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O radio nao ¢ um veiculo, mas, sim, um instrumento. E como todo instrumento, exige
conhecé-lo, saber maneja-lo, adaptar-se a suas limitagdes e a suas possibilidades. Usar bem o

radio é uma técnica e uma arte. (KAPLUN, 2017, p. 49)

Tortura nunca mais.



RESUMO

Esta pesquisa se desdobra a partir de quatro caracteristicas do radiojornalismo narrativo em
podcasting (KISHINHEVSKY, 2018): (1) A constru¢do de uma narrativa potencialmente
imersiva; (2) A emergéncia do narrador; (3) O uso de ganchos que remetem a dramaturgia; e
(4) Uma apuracao exaustiva. Tendo, entdo, como pressuposto o fato de que o dudio € imersivo
por esséncia, o seguinte questionamento ilustra o problema de pesquisa: Quais estratégias
utilizadas pelo narrador potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte? Buscando repostas,
o0 objetivo ¢ olhar para a figura do narrador a fim de identificar e entender o seu lugar no que
chamamos nesta tese de jornalismo narrativo em podcasting. A partir do pensamento de
Aristoteles (2017) de que as personagens sdo, depois do enredo, o principal elemento da
dramaturgia, também partimos do pressuposto que o proprio jornalismo, assim como o
jornalista, compde o quadro das personagens da histéria. Entdo, nossa hipotese ¢ que nessas
producdes, o narrador vai além da retratacdo do oficio e da técnica ao acionar o
metajornalismo, pois reforca o discurso da verdade presente nas narrativas em podcasts.
Como abordagem metodologica, propomos uma adaptagdo a Analise Critica da Narrativa
(MOTTA, 2013a) levando em consideracao a natureza ¢ complexidade do objeto sonoro. O
corpus dessa pesquisa € composto pela quarta temporada do podcast Projeto Humanos,
intitulada O Caso Evandro. Como principal resultado, encontramos trés principais estratégias
que potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte: aquelas que atuam com fungdo estética;
as que tém como fungdo criar imagens mentais para o ouvinte através do som; e aquelas que
tém como funcao criar lagos afetivos. Assim, confirmando a hipdtese, ao ser acionado pelo
narrador, o metajornalismo nao sé vai além da retratagdo do oficio e da técnica, como também
reforca o discurso da verdade presente nas narrativas. E, mais que isso, também se constitui
como uma ponte que liga o posicionamento do narrador enquanto jornalista com uma figura
humanizada, ja que abre as portas para que sentimentos, como certezas e insegurancgas, fagam

parte da historia.

Jornalismo. Podcasting. Imersividade.



ABSTRACT

This research starts from four characteristics of narrative radio journalism in podcasting
(KISHINHEVSKY, 2018): (1) The construction of a potentially immersive narrative; (2) The
emergence of the narrator; (3) The use of elements that refer to dramaturgy; and (4) An
exhaustive investigation. Assuming the fact that audio is essentially immersive, the following
question summarizes the research problem: What strategies used by the narrator enhance the
listener's immersive experience? Seeking answers, the objective is to look at the figure of the
narrator in order to identify and understand his place in what we call in this thesis of narrative
journalism in podcasting. From Aristotle's (2017) thought that the characters are, after the
plot, the main element of dramaturgy, we also assume that journalism itself, as well as the
journalist, composes the frame of the characters in the story. So, our hypothesis is that in these
productions, the narrator goes beyond the retraction of the craft and technique by triggering
metajournalism, as it reinforces the discourse of truth present in the narratives in podcasts. As
a methodological approach, we propose an adaptation to the Critical Analysis of Narrative
(MOTTA, 2013a) taking into account the nature and complexity of the sound object. The
corpus of this research is composed of the fourth season of the Projeto Humanos podcast,
entitled O Caso Evandro. As a main result, we found three main strategies that enhance the
listener's immersive experience: those that work with an aesthetic function; those whose
function is to create mental images for the listener through sound; and those whose function is
to create affective bonds. Thus, confirming the hypothesis, when triggered by the narrator,
metajournalism not only goes beyond the retraction of the craft and technique, but also
reinforces the discourse of truth present in the narratives. And, more than that, it also
constitutes a bridge that connects the narrator's position as a journalist with a humanized
figure, since it opens the door for feelings, such as certainties and insecurities, to be part of

the story.

Journalism. Podcasting. Immersiveness.
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Introducao

No dia 03 de outubro de 2014, a equipe do programa de radio This American Life
(TAL) da emissora de radio publica WEBZ, de Chicago, Estados Unidos, publicou o primeiro
episodio de Serial, um podcast de jornalismo investigativo criado, produzido e narrado pela
jornalista e produtora Sarah Koenig, que conta uma histéria de ndo-ficgdo em vdrios
episodios. Rapidamente, a produgdo conquistou milhdes de pessoas, tornando-se febre
mundial entre os ouvintes. O programa de radio This American Life apresenta varias historias
sobre um tema, sempre condensadas em apenas um episodio cada. Serial, como o proprio
nome sugere, desenha uma Unica histéria para uma série inteira.

A primeira temporada possui doze episddios, com uma média de 40 minutos de
duracdo cada, e conta a histéria de um assassinato ocorrido na cidade de Baltimore, Estados
Unidos, em 1999. A jovem Hae Min Lee, de 18 anos, filha de imigrantes coreanos,
desapareceu apoOs ir para a escola, e, semanas apos o ocorrido, detetives policiais encontraram
seu corpo em uma cova rasa num parque distante. De imediato, prenderam seu colega e ex-
namorado, Adnan Syed, um rapaz mugulmano, filho de imigrantes paquistaneses, acusando-o
de té-la matado por estar inconformado com o término do namoro. O jovem foi a julgamento,
e a principal testemunha era um de seus amigos, Jay Wilds, que confirmou em depoimento
que Syed era culpado. Este, por sua vez, alegava ser inocente, mas foi condenado a prisao
perpétua pelo crime.

Os episddios da primeira temporada foram distribuidos ao longo de 12 semanas e em
tempo recorde ja somavam 5 milhdes de downloads. “O sucesso levou ao lancamento de uma
segunda temporada, com 11 episddios, distribuidos no inverno de 2015-2016 [...]. Em marco
de 2017, Serial contabilizava nada menos que 250 milhdes de downloads de suas duas
temporadas (175 milhdes s6 da primeira)” (KISCHINHEVSKY, 2018, p. 78). A producao
teve sua terceira temporada lancada em setembro de 2018 e, nesta data, a primeira e a segunda
ja contabilizavam, juntas, mais de 340 milhoes de downloads (SPANGLER, 2018).

O podcasting surge em 2004, mas, como toda nova midia, vem sendo reconfigurado
ao longo dos anos. Serial chega na podosfera dez anos depois, fazendo um barulho que ecoa
fora do ambiente digital, pois é a partir de seu destaque que muitas relacdes comegam a se
reestruturar na ecologia midiatica. E com base nesse sucesso que Bonini (2020) defende
estarmos vivendo uma segunda era do podcasting, momento em que essa modalidade pode ser

vista como um meio digital de consumo massivo, ainda que fora dos meios tradicionais.
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No cendrio nacional, algumas producdes seguem o mesmo estilo narrativo de ndo-
ficcdo: Bastidores do julgamento do Caso Bernardo, Praia dos Ossos, além da segunda
temporada do podcast Futebol Bandido, com O Caso Daniel. Mas uma série se destaca entre
essas: O Caso Evandro, quarta temporada do Projeto Humanos.

A producio ¢ criada, produzida e narrada por Ivan Mizanzuk e foi inspirada no proprio
Serial. Conta a histéria do menino Evandro Ramos Caetano, de apenas 6 anos de idade, que
desapareceu no dia 06 de abril de 1992, na cidade de Guaratuba, no litoral do Parand. Poucos
dias depois, seu corpo foi encontrado sem as maos, cabelos e visceras. A suspeita: foi
sacrificado num ritual satanico. Essa morte acabou aumentando o medo de pais por todo o
estado do Parand, que enfrentava naquele momento uma onda de criangas desaparecidas. Em
julho de 1992, sete pessoas foram presas em Guaratuba e confessaram que usaram o menino
em um ritual macabro. Porém, a historia ¢ marcada por diversas reviravoltas que ganham
destaque no caso.

O podcast O Caso Evandro passou dos 9 milhdes de downloads em maio de 2021
(PORTO, 2021). Além disso, teve seus direitos adquiridos pela Globoplay para a gravagao de
uma sériec documental em formato audiovisual, langada no mesmo més. Seu criador, Ivan
Mizanzuk, também reproduziu seu contetido num livro de mesmo nome, publicado em junho
de 2021.

O podcast ¢ um formato sonoro que surge em meio as discussdes acerca das
apropriacdes de novas plataformas e modalidades pelo radio, enquanto que o podcasting pode
ser considerado uma pratica cultural e comercial que envolve os processos de produgao,
transmissdo, circulagdo e consumo de podcast. Temos, entdo, que o radio se apresenta em
novas plataformas, a partir de novas caracteristicas, como estratégia de ocupagdo de novos
espagos ao proporcionar outros conteudos sonoros para seu publico.

Essa ocupacao multiplataforma decorre das ideias de midiamorfose (FIDLER, 1998) e
remediacdo (BOLTER E GRUSIN, 2000), que, juntas, sdo a base da constru¢do do conceito
de radio expandido (KISCHINHEVSKY, 2016). Esta ultima definicdo explica que o radio
transbordou, ¢ agora um meio que extrapola as ondas hertzianas e esta presente em diversos
€spagos.

Embora se aproprie de caracteristicas dos novos ambientes em que constroi suas
narrativas, algumas particularidades do radio tradicional sdo mantidas, como a linguagem
sonora e a sensorialidade, elementos que envolvem o ouvinte através da mensagem,

estimulando a imaginagao e provocando emogdes. O podcasting, entdo, tem se tornado uma
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pratica de produgao profissional e comercial, mas comegou com experimentagdes caseiras e
independentes, popularizando-se ao longo dos anos ao conquistar cada vez mais ouvintes.

De acordo com dados divulgados pela Comscore, mais de 80% do consumo de dudio
em geral ¢ feito por dispositivos moveis, correspondendo a 30,8 milhdes de usuérios e 12,9
bilhdes de minutos consumidos por més, representando um gasto médio de 7 horas em
plataformas de streaming pelo celular ao longo do més (SCATAMBURLO E CAMPOS,
2020). Especificamente sobre o consumo e criagdo de podcasts, o Brasil foi o pais com maior
crescimento na producdo em 2020 e, durante a pandemia, teve um publico de 57% das
pessoas ouvindo o formato pela primeira vez (GLOBO, 2021). Esses nimeros justificam o
lugar privilegiado da podosfera brasileira no mundo, pois o pais ja aparecia em 2019 como o
segundo maior mercado consumidor de podcasts (MARI, 2019).

Dentre tantas variedades de conteudos encontrados nos podcasts, tanto Serial quanto O
Caso Evandro sao enquadrados na categoria que Kischinhevsky (2018) denomina como
radiojornalismo narrativo em podcasting. Esse tipo de enredo carrega consigo caracteristicas
proximas as reportagens, como uma apuracao aprofundada e uma selecao criteriosa de fontes,
aliadas a uma narrativa composta pela oralidade proveniente do radio, apropriando-se do
storytelling e proporcionando a aproximagao do ouvinte com o assunto tratado.

Esta pesquisa busca aprofundar as discussdes acerca do radiojornalismo narrativo em

podcasting com base em suas quatro principais caracteristicas:

e A construcdo de uma narrativa potencialmente imersiva,
e A emergéncia do narrador;
e uso de ganchos que remetem a dramaturgia; e

e Uma apuracao exaustiva.

A partir disso, investiga-se como esses elementos se articulam, destacando um
discurso emergente, que vamos chamar de jornalismo narrativo em podcasting. Estabelece-se,
entdo, como problema de pesquisa, a seguinte questdo: Quais estratégias utilizadas pelo
narrador intensificam a potencial' experiéncia imersiva do ouvinte?

Em busca de resposta, selecionou-se a quarta temporada do Projeto Humanos, O Caso
Evandro, como corpus dessa pesquisa. Considerando a trajetoria de sucesso do objeto, a

narrativa traz a ressignificacdo da experiéncia como fio condutor por meio da apuracio

' Nesta tese, apontamos para os elementos poteciais de envolver, fidelizar e imergir o ouvinte na narrativa, ja
que nao se trata de um estudo de consumo ou de recepgao.
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jornalistica, e a estrutura dessa produgdo desperta interesse em relagdo a estratégia utilizada
pelo narrador para guiar a histdria e proporcionar potenciais experiéncias imersivas para os
ouvintes.

O objetivo geral desta tese ¢ olhar para a figura do narrador a fim de identificar e
entender o seu lugar no jornalismo narrativo em podcasting. Parte-se, entdo, dos seguintes

objetivos especificos:

® (Compreender como a linguagem radiofonica ¢ composta, ja que ela constitui a

esséncia do radio, e como esta presente no podcast narrativo;

® [dentificar quais caracteristicas narrativas sdo potencializadoras da experiéncia

imersiva em audio;

® Refletir sobre as possiblidades proporcionadas pela narratologia enquanto base

metodoldgica para estudos radiofonicos e de midia sonora;
® [Investigar o papel do narrador na condugao e estruturacao da narrativa no podcast;

® A partir da analise do material, contribuir para uma melhor reflexao teérica sobre a
presenca do narrador em primeira pessoa no jornalismo narrativo em podcasting, e

sobre como este tipo de produgdo se tornou um discurso autoral.

Como ponto de partida, essa pesquisa possui dois pressupostos: o de que o audio ¢ um
elemento imersivo por esséncia e, portanto, existem recursos narrativos capazes de
potencializar essa experiéncia para o ouvinte; € que o proprio jornalismo, assim como o
jornalista, compde o quadro das personagens do enredo. Entdo, nossa hipotese € que, nessas
producdes, o narrador vai além da retratagdo do oficio e da técnica ao acionar o
metajornalismo, pois refor¢a o discurso da verdade presente nas narrativas em podcasts.

Compreende-se a experiéncia imersiva de uma narrativa com base em duas principais
vertentes: 1) A imersdo do jornalista no processo de apura¢do dos fatos e na busca pela
contextualizagdo dos fendomenos informativos; e 2) A imersividade experienciada pela
audiéncia ao usufruir determinado conteido midiatico. Ainda que se perpasse ambas as
dimensdes, o segundo aspecto recebe maior aten¢ao nesta pesquisa.

Para amparar esta investigagdo no ambito da metodologia, baseia-se na abordagem da
analise critica da narrativa (MOTTA, 2013a), considerando suas adaptagdes para uma

aplicacdo no radiojornalismo (QUADROS, 2018). A partir dessas perspectivas, adaptamos
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alguns pontos de acordo tanto com a complexidade de nosso objeto, quanto com nosso
problema de pesquisa.

Atualmente, como tem-se demonstrado, os podcasts tém tido grande visibilidade em
meio as novas midias, conquistando muitos ouvintes de diferentes nichos, mas uma busca no
Catalogo de Teses e Dissertagdes da Capes” com o termo “podcast” e “podcasting” revela que
ha apenas duas teses defendidas em programas de pos-graduacdo em Comunicacdo em que
constam esses termos em seus resumos, ou seja, nao t€ém a nova midia como foco: 1) Radios
Comunitarias no Limite: crise na politica e disputa pelo comum na era da convergéncia, de
2016; ¢ 2) O comunismo da atencdo: liberdade, colaboragdo e subsun¢do na era do
capitalismo cognitivo, de 2007. Nenhuma delas aborda a narrativa ou o jornalismo narrativo,
0 que torna este trabalho uma pesquisa inédita no pais.

Em paralelo a isso, ao considerar a ampliagdo de espagos ocupados pelo radio, esta
pesquisa justifica-se também por olhar para além da estrutura das narrativas, observando
como estratégias sdo utilizadas ao reverberar e pautar questdes sociais. Além disso, ja que a
sociedade contemporanea ¢ cada vez mais caracterizada por fenomenos de centralidade
comunicacional e de midiatizagdo, acredita-se ser importante compreender como
determinadas producdes tém a capacidade de envolver milhdes de pessoas por meio da
experiéncia narrativa, como € o caso desses produtos. Esta pesquisa, entdo, enquadra-se nas
investigacdes e questionamentos propostos pela linha de pesquisa “Midias e Processos
Sociais” do Programa de Pos-Graduagao em Comunicacao da Universidade Federal de Juiz de
Fora.

Esta pesquisa de doutorado esta dividida em quatro capitulos tedricos. O primeiro €
intitulado Narrativas: um olhar inicial e apresenta uma perspectiva mais generalizada sobre
narrativas para, em seguida, passar por reflexdes acerca das narrativas jornalisticas e discorrer
especificamente sobre aquelas presentes no radio. Busca-se olhar para o narrador em cada um
dos topicos para refletir sobre as diversas funcdes e sobre os variados papéis que esta figura
pode assumir. Como principais referéncias, sdo utilizadas as contribui¢des de Ricoeur (2012),
Motta (2013a; 2013b), Leal (2012), Benjamin (1994), Martinez-Costa e Diez Unzueta (2005),
Meditsch (2001), Ferraretto (2001) e Quadros (2018).

O segundo capitulo da tese chama Desafios metodologicos em pesquisas de radio e
midia sonora: a narrativa como abordagem emergente ¢ ¢ dedicado a uma revisdo dos

procedimentos metodologicos adotados por pesquisadores da area de radio e midia sonora e

2 Busca realizada em 29 abr. 2022.
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traz como abordagem basilar a analise critica da narrativa (MOTTA, 2013a) e sua adaptacao
para o radiojornalismo (QUADROS, 2018).

O terceiro capitulo leva o nome de O radio como objeto empirico e retrata como a
linguagem radiofonica ¢ composta e como ela constitui a esséncia do radio. Além disso,
discute-se porque o podcast ¢ considerado um formato proveniente do fazer radiofonico.
Apresenta-se, ainda, o radiojornalismo narrativo como uma modalidade explorada em
podcasts. Kaplun (2017), Balsebre (2005), Prata (2002), Schafer (2011), Kischinhevsky
(2018), entre outros, fundamentam este capitulo.

O quarto, O jornalismo narrativo conduzido pela experiéncia sonora imersiva, ¢é
dedicado a uma reflexdo sobre os novos caminhos que podem ser aprofundados pelos
produtores e pesquisadores a respeito do podcast. Nesta parte, discorre-se sobre o audio
imersivo, a dramaturgia e o uso de storytelling nas narrativas, sempre levando em conta as
potencialidades da midia sonora para tais estratégias. Recorre-se a autores como Longhi
(2018), Murray (2003), Schafer (2012), Meditsch e Betti (2019), Aristoteles (2017), Pallottni
(2013), Esslin (1978), entre outros.

O capitulo 5 ¢ intitulado O jornalista e o jornalismo enquanto personagens das
narrativas e apresenta reflexdes sobre o fazer jornalistico e as técnicas provenientes do
jornalismo tradicional. Na sequéncia, explora uma abordagem mais subjetiva e como ela esta
presente em podcasts narrativos. Por fim, apresenta circunstancias nas quais ha intensificag@o
da autorreferéncia pelo jornalismo, pensando em como ele pode estar presente nas proprias
histérias que conta. Recorre-se a Deuze e Witschge (2016), Sponholz (2009), Tuchman
(2016), Lindgren (2020), Christofoletti e Becker (2021), Oliveira (2016; 2010), entre outros.

O sexto capitulo apresenta a abordagem metodoldgica utilizada nesta pesquisa a partir
da andlise critica da narrativa adptada para o podcasting. As alteracdes levam em conta o
percurso tedrico desenhado nos capitulos anteriores, além da complexidade de se analisar um
objeto sonoro. Apresenta, também, o objeto e ¢ dedicado a analise, buscando responder aos
questionamentos que compdem o problema de pesquisa e contribui — juntamente com a
revisdo bibliografica dos capitulos tedricos — para que se alcance o objetivo geral, que ¢
entender o lugar do narrador no jornalismo narrativo em podcasting.

Como principal contribui¢do, a atual pesquisa propde um olhar sistematizado em prol
das narrativas jornalisticas provenientes de um meio que, apesar de historicamente ser
atrelado ao suporte, tem atualmente suas tessituras vinculadas a determinadas constru¢des de

sentido nas novas plataformas. E desta forma que se defende que o podcasting reforca a
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maneira de se contar historias, ja que enfatiza, entre outros aspectos, o poder da voz humana e

a conexdo emocional com o outro.
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Capitulo 1

Narrativas: um olhar inicial

Os primeiros tedricos da narratologia compreendiam as narrativas como estruturas
textuais compostas por unidades funcionais encadeadas. Neste aspecto, alguns elementos
deveriam estar presentes nessas estruturas, como a linearidade cronologica do relato, a agdo
de personagens ao redor de uma intriga e pontos de virada. Esse conjunto era associado as
narrativas tradicionais. No entanto, nesta pesquisa olhamos para essas articulagdes com
finalidades que vao além da simples organizagdo de unidades na contagdo de histérias,
buscamos entender as relagdes estabelecidas no ambiente externo ao notavel do texto.

Estudamos narrativas para compreendermos o mundo ao nosso redor € como certas
relacdes sdo estabelecidas. Se as narrativas sdo representacdes sociais que demonstram a
forma como vemos este mundo, ¢ também através delas que podemos compreender a
vinculagdo dos sujeitos nele. O jornalismo, por sua vez, contribui para a construgdo e
organizacao dessas narrativas mundanas.

Ponderar sobre a narratividade jornalistica ¢ considerar a concep¢do de um sentido
mais amplo que a noticia, além de acionar outras relagdes presentes no espaco € no tempo nos
quais a midia noticiosa tem um papel fundamental. Refletir sobre tais relagdes pode envolver,
a principio, duas vertentes distintas: 1) perspectivas mais abrangentes, voltadas para aspectos
conceituais e/ou algumas de suas recorréncias mais observaveis; e 2) abordagens mais
pontuais, que buscam apreender as especificidades de uma narrativa peculiar.

Ambas as dimensdes nos interessam neste momento e, por isso, este capitulo apresenta
uma perspectiva mais generalizada sobre narrativas para, em seguida, passar por reflexdes
acerca das narrativas jornalisticas e discorrer especificamente sobre as presentes no radio.
Buscamos olhar para o narrador em cada um desses aspectos para refletirmos sobre as
diversas fungdes e sobre os variados papéis que esta figura pode assumir.

O argumento que defendemos e que desenvolvemos neste capitulo ¢ de que o
jornalismo, enquanto instancia provedora de diferentes formas de experimentar os
acontecimentos, pode se apropriar de elementos narrativos para construir suas estorias sem
prejuizo ou tentativa de enganar sua audiéncia. Em paralelo, o jornalismo radiofonico também
¢ composto por tais elementos que podem ser explorados como estratégias na construgao de
enredos veridicos buscando, entre outros aspectos, a fidelizacdo e o envolvimento de sua

audiéncia.
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1.1 — Por que estudar narrativas?

Ao lermos sobre narrativas, ¢ comum nos depararmos com explicagdes iniciais
indicando como elas permeiam nossa historia, nossa vivéncia € nossos pensamentos.
Geralmente, esse € o primeiro passo para iniciar um estudo que traz a narrativa como tema
central, e por isso acreditamos ser fundamental a compreensao do porqué estuda-las.

A narrativa promove o encadeamento da experiéncia vivida em uma légica temporal
de acontecimentos. Dessa forma, ela seria responsavel por ordenar, a principio, as nossas
experiéncias e os acontecimentos do presente, inserindo-os em enredos prefigurados e, assim,
tornando-os compreensiveis e aceitaveis.

Referéncia nos estudos da narrativa, Paul Ricoeur (2012, p. 93) defende que “o tempo
torna-se tempo humano na medida em que esta articulado de modo narrativo, € a narrativa
alcanga sua significagdo plenaria quando se torna uma condi¢@o da existéncia temporal”. Com
base nesse preceito, o autor vai defender em sua obra Tempo e Narrativa a tese de que a
mediacdo entre tempo e narrativa se daria por meio de um processo mimético que se
configura como um circulo virtuoso composto por trés fases: mimeses I, mimeses Il e
mimeses I11.

A atividade mimética, segundo o autor, consiste na representagdo da agdo e seria
regida pelo agenciamento dos fatos (muthos). Segundo Quadros (2018, p. 27), o muthos se
assemelha a definicao de enredo. A autora esclarece que “muthos designaria a disposi¢ao ou o
agenciamento dos fatos em um sistema, vindo a ser, posteriormente, compreendido como a
composicao ou tessitura da intriga. (...) J4 mimese foi traduzida como a atividade de imitacao
ou representacdo da ag¢do”. Motta (2013a, p. 72) clarifica a ideia de atividade mimética ao
afirmar que “Paul Ricoeur observa que a mimese (imitagao) narrativa ¢ uma metafora da
realidade, refere-se a realidade ndo para copid-la, mas para lhe outorgar uma nova leitura, um
novo significado”.

E por meio desse processo mimético que a narrativa torna-se capaz de atribuir sentidos
a experiéncias temporais dispersas e confusas, tornando-as compreensiveis a0 homem, como

nos aponta Ricoeur (2012). A triplice mimese consiste

na mimese I, onde se da a acdo e os acontecimentos que podemos chamar de
“reais”; pela mimese II, que denomina o mundo configurado e em que se
situa o processo simbolico e contextual de tessitura da intriga; e, por fim,
pela mimese 111, o mundo refigurado, no qual a narrativa alcanca seu sentido
pleno pela acdo da recepcdo e reinterpretacdo por parte do leitor/ouvinte.
(QUADROS, 2018, p. 28)
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Ricoeur (2012) acredita que a explicagdo das mimeses ¢ importante para a mediacao
entre tempo e narrativa. Para ele, “a narrativa alcanca seu sentido pleno quando ¢ restituida ao
tempo do agir e do padecer na mimeses III” (RICOEUR, 2012, p. 122-123). Entdo, a mimese
IT extrai sua inteligibilidade da sua faculdade de mediagdo, que ¢ a de conduzir do antes ao
depois do texto, de transfigurar o antes em depois por seu poder de configuragdo (RICOEUR,
2012, p. 94).

Para Motta (2013a, p. 147), Ricoeur insiste que as ideias de principio, meio e fim sao
efeitos da ordenagdo temporal da intriga, pois “sO na intriga a a¢do tem contorno, limite,
duragdo temporal (mais l6gica que cronoldgica), pois a intriga € o elo entre a ética (o mundo
real) e a estética (o mundo imaginario)”. Entdo, partindo da ideia de que hda uma analogia
entre contar uma histéria e o carater necessariamente temporal da experiéncia humana,
retomamos a importancia de se compreender as narrativas.

Além de defender que devemos estudar as narrativas para apreender o sentido da vida,
Motta (2013a) apresenta mais seis razdes para isso: 1) compreender quem somos, como
construimos nossas autonarragdes; 2) entender como representamos o mundo; 3) compreender
por que as vezes tentamos representar fielmente o mundo e em outras, imaginativamente; 4)
entender como representamos o tempo, tornando-o um tempo humano; 5) verificar como as
narrativas estabelecem consensos a partir de dissensos; 6) estuda-las para melhor conta-las.

Apontadas as razdes, vamos discutir cada uma delas com o amparo de outros
investigadores. A primeira razdo refere-se a estudarmos a narrativa para entendermos quem
somos. A autonarrativa, por exemplo, pode auxiliar a construir a “cultura de si”
(FOUCAULT, 1985), um conceito criado por Foucault.

Para o filésofo, “por essa expressdo, ¢ preciso entender que o principio do cuidado de
si adquiriu um alcance bastante geral: o preceito segundo o qual convém ocupar-se consigo
mesmo ¢ em todo caso um imperativo que circula entre numerosas doutrinas diferentes”
(FOUCAULT, 1985, p. 50). Em outras palavras, ¢ a partir da ideia do cuidado de si que tal
conceito extrapola o dominio filos6fico, conquista novos campos e transforma-se em um
fenomeno que se estende de maneira geral a toda cultura, assumindo, assim, a forma de uma
cultura de si.

Além dessa perspectiva, a autonarrativa atribui um lugar privilegiado ao narrador em
sua propria historia, além de compreender tal pratica como uma reflexdo do sujeito consigo
mesmo, com o outro € com o mundo. De acordo com Motta (2013a), nossa descri¢ao de nos
mesmos ¢ pontuada pelo relato de uma série de incidentes que marcaram o fluxo regular de

nossa existéncia e que redirecionaram nossas vidas. S3o os nossos pontos de virada:
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Viradas de mesa, viradas de direcdo, viradas de vida. Essas rupturas revelam dramas
individuais, rupturas, descontinuidades tragicas ou desvios do candnico. Elas
demarcam periodos e circunscrevem pontos de virada, mas reinseridas na narrativa de
nossa existéncia, compdem uma unidade-sintese. Essa sucessao de eventos configura
nossa estoria de vida, uma narrativa que nos identifica e nos confere uma identidade
unica. Somos nossas narragdes. (MOTTA, 2013a, p. 28)

A autonarrativa ¢ demarcada pelo acionamento da memoria. Sdo os fatos e as
vivéncias que nos transformam em nossas experiéncias, somos aquilo que pensamos e
pensamos baseados naquilo em que vivemos, em que vimos. O que consideramos singular ¢
selecionado por nds, surgindo em nosso consciente ora de forma involuntaria, ora mediante
um exercicio mecanico.

As lembrangas permitem uma reconstru¢do do passado, e, consequentemente, o
resgate da historia. Entretanto, Bosi (1994, p. 55) acredita que na maior parte das vezes,
“lembrar ndo ¢ reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias de hoje, as
experiéncias do passado (...) A lembranga ¢ uma imagem construida pelos materiais que estao,
agora, a nossa disposi¢do, no conjunto de representagdes que povoam nossa consciéncia
atual”.

A medida que vivemos novas experiéncias, adquirimos novas memorias e essas
transformam aquelas que temos em relagdo ao passado. Essa constante mutacdo da memoria
individual compde nossa identidade, que determina o que queremos, quem sSomos, como
agimos e, principalmente, o que narramos sobre nds mesmos.

A segunda razdo pela qual deve-se estudar as narrativas justifica-se pelo fato de que
possamos compreender como criamos representagdes e apresentacdes do mundo. Para Motta
(2013a, p. 32), “as representacdes sociais devem ser compreendidas (...) como entidades
tangiveis, substancias simbolicas que circulam, se entrecruzam e se confrontam, impregnando
nossas relagdes”. Tais representagdes tornam-se institucionalizadas por meio das narrativas
compartilhadas por um grupo de pessoas ou por toda uma sociedade.

Contar historias, entdo, contribui para que as pessoas se reconhegam como parte de um
grupo que divide a mesma realidade construida por meio das narrativas, atribuindo, assim,
certa identidade aos individuos. Com base nisso, Berger e Luckmann (2004, p. 35) acreditam
que a realidade ¢ uma construcdo social. Para eles, “a vida cotidiana apresenta-se como uma
realidade interpretada pelos homens e subjetivamente dotada de sentido para eles na medida
em que forma um mundo coerente”.

Os autores discorrem, portanto, sobre a existéncia de multiplas realidades, mas
defendem que hd uma que se apresenta como sendo a realidade por exceléncia, ou seja, a

realidade da vida cotidiana que nada mais € que a realidade predominante — ou, a narrativa



25

predominante. A representagdo nao ¢, portanto, mero reflexo, mas sim parte da construcao
dessa realidade.

Dessa forma, a narrativa, sendo ela real ou imaginada, estabelece a naturalizacao do
mundo por si mesma. Entdo, a terceira razao para estudar narrativas ¢ buscar compreender por
que as vezes tentamos representar fielmente o mundo e em outras, imaginativamente.

Para Motta (2013a), as fronteiras entre essa forma de expressio humana —
representacao fiel da realidade ou constru¢do imaginaria do mundo — sdo imprecisas, €
culturalmente variaveis. O autor acredita que “em inumeras expressoes humanas, a violagdo
das fronteiras entre o fatico e o ficticio opera nas duas direg¢des: ora € o ficticio que penetra na
representacao realista, ora o contrario” (MOTTA, 2013a, p. 35).

Motta (2013a) recorre principalmente a intencionalidade da fala dos interlocutores
envolvidos no ato de comunicagdo para identificar uma aproximacao ou distanciamento
estratégico do enunciador em relagdo ao mundo enunciado. Tal observacdo orienta a inten¢ao
do discurso, inclusive do discurso narrativo.

Em outras palavras, para o autor, o que distingue a narrativa que representa a realidade
da narrativa ficticia ¢ a “vontade de sentido” que se estabelece entre os interlocutores durante

a comunicagao:

se o desejo ¢ traduzir fielmente o real, o narrador organiza natural e espontaneamente
sua narrativa de maneira dessubjetivada, aproxima seu discurso do referente com a
finalidade de convencer o destinatario que estd relatando a verdade, relatando o
mundo tal qual ele é. A narrativa se configura em uma linguagem referencializada,
objetivada, com farto uso de citagcdes, nimeros, estatisticas, d€iticos, referéncias
espago-temporais, artigos definidos, etc., produzindo entdo uma coeréncia
referenciada. (MOTTA, 2013a, p. 39)

Cabe ressaltar que o receptor dessa narrativa entra nessa relagdo também com
determinada intengcdo e desejo. Em certos momentos, almeja a veracidade, em outros, a
fantasia. Entretanto, ainda assim, Motta (2013a) alerta que as fronteiras entre uma narrativa
realista e outra imagindria nunca sdo claras nem definitivas. “Ora uma narrativa que se
pretende fatica remete a outros efeitos de sentido, ora a narrativa que se pretende ficticia tem
um forte grau de verossimilhanga, remetendo o receptor ao mundo fatico da vida” (MOTTA,
2013a, p. 40). O que destacamos nesta pesquisa, entretanto, ¢ que os mesmos elementos
narrativos — como conflito, intriga, personagens, etc — podem estar presentes tanto nos
enredos faticos quanto nos de ficg¢do, ficando a cargo, entdo, da intecionalidade do narrador

(re)construir um enredo real ou fantasioso.
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Ricoeur (2012), por sua vez, opde as compreensdes de narrativa de ficgdo com a
narrativa historica. Para ele, a ficcdo fica restrita as criagdes literarias que ignoram a ambicao
que tem a narrativa historica de constituir uma narrativa verdadeira, ja que “a palavra fic¢ao
fica entdao disponivel para designar a configuragcdo da narrativa cujo paradigma ¢ a construgao
da intriga, sem levar em consideracdo as diferencas que concernem apenas a pretensdo a
verdade das duas classes de narrativa” (RICOEUR, 2012, p. 113).

O quarto motivo pelo qual devemos estudar as narrativas ¢ para entendermos como
representamos o tempo, tornando-o um tempo humano. Retomamos a discussdao acerca dos
enredos faticos e ficcionais para discorrer que essas modalidades, enquanto discursos
constituintes da realidade social e como demarcadores do tempo humano, instigam “a reflexao
sobre o tipo de representacao ou apresentagao do real que a narrativa produz, desde a sua
inerente capacidade explicativa e a sua importancia como demarcadora das inflexdes do
tempo” (MOTTA, 2013a, p. 52).

Nesse sentido, Leal (2013) aponta que o ato de narrar assume uma operagao delicada e
complexa, ja que ¢ através dela que diferentes acontecimentos sdo articulados e, assim,
tornados inteligiveis. Para ele, “pode-se dizer que narrar ¢ ‘imitar’ a realidade, ‘imitar’ a agao.
Ao produzir a intriga, ao agenciar os fatos, a narrativa produz uma representa¢do, uma
imagem desses acontecimentos e daqueles ali presentes” (LEAL, 2013, p. 35).

No entanto, Leal (2013, p. 35) alerta que se narrar ¢ agir, a imitacdo torna-se
inevitavelmente criativa, entdo “a representagdo narrativa ndo ¢ em momento algum
espelhamento, reflexo, mas um gesto criador de realidades, de mundos, de entendimentos”.
Nesse sentido, Carvalho (2013, p. 57) explica que “a acdo de narrar, portanto, ndo se limita,
tal como poderiamos encontrar em ditos como ‘a arte imita a vida’, na copia daquilo que ¢é
tomado como referente. Imitar miméticamente ¢ fazer emergir da dispersao a coeréncia, ¢
permitir a concordancia a partir de elementos discordantes”.

A quinta razdo consiste em verificar como as narrativas estabelecem consensos a partir
de dissensos. Neste topico, Motta (2013a) demonstra como individuos e sociedades exploram
o excepcional e o consensual a fim de tornar familiar o que antes era ndo familiar.
Compreendemos que tal item se aproxima muito do desenrolar que a narrativa jornalistica
pode causar em uma sociedade, pois na maioria das vezes o jornalismo apresenta o inusitado
como principal valor-noticia. E, ap6s esse fato incomum ser noticiado diversas vezes, somos
passiveis de nos acostumarmos com as circunstancias excéntricas.

Motta (2013a, p. 55) relata que “ao inserir-se no cotidiano da vida, o extraordinario

confronta-se com a logica da racionalidade corriqueira. Os contetidos extraordindrios se
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chocam com a ordem institucional, os sentidos homogéneos e hegemodnicos”. E, desta forma,
desencadeiam um processo de negociacao de sentidos.

As acdes humanas tornadas habituais conservam seu carater significativo para o
individuo e esta formagao do habito € coextensiva com a institucionalizacdo dela. Com base
nisso, Berger e Luckmann (2004, p. 79) defendem que “a institucionaliza¢cdo acontece sempre
que existe uma tipificacdo reciproca de acdes habituais por tipos de atores”, e, ap6s instituida,
passa a controlar a conduta humana estabelecendo padrdes previamente definidos.

Por fim, a sexta razdo pela qual ¢ importante estudar narrativas ¢ para que sejamos
capazes de conté-las da melhor forma possivel. E € a partir desse sexto item que abordaremos
nesta tese todas as outras razdes discorridas anteriormente, além de ser a base sobre a qual
essa pesquisa se ampara: investigar as potencialidades do podcasting, um novo formato de
midia sonora, para a constru¢do de narrativas jornalisticas.

A construgdo de narrativas demanda algumas caracteristicas que potencializam esse
envolvimento com sua audiéncia. Segundo Lépez Vigil (1997, p. 8), até mesmo uma historia
curta deve ter uma tensdo interior, um conflito desenvolvido e resolvido. Para o autor, esses
elementos referem-se ao arco dramatico.

No arco dramatico, ha um fundamento principal: possuir inicio, meio e fim. As chaves
desses trés atos sdo: apresentagdo do conflito; desenrolar do conflito; e desfecho do conflito’.
Apresentamos a seguir o esquema de um arco dramatico desenvolvido pelo proprio autor,
onde o eixo horizontal representa a linha temporal e o eixo vertical, a oscilagdo do conflito,

sendo ele maior quando mais acima do quadro e menor quando mais abaixo:

Figura 1 — O conflito no arco dramatico

PRESENTACION ENREDO DESENLACE

Fonte: Lopez Vigil (1997, p. 96)

3 No original: Presentacion, enredo e desenlace.
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No primeiro ato, ou apresentagdo, pretende-se capturar o mais rapidamente a atencao
do publico, fazendo com que ele se interesse imediatamente pela historia. Assim, o conflito
aparece ja logo no comego. E neste momento, inclusive, que sdo apresentados os personagens
que vao enfrenta-lo.

No segundo ato ocorre o desenvolvimento do conflito e ele pode apresentar picos em
sua variagdo. Essa alternancia significa que os personagens sdo submetidos a sucessivas
situagoes de crises, estratégia para manter a ateng¢ao do publico.

Ja o terceiro ato refere-se ao desfecho, ¢ o0 momento em que o conflito atinge seu
ponto maximo, o climax da narrativa. Todavia, o desfecho ndo significa um fim, mas sim uma
solugdo que deve surgir da mesma trama, ou seja, deve ser uma consequéncia do enredo, e
ndo apenas uma sequéncia.

Os recursos mencionados para a construgdo de enredos sdo apenas alguns itens dentre
varias outras possibilidades. Os usos dessas estratégias nos sdo muito caros para também
pensar a construc¢ao de narrativas radiofonicas, como faremos mais adiante nesta pesquisa. No
entanto, cabe ressaltar que essas instrugdes funcionam muito bem para as narrativas
construidas, inventadas. Queremos olhar como esses elementos narrativos também podem ser
usados para contar histdrias reais € como o narrador se relaciona com eles.

Com base em todos os apontamentos feitos, defendemos a ideia de que ha intengdes
especificas por tras da construgdo de cada narrativa e da apresentagao de cada personagem do
enredo. Na mesma linha de pensamento, Motta (2013a, p. 61) acredita que “a construcao de
um roteiro ou trama revela com clareza a intengdo pragmatica do narrador e o uso de recursos
argumentativos com a finalidade de produzir efeitos: seduzir, sensibilizar, cooptar,
surpreender, atemorizar ou divertir seu interlocutor”. Dentro da construgdo narrativa, o

narrador possui um importante papel. E ¢ para ele que nosso olhar se volta no préximo item.

1.1.1 — O narrador

Benjamin (1994) defendia que a figura do narrador sé se tornaria plenamente tangivel
por meio de dois grupos, exemplificados pelo “marinheiro comerciante” e pelo “camponés
sedentario”. O primeiro representa o narrador como alguém que vem de longe, ja que “quem
viaja tem muito que contar”. Ja o segundo, “o0 homem que ganhou honestamente sua vida sem
sair do seu pais e que conhece suas historias e tradicdes” (BENJAMIN, 1994, p. 198). Ele
atribuia a capacidade e a qualidade de narrar as experiéncias adquiridas pelo narrador.

Entretanto, Benjamin (1994) acreditava que a arte de narrar estava em vias de

extingdo, ¢ que eram cada vez mais raras as pessoas que sabiam apropriar-se dela
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devidamente. Para ele, uma das causas desse fendmeno era obvia: as acdes da experiéncia
estavam em baixa. Além disso, o autor também atribuiu o declinio da narrativa ao surgimento

e consolidagdao do romance e a difusdo do jornalismo. Para Benjamin,

o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus
ouvintes. O romancista segrega-se. A origem do romance ¢ o individuo
isolado, que n3o pode mais falar exemplarmente sobre suas preocupacdes
mais importantes € que ndo recebe conselhos nem sabe da-lo. (BENJAMIN,
1994, p. 201)

Nas primeiras produgdes romanescas, autor ¢ narrador se confundem, fato que faz com
que sejam narrativas autoritdrias, responsaveis pela morte do narrador anunciada por
Benjamin. J4 em relacdo a difusdao do jornalismo, o autor afirma que a imprensa se limitava a
detalhar e explicar fatos novos, sendo pobre em historias surpreendentes. “A razao ¢ que os
fatos ja nos chegam acompanhados de explicacdes. Em outras palavras: quase nada do que
acontece esta a servigo da narrativa, e quase tudo esta a servigco da informacao. Metade da arte
narrativa esta em evitar explicagdes” (BENJAMIN, 1994, p. 203). Além disso, segundo ele,
quanto mais ausente o narrador estd no jornalismo, mais objetiva € com credibilidade ¢ a
informacao repassada.

Benjamin acreditava, ainda, que a detencdo do conhecimento do narrador estava
representada através de vestigios presentes nas coisas narradas, fosse por meio da vivéncia, ou
do relato. Repassar experiéncias através de ensinos orais, como sabemos, nao ¢ uma pratica
surgida na contemporaneidade. Nossos antepassados praticavam tal acdo muito antes de se
pensar no registro das historias proporcionado pela arte rupestre e pela escrita.

O homem ¢ um contador de historias nato. Era em torno da fogueira que as pessoas se
reuniam para compartilhar os saberes, as descobertas, as aventuras e as leituras de mundo que
os individuos faziam. Essa figura tem a fun¢do de representar experiéncias humanas que saem
do particular para o coletivo.

Nesse sentido, Halbwachs (2006) defende que as memorias individuais sdo também
constituidas por memorias de outros, memorias coletivas. As lembrangas e concepgdes que
temos sao compostas por experiéncias proprias € por impressoes de outros repertérios. O

autor explica como outras pessoas contribuem para a formagao de nossas percepgoes:

Outras pessoas tiveram essas lembrangas em comum comigo. Mais do que
isso, elas me ajudam a recorda-las e, para melhor me recordar, eu me volto
para elas, por um instante adoto seu ponto de vista, entro em seu grupo, do
qual continuo a fazer parte, pois experimento ainda sua influéncia e encontro
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em mim muitas das ideias e maneiras de pensar a que ndo me teria elevado
sozinho, pelas quais permaneco em contato com elas. (HALBWACHS,
20006, p. 31)

A lembranga que temos de determinado fato nos conecta a um grupo de pessoas que
possuem memorias semelhantes as nossas, pessoas que mesmo ndo estando fisicamente
juntas, vivenciaram a mesma experiéncia, cada uma a sua maneira. Essa vivéncia coletiva
reflete na constru¢ao de similaridades que criam conexdes entre pessoas. O narrador torna-se,
entdo, peca-chave na construcao de memorias coletivas por meio de seus relatos particulares.

Experiéncias s6 se tornam historias quando sdo contadas. Entdo, o narrador ¢ o
estruturador dessas historias, e a sua personalidade reflete-se no enredo e nas escolhas que sao
implicadas, garantindo uma identidade especifica para suas narrativas. Assim, esse narrador
pode desempenhar alguns papéis fundamentais de acordo com a forma que opta para contar
suas experiéncias.

A partir da teoria literaria, Bal (1999) explica que narrativas sdo tradicionalmente
identificadas pela voz do narrador, variando entre a primeira ou terceira pessoa €, em casos
excepcionais em segunda pessoa. Na narragdo em primeira pessoa, o narrador ¢ um
personagem que participa ativamente da historia ou apenas a reconta sob o seu ponto de vista.
Em terceira pessoa, o narrador ndo participa da histéria, ele cria uma entidade abstrata para
contar a histoéria para seus ouvintes. Ja o narrador em segunda pessoa reconhece a existéncia
do ouvinte, referindo-se diretamente a ele ou o tratando como um personagem passivo. Neste
caso, a ideia do narrador ¢ fazer com que sua audiéncia se sinta parte da historia, diminuindo a
distancia entre eles.

Entretanto, a autora defende que, do ponto de vista da gramadtica, todas as narrativas
deveriam ser classificadas estando em primeira pessoa, ja que ¢ sempre o narrador quem conta

a historia. Bal explica que

O agente que fala ndo menciona ele mesmo no processo. Isso deveria ser
feito. Entdo, nds deveriamos ler: “(eu narro:) a voz grave de Steyn ecoava no
vestibulo” (...) A principio, ndo faz diferenca o status da narracio,
independentemente de o narrador se referir a si mesmo ou ndo. Desde que
existe a linguagem, ha um locutor. Desde quando os enunciados linguisticos
constituem um texto narrativo, ha um narrador, um assunto narrado”. (BAL,
1999, p. 22, traducdo nossa)

* No original: The speaking agent does not mention itself in the process. It might just as well have done so. Then
we would have read: “(I narrate:) Steyn's deep bass resounded in the vestibule” (...) In principle, it does not make
a difference to the status of the narration whether a narrator refers to itself or not. As soon as there is language,
there is a speaker who utters it; as soon as those linguistic utterances constitute a narrative text, there is a
narrator, a narrating subject.
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Com base nessas ideias, a autora separa os narradores em dois tipos principais, 0
personagem e o externo. “Se o ‘eu’ [narrador] ¢ identificado como um personagem na fabula
que ele narra, falamos de um narrador personagem, um NP> (BAL, 1999, p. 22, traducio
nossa). Por outro lado, “quando em um texto o narrador nunca se refere explicitamente para si
mesmo como personagem, podemos falar novamente de um narrador externo (NE)*” (BAL,
1999, p. 22, tradugdo nossa).

A diferenca entre esses dois tipos implica uma diferenga na retérica narrativa da
verdade: mesmo que o contexto seja um imaginario, uma fantasia, o narrador personagem
reporta verdades sobre ele mesmo, como uma autobiografia. Ja no caso do narrador externo, a
retérica pode ser usada para apresentar como verdadeira uma historia sobre outros.

Martinez-Costa (1998) acredita que o narrador € a voz que fala, ¢ o responsavel pelo
ato narrativo e € aquele que conta a historia como um fato real, que fala de dentro do texto.
Por exemplo, “para historias de ficcao, o narrador ¢ sempre um ser de papel ou celuloide que
ndo existe no mundo real. Sua ordem de existéncia ¢ ficticia e o unico elo que o vincula a
realidade ¢ ser uma construcdo da mente criativa de um autor real”” (MARTINEZ-COSTA,
1998, p. 99, traducao nossa).

Como temos visto, os varios estudos sobre narrativas mostram que o papel do narrador
se alterna significativamente, ja que pode oscilar desde uma presenga quase invisivel, na qual
se esconde atras daquilo que se narra, até uma participagcdo explicita, ativa. Genette (1995)
atribuiu ao estudo da narrativa trés principais topicos que podem ser observados sob o papel
do narrador: o tempo narrativo, o modo narrativo € a voz narrativa.

O tempo narrativo refere-se a forma com que o narrador apresenta os acontecimentos e
o tempo da historia, que pode ser dividida em: ordem temporal, em que os acontecimentos
podem ser lineares ou fragmentados; duragdo, que se refere ao tempo da historia contada e ao
tempo que se leva para contd-la; e frequéncia, referente ao numero de vezes que se conta
determinado acontecimento, subdividida, ainda, em outras trés - narrativa singulativa (contar
uma vez aquilo que se passou uma vez); narrativa repetitiva (contar n vezes aquilo que se

passou somente uma vez); e narrativa iterativa (contar uma vez aquilo que se passou n vezes).

> No original: If the “I” is to be identified with a character in the fabula it itself narrates, we speak of a character-
bound narrator, a CN.

% No original: When in a text the narrator never refers explicitly to itself as a character, we may, again, speak of
an external narrator (EN).

7 No original: Para los relatos de ficcion el narrador es siempre un ser de papel o de celuloide que no existe en el
mundo real. Su orden de existencia es la ficcion y el tnico lazo que le vincula con la realidad consiste en ser
constructo de la mente creativa de un autor real.
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J4 o modo narrativo, para Genette (1995, p. 166), pode “contar mais ou menos aquilo
que se conta e conta-lo segundo um ou outro ponto de vista” e consiste no foco narrativo. Este
¢ responsavel pelos graus de informagdo e pelos detalhes proporcionados pela narrativa.
Genette (1995) se baseia na construgdo de Torodov (1970), que observa a perspectiva do
narrador (N) em relagdo ao personagem (P), para construir suas proposi¢des. Torodov propde

as seguintes estruturas:

e N>P, narrador sabe mais que o personagem;
e N=P, narrador apenas diz aquilo que certo personagem sabe; e

e N<P, narrador diz menos que certo personagem sabe.

Dessa forma, Genette (1995, p. 187) traz as seguintes tipologias de foco narrativo:

e Focalizagdo zero - ¢ o narrador onisciente, que conhece os sentimentos mais intimos dos
personagens, conhece mais do que os proprios personagens;

e Focalizacdo interna - o narrador se manifesta por meio do personagem, adotando seu ponto de
vista; e

e Focalizagdo externa - o narrador ocupa uma posi¢do externa, conhecendo apenas o que os

personagens mostram, ou seja, sabe menos que eles.

O autor, no entanto, alerta que o partido tomado pela focalizagio nao ¢
obrigatoriamente constante em toda a extensdo de uma narrativa, ela pode variar dentro de
uma mesma historia, tornando-se multifocalizada. Por fim, a voz narrativa € o que nomeia as
relagdes entre narracao e discurso e, a0 mesmo tempo, entre narragao e historia. Com base nos

estudos de Genette (1995), Cardoso (2013) afirma que

Para a comunicagdo narrativa, o sujeito pode ser aquele que realiza ou sofre
a acdo, ou ainda, aquele que a relata e, eventualmente, os participes nessa
atividade narrativa. A voz revela-se, portanto, pela instancia produtiva do
discurso, isto €, pela narracdo. O estudo da voz deve sempre se religar as
categorias do tempo da narragdo, do nivel da narrativa e da “pessoa”, isto €,
as relagdes dessas categorias com o narrador e com a historia que conta.
(CARDOSO, 2013, p. 63)

J4

Dessa forma, Cardoso (2013) acredita que a voz € o aspecto verbal que deve ser
considerado nas suas relagdes com os sujeitos. O autor corrobora, ainda, as crengas de Genette

que defende que o tempo da narracdo ¢ um importante aspecto para que se compreenda as
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mudangas de “visdo de mundo” entre o eu personagem e o eu narrador. Para Genette (1995), a
principal determinagdo temporal da instancia narrativa € a sua posi¢ao relativa a historia.

Genette (1995, p. 216), entdo, distingue em quatro os tipos de narragdo do ponto de
vista da posicdo temporal: 1) ulterior, que ¢ a narrativa no passado, que ja aconteceu; 2)
preditiva, composta por relatos proféticos, como sonhos que mostram o que acontecera; 3) a
simultanea, que € a narrativa no presente, contemporanea da acdo; e 4) a intercalada, que
ocorre entre os momentos da acdao, podendo a narragdo e a histéria enredar-se e constituir o
tipo mais complexo de narrativa.

Ainda sobre a voz narrativa, o autor define a presenca de mais de uma instancia

produtiva, enunciada por narradores em diversos niveis da narrag¢do, ou seja, em diferentes

niveis diegéticos. Dessa forma, Genette (1998) apresenta os seguintes tipos de narradores:

e Autodiegético - aquele que narra a sua propria historia;
e Homodiegético - aquele que narra e participa da historia de outro;
e Heterodiegético - aquele que narra mas nao participa da historia de outro;

e Onisciente - sabe de tudo sobre os personagens.

Partindo da classificacao dos niveis de narradores feita por Genette (1998), ¢ possivel
detalhar os tipos de narradores apresentados e classifica-los ainda como extradiegético e
intradiegético, que correspondem ao primeiro e segundo nivel da narrativa, respectivamente.
Assim, tem-se o narrador extradiegético caracterizador por ser aquele que narra, mas que da
espago para uma nova narragdo dentro da sua narragdo; e o intradiegético, o narrador que
narra dentro da narragdo do narrador extradiegético. Abaixo, apresentamos a metafora dos

narradores sucessivos, proposta por Genette (1998).

Figura 2 - Narradores sucessivos

Fonte: Genette (1998, p. 58)
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Como a figura ilustra, ha um primeiro narrador que estd fora da narrativa, ¢
extradiegético. Em seu relato, ha um segundo narrador, que ¢ intradiegético, inserido na
narrativa. Este segundo narrador também emite uma narrativa onde ha um terceiro que
também pode emitir uma nova e assim sucessivamente.

Motta (2013), ao transpor este modelo para o estudo da midia e do jornalismo, sugere
que o primeiro narrador pode ser compreendido como o veiculo de comunicacdo, ao qual estd
subordinado o segundo narrador, o jornalista, que, por sua vez, detém poder sobre o terceiro
narrador, ou seja, as fontes da narrativa jornalistica. A narrativa jornalistica, dessa forma, ¢
construida pela articulacdo de diferentes vozes.

Neste topico vimos uma diversidade de classificagdo existente para os narradores.
Com base nisso, refletimos sobre um ponto que poderia ser considerado unanime: em uma
busca constante, procuramos os melhores pontos de vista para se contar histérias e construir
narrativas. O jornalismo tornou-se um desses espagos que, além de proporcionar a constru¢ao
de narrativas complexificadas, desenvolveu suas proprias caracteristicas para contar historias.

No préximo tdpico, discorreremos mais detalhadamente sobre a narrativa jornalistica.

1.2 — A narrativa jornalistica e o jornalismo narrativo

Narrativas constituem-se como uma forma de apreender o mundo, de dar sentido a
vida — como vimos. Elas ndo sdo simplesmente uma modalidade textual e, com base nisso, o
jornalismo se apresenta como um modo de narrar que possui semelhangas com outras formas
de se contar historias. Para Quadros et al. (2017, p. 38), “o jornalismo enquanto narrativa
seria responsavel, portanto, por ordenar de forma preliminar nossas experiéncias € o0s
acontecimentos do presente, inserindo-os em enredos pré-figurados e, assim, tornando-os
compreensiveis e aceitaveis”.

Nesse sentido, Leal (2013) defende que, ao invés de ser uma variagao do interior dos
textos e géneros jornalisticos, a narrativa passa a ter no jornalismo uma de suas
possibilidades. Quando as narrativas sdo entendidas limitadamente como mera modalidade
textual, tipica do género jornalistico, suas dimensdes sdo reduzidas a um conjunto de técnicas
que basicamente giram em torno das estratégias de pauta, escrita objetiva, apuragdo. “Uma
vez, porém, que sao tratados como ‘técnicas’, eles se descontextualizam, perdem seu vinculo
com as realidades historico-culturais especificas que dao sentido a sua adogao e uso” (LEAL,

2013, p. 25).
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A prética do jornalismo ndo pode ser resumida a aplicacdo de férmulas ou a mera
reproducdo do real. As narrativas jornalisticas devem ser entendidas “ndo como uma
representacdo fiel do real, mas sim como construgdes plausiveis de realidade, como
possibilidades de mundos” (JACOME, 2013, p. 181). E, por ser o jornalismo considerado um
fendomeno cultural marcado por valores, caracteristicas e percepgdes que o vinculam a tempos
e espacos particulares, cada midia requer sua propria caracteristica de veiculacdo da
informacao.

Leal (2013) acredita que o entendimento da narrativa como uma modalidade textual,
ou seja, como o resultado de um conjunto de técnicas de redacdo, materializa uma concepgao
do jornalismo de como ele deve ser e tem como objetivo distinguir essa escrita de outras,
como as de carater ficcional, por exemplo. Nesse sentido, o autor aponta que os manuais ou
livros introdutorios sobre jornalismo pouco ou nada falam sobre a dimensdo da escrita e suas
estratégias para se contar uma boa histoéria jornalistica. Para Geraldes (2001), as narrativas
que se limitam apenas ao aspecto informativo sdo denominadas narrativas-férmula, enquanto
aquelas que ndo estdo comprometidas com a pressao do tempo das redagdes € que incluem
outros elementos enunciativos sdo conhecidas como narrativas-vida.

Para a autora, esse jornalismo-féormula, tecnicista, ndo se rende ao imaginario, nao se
solta e ndo se desvincula da razdo instrumental que, segundo ela, esvazia o conhecimento e o
faz refém da técnica. E esse tipo tem crescido, tomando o lugar do que deveria ser produgdes
mais humanizadas. “O jornalismo usa as narrativas, abusa delas e finalmente as transforma.
No jornalismo, narrativas-vida sdo quase sempre narrativas-formula” (GERALDES, 2001, p.
147).

A formula, ou técnica, jornalistica afasta a producdo da riqueza e da dindmica das
narrativas-vida ao basear-se no lead e na piramide invertida, ja que tais modelos antecipam
informacdes ou detalhes mais importantes para despertar a atengdo imediata da audiéncia. A
forma com que as narrativas jornalisticas sdo construidas ndo nos permite dizer que as midias
contemplam todas visdes sociais de mundo, mas ¢ possivel verificar alguns aspectos mais

polémicos. Carvalho (2013) acredita que

ler as narrativas ofertadas pela midia, € aqui nos concentramos
especialmente na perspectiva daquelas produzidas pelo jornalismo (...), €
perceber que, inclusive pelo silenciamento, a partir delas ¢ sempre possivel
detectar como a sociedade se posiciona acerca de determinadas questoes.
(CARVALHO, 2013, p. 63)
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Ao pensar no ambito dos meios de comunicacdo, Resende (2009) vé as narrativas
como o lugar onde as mediagdes ocorrem. “Nesse sentido, o ato de narrar, através dos meios,
pode revelar legitimagdes, valores, representagdes e faltas, dados preponderantes para o
processo de compreensao e leitura do mundo” (RESENDE, 2009, p. 33). No jornalismo,
narrar, entdo, “é¢ inevitavelmente contribuir para ‘moralizar’ a realidade, uma vez que esta ¢é
apreendida e organizada narrativamente a partir dos valores e padrdes morais em voga. Com
1sso, uma dimensao também claramente ideologica se revela nesse narrar” (LEAL, 2013, p.
43).

Assim, o jornalismo mobiliza diferentes tipos de discurso, mas seu conceito central
apoia-se na noticia, um formato do sistema informativo na qual a forma mais evidente ¢ a
suposta transparéncia da realidade por meio da evidéncia noticiosa dos fatos. Sodré (2009)

acredita que

embora a noticia de jornal se distinga decididamente do texto literario (por
ser género socio-discursivo, logo historicamente atravessado por fatores
espaciais, temporais, institucionais e politicos, sem a relativa autonomia
formal da literatura), nela se encontra o germe de uma narrativa (aquilo que,
noutro contexto semiotico, poderia ser um conto, um romance ou um filme).
(SODRE, 2009, p. 26)

Ou seja, na noticia encontram-se alguns elementos fundamentais a existéncia de um
enredo, “ndo entendidos exclusivamente como partes estruturantes de uma historia, e sim
como indicadores de campos problematicos da experiéncia” (SODRE, 2009, p. 26). Neste
caso, entdo, a narrativa assume um papel de funcdo, que cria aquilo mesmo que se narra.
Jacome (2013) acredita que o jornalismo se consolida como uma narrativa do real, mas nao
necessariamente porque mobiliza recursos narrativos opostamente distintos de uma telenovela
ou filme ficcional. Para ele, “o0 jogo da criacdo de valores de verdade parece ser mais amplo e
complexo, exigindo que o modo como concebemos as narrativas jornalisticas seja mais ligado
a uma pragmatica comunicacional, do que com um conjunto de regras estabelecido”
(JACOME, 2013, p. 181).

Retomando a discussdo do primeiro topico sobre tempo e narrativa, que apresenta
Ricoeur (2012) como base, temos que a narrativa ¢ sempre composta por uma trama que
estabelece seus diversos episodios e, além de relaciona-los entre si, os coloca em relagdo com
o enredo mais amplo, resultando em uma totalidade significativa. Leal (2013) também recorre

a Ricoeur ao defender que toda narrativa, seja ela historica ou ficcional ¢ um ato criador, um
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ato fabulador, o que implica dizer que apresenta algum grau de ficcionalidade. Com o
jornalismo ndo ¢ diferente.

Em sua reflexdo, Leal reconhece que o termo “ficcionalidade” ¢ delicado e
controverso e, que neste contexto, nao deve ser entendido como a produ¢ao de mundos falsos,
mas sim como aquilo que torna possivel o fabular. “Neste sentido, ficcionalizar ¢ sim
inventar, inovar, mas em didlogo com as formas, as regras, as relagdes e experiéncias que
constituem o que ja existe” (LEAL, 2013, p. 38).

Traquina (2004) acredita que a transgressao da fronteira entre realidade e ficgdo ¢ um
dos maiores pecados da profissdo do jornalista. Aqui, o autor refere-se a ficgdo como algo
inexistente, inventado. Ressalta, ainda, que “no entanto, dever-se-ia acrescentar rapidamente
que muitas vezes essa ‘realidade’ ¢ contada como uma telenovela, e aparece quase sempre em
pedacos, em acontecimentos” (TRAQUINA, 2004, p. 20). Em relagdo a realidade, o autor
destaca que, para ele, o jornalismo € composto por diversas narrativas:

N1

Poder-se-ia dizer que o jornalismo ¢ um conjunto de “estorias”, “estorias” da
vida, “estdrias” das estrelas, “estorias” de triunfo e de tragédia. Sera apenas
coincidéncia que os membros da comunidade jornalistica se refiram as
noticias, a sua principal ocupagdo, como “estérias”? Os jornalistas veem o0s
acontecimentos como “‘estérias” e as noticias sdo construidas como
“estorias”, como narrativas, que nao estdo isoladas de “estdrias” e narrativas
passadas. (TRAQUINA, 2004, p. 21)

Para Resende (2009, p. 41), as narrativas jornalisticas “sdo lidas e compreendidas
como historias que geram outras. O fato ndo se encerra nele proprio, ele gera significado. No
exercicio da narrativa, ele produz sentido, formando, quem sabe, outros polos possiveis de
compreensdo do cotidiano”. Os jornalistas sdo, entdo, modernos contadores de estdrias da
sociedade contemporanea que lancam mao de estratégias de comunica¢do para mobilizar as
noticias como um recurso social. Traquina (2004) defende que tais estratégias sdo legitimas e
que s6 ¢ manipulacao quando métodos ilegitimos, como a mentira ou documentos forjados,
sao utilizados no jornalismo.

Motta (2013a) acredita que com os meios de comunicacdo de massa e da dramatiza¢ao
geral da cultura, essa interpenetracdo do fatico e do ficticio ficou ainda mais nebulosa. Para o
autor, os limites entre o real e o irreal nos diversos discursos midiaticos, e também entre o
espetaculo e a descricao objetiva, tornam ainda mais complexa a cldssica pergunta: “a arte
imita a vida ou a vida imita a arte”?

Pena (2008, p.114) acredita que “a ficcdo-jornalistica ndo tem compromisso com a

realidade, apenas a explora como suporte para a sua narrativa. Diferentemente do romance-
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reportagem, cujo objetivo essencial é a reconstrucao fiel dos acontecimentos”. No entanto,
para o autor, ambos acabam trabalhando mais com a verossimilhan¢a do que com a verdade.
Reitera, ainda, que a diferenga esta na inten¢ao ou nao do autor de fazer ficcdo. Para Pena

(2008), a ficgao jornalistica usa os instrumentos do jornalismo para a invenc¢ao de histdrias:

Na fic¢do jornalistica, os autores conhecem os limites da reportagem, porém,
na maioria das vezes, ja trabalharam na imprensa e exerceram o pacto de
“referencialidade” com o leitor, ou seja, tinham o compromisso de se ater
apenas aos fatos, de forma concisa e objetiva. O que os levou a escrever
ficcado foi exatamente a vontade de romper esse compromisso, sem,
entretanto, deixar de usar os instrumentos do Jornalismo. (PENA, 2008, p.
115)

Dentre os exemplos da ficcdo jornalistica, Pena (2008) menciona o realismo
fantastico, um movimento literdrio latino-americano que teve como um de seus expoentes o
colombiano Gabriel Garcia Marquez. Esse tipo de produgdo apresenta “uma estrutura
constituida de subitas rupturas na cadeia das causalidades, eventos inexplicaveis, buracos
negros, niilismo e loucura, explorando intersticios escuros que se abrem ao invés de estados
sucessivos de uma personalidade que se desenvolve” (MANNA, 2013, p. 199).

Retomamos, por outro lado, os pensamentos de Leal (2013) sobre o uso da fic¢do na
composi¢ao de narrativas jornalisticas. O autor defende uma vertente composta por teorias
mais contemporaneas da narrativa, na qual a ficcionalidade pode ser compreendida por outra
perspectiva, como por exemplo uma condi¢do humana para tornar significavel a realidade que
nos cerca.

Jacome (2013, p. 172), por sua vez, corrobora com tais pensamentos ao afirmar que
“um exame minucioso das narrativas produzidas pelo jornalismo deixa entrever que existem
zonas de indeterminagdo, em que ficcdo e realidade parecem se misturar e tensionar
mutuamente”. Cabe ressaltar, novamente, que nessas zonas de indeterminacdo, sob a luz das
teorias contemporaneas da narrativa, “a ficcdo ndo ¢ necessariamente o oposto da realidade e
que as vezes se pode informar, at¢é de maneira melhor, a partir de recursos tidos como
ficcionais. Isso € certamente provocador para a compreensdo dos fendmenos jornalisticos”
(JACOME, 2013, p. 172).

Ao langar mao de recursos ficcionais para a constru¢do de narrativas veridicas, o
jornalista estaria favorecendo o processo de interpretacdo do publico em relagdo a realidade
que ¢ construida por meio de seu discurso. No telejornal, por exemplo, a estratégia de ficgao
pode aparecer por meio de simulagdes teatralizadas por atores de situagdes veridicas que

buscam ilustrar para o telespectador o acontecimento. Ja no radio, um locutor pode langar
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mao do carater imaginativo que o veiculo possui — jd que trabalha diretamente com a
constru¢ao de imagens mentais — e usar a propria voz para simular alguma fala que de fato foi
pronunciada. Entretanto, tais estratégias, ao serem utilizadas, devem ser explicitadas para a
audiéncia para que nao haja desentendimento e nao pareca que a ideia ¢ enganar o publico.

Olhar para a ficcdo e para a realidade além da oposi¢ao a que sdo reduzidas faz com
que a complexidade do fendmeno jornalistico permita renovar modos de apreendé-lo e
investiga-lo, e isso sugere uma multiplicidade maior entre elas do que a afirmagdo de que sao
contrarias ou indistintas. Jacome (2013, p. 179) questiona se ‘“‘seria prudente perguntar se
qualquer ato de linguagem ja seria, em maior ou menor grau, um ato de ficcionalizar o mundo
para tornd-lo possivel?” Ou seja, a dualidade entre fic¢do e realidade vai muito além dos
reducionismos.

Para além do factual, alguns géneros do jornalismo langam mao do discurso
informativo, mas fogem as técnicas engessadas do all news, como lead, o farto uso de
citagdes, estatisticas, entre outros, produzindo uma coeréncia referenciada por meio de uma

narrativa muito proxima da literatura. Para Sodré (2009),

E possivel tracar uma genealogia da apropriacio do literario pelo discurso
factual, ndo necessariamente em termos de busca de uma origem precisa,
mas no sentido foucaultiano do método, ou seja, “genealogia” como
desvelamento dos pontos de mutagdo de uma forma determinada. (SODRE,
2009, p. 158)

Tal apropriag@o resulta em um jornalismo narrativo que tem em sua composi¢cao um
trabalho complexo, pois, além dos fatos, dos dados e das falas, ¢ imprescindivel conhecer as
diversas faces dos personagens e entender o mundo no qual estdo inseridos. Citamos como
exemplo o proprio jornalismo literario, que, no cenario brasileiro, tem como destaque Joao do
Rio com A alma encantadora das ruas, obra em que o autor mergulha na realidade para
relatar historias com a propriedade do saber.

Outro exemplo de jornalismo narrativo € o new journalism, que teve Truman Capote
como figura marcante na década de 1960 nos Estados Unidos, ao lado de Norman Mailer e
Gay Talese. Neste estilo narrativo, ha demanda por uma detalhada pesquisa para fidelidade da
reconstituicdo. Tais produgdes sdo “caracterizadas por extensas pesquisas de campo e pelas
descri¢des detalhadas de ambientes e personagens” (SODRE, 2009, p. 153). J4 nas narrativas-
vida, definidas por Geraldes (2001), os sentimentos sdo complexos, respeita-se o indizivel,
compartilham-se experiéncias, resgatando-se a memdoria, o que possibilita a constru¢do de um

sentido para a vida, tanto do narrador/escritor, quanto do ouvinte/leitor, transformando-os.
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Se, geralmente, no jornalismo tradicional busca-se construir uma leitura fragmentada
da realidade cotidiana, a pratica do jornalismo narrativo aprofunda essa leitura,
proporcionando um campo mais amplo de interpretacdes, através da contextualizacdo dos
fatos e do aprofundamento da informagdo, demandando muito mais do que a exposicao de
dados. Tais produgdes apresentam, ainda, algumas estratégias semelhantes as utilizadas pela
ficcao, como a construcdo do efeito de real por meio da verossimilhanga, do detalhamento dos
fatos e da descri¢ao minuciosa.

Além dessas peculiaridades, destaca-se, por parte do jornalismo narrativo, o uso de
personagens e nao o de fontes como ocorre com o jornalismo cotidiano. Para Schmitz (2011),
as fontes de informagdo no jornalismo tradicional estdo presentes tanto para auxiliar a
apuragdo das noticias como para oferecer conteudos proprios que fornegam informacdes que
podem originar pautas de noticias e reportagens, sempre com base na credibilidade que elas

podem oferecer. Com base nisso, Passos (2017) afirma que

o jornalismo de pirdmide se fia ndo em individuos para a representacao e
analise de fatos, mas em instituigdes - governos, 6rgios de policia e defesa,
empresas e, principalmente, os diversos ramos da ciéncia; e seria justamente
o poder institucional dessas organizagdes, seu prestigio e reconhecimento
social, o que conferiria credibilidade tanto as fontes que as representam
quanto ao material noticioso que faz uso delas para tratar de determinado
acontecimento. (PASSOS, 2017, p. 88)

Por outro lado, o autor discorre sobre como essas vozes aparecem num jornalismo
narrativo: “no jornalismo literario esses individuos se transformam em personagens que,
retratados em seu sentir e agir no mundo, tém a validacao de sua fala articulada a partir de
suas vivéncias, que lhes conferiria credibilidade de modo independente de um amparo
institucional” (PASSOS, 2017, p. 88-89). Ou seja, o jornalismo tradicional se ampara no
prestigio e credibilidade de institui¢cdes, enquanto para o jornalismo narrativo as experiéncias
dos entrevistados constituem-se como o ponto mais importante.

Por proporcionar um enredo mais aprofundado e contextualizado, o jornalismo
narrativo permite o uso de diversos personagens, cada um com seu ponto de vista cumprindo
um papel especifico. Nesse sentido, para Lemos (2017, p. 101), o jornalista é “dotado de
autoria, ¢ um sujeito que se deixa tocar pelos fatos e que se coloca na perspectiva de elaborar
sujeitos outros aos quais cabe a arte da tessitura do presente, da narrativa do presente”.
Temos, entdo, que € do repodrter/jornalista a funcdo de conduzir e delimitar o fluxo da historia

contada. E esse papel que sera detalhado no proximo topico.
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1.2.1 — O jornalista enquanto narrador

Benjamin (1994), em suas reflexdes acerca do narrador, atribuiu o declinio da
narrativa ao surgimento e consolidacdo do romance e a difusdo do jornalismo, fato apontado
anteriormente. Ele acreditava que o jornalismo, principalmente quando restrito a fungdo
basica de informar, pouco contribuia para a constru¢do de narrativas. Tal ideia nasce do
pressuposto de que “no jornalismo, assim como nas primeiras manifestacdes do romance, o
sujeito do enunciado (o narrador), na grande maioria das vezes, confunde-se com o da
enunciagao (o autor, nesse caso, o jornalista)” (RESENDE, 2005, p. 92).

Atualmente, na literatura é simples identificar que aquele quem cria e assina uma obra
¢ o autor. Por sua vez, esse autor pode adotar diversas perspectivas para se contar uma historia
por meio dos narradores. No jornalismo, essa fronteira ¢ um pouco nebulosa. Para Lemos
(2017, p. 98), a distingado € pontual, “autor: o reporter. Narrador: aquele que o reporter escolhe

para narrar a historia”. Entretanto, a autora alerta que

no jornalismo, autor e narrador estdo envoltos em conflituosas tramas
conceituais, quando ndo raro passam por um processo de “apagamento”. O
jornalismo, historicamente, recusa até mesmo a autonomia da autoria no
texto, quando encarcera o jornalista em um narrador de 3* pessoa,
disciplinado em manuais de redacdo. Imagine, entdo, admitir que a
“narrativa da vida real” possa ser elaborada por um sujeito “criado” pelo
autor? (LEMOS, 2017, p. 100)

Motta (2013b), com base nos narradores sucessivos de Genette (1995), acredita que as
instdncias narrativas podem ser separadas em trés perspectivas a fim de examinar
empiricamente a plurivocacidade da narragdo jornalistica: 1) o primeiro narrador, que pode
ser compreendido como o veiculo de comunicacao; 2) o segundo narrador, representado pelo
jornalista; e 3) terceiro narrador, as fontes da narrativa jornalistica.

Para o autor, o primeiro, o narrador-jornal, é responsavel por enunciar, sem, contudo,
ter participado ou testemunhado diretamente os fatos. Sua finalidade ¢ atrair a audiéncia
genericamente definida, “vender a estdria através de uma apresentagao sedutora dos conflitos,
tensdes e contradigdes relatados nas paginas e telas” (MOTTA, 2013b, p. 14). Esse narrador ¢
aquele que dentre as classificacdes de Motta detém mais poder: o de dar voz a outros atores
sociais e de contar estorias, selecionando quais € como elas serdo contadas.

Ja o segundo narrador € o jornalista. Esse profissional € a voz que enuncia a narracao,
além de organizar e costurar a tessitura da intriga, dispondo as agdes e os conflitos, e
posicionando personagens. O segundo narrador ocupa uma posi¢do de subordinacdo em

relagdo ao primeiro, e sua performance enunciativa ¢ “tecer os fios da estoéria de acordo com a
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sua interpretacdo dos papéis e posicdes das personagens em conflito. Seu poder decorre de sua
capacidade técnica para selecionar e posicionar os atores sociais e transformd-los em
personagens” (MOTTA, 2013b, p. 15-16).

Ja o terceiro narrador ¢ representado pelos personagens das noticias, que no jornalismo
tradicional sdo originalmente as fontes da matéria. Este narrador estd hierarquicamente
submetido aos interesses do primeiro e segundo narradores, que detém o poder de incluir,
excluir, hierarquizar. O diagrama abaixo foi elaborado por Motta (2013b) para ilustrar os trés

niveis dos narradores conforme a posi¢do diegética de cada um e a hierarquia de voz:

Figura 3 - Diagrama dos niveis de poder na narragdo jornalistica

o

Tercefm-narragaﬁl narrador-
personagem-(intra-diegético)

Segundo—_r_[a&édor_ narrador-jornalista
fintra—d.i,agélicn, dentro da historia)

Primeiro-narrador: nanador—}o;rrai'.
(extra-diegético, fora da hisiéfia)
o

Fonte: Motta (2013a, p. 13)

Em sua ilustracdo, o autor utiliza a linha pontilhada para indicar que o poder flui
predominantemente de fora para dentro — ou seja, do primeiro para o terceiro narrador —, mas
pode reverter e fluir também de dentro para fora, dependendo do poder simbolico de cada ator
e da correlacao de forgas em cada situacdo de comunicagao.

Segundo Motta (2013b), o primeiro-narrador ¢ extradiegético: enuncia uma estoria na
qual ndo tomou parte, ndo testemunhou nem apurou. O jornalista desempenha o papel de
narrador intradiegético dentro da estoria, ja que ele apura e seleciona agdes, personagens,
enredo. O narrador-personagem ¢ intradiegético, e detém menor poder de voz que o jornal e
jornalistas na cadeia.

Neste momento, interessa-nos olhar detalhadamente para a figura do jornalista
enquanto narrador devido a sua representacao profissional. Ele ¢ tomado, assim, “como um

comunicador subjetivamente desinteressado e socialmente empenhado. Caberia ao
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profissional contar somente o que ‘realmente aconteceu’ e, como um observador externo aos
‘fatos’, transmiti-los sem o juizo das opinides pessoais” (JACOME, 2013, p. 171).

Com base nesses preceitos que sugerem a condugdo do profissional, Lemos (2017)
aponta que a identidade social do jornalista transita no cruzamento de dois planos: 1) de um
conjunto de normas e valores tacitamente aceitos e apreendidos na sua formagao profissional;
e 2) de um conjunto de concepg¢des formuladas, intuitivamente, na pratica cotidiana da
profissdo, nas quais se detectam os tracos de visdo de mundo e concepgao de jornalismo que
cada autor carrega consigo.

O primeiro plano, focado especificamente nas diretrizes profissionais da atuagdo do
jornalista, é o que mais aparece em discussdes acerca da producdo de narrativas jornalisticas.
Valle (2013), por exemplo, afirma que escrever uma informagao ¢ uma acao cheia de riscos e,
para evita-los, acredita que “os jornalistas argumentam que desempenham suas atividades de
maneira objetiva. Nesse sentido, a objetividade ndo ¢ um atributo das noticias ou dos
acontecimentos, mas do comportamento dos profissionais” (VALLE, 2013, p. 143).

E o jornalista quem determina o ponto de partida da narrativa, constituindo-se como
um sujeito que produz sentidos por meio da reelaboracdo das realidades observadas. A
criatividade aliada a liberdade de escrita ajuda a compor a identidade de cada profissional,
caracteristica singular que vai ser refletida nas producgdes. No entanto, certas normatizagdes
da profissdo interferem no processo de producdo. “Se o jornalista aceitar, tacitamente, que o
seu lugar profissional ¢ o do simples relato objetivo dos fatos, ele estara abrindo mao de ser
um sujeito participe da construcao cotidiana das narrativas da contemporaneidade” (LEMOS,
2017, p. 100).

Em busca da objetividade, a tentativa de deixar os fatos falarem por si mesmos faz
com que os jornalistas se invisibilizem em nome da noticia. Para Resende (2005, p. 89), “o
jornalista, diante de pressupostos conceituais que formatam o seu texto - a necessaria busca da
verdade, valor encravado na pressuposta imparcialidade de quem relata o fato — se esvai do
narrado e raramente se apresenta enquanto autor”, para ele, ndao hé, na perspectiva da narrativa
jornalistica tradicional, alguém que conta a historia.

No entanto, Christofoletti (2004) acredita que o esfor¢o de fazer desaparecer a autoria

no jornalismo ¢ impossivel. Para ele,

a comunicagao, e em especial o Jornalismo, envolve sujeitos que consomem
informagdes ¢ sujeitos que as produzem e as disseminam. Por mais que se
tente, ndo & possivel fazer desaparecer os sujeitos dessa equacdo. Por
natureza, a atividade ¢ humana e ndo pode prescindir dos elos que a
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compdem. A cada tentativa de matar o autor, mais o estilo se firma como um
eco da voz do criador. Nao so6 na literatura, mas também no jornalismo.
(CHRISTOFOLETTIL, 2004, p. 173)

Uma produgdo jornalistica, entdo, pode apresentar seu autor — o jornalista — como
narrador, ou pode lancar mao de outras vozes para guiar e compor a historia. O autor é quem
vai decidir a constituicdo do(s) narrador(res). Sobre essa escolha, Lemos (2017, p. 107)
defende que “a mudanga de foco narrativo ¢ um dos elementos que pode enriquecer o
conhecimento do real no campo da reportagem. E uma atitude de descentralizagdo da autoria
no caminho rumo ao outro; ¢ uma atitude de democratizagao das possiveis leitura de mundo”.

Nesse sentido, Carvalho (2013) alerta que “uma narrativa ¢ polifonica nido pela
quantidade de personagens, narradores ou autores que nela desfilam, mas pela multiplicidade
de pontos de vista sociais que faz emergir” (CARVALHO, 2013, p. 54). Entdo, o jornalista ¢
aquele que pode apresentar a existéncia de varias verdades em uma mesma realidade e nos
livrar do perigo da estoria unica. Com base nisso, acreditamos que ha uma maneira diversa de
narrar no jornalismo.

Resende (2005) nos ajuda a entender melhor o lugar que o jornalista ocupa quando
narra. Trata-se do “narrador-jornalista”, que se coloca um passo além, entendendo que a

realidade ¢ complexa, oferecendo outras vertentes do real:

Em um texto habitado pelo narrador-jornalista, o seu criador ¢ liberado da obrigacao
de revelar qualquer verdade que seja; ¢ o narrador quem observa e conta a historia,
subtraindo-se da acdo narrada (pressuposto maximo da narrativa jornalistica), sem ter
de enfrentar a empirica implicita ao mundo real. Ele ¢ uma estratégia textual, e ¢ no
texto que ele se revela. O jornalista (autor empirico), que precisa de habilidade para
saber cria-lo, faz dele o seu olhar, naturalmente, mas ndo se faz nele. (RESENDE,
2005, p. 98)

Desta forma, hd uma mudanga no foco do jornalista que tudo sabe e conhece para o
narrador, como sugere esse aspecto que reforca a questdo langada por Resende (2005, p. 97):
“narrar a verdade dos fatos independe de encontrar uma verdade”. Pensando no jornalista
enquanto narrador, Araujo (2012, p. 11) acredita que o jornalista muda o foco da narragao de
acordo com o género textual que produz. Para ele, “diante da escrita quotidiana e fragmentaria
de noticias, na maioria das vezes, — admite-se excegdes —, o narrador opta pela focaliza¢ao
externa e, geralmente, conta as estorias em telling, assumindo uma postura de mero
enunciador”.

Ja Resende (2005, p. 92), neste jornalismo tradicional, acredita que o jornalista, a
rigor, ndo escolhe como narrar. “A ele sdo ‘oferecidos’ condicionantes que regulam e

delimitam o seu campo de atuacdo - sejam as técnicas que impdem o uso do lead ou, além de
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outros determinantes, as questdes mais subjetivas que o obrigam a se restringir a ‘verdade’ e
aos dados factuais”.

No caso das reportagens, por exemplo, por se tratar de producdes que permitem mais
tempo de produgao e um aprofundamento da informagdo, Araajo (2012, p. 11) defende que “o
narrador-jornalista compartilha impressdes e opta, varias vezes, pela focalizagdo interna e pela
narra¢do em showing como forma de dar voz as personagens, facto visivel, sobretudo, quando
recorre ao discurso direto”.

Apos apresentarmos as discussdes sobre narrativas jornalisticas, nosso foco ¢
especificar ainda mais a discussdo olhando para o ambiente radiofonico. Refletir sobre
abordagens mais pontuais nos permite apontar caminhos e possibilidades neste meio de
comunica¢do que constantemente se transforma e se reafirma como construtor de narrativas

sonoras.

1.3 — Narrativas radiofonicas: ficcao e realidade no imaginario do ouvinte

Com base no que vimos até aqui, consideramos, entdo, as narrativas como formas de
olhar e de compreender o mundo, além de se constituirem como uma representacdo de fatos e
acontecimentos. Nesta abordagem, incluimos as narrativas construidas pelo radio. “A
expressdo narrativa radiofonica ¢ emprestada da linguistica e da literatura que serve para
mostrar ¢ definir as diferentes maneiras de enfrentar a tarefa fundamental do profissional de
radio, que ¢ narrar, contar, relatar, transmitir a realidade da atualidade®” (MARTINEZ-
COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p.17, tradugdo nossa). A partir disso, buscamos neste
topico também ampliar a no¢do de narrativa radiofonica para além das técnicas de redagdo e
locucao.

Ao longo dos anos, a elaboragdo e a construcao de narrativas radiofonicas perpassam a
histéria do radio, amparando-se no acionamento de estratégias de acordo com as
possibilidades técnicas e estéticas do meio. Se por um lado temos as grandes produgdes
ficcionais das radionovelas a partir do final da década de 1930, por outro ha as coberturas
jornalisticas que se destacaram por sua exceléncia, principalmente pela transmissao em tempo

real dos acontecimentos.

¥ No original: La expression Narrativa Radiofonica es un préstamo de la linguistica y la literatura que sierve para
mostrar y definir las diferentes maneras de afrontar la tarea fundamental del professional de la radio, que es
narrar, contar, relatar, transmitir la realidade de la actualidad.
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Seja amparada na ficcdo ou em fatos reais, a narrativa radiofonica agrega diversos
elementos para a concep¢do de sua mensagem, como a participacdo do ouvinte, a trilha
sonora, os efeitos, o texto falado e até o siléncio utilizado. Além desses, “a forma de narrar no
radio joga com o tempo e espago no apoio privilegiado da voz, poderoso e primordial
elemento de comunicagio’” (MARTINEZ-COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p.17, tradugdo
nossa). A partir disso, buscamos refletir sobre algumas estruturas narrativas para observar
suas dindmicas e, assim, sistematizar o olhar sobre suas identidades sociotécnicas.

Kaplin (2017) acredita que podemos reunir os programas de radio em dois grandes
grupos: os musicais e os falados. Dentro deste tltimo, o autor explica que ha trés maneiras de
se escrever seus roteiros, sao elas: 1) Em forma de monologo; 2) Em forma de dialogo; e 3)
Em forma de drama.

“Os monodlogos constituem o tipo mais comum. Sua forma mais habitual ¢ a fala
radiofonica individual. S3o os que oferecem menos dificuldade de produgdo, mas também os
mais mondtonos ou limitados” (KAPLUN, 2017, p. 127). Aqueles em forma de dialogo sdo
compostos por pelo menos duas vozes e incluem a entrevista, os debates e o radiojornal, por
exemplo. J4 os programas dramatizados “poderiam, de certo modo, aproximar-se do género
dialogado e serem considerados como uma variante ou subdivisdo deste, j4 que tém em
comum com ele o uso de varias vozes” (KAPLUN, 2017, p. 127). No entanto, na visdo do
autor, este ultimo modelo apresenta caracteristicas proprias, como o desenvolvimento de um
enredo com personagens representados por atores. Veremos detalhadamente tais
caracteristicas no capitulo 4.

Todavia, adiantamos que um exemplo dessas narrativas em forma de drama que fez
muito sucesso no Brasil durante a era de ouro do radio foi a radionovela. A narrativa em
questdo, de maneira geral, retrata o bem e o mal com uma dualidade bem definida. Além
disso, “as ondas radiofonicas com suas novelas igualmente influenciaram a populacdo no
sentido de padronizar reagdes e condutas, impondo formas globalizantes de comportamento
através de mensagens de que o bem sempre vence o mal, ou de que a justi¢a tarda, mas nao
falha” (MEDEIROS, 1998, p. 96).

Historicamente, o radio tem a sensorialidade como caracteristica. Esse atributo diz
respeito a forma como o meio pode envolver o ouvinte através da mensagem, estimulando a
imaginacdo e provocando emogdes. Tal peculiaridade é a responsavel pelo grande sucesso de

producdes ficcionais da era de ouro. As encenagdes traziam um mundo de fantasia para a

? No original: El modo de narrar en la radio juega con el tiempo y el espacio en el soporte privilegiado de la voz,
poderoso y primigénio elemento de comunicacion.



47

senhora do lar. Ela ndo mais se sentia tdo solitaria quando se dedicava aos trabalhos
domésticos. O radio era seu companheiro, que por vezes lhe proporcionava tensdo, mas que
no final trazia o alivio compensador (MEDEIROS, 2008).

Esses aspectos dos produtos ficcionais se firmam com o apogeu do radio espetaculo,
que segundo Ferraretto (2001, p. 112) ocorre no periodo compreendido entre os anos de 1940
a 1955, contexto no qual “o radio viveria aquela que ¢ considerada a sua época de ouro,
caracterizada por uma programagao voltada ao entretenimento”. Calabre (2005, p. 2) afirma
que “foi exatamente na primeira metade dos anos 40 que as radionovelas surgiram no Brasil e
rapidamente se tornaram populares”. Essas produgdes, que invadiram a casa de milhares de
ouvintes arrancando suspiros e semeando sonhos, tornaram-se febre nacional, principalmente
pelo carater dramatico que carregavam.

No entanto, antes mesmo das radionovelas, o lado dramatico ja era privilegiado no
enredo ficcional. O radioteatro tinha seus audiodramas divididos de duas maneiras: o seriado,
no qual cada episodio era independente do anterior e do seguinte; e a pega completa, ou
programa de fim, que tinha no maximo uma hora de duragdo e toda a trama desenrolava-se em
unico episodio (BARBOSA FILHO, 2003). Somente alguns anos depois das primeiras
produgdes ficcionais ¢ que a radionovela apareceria como a conhecemos, com personagens
fixos, uma trama longa e com dependéncia de acompanhamento por parte do ouvinte.

No Brasil, o radioteatro precedeu as produgdes novelescas. Os locutores liam ao
microfone as pecas de teatro da mesma forma em que eram apresentadas nas casas teatrais,
sem nenhuma adaptacdo para o radio (MEDEIROS, 2008, p. 48). Na sequéncia, apareceu o
radioteatro policial, que tinha em seus enredos o objetivo de mostrar que ndo existe crime
perfeito, acentuando que o criminoso sempre seria punido. A emissora que foi responsavel
pela popularizagao da radionovela no pais foi a Radio Nacional do Rio de Janeiro, criada em
1936, e chegou a ter “atuando sé na area de radioteatro, 55 atores e 40 atrizes” (MEDEIROS,
1998, p. 73).

Na época, as radionovelas e os programas de ficcdo predominavam na grade e
contribuiram para que o radio atingisse seu apice naquele século. Apesar de serem fantasiosas,
suas narrativas ja apresentavam um encontro entre o real e o ficcional. “Em 1941, a féormula
de contar histérias em capitulos, através das ondas do radio, chegava ao pais. Eram dramas,
aventuras, mistérios e romances de amor, sempre repletos de elementos do mundo imaginario
aos quais somavam-se acontecimentos presentes do dia-a-dia” (CALABRE, 2005, p. 2).

As semelhangas da realidade com alguns aspectos abordados nas tramas faziam com

que os ouvintes vivessem as novelas como viviam suas proprias vidas. Tal fato era marcado
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por uma via de mado dupla: ora as narrativas ficcionais abordavam temas corriqueiros, ora os
acontecimentos das novelas eram discutidos no cotidiano dos ouvintes. Para Calabre (2005, p.
10), “0 mundo ficcional apresentado a partir das radionovelas estd repleto das caracteristicas
do seu proprio tempo. Na maioria das vezes, os textos vém refor¢ar a ideologia dominante,
mas nem por isso devem ser consideradas imagens absolutas desta”.

Um fato histérico que demonstra bem essa mistura entre ficcdo e realidade na
narrativa radiofonica, e como ouvinte se apropria do fato narrado, ¢ o episddio conhecido
como Guerra dos Mundos, transmitido em 1938 por Orson Welles nos Estados Unidos, que
conta a historia de uma invasdo de marcianos a Terra. Era véspera do dia das bruxas, uma
noite de domingo em 30 de outubro, quando a rede de radio CBS transmitia o programa The
Mercury Theatre on the Air, que semanalmente apresentava textos literarios adaptados.

Na data em questdo, o texto encenado foi o romance de fic¢ado Guerra dos Mundos,
escrito pelo inglés H. G. Wells. “A qualidade de producdo e um contexto historico carregado
de tensdes levaram a um resultado explosivo: um em cada cinco ouvintes ndo notou que se
tratava de obra de ficgdo (...) O panico provocou acidentes em série, prejuizos incalculaveis e
até tentativa de suicidio” (MEDITSCH, 2013, p. 17).

O efeito de realidade e a consequente confusdo por parte dos ouvintes ocorreu, entre
outros fatores, pela encenagdo composta por um grande numero personagens que
representavam testemunhas — assemelhando-se as fontes jornalisticas; pela constante
interrupcao na programagao para as “noticias de ultima hora” — tal como o breaking News; e
pela estrutura adotada semelhante a um programa informativo de rddio — com um locutor no
estudio contatando o repodrter fora dele. Refletir especificamente sobre essa experiéncia
contribui para compreender este fato como um jogo entre acontecimento e imaginacao.

A versao de Orson Welles para Guerra dos Mundos demonstra o enorme poder do
radio na constitui¢ao dos imaginarios e das realidades. A producao exp0s “os estreitos limites
entre ficgdo e realidade, entre jornalismo e literatura (...) teatralizando os espagos de
visibilidade do real, para conferir veracidade ao fantastico” (CONCEICAO et al., 2013, p.
162).

No estrito ambito da realidade, também consideramos o jornalismo radiofonico como
uma narrativa que carrega suas proprias especificidades. A respeito da composicdo dessas

produgoes, Martinez-Costa e Diez Unzueta (2005, p. 28, tradugdo nossa) acreditam que “cada
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jornalista constréi sua historia, que ¢ uma unidade que se encaixa em um conjunto maior ¢ de
mais ampla significagio, para oferecer a narragio radiofonica total'®”.

Os autores baseiam-se na perspectiva de Saussure — que aponta uma dupla articulagao
na linguistica que visa contextualizar o fendmeno da linguagem, da lingua e do discurso —
para explicar como uma unidade narrativa no radio encerra-se em si mesmo ao mesmo tempo
em que compde uma narrativa maior, como programa e este como programagao.

Para Saussure, a dupla articulagdo ocorre pelas mensagens das linguas naturais serem
compostas por dois tipos de unidades dispostas hierarquicamente: 1) Em fonemas ou
morfemas, com unidades minimas significativas providas de formas e sentido; ¢ 2) Em
fonemas, com diferentes unidades minimas, nao significativas (MARTINEZ-COSTA E DIEZ
UNZUETA, 2005).

No caso do radio, cada elemento da narragdo deve ser o suficiente para a compreensao

do ouvinte, mas deve ser considerado, também, em uma estrutura contextual superior que lhe

confere uma dimensao significativa maior do que aquilo que ¢ contado.

Cada contribuicdo narrativa é entendida em si mesma, estruturando uma
série de elementos para sua preparagdo. Esta pega € articulada, por sua vez,
em um segundo nivel, que permite a constru¢do de uma narrativa cheia de
elementos denotativos e conotativos que enriquecem o modo narrativo
estabelecido para transmitir fatos, contetidos, opinides, valores, etc'.
(MARTINEZ-COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p. 29, tradugo nossa)

Em resumo, os autores apontam que a dupla articulagdo ¢ um modelo para explicar a
constru¢do da realidade pela narrativa radiofonica e esta presente nos seguintes modos de
apresentacdo: 1) Primeira articulacdo: os géneros e os programas; 2) Segunda articulacdo: a
programacao continua.

Como resultado desse duplo processo, o conjunto das produgdes faz com que cada
emissora desenvolva um estilo e uma identidade que sdao reconhecidos pela audiéncia como
uma forma particular de narrar. Para exemplificar a dupla articulagdo dentro de um programa

informativo, os autores citam o boletim. Para eles,

cada noticia deve ser entendida e produzida como uma unidade fechada de
contetido e significado (primeira articulagdo), mas que € apresentada aos

' No original: Cada periodista construye su historia, que es una unidad que encaja en un conjunto mayor y de
mas amplia significacion, para ofrecer la narracion radiofonica total.

"' No original: Cada aportacion narrativa se entende en si misma, estructurando una serie de elementos para su
confeccion. Esta pieza se articula, a su vez, en un segundo nivel que permite construir una narracion llena de
elementos denotadores y connotadores que enriquecen el modo de narracion establecido para transmitir los
hechos, los contenidos, las opiniones, los valores, etc.
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ouvintes em uma série de ligagdes que compoem a cadeia de informagdes de
cinco minutos (...) € que formalizam outra nova modalidade narrativa que ¢ a
programagdo  informativa da  emissora  (segunda  articulagdo)'’.
(MARTINEZ-COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p. 30, tradugdo nossa)

No ambito das produgdes informativas, temos o encontro das especificacdes do
jornalismo com as caracteristicas proprias do radio, resultando na narrativa jornalistica
radiofonica. Dentre alguns elementos fundamentadores desta midia, apontamos a linguagem
sonora, a interacdo com 0s ouvintes, a emissdo continuada, a transmissdo em tempo real e a
organizacio e transmissio da noticia no tempo"’.

Sao essas peculiaridades que contribuem com a constru¢cdo de uma identidade das
narrativas radiofonicas, e ¢ através delas que vao se estabelecer relagdes intrinsecas ao meio

que existem para além das técnicas empregadas. Nesse sentido, Quadros (2017) acredita que

tal qual o jornalismo impresso, o radio informativo ndo se limita a relatar os
acontecimentos por meio das palavras, sons e demais recursos. Sua narrativa
¢ um recorte, uma versao dos fatos, organizados de forma intencional
(informar, ensinar, emocionar, atribuir responsabilidades, provocar
indignagdo, entre outras) e refletindo uma série de vinculacdes sociais: as
escolhas do reporter, os constrangimentos organizacionais, a pressdo do
tempo, a busca pela instantaneidade, o contexto geografico, historico e
cultural. (QUADROS, 2017, p. 3)

Assim como a narrativa jornalistica ndo se limita as técnicas de redagdo e apuragdo
indicadas nos manuais, as nuangas referentes ao radio também vao além das normatizagoes,
compondo-se como uma produgdao simbolica e cultural. “Interpretar o jornalismo de radio
como uma narrativa, portanto, nao significa buscar somente na estrutura textual das noticias
os elementos que as caracterizam como uma narra¢do” (QUADROS, 2017, p. 4).

Ao observar os elementos que se relacionam dentro da narrativa jornalistica do radio,
deparamo-nos com a participagdo do ouvinte. A presen¢a da audiéncia ¢ fundamental para a
defini¢dao do seu contetdo, ja que o meio tem nela um de seus principais contribuintes. Sua
participagdo, que ja foi mais discreta e mais contemplativa, passou a ser mais intensa € mais

diretamente relacionada a informacao.

Nao se trata simplesmente do ouvinte que liga para a emissora para contar
sua histdria e sugerir uma pauta ou pedir um aconselhamento — o que deixa o

2 No original: cada noticia se debe entender y producir como una unidade cerrada de contenido y significacion
(primera articulacion), pero que se presenta a los oyentes dentro de una serie de eslabones que conforman la
cadena de contenidos de cinco minutos de informacion (...) y que formalizan otra nueva modalidad narrativa que
es la programacion informativa de la emisora (segunda articulacion).

" Diferentemente do impresso, por exemplo, em que uma edigdo que se organiza, se apresenta e “se estabelece
em uma dimensao do espaco fisico, uma mancha grafica em papel, apenas” (COUTINHO, 2012, p. 47).
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protagonismo nas maos da emissora ¢ de seus comunicadores. Agora, a
audiéncia ndo s6 escuta, mas investiga, busca informag¢des, produz audios,
fotografias, videos, integra sistemas colaborativos que sdo fonte para as
emissoras. (LOPEZ et al., 2015, p. 194)

Dessa forma, os ouvintes desempenham certos papéis nas narrativas, sempre
determinados e pré-estabelecidos pelos jornalistas. Tornam-se, entdo, mais do que
personagens das historias, j& que ao serem acionados assumem uma atitude argumentativa
estabelecendo relacdes de poder.

Quadros e Amaral (2019, p. 120-121) acreditam que o acionamento do ouvinte dentro
da narrativa jornalistica ¢ um processo estratégico. “Os ouvintes podem contribuir com a
configuracdo da intriga e até pontualmente se opor a ela, mas sua participa¢ao ¢ direcionada
de acordo com a intencionalidade que permeia a narracdo — em outras palavras, had sempre um
projeto dramatico que sustenta a narrativa jornalistica”.

A presencga da audiéncia na construcao dessas producdes tem se modificado ao longo
do tempo. Sua intervencdo nos conteudos sofreu transformagdes que, segundo Herrera Damas
(2000, p. 160), sao explicadas por meio de trés principais chaves que também se alteraram: 1)
Finalidade da participagdo da audiéncia; 2) Presenca dos ouvintes na programagao do meio; e
3) Caracteristicas de participacao da audiéncia nos programas de radio. Essas transformacdes,
de maneira geral, resultam numa conquista por parte dos ouvintes em uma maior participagao
na constru¢do dos programas.

Em alguns casos, a audiéncia ¢ elevada a posicdo de narradores-personagens
(QUADROS E AMARAL, 2019, p. 122). Uma analise dos vestigios discursivos que indicam
os atributos responsaveis por induzir os jornalistas no processo de acionamento dos ouvintes,
realizada por Quadros e Amaral (2019), aponta seis critérios responsaveis por influenciar a
concessao de voz aos ouvintes. Sdo eles: a atualidade e a imediaticidade das mensagens
enviadas pela audiéncia; a saturagdo de mensagens com contetido semelhante; o testemunho e
a credibilidade da informagdo enviada pelo ouvinte; a localizagdo geografica do ouvinte-
enunciador; a qualificagdo do ouvinte-enunciador; ¢ a adequagdo e reforco do projeto
dramatico assumido nas narrativas.

Ainda que as autoras citadas (HERRERA DAMAS, 2000; QUADROS E AMARAL,
2019) apresentem reflexdes sobre a presenca e participacdo dos ouvintes nos programas de
radiojornalismo didrios, corriqueiros, o acionamento da audiéncia para a constru¢do de outros
formatos narrativos também acontece, mesmo que de maneira mais timida. Ouvintes tornam-
se fontes inclusive em producdes mais complexificadas, como reportagens especiais €

radiodocumentario.
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O processo de construcdo das narrativas no radio ¢ também reflexo das caracteristicas
dos proprios formatos produzidos. Por exemplo, Herrera Damas (2008, p. 15, tradug@o nossa)
apresenta as quatro principais diferengas entre a noticia e a reportagem no radio que se

constituem como as bases condicionantes dessas narragoes:

1) A atualidade informada pela reportagem nao € tdo urgente como a da noticia;

2) A reportagem informa com mais profundidade que a noticia;

3) A reportagem faz uso mais intenso, expressivo e diversificado dos diferentes elementos da
linguagem radiofonica; e

4) A extensdo da reportagem ¢ variavel e pode durar desde 3 até 30 minutos, algo que
contrasta com a duracdo da noticia que geralmente ndo se estende muito além dos 40 ou

60 segundos'.

Por ndo possuir um carater urgente, a reportagem pode demandar um tempo maior de
producdo, o que permite o aprofundamento no tema explorado e a constru¢do de narrativas

complexificadas. Essa caracteristica também ¢ encontrada no rddio documentario:

Pouco frequente no Brasil, o documentario radiofonico aborda um
determinado tema em profundidade. Baseia-se em uma pesquisa de dados e
de arquivos sonoros, reconstituindo ou analisando um fato importante.
Inclui, ainda, recursos de sonoplastia, envolvendo montagens ¢ elaboragio
de um roteiro prévio. (FERRARETTO, 2001, p. 57)

Entretanto, apesar de ambos formatos apresentarem-se como produgdes que tém a
linguagem baseada na radiofonia e possuirem maior liberdade de produgdo por parte do
jornalista, ha algumas diferencas que se destacam.

Segundo José (2003, p. 6), “a grande reportagem pode ser considerada a formatagao-
matriz de onde se originou o documentario”. Especificamente sobre o radio, resumimos
quatro topicos listados pela autora que caracterizam o documentario e que contribuem para

uma identidade narrativa propria:

" No original: 1) La actualidad de la que informa el reportaje no es tan urgente como la de la noticia; 2) La
profundidad con la que informa el reportaje es mayor que la de la noticia; 3) El reportaje hace un uso mucho mas
intensificado, expresivo y diverso de los diferentes elementos del lenguaje radiofonico; y 4) La extension del
reportaje es variable y puede abarcar desde los 3 hasta los 30 minutos, algo que contrasta com la duracion de la
noticia que no se suele extender mucho mas alla de los 40 6 60 segundos.
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1) O tema tratado no documentario nao precisa ser presentemente factual ou ter uma ocorréncia
no passado que mereca ser, de tempo em tempo, comemorada. O documentario tem total
autonomia em relag@o aos fatos porque ele se faz um evento de midia;

2) No documentario, as sonoras sdo muitas, chegando as vezes a suspender a presenca da
locugdo, e compdem a espinha dorsal da estrutura desta peca radiofonica porque elas
significam a ocupag@o do espago/tempo midiatico pelas vozes que nao sdo profissionalmente
da radiofonia; o documentario abre o espaco/tempo do radio para as vozes daqueles que
sempre estiveram, até entdo, na recepgao;

3) No documentario, o reporter ndo aparece fazendo a ligacdo entre as partes do caso, como o faz
na reportagem ligando a sonora ao fato;

4) A reportagem conta uma historia em maior profundidade, sempre orientada pela singularidade,
isto €, sempre envolve um determinado quem em um respectivo o qué. Ja o documentario,
orientado para confeccionar uma generalidade sobre algum tema, envolve-se com vérios
“quens” como representantes dos muitos e variados pontos de vista do mesmo o qué;

5) Na reportagem, a exploracdo do assunto ocorre conforme angulo pré-estabelecido, ou seja,
conforme elei¢do do mais interessante ou do mais importante componente do /ead, cercando
todos os seus angulos. No documentario, pela sintaxe do mosaico, € dificil pré-estabelecer um

angulo predominante, porque o arranjo dilui a hierarquizag@o dos dados.

Para diferenciar uma reportagem radiofénica de um radiodocumentario, Mcleish
(2001) opta por uma defini¢do tradicional para este Ultimo formato, classificando-o como
sendo um programa que trabalha como pressuposto o fato, ndo admitindo a inclusdo de
elementos que nao fagam parte da realidade. O primeiro, por sua vez, admitiria elementos que
ultrapassem as fronteiras do real, algo que estaria na esfera da ficgdo. Como exemplo,
retomamos a ja mencionada simulacdo que traria radioatores atuando conforme o ocorrido na
realidade para demonstrar o acontecimento retratado.

Com base nisso, Mcleish (2001) acredita que as diferencas fundamentais estariam
relacionadas ao material selecionado e as fontes que fazem parte da produgdo. O indicio
documentado formaria a base do programa, o que exigiria do produtor uma ampla pesquisa
que permitisse o uso de registros e documentos, bem como de entrevistas atuais e outros
dudios histéricos e de arquivo. Além disso, o autor chega a apontar a necessidade, em
algumas situagdes, do produtor de um radiodocumentario conversar com pelo menos 20
fontes.

Kaplun (2017, p. 140), por sua vez, acredita que um radiodocumentdrio ¢ “uma

monografia radiofonica sobre um determinado tema” e aponta duas especificagdes para esse
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formato: baseado em documentos vivos; e baseado em reconstru¢des. Sobre a primeira, o
autor relata que se assemelha a uma investigacdo que vai inquirindo e indagando a procura de
saber mais sobre o tema. “O condutor do programa comeg¢a quase como o ouvinte, sem saber
muito do tema, mas a medida que sua investigacdo avanga, vai descobrindo mais ¢ mais”
(KAPLUN, 2017, p. 141).

Ainda sobre o radiodocumentario baseado em documentos vivos, a audiéncia se
envolve no processo investigativo, € “o ouvinte acompanha o jornalista em sua exploragao,
aprendendo a relacionar as ‘pistas’. Se o produtor do programa ¢ brilhante, seu documentario
descrevera o problema e também procuraré suas causas, o seu por qué” (KAPLUN, 2017, p.
142). Ainda segundo o autor, alguns flashes dramatizados, com atores e narragdo sonora,
podem ser utilizados pelos roteiristas.

Em relacao a segunda modalidade, o documentério baseado em reconstrucdes, Kaplin
afirma que se trata de uma narragdo com montagem. Um exemplo dado seria como pensar
uma produgdo sobre um presidente estrangeiro que fala um idioma diferente do portugués.
Nessa situacao, o autor relata como seria a experiéncia: “utilizaremos, entdo, como em todo
documentario, um narrador (ou uma dupla de narradores) que conduzira a exposicao do tema.
E iremos intercalando diversos registros, ndo os gravados originais, mas usando vozes de
atores ou de locutores” (KAPLUN, 2017, p. 143).

Em todos os formatos apresentados neste topico, vimos que a presenga do
locutor/narrador ¢ peca chave na construcdo das narrativas radiofonicas. Eles sdo os
responsaveis por selecionar, costurar e/ou conduzir as situagdes. Martinez-Costa (1998, p. 98,
traducdo nossa) alerta que “desde o inicio do radio, percebe-se que o narrador ¢ uma figura
cuja presenca e fun¢do evoluem com as formas de contar do radio, inicialmente associadas a

historias e adaptagdes ficcionais'™

. A autora aponta, entdo, trés momentos na historia deste
meio de comunicagdo que se refletem nas fungdes/no papel dos narradores.

O primeiro refere-se ao final dos anos 1930, quando a figura do narrador aparece
como um recurso para simplificar a adaptag@o radiofonica de obras literarias, constituindo-se
como um elo necessario entre as diferentes sequéncias e também como peca-chave na
articulacdo de histérias baseadas na descontinuidade temporal. O segundo momento diz
respeito a década de 1950, quando o radio perde o monopodlio do entretenimento frente ao

surgimento da televisdo e os relatos noticiosos ganham espaco. Comeca, entdo, a delinear-se

dois tipos de narradores bem diferentes um do outro: o locutor totalmente apatico e o

15 .. e . . . .y
No original: Desde el inicio de la radio se aprecia que el narrador es una figura cuya presencia y funcion va
evolucionando con las formas de contar de la radio, inicialmente asociada a los relatos y adaptaciones de ficcion.
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apresentador com personalidade e grandes habilidades de comunicagdo. Ja o terceiro ¢ quando
aparecem os Disk-Jockeys (DJs), ja que suas falas descontraidas alteraram o tom e o grau de
cumplicidade do apresentador com o publico, pois 0 que costumava ser um discurso torna-se
uma conversa, determinada pelas relagdes de envolvimento mutuo estabelecidas com a
audiéncia (MARTINEZ-COSTA, 1998).

A fungdo de contador de historias no radio, uma vez dispostos os conteudos para
construir a narragdo, deve considerar os elementos a seguir, que condicionardo o produto
narrativo final: o tempo; o ritmo; o assunto da historia a ser contada; o tratamento dos
diversos géneros; a configuragdo do microfone; o momento de emissdo; o papel de cada
narrador no programa; e o encaixe de cada programa no formato da programacao
(MARTINEZ-COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p. 32).

No ambito dos relatos radiofonicos de nao-ficgdo, Martinez-Costa (1998, p. 101,
tradugcdo nossa) nos situa em pelo menos trés fungdes primdrias e obrigatorias que o
apresentador de qualquer programa da radio generalista deve assumir: a fung¢do operativa, ou
de controle; a fun¢do narrativa; e a fung¢do comunicativa. “Essas fungdes nos levam a falar
sobre os tipos de narrador no radio como locutor/condutor, como apresentador ou como
comunicador, respectivamente'®”. A autora alerta que tais fungdes e tipologias sdo, ou
deveriam ser, acumulativas e ndo excludentes.

A primeira, denominada como fungdo operacional, trata o narrador como um
condutor, como sendo aquele que orienta e organiza os diferentes elementos proprios da
linguagem radiofonica. Esse tipo de classificagdo se aproxima das defini¢des das correntes

formalistas, que veem no narrador um organizador habilidoso.

Esta fungdo estritamente operacional se estabelece tanto em relagdo aos
recursos sonoros, como ao controle do tempo e dos personagens ou
colaboradores que se alternam na historia. Quando se trata de um relato em
que ha interagdes, sua caracterizagdo depende das relagdes de implicagdo
mutua que se estabelecem entre cada um dos elementos e das pessoas que
intervém, além do ritmo em que ocorrem tais intervengdes''. (MARTINEZ-
COSTA, 1998, p. 101, traducao nossa)

'® No original: Estas funciones nos Ilevan a hablar de los tipos de narrador en radio como locutor o conductor,
como presentador o como comunicador, respectivamente.

"7 No original: Esta funcién estrictamente operativa se establece tanto con respecto a los recursos sonoros, como
al control del tiempo y de los personajes o colaboradores que se incorporan alternativamente al relato. Cuando se
trata de un relato en el que se interactlia, su caracterizacion depende de las relaciones de mutua implicacion que
se establezca entre cada uno de los elementos y personas que intervienen y del ritmo en el que se suceden las
intervenciones.
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Segundo a autora, os relatos radiofonicos sdao, na maioria das vezes, textos polifonicos
em que o narrador deve conduzir as diferentes vozes, oscilando entre os colaboradores
habituais, os personagens de interesse informativo ou os ouvintes e suas participagdes
espontaneas. E essa multiplicidade de vozes requer alguém que as organizem.

A segunda fun¢do apontada ¢ a narrativa, na qual o apresentador tem que estabelecer
uma relagdo direta com o texto que narra. Sua fun¢do ndo pode ser dissociada do papel de
descrever o espago, o tempo, 0s personagens e suas acoes. Esse tipo, “ja nao depende tanto do
ponto de observacao elegido, mas sim da capacidade de conhecer e saber apresentar os fatos e
ambientes que narra. Além de ter a mesma capacidade para gerenciar as fontes informativas
que permitem fundamentar sua autoridade frente & audiéncia'® (MARTINEZ-COSTA, 1998,
p. 102, tradugdo nossa).

A terceira e ultima fungdo apontada pela autora ¢ a comunicativa. Nela, o narrador
assume a fun¢do de comunicador, na qual ndo pode deixar de lado a sua propria personalidade

e o perfil da audiéncia a que se dirige.

O comunicador nesta instancia pode ser expositivo, critico, alarmista,
humanizado ou emotivo, mas seu objetivo sempre € 0 mesmo: conseguir
primeiro a atencdo do ouvinte e estabelecer com ele, em segundo lugar, uma
relacdo de simpatia-antipatia e um didlogo pelo menos virtual, considerando
que na pratica é dificil de medir esta relagio de forma real". (MARTINEZ-

COSTA, 1998, p. 103, traducdo nossa)

Martinez-Costa (1998) elabora um quadro para ilustrar as caracteristicas das fungdes,

incluindo os objetivos de cada narrador. Abaixo, reproduzimos o esquema no formato

original:
Figura 4 - Tipo, fungdes e objetivos do narrador no radio
Tipos de narrador Marco de relacibn Funcién Objetivo
locutor/conductor medio radio operativa speaking/saber decir
presentador/informador texto narrativa telling/saber contar
comunicador audiencia comunicativa  showing/saber mostrar

Fonte: Martinez-Costa (1998, p. 103)

'8 No original: ya no depende tanto del punto de observacion elegido sino de la capacidad de conocer y saber
presentar los hechos y ambientes que narra. Sera esta misma capacidad para manejar las fuentes informativas la
que le permita fundamentar su autoridad ante la audiencia.

¥ No original: El comunicador en esta instancia puede ser expositivo, critico, tremendista, humanizante o
emotivo pero su objetivo siempre es el mismo: conseguir primero la atencion del oyente y establecer con ¢l en
segundo lugar una relacion de simpatia-antipatia y didlogo al menos virtual, puesto que en la practica es dificil
de medir esta relacion de forma real.
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Em resumo, a func¢do operacional traz um locutor/condutor que estabelece uma relagdo
com o proprio meio, ja que seu papel é o de organizar os elementos da linguagem radiofonica,
bem como outros componentes dos programas, como participagao de ouvintes, falas de outros
participantes, entre outros. Seu objetivo € “saber dizer”.

J4 a funcdo narrativa apresenta um apresentador que se relaciona diretamente com o
proprio texto, com a propria narrativa. Seu objetivo ¢ “saber contar”. Por fim, a funcao
comunicativa traz um narrador classificado como comunicador. Seu relacionamento ¢ direto
com a audiéncia e seu objetivo ¢ o de “saber mostrar”.

Ao longo deste capitulo, temos mostrado como os narradores compdem-se como pega-
chave na construgao das narrativas. Estas sdo formas de olhar o mundo e de compreender os
acontecimentos ao nosso redor. Elas podem ser ficcionais ou reais, como vimos.

Sobre as produgdes radiofonicas, apresentamos composi¢des da ficcdo, como
radionovelas e radioteatro, que fizeram os ouvintes sonhar, mas que também trouxeram para
suas rotinas discussoes sobre a realidade. Vimos, também, a constru¢do de narrativas baseadas
em acontecimentos reais com a composi¢ao do jornalismo radiofonico, da reportagem e do
radiodocumentario, que apresentam para sua audiéncia aspectos veridicos proximos ou
distantes de suas vivéncias.

Em paralelo as perspectivas apresentadas até aqui, destaca-se que ao lado das teorias,
metodologias de pesquisas sdo fundamentais para a constru¢do e consolidacdo de areas do
conhecimento. O conjunto teoria-metodologia-problema-objeto, quando bem articulado,
permite a fluidez da pesquisa e, consequentemente, uma investigagio mais articulada. E com
base nisso que Braga (2011) vai definir a “constru¢do de aparato metodolégico” como um
trabalho sobre a teoria que dialogue com objeto e o problema de pesquisa investigados. Essa

articulacdo sera a abordagem do proximo capitulo.
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Capitulo 2
Desafios metodologicos em pesquisas de radio e midia sonora: a narrativa como

abordagem emergente

Neste capitulo, focamos primeiramente nas ferramentas metodologicas utilizadas em
pesquisas da drea da comunicagdo que tém o radio e a midia sonora como principais objetos
para demonstrar como o podcasting também demanda um olhar estratégico em relagdo as
abordagens de analise. Cabe entdo observar as adaptagdes metodoldgicas voltadas para o
radio para, posteriormente, refletir sobre a aplicacdo em podcasts.

Para seguir o caminho que propomos, partimos inicialmente da ideia de que o radio ¢
um objeto complexificado — tal como o podcasting —, que contempla questdes que abordam os
pontos de vista tecnologicos, sociais, politicos e econdmicos, além de ser considerado um
meio de comunicagdo local, regional, nacional e internacional, com distribuicdo em ondas
hertzianas, via satélite, via Internet, ou disponibilizado em TV por assinatura, entre outros
(KISCHINHEVSKY, 2016).

Com o olhar voltado para essa midia, Prata (2012) elaborou uma proposta de
periodizagdo dos estudos radiofonicos no Brasil a partir de trés momentos: 1) As décadas de
1940 e 1950, em que surgem os manuais de redagao para radio; 2) As décadas de 1960, 1970
e 1980, marcadas por livros-depoimento de personagens que fizeram parte da historia do radio
no pais; e 3) A partir dos anos 1990, com o avan¢o da producdo académica.

E neste ultimo periodo que se concentram as discussdes envolvendo o uso de
metodologias para a midia sonora. No entanto, esses debates vém ganhando espago apenas
nos ultimos anos: ao passo em que o radio vem se consolidando como objeto multifacetado,
principalmente em decorréncia da Internet e do processo de convergéncia. As abordagens
metodoldgicas especificas para essa midia também tém se ampliado.

Em levantamento para investigar aspectos do estado da arte das pesquisas sobre
jornalismo e narrativa no Brasil, Quadros et al. (2017) observaram que apenas 4% dos artigos
apresentados em trés dos principais eventos cientificos®® da 4rea de comunicagdo no pais,

entre 2012 e 2016, que associavam “jornalismo” e “narrativa” em seus titulos ou palavras-

2 Os eventos em questdo sdo promovidos pela Associagdo Nacional dos Programas de P6s-Graduagdo em Comunicacéo
(Compos), pela Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagdo (Intercom) e pela Associagdo Brasileira
de Pesquisadores em Jornalismo (SBPJor).
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chave, tinham o radio como objeto de pesquisa. Ja as andlises que tinham veiculos impressos
— jornais, revistas e livros-reportagem — como foco correspondiam a 54% dos trabalhos.

Evidentemente a area possui uma lacuna em relacao as propostas de andlise que se
dedicam a olhar para as narrativas, mas acreditamos que a tendéncia € que esse numero
cresca, considerando que, em paralelo, cresce exponencialmente o consumo de produgdes
sonoras que t€m a narrativa como eixo norteador da estrutura, principalmente no ambito dos
podcasts.

Com base nas reflexdes apresentadas até o momento, o objetivo desse capitulo,
primeiramente, ¢ sistematizar e retratar a busca por metodologias no ambito da pesquisa
qualitativa relacionada & comunicacdo radiofonica, entendida a partir de sua complexidade
contemporanea por meio de uma revisdo bibliografica. Na sequéncia, o eixo norteador
consiste em refletir sobre a importancia de abordar contetdos sonoros sob o ponto de vista
metodologico da narrativa.

Partimos da premissa de que olhar para metodologias ancoradas em objetos
comunicacionais fortalece e contribui para consolidagdo da area. Portanto, esta discussao
justifica-se por amparar-se em Braga (2011) ao concordar que o percurso metodologico de
uma pesquisa deve sempre ser problematizado. Por fim, concordamos com Kischinhevsky et
al. (2016) quando defendem que privilegiar o desenvolvimento de ferramentas metodoldgicas
proprias — ou, ainda, adaptar as ja existentes levando em conta as particularidades do objeto
sonoro — ¢ fato determinante para a consolidagdo em andamento das pesquisas de radio e

midia sonora no Brasil € na América Latina como um todo.

2.1 — A abordagem metodologica na consolidacio da area

A comunicac¢dao nao ¢ uma area de estudos dotada de uma sedimentagdao consensual
com referéncias tedrico-metodoldgicas enraizadas na tradicdo. Pelo contrdrio, vai buscar
caminhos em outros campos das ciéncias sociais para o desenvolvimento de pesquisas e
reflexdes. Nesse sentido, Marialva Barbosa (2002, p. 74) acredita que a extensao enorme de
fendmenos associados a palavra comunicagao “cria uma dependéncia de outros saberes, o que
foi historicamente um dos maiores entraves a propria autonomizacao do campo”.

No entanto, a autora defende que apesar de perpassar varios saberes, essa area de

estudos possui uma forma de olhar que lhe ¢ peculiar:
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A comunicacdo diz respeito a um ato comunicativo, a uma linguagem, a uma
constru¢do, a um sujeito € a uma histéria, com todas as implicagdes —
culturais e politicas — que estas correlagdes engendram. Uma linguagem que
ndo ¢ suporte de mera representagdo do mundo, mas de compreensdo de um
mundo real e repleto de sujeitos. (BARBOSA, 2002, p. 74)

Estudos que envolvem a comunicacdo exigem perspectivas complexificadas e
requerem uma reflexao que va além da analise mecanicista dos objetos. Portanto, por abrigar
uma vasta opc¢ao de angulagdes, temas e conceitos, as abordagens prévias e fechadas tornam-
se barreiras que podem limitar uma pesquisa e o olhar do pesquisador.

Barbosa (2002, p. 74) acredita, ainda, que “a especificidade do campo da comunicacao
¢ demarcada por um olhar que procura investigar como se constréi a dindmica dos meios”.
Assim, para ela, ndo sao os objetos que definem a comunicagdo enquanto campo de estudo,
mas sim os conceitos e teorias construidos a partir da pesquisa empirica. Essa investigacao
envolve, entdo, procedimentos e técnicas especificos que fornecem as chaves metodoldgicas
para a construcao deste campo do saber.

Na pesquisa em comunicagdo, o trabalho metodologico, segundo Braga (2011), deve
fazer os pesquisadores refletirem sobre o desafio da pesquisa, estimulando o desenvolvimento
de abordagens metodologicas como praticas sobre seus proprios problemas de investigacao.
Nesse processo, segundo o autor, o desenvolvimento de competéncias metodoldgicas
contribui para a propria formag¢ao do pesquisador, e, na visao de Barbosa (2002), para a
consolidagdo da area.

O caminho metodolégico de uma pesquisa, entdo, vai muito além da busca por
ferramentas. Para Braga (2011), corresponde a refletir sobre pontos que estejam a servigo de
um problema-eixo, voltado para efetivas descobertas. Segundo o proprio autor, ndo € preciso
que os resultados encontrados se caracterizem como a vanguarda do conhecimento na area,
mas € necessario que permitam ao pesquisador uma reflexdo mais abrangente que abarque um
esforgo sistematico para a descoberta.

Braga (2011, p. 2) também relata que a diversidade da area da comunicacao reflete
diretamente na busca epistemoldgica que envolve o estudo, ja que “diferentes pesquisas
solicitam diferentes aproximagdes, conforme suas perguntas e objeto; e mesmo taticas
metodologicas comprovadas e pertinentes devem ser ajustadas a caracteristicas concretas do
objeto e ao desenho especifico da investigacdo”. No entanto, o autor alerta: “mas isso nao
deve ser pretexto para ‘vale tudo’. Ao contrario, as exigéncias se ampliam” (BRAGA, 2011,
p. 2), assim como a necessidade de se pensar contextualmente para construir caminhos que

permitam olhares mais adequados ao estudo e seus objetos.
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E nesse sentido, como lembram Kischinhevsky et al. (2016, p. 143), que “abordar a
radiofonia ¢ tarefa que pode ser assumida a partir das mais diversas portas de entrada.
Igualmente desafiador € tentar estabelecer métodos especificos para lidar com midia sonora”.
Nao por acaso, logo nos primeiros anos do radio, métodos de pesquisa receberam
investimentos para que se compreendesse melhor a midia e seus efeitos na populacao.

Por exemplo, centros de pesquisa como o Princeton Radio Project, criado em 1936,
tinham como finalidade compreender a audiéncia de radio por meio de ferramentas
metodoldgicas apoiadas em tecnologia. “O audiometro de Frank Stanton, usado no
laboratorio, permitiu compreender habitos de consumo especificos medindo automaticamente
o uso dos aparelhos receptores e deu inicio a uma longa relagdo entre as tecnologias de analise
e oradio” (LOPEZ E FREIRE, 2018, p. 1-2).

Lopez e Freire (2018) explicam que, com o passar dos anos, houve uma diversificagao
do olhar sobre o radio. Os autores relatam que “se antes o que predominava eram os estudos
quantitativos de héabitos de escuta, o olhar mais psicoldgico, socioldgico e comportamental —
principalmente devido ao campo da recep¢ao — acentuou-se” (LOPEZ E FREIRE, 2018, p. 2).

As perspectivas metodolégicas de um estudo devem dialogar diretamente com o
fendomeno estudado, permitindo conexao direta com o objeto (LOPEZ E ALVES, 2019), além
de levar em conta o contexto no qual estdo inseridas. Com base nisso, Kischinhevsky et al.

(2016, p.143) questionam:

Ao longo das décadas, a radiofonia tem sido pesquisada com base em
aportes teorico-metodologicos de varias tradigdes, como analise de discurso,
analise de conteudo, estudos de recepgao, histéria oral. Mas em que medida
estas abordagens, isoladas, permitem abarcar a complexidade e a riqueza
desse radio expandido, operando numa loégica pds-broadcasting?

Nao pretendemos buscar respostas, mas concordamos que o radio inserido na nova
ecologia midiatica se caracteriza como um meio expandido, que transborda para outras
plataformas além das ondas hertzianas (KISCHINHEVSKY, 2016). Dessa forma, esse meio
de comunicagao assume um carater complexificado, ja que agora ¢ também multiplataforma e
hipermidiatico (LOPEZ, 2010), exigindo, entdo, um olhar mais detalhado sobre suas

potencialidades e sobre a forma de estuda-las.
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2.2 — A complexidade do objeto radiofonico na contemporaneidade e a busca por

perspectivas metodoldégicas

Pensar em metodologias para os estudos radiofonicos, que sdo tradicionalmente
complexos pela natureza de seus objetos, ja era um desafio para os pesquisadores quando o
radio se limitava as ondas hertzianas. Com a Internet, € o consequente descolamento entre o
que se considera a esséncia do radio do seu tradicional suporte de transmissao, amplificam-se
ainda mais as discussdes que rondam o uso de metodologias nas pesquisas.

Em um trabalho, Kischinhevsky ef al. (2016) investigaram os desafios em termos
metodologicos para os estudos em torno da comunicacdo radiofonica. Para a analise, os
autores partiram da compreensdo de que o radio ¢ um meio expandido que estd presente em
diversas plataformas digitais e que, dessa forma, articula-se com elementos nao-sonoros.

Guiando-se por essa premissa, os autores dedicaram-se a observar as perspectivas
metodoldgicas dos trabalhos apresentados no GP Radio e Midia Sonora do Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunicacao (Intercom) entre os anos de 2001 e 2015. O corpus
totalizou 570 artigos publicados nos anais do evento e revelou que em 38,5% dos papers
apresentados ndo havia sequer explicitagdo de perspectivas metodologicas empregadas na
coleta de dados (KISCHINHEVSKY et al., 2016). Os autores, entdo, tiveram que fazer uma
pesquisa mais aprofundada, olhando detalhadamente ¢ de forma individualizada para cada
trabalho, com a finalidade de compreender as estratégias metodoldgicas acionadas pelos
pesquisadores.

Entdo, em relagdo as abordagens mapeadas, detectou-se uma prevaléncia de revisdo
bibliografica (396), ensaios teoricos (117) — estes, segundo os autores, muitas vezes ndo

apresentados enquanto tais — e estudos de caso (69)*'. Além dessas, os autores atestam que:

Relativamente poucos artigos envolveram métodos mais trabalhosos como analise de
conteido sonoro (75, dos quais a maioria sem explicitagdo de técnicas utilizadas),
analise documental (61), analise de discurso (25), estudos comparados (13) e analise
de conversagdo (trés), ou ainda métodos que exijam maior envolvimento do
pesquisador, como observagdo participante (15), etnografia (seis) e pesquisa-acdo
(trés). Chama atengdo a parcela de trabalhos que mobilizam técnicas de andlise de
redes sociais (15, dos quais dez entre 2012 e 2013, pico do desenvolvimento de
servicos muito usados pelo rddio, como Facebook e Twitter). Esta metodologia em
geral ¢ associada ao universo dos pesquisadores da comunicagdo digital — um sinal do
imbricamento entre estes meios. (KISCHINHEVSKY et al., 2016, p. 151)

21 r . ;e -~ 1 qe ,

Em alguns trabalhos ha o uso combinado de ferramentas metodoldgicas, como revisdo bibliografica e estudo
de caso, por exemplo, o que faz com que a soma dos nimeros apresentados seja superior ao numero de artigos
investigados.
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Na visdo dos autores, o radio ¢ um objeto que retne diversos elementos e pode ser
analisado em diversas esferas, como producdo, transmissdo, distribui¢do, veiculacao,
enunciagdo, linguagens, interagdo, recepc¢ao, consumo, entre outros, € cada uma destas
perspectivas traz consigo um arcabougo tedrico-metodoldgico especifico. Em outra
oportunidade, Kischinhevsky (2016, p. 282) reforca: “neste contexto de multiplas portas de
entrada para o objeto, como aborda-lo? Nao ha resposta simples para esta questao”.

O autor lembra ainda que, neste contexto expandido, a comunicagdo radiofonica ¢
predominantemente sonora, mas nao se limita ai. Os elementos de pesquisa que envolvem a
radiofonia também estdo presentes “na escuta em redes sociais on-line, no compartilhamento
de arquivos, nas curtidas que estes audios obtém dos ouvintes, dos comentarios que o0s
acompanham, nos memes a eles associados, nos textos de apoio disponiveis em sites onde sao
postados” (KISCHINHEVSKY, 2016, p. 280).

Com base no carater multifacetado que o radio assume, para minimizar as lacunas na
pesquisa, advoga-se o emprego de abordagens multimétodo para dar conta deste objeto
(KISCHINHEVSKY, 2016; KISCHINHEVSKY et al., 2016). Por em diadlogo tradi¢des
distintas, sem abrir mao da coeréncia, para dar conta de objetos cada vez mais complexos ¢
uma estratégia de combinagdo de métodos que pode e deve ser feita na visdo de
Kischinhevsky (2016, p. 292), “mas temos a obrigacdo de explicitad-los e discuti-los
publicamente, submetendo-os ao escrutinio de nossos pares. Caso contrario, corremos o risco
de ndo avangar na construgdo coletiva do conhecimento em nossa area e de perder o fio da
meada epistémica [...]”.

Entretanto, mesmo se deixarmos o carater multimidia e multiplataforma as margens
das pesquisas, encontramos um grande desafio na analise do contetido exclusivamente sonoro
ocasionado, em parte, pela auséncia de ferramentas adequadas de analise. Meditsch e Betti
(2019, p. 2) revelam que “mesmo no estudo especifico do radiojornalismo, a maior parte dos
trabalhos dedicados a analise de contetido ou de discurso tem desconsiderado a sonoridade do
material analisado”.

Para Lopez e Freire (2018), dentre as dificuldades encontradas na investigagao do som
esta o tempo necessario para analisar detalhadamente uma peca sonora. No mesmo sentido,

Kischinhevsky (2016, p. 286) afirma que

[...] todo pesquisador que j& investiu tempo na gravagdo e analise de horas de
programacdo conhece de perto as dificuldades na transcri¢do de contetido
sonoro, considerando toda a riqueza plastica (vinhetas, efeitos, musica de
fundo, sonoras de entrevistados, spots publicitarios, inser¢oes gravadas de
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ouvintes e/ou personalidades da musica, toda uma constelagio de
metadiscurso) da comunicagao radiofonica.

Meditsch e Betti (2019) deixam clara a preocupag¢do que t€ém com os estudos que
envolvem o sonoro, pois acreditam que, embora se reconhecam as especificidades que
caracterizam o radio e sua linguagem, principalmente nas pesquisas em jornalismo, a
sonoridade vem ficando em segundo plano. Eles afirmam que “hd mesmo autores que
argumentam que analisar o som seria impossivel, por se tratar de matéria escorregadia e
invisivel, ou por estar ligada ao emocional, ndo sendo redutivel a metodologias racionais”
(MEDITISCH E BETTI, 2019, p. 2).

A dificuldade de se analisar conteudos sonoros tem reflexo, de certa maneira, na
perspectiva histérica do objeto. Em suas pesquisas, Schafer (2011) aponta as dificuldades
encontradas ao fazer inferéncias sobre as mudancas ocorridas nas paisagens sonoras’.

Segundo o autor,

podemos saber exatamente quantos edificios foram construidos numa
determinada 4rea ao longo de uma década ou qual foi o crescimento da
populagdo, mas ndo sabemos dizer em quantos decibéis o nivel de ruido
ambiental pode ter aumentado em um periodo comparavel (SCHAFER,
2011, p. 24).

Aos olhos de Balsebre (2005), a informagdo sonora pode ser delimitada teoricamente
como um sistema semiotico complexo, que envolve a palavra, a musica, os efeitos sonoros e o
siléncio na composi¢do da mensagem radiofonica, como veremos com mais detalhes no
terceiro capitulo dessa tese. Com base nisso, Meditsch e Betti (2019, p. 3) acreditam que o
funcionamento desse sistema obedece a uma série de convencdes que o tornam manejavel e
defendem que “se ¢ um sistema conscientemente manejavel, certamente também o ¢
analisavel, mas disso depende um tipo de observagao raramente considerado nas
metodologias utilizadas para o estudo da informagao em outros suportes”.

A observacdo sobre a qual os autores se referem ¢ de uma “escuta que pensa”, ou seja,
uma escuta que, além de ouvir e de entender, tem a fung¢do de compreender, buscando
sentidos nas mensagens. Meditsch e Betti (2019), entdo, defendem que os pesquisadores de
midia sonora devem assumir o papel de auditores, para que seja possivel uma compreensao
mais adequada da informacao sonora e de seus elementos que influenciam na compreensao e

persuasdo da audiéncia.
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Segundo Schafer (2011, p. 23), “a paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos
a uma composicdo musical, a um programa de radio ou mesmo a um ambiente aclistico como um campo de
estudo”.
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A perspectiva de uma auditoria, enquanto escuta que pensa o som ¢ o analisa
em seus varios elementos, combinagdo e complexidade, ndo se propde a ser
método, mas sim técnica de observacdo da informacdo sonora que pode ser
agregada a diferentes métodos escolhidos para cada investigagdo, a partir de
seu problema de pesquisa e objetivos. (MEDITSCH E BETTI, 2019, p. 12)

Os autores alertam que a auditoria ndo propde um uUnico caminho de analise a ser
seguido, “mas o desbravamento de multiplos caminhos que levem melhor em consideragdo
seus elementos sonoros, para responder de forma mais adequada diferentes perguntas de
pesquisa” (MEDITSCH E BETTI, 2019, p. 12). Enquanto a area segue com essa lacuna de
métodos especificos voltados para a andlise sonora, as propostas de construgdes
metodologicas tém permeado outras facetas da radiofonia, como veremos com mais detalhes

no proximo topico.

2.3 — Contribuicdoes metodologicas para as pesquisas de radio e midia sonora

Assim como o radio passa por transformagdes ao longo de sua histéria, Lopez e Alves
(2019) acreditam que as estratégias acionadas para compreendé-lo também devem ser
revistas. Com base nisso, pesquisadores buscam adaptar ferramentas tradicionais para o
estudo do meio, ou propor novos caminhos para olhar para o fendmeno que se pesquisa. O
que ha em comum entre ambas as vertentes, € que merece destaque, ¢ que as proposicoes,
independentemente de suas naturezas, devem ser amparadas e estar em dialogo com as bases
tedricas, com 0s objetos e com as perguntas a serem respondidas durante a investigagao.

Klockner (2016), por exemplo, acredita que, para se manter em um determinado
segmento, as emissoras radiofonicas procuram convencer os ouvintes ¢ o mercado de que a
programacao transmitida ¢ oportuna e tem utilidade. Sendo assim, o autor busca detectar
mecanismos persuasivos que estdo numa noticia a partir do que ele chama de Aplicacdo da
Andlise Retorica no Radio. Sua proposta sugere que os programas radiofonicos analisados sob

essa perspectiva sejam submetidos aos niveis retdricos em trés fases:

1) Sujeitar as amostras a Analise Retorica, onde sera possivel o estabelecimento da situagdo
retorica do discurso (contexto), a identificacdo dos tipos de discurso persuasivo (judicial,
deliberativo e epidictico), a aplicacdo dos cinco canones retoricos (invengdo, disposi¢do,
estilo, memoria, apresentacdo) e a revisdo e aprimoramento da andlise, empregando as

orientagdes reflexivas;
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2) Aferir as estruturas das amostras com as Técnicas Argumentativas de Perelman e Olbrechts-
Tyteca, divididos em argumentos quase logicos, baseados na estrutura do real e em ligagdes
que fundamentam a estrutura do real; e

3) Medir o nivel retorico de cada amostra (fraco, parcialmente fraco ou forte).

A partir dessa perspectiva, segundo o autor, ¢ possivel aferir o nivel de persuasdao que
a programac¢ao de emissoras informativas exerce sobre os ouvintes. Ferraretto (2015), por sua
vez, também apresenta uma abordagem voltada para o radio comercial, no entanto, o
pesquisador aponta caminhos metodoldgicos para estudos sobre a trajetdria do radio no Brasil.
Segundo o autor, sua reflexdo deve ser encarada “como uma proposta de abordagem tedrica e
metodoldgica para o problema representado pela necessidade de dar conta, do ponto de vista
de uma pesquisa, de objeto tdo abrangente e multifacetado tanto do ponto de vista historico
em si (...) quanto geografico (...) ou cultural” (FERRARETTO, 2015, p. 1).

O autor alerta que pesquisas que t€ém um cunho historico como objetivo devem
considerar as origens do meio no pais, o processo de desenvolvimento deste, a sua
consolidac¢do na forma de industria cultural e a hegemonia exercida a seu tempo por esta ou
aquela emissora comercial. Dessa forma, Ferraretto (2015, p. 13) apresenta 12 tdpicos que
servem de guia para identificar, demarcar e analisar alguns fatores relacionados a grupos e/ou

emissoras a serem estudados ao longo da historia do radio, sao eles:

1) Conteudos predominantes;

2) Profissionais de destaque;

3) Gestores com resultados econdmico-financeiros favoraveis e os processos concorrenciais dos
quais fazem parte;

4) Processos hegemonicos e contra hegemonicos;

5) Evolugdo e alteragdes no produto da radiodifusdo sonora, considerando-se como tal, ao longo
do tempo, a programacao em si, a audiéncia e/ou a identidade;

6) Desenvolvimento da infraestrutura empresarial;

7) Concentragdo de propriedade;

8) Adequacdo econdmico-financeira e tecnoldgica;

9) Resposta do ptblico e dos anunciantes;

10) Inovagdes introduzidas no mercado;

11) Estratégias politicas e relacionamento com liderancas do Executivo, do Legislativo e da
sociedade civil; e

12) Relag@o com a opinido publica.
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Além desses aspectos a serem observados, Ferraretto (2015) também aponta seis

questionamentos centrais que vao complementar a investigacao:

1) Como se d4 a relagdo do radio com outros meios?;

2) Quais os habitos de consumo da audiéncia em termos de produtos simbdlicos?;
3) Quais os conteudos radiofonicos predominantes ao longo do tempo?;

4) Como as tecnologias comunicacionais estao relacionadas a evolugao do meio?;
5) Quais as estratégias empresariais dominantes?; e

6) Como se ddo os movimentos hegemonicos e contra-hegemonicos dentro do setor?

O autor defende, ainda, que a ida a campo ¢ fundamental e deve ser aliada as
propostas anteriores, caso contrario, dificilmente o pesquisador conseguird investigar uma
parte da histéria do radio brasileiro. Brito (2018), por sua vez, também apresenta uma
proposta de abordagem metodologica amparada na presenga fisica do pesquisador: o uso
adaptado da etnografia de forma guiada para pesquisas em ambientes de producdo do
radiojornalismo.

Ancorada nessa perspectiva, Brito (2018, p. 13) aponta algumas diretrizes que esta

perspectiva sugerida pode investigar, sdo elas:

Perceber as posicdes ocupadas por radialistas nos programas jornalisticos, sobretudo, em

cidades interioranas;

e Verificar os elementos da linguagem sonora que criam imagens ¢ também constroem
estereotipos;

e Averiguar como funciona a rotina produtiva, o horario de pauta, marcagdo do trabalho do
editor, o controle das noticias que entram e que ndo entram no jornal;

e Averiguar a selecdo das informacdes que sdo transmitidas, geralmente de hora em hora, nas

radios.

Com base nisso, Brito (2018, p. 13) destaca, ainda, critérios para se analisar a rotina

produtiva de uma emissora de radio:

noticias que compdem o informativo, tempo da produgdo das matérias,
ambiente fisico da redagdo e estiidio da radio, instrumentos e condi¢des para
coleta das informagdes, técnicas de coleta de dados aplicadas pelos
reporteres e apresentadores, o contato com as fontes, locais para apuragao,
utilizacdo da internet, os profissionais - repdrter/locutor, participagdo dos
ouvintes na producao das noticias, entre outras.
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A autora acredita que a etnografia nas redacdes das emissoras de radio pode revelar
muito sobre atitudes dos jornalistas, como as frustragdes e o que existe por tras dos siléncios
nos estudios. Essa ferramenta comporta a analise de um conjunto de estruturas que contribui
para se pensar o processo produtivo da noticia no radio.

Seguindo uma linha alternativa de estudos, Lopez e Freire (2018) advertem que os
métodos tradicionais de pesquisa tém como finalidade olhar para os sujeitos, processos e
produtos relacionados ao fendmeno estudado, focando predominantemente em estudos de
caso € pesquisas amostrais, e, por esse motivo, nao contemplam demandas de dados ou
objetos de larga amplitude. Os autores, entdo, defendem os métodos digitais como um
caminho para compreender o radio, suas estratégias de posicionamento e sua relacdo com a
audiéncia.

Como o radio contemporaneo nao se limita as ondas hertzianas e estd presente em
diversos espacos, Lopez e Freire (2018, p. 7) explicam que “o radio e sua audiéncia, entdo, ao
circularem nestas plataformas digitais, t€ém deixado rastros que podem ser capturados e lidos
através das ferramentas corretas”. Assim, as ferramentas provenientes dos métodos digitais
seriam capazes de coletar dados através dos rastros deixados pelos usuarios, bem como suas
informagdes relacionadas ao perfil e suas dinamicas de interagdo e consumo.

Buscando exemplificar como essas ferramentas poderiam funcionar na pratica, os

autores apresentam alguns pontos de como a coleta de dados pode ocorrer:

e Redes sociais — € possivel compreender as redes estabelecidas por emissoras ou programas
radiofonicos, dialogando com as conexdes que publicizam e os lagos sociais mais permanentes
e menos fluidos que proporcionam;

e Aplicativos — estudos como panoramas gerais ou especializados dos aplicativos de radio em
lojas como App Store e Play Store podem dimensionar a ecologia do radio em aplicativos para
dispositivos moveis;

e Sites — um site de emissora pode ser analisado, de maneira automatizada, em busca de uma
analise de seu padrao de “linkagem” e consequente hierarquizagdo de contetido; ou de uma
analise textual, que, cruzada com um escopo teorico das teorias do jornalismo, permite
compreender angulagdo, hierarquizacdo de noticias ou sujeitos, entre outras analises
semanticas;

e Comentarios — construir redes semanticas de comentarios que permitem compreender relagoes

derivadas de posicionamentos da audiéncia da emissora.



69

Os autores reconhecem que quando se trata de pesquisas radiofonicas, o dudio ¢ uma
variavel necessaria a ser considerada. Dessa forma, refletem sobre o tensionamento entre as
ferramentas dos métodos digitais e os estudos de radio e midia sonora, especificamente no que
diz respeito ao conteudo acustico: “O desafio principal da aproximacao entre radio expandido
e métodos digitais reside no dudio como objeto e nos limites das ferramentas para mineracao e
analise desse conteudo” (LOPEZ E FREIRE, 2018, p. 3).

Entdo, os autores defendem um caminho triplo para trabalhar a analise de dudio a

partir dos métodos digitais:

a) iniciar a partir das ferramentas audio to text, buscando, a partir desta
tecnologia, desenvolver ferramentas que permitam compreender as nuances
derivadas da sonorizagdo, das variagdes de entonagdo e da composicao de
um caminho narrativo acustico; b) exploragdo de ferramentas de analise
semantica que permitam a decodificacdo de objetos sonoros; c) utilizagdo de
ferramentas que permitam identificar arquivos de &udio embedados e o
estabelecimento de redes entre esses arquivos. (LOPEZ E FREIRE, 2018, p.

3)

Apesar da proposta, eles reconhecem que estudar dudio por meio de ferramentas
digitais ainda ¢ um ato permeado por lacunas. Alguns dos desafios, na visdo dos autores,
consistem na baixa circulagdo do conteudo radiofonico em midias digitais ¢ em midias sociais
que sejam rastreaveis. A dificuldade de rastreabilidade também estd presente nos aplicativos
que possuem sistemas de API fechados e criptografados.

As investigacdes cientificas que t€ém o podcasting como centro dos estudos também
encontram lacunas nos métodos de analise. FenOmeno relativamente recente, como temos
visto, o novo formato desperta inquietacdes metodologicas — como ¢ 0 nosso caso. Pinheiro et
al. (2021), por exemplo, buscando reunir enfoques quantitativos e qualitativos nas estruturas,
episodios e no contexto da tematica escolhida para andlise, propdem uma perspectiva que
chamam de Analise Audioestrutural do Podcast (AAP). Segundo as autoras, esta proposta
pode ser essencial para avaliar um grande volume de informagdes contidas no podcast e a
compreensdo do material alocado em categorias.

De maneira geral, a proposta sustenta-se na criagdo de uma ficha de aplicacdo, a
GuiaPod. Nela, constam informacgdes a serem observadas quanti e qualitativamente, como:
género, plataforma, origem, tipo, periodicidade, apresentagao, tipos de participagdo, expansao,
duragdo, design de imagem, design sonoro, associacdo, tema/titulo, palavra-destaque,
repeticdo, identificacdo do episddio, minutagem, fonte, classificacdo da fonte, analise do

material e descricdo do material. A proposta de Pinheiro et al. (2021) baseia-se e guarda
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semelhanca com a andlise de contetido, a principal diferenca ¢ que ¢ voltada para a midia
sonora, diferentemente da proposta original.

ApoOs apresentarmos um pequeno panorama sobre os caminhos metodologicos que
foram adaptados para os estudos de radio e midia sonora, propomos olhar especificamente

para as abordagens que envolvem as narrativas em audio.

2.4 — A narrativa como perspectiva metodologica para os estudos de midia sonora

Se por um lado os estudos que envolvem as midias sonoras estdo frequentemente
ancorados em metodologias tradicionais, por outro, desenvolver articulagdes mais
complexificadas pode revelar facetas do radio que ainda sdo pouco estudadas justamente pela
preferéncia por métodos convencionais de grande parte dos pesquisadores da area, como
vimos com Kischinhevsky et al. (2016). Entao, partimos aqui do pressuposto de que estudar
narrativas a partir de abordagens nao convencionais para o campo abre a possibilidade de
novos olhares, ainda que incipientes.

Antes de adentrarem especificamente no campo da narrativa, por exemplo, Lopez e
Alves (2019) se dedicam a discutir sobre os desafios encontrados nos estudos de podcasts
seriados, ja que encontram uma lacuna em relacao as estratégias para se observar tais objetos.
Os autores veem na propria serializagdo o fio norteador das delimitagdes metodologicas, ja
que ela seria a caracteristica que impulsiona o olhar dos pesquisadores.

Nos casos especificos, cujas analises recaiam sobre os podcasts narrativos seriados,

Lopez e Alves (2019, p. 10) sugerem as seguintes variaveis como eixo de analise:

a) seu carater narrativo seriado, alocando a serializa¢do como a variavel
central na organizacao de uma perspectiva multimétodo, independentemente
das ferramentas acionadas nesta composi¢do; b) seu carater jornalistico — o
que implica a consideragdo de que os podcasts em formato storytelling,
embora compartilhem caracteristicas narrativas, acusticas e estruturais com
produgdes sonoras ficcionais, tratam de acontecimentos reais, alocados em
temporalidades variadas e devem, portanto, ser observados sob pontos de
vista especificos; c) sua composi¢cdo acustica, espinha dorsal da producio
que pode ser expandida, mas que conta a historia-mae, que reforca o vinculo
emocional com a audiéncia, que recria cenarios e personifica sujeitos e
relagdes. (LOPEZ E ALVES, 2019, p. 8-9)

As delimitagdes sugeridas por Lopez e Alves (2019) sdao baseadas em trés
caracteristicas que contribuem para a definicdo de um jornalismo narrativo encontrado em

podcasts: a serializagdo, a histéria baseada em acontecimentos reais € o dudio como espinha
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dorsal da producao. Como vimos, as narrativas radiofonicas tém se apresentado cada vez mais
diversas, o que demanda o uso de outras ferramentas, além das tradicionais, que deem conta
do fenémeno estudado.

Para Quadros (2018, p. 317), “a grande questao quando nos voltamos as narrativas do
radio reside em ‘como’ estuda-las. Isso porque as bases tedricas que fundamentam as
reflexdes sobre narrativas vém de uma tradicdo impressa”. A autora, entdo, defende que olhar
sob essa perspectiva para o radio, uma midia originalmente sonora, exige uma virada
epistemologica e uma adaptagdo metodologica.

O primeiro passo seria considerar a narrativa para além de género ou formato textual,
mas também como um processo de ordenamento e atribuigdo de sentido as experiéncias
humanas — uma perspectiva que vai ao encontro das reflexdes desenvolvidas no primeiro
capitulo desta tese. E com base nisso que Quadros (2016) vai buscar na Analise Critica da
Narrativa (MOTTA, 2013a) uma ferramenta metodologica para analisar o contetido
radiofonico.

Sob a abordagem da pragmatica e da hermenéutica — nas quais se ampara tal
metodologia —, a investiga¢ao das narrativas se desloca dos enunciados para a enunciagao.
Assim, Quadros (2016, p. 14) aponta algumas questdes voltadas a radiofonia que podem ser

analisadas a partir dessa perspectiva:

Que valores, normas ou padrdes as narrativas radiofonicas nos ensinam? De
que maneira, que estratégias narrativas empregam? Que conflitos escondem
ou revelam? A que atores sociais ddo voz? E quais silenciam? Que sentidos
encontram-se implicitos nos relatos jornalisticos radiofonicos, aparentemente
tdo objetivos e efémeros? O que nos dizem sobre nossa realidade, nossa
sociedade, o local em que vivemos?

Para uma investigagdo critica, Motta (2013a) sugere o desmembramento da narrativa
em trés camadas iniciais: 1) O plano da expressdao; 2) O plano da estdria; e 3) o plano da
metanarrativa. O autor tem como objeto original de andlise as narrativas da midia impressa.
Entdo, Quadros (2016) toma como referéncia os planos sugeridos por Motta, mas adapta-os de
acordo com fatores da narrativa radiofonica, que devem ser levados em conta na analise
sonora. Assim, a proposta da autora ¢ uma Andlise Critica da Narrativa aplicada ao
radiojornalismo.

O plano da expressdo, segundo Motta (2013a), refere-se ao plano da linguagem, da
superficie do texto, através do qual o enunciado narrativo ¢ construido pelo narrador, com

formas expressivas de acordo com as intengdes comunicativas ¢ os efeitos pretendidos. Na
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abordagem de Quadros (2016), no radiojornalismo, esse plano pode ser analisado sob duas
perspectivas: o texto em si e os efeitos de locugdo e som empregados.

Para a autora, estudar a linguagem radiofonica requer uma atengao diferenciada da
exigida pelo impresso, ja que a midia ¢ caracterizada principalmente por sua efemeridade. Os
efeitos sonoros, por exemplo — componentes da linguagem radiofonica, como vimos com
Balsebre (2005) —, além de comporem o plano da expressdo, também se inscrevem no plano
da estoria, pois contribuem para a tessitura da narrativa (QUADROS, 2016).

Para Motta (2013a, p. 137), o plano da estdria ¢ o do conteudo e da intriga, ou seja, &
onde o conjunto dos fatos de uma estdria se organiza e onde os sentidos sdo construidos.
Refere-se ao “plano da diegese, universo da significacdo, representa¢do, universo dos
significados imaginados ou mundos imaginarios possiveis”. Quadros e Amaral (2017)
acreditam que neste plano da estoria cabem, ainda, os procedimentos de apuracao que, no
radio ao vivo, fazem parte da narrativa por sua possibilidade de emissdo continuada. “Em
funcdo dessa caracteristica, a narratividade do radio se estenderia para além da noticia, o que
implica tanto para a constru¢do do texto radiofonico (plano da expressdo), quanto para o
desenrolar da historia narrada” (QUADROS E AMARAL, 2017, p. 92).

Sobre o plano da metanarrativa, Motta (2013a) refere-se a ele como sendo o tema de
fundo, onde ha questdes éticas e morais sendo discutidas. Quadros (2016) recorre a Balsebre
(2005) para apresentar elementos que podem estar contidos na constru¢cdo da “moral da
histéria”, presente nesse terceiro plano. “Enfatizando o carater expressivo do meio, Balsebre
afirma que ao recriar a realidade ‘natural’ valendo-se da possibilidade de manipulagdo técnica
de recursos sonoros, o radio cria uma nova realidade, a radiofonica” (QUADROS, 2016,
p.12). Nesse sentido, a autora acredita que ao articular elementos sonoros, o radio provocaria
uma representacdo sonora da realidade, que se transforma em representacao visual ao ser
recebida pelo ouvinte, e ¢ por meio dela que o plano da metanarrativa pode ser analisado
amparado nas caracteristicas do radio.

De maneira geral, a adaptacdo da Andlise Critica da Narrativa para o conteudo
radiofonico reforca a importancia da busca por outras maneiras de se olhar objetos da area da
comunicagdo. Por exemplo, para Quadros (2018, p. 329), esse método “mostrou-se um lugar e
uma ferramenta de observagao propicia para descortinarmos as relagdes de poder implicitas
ao processo de narracao do radio”, uma perspectiva ainda pouco explorada. Destacamos, no
entanto, que as pesquisas nao podem deixar de lado o conteudo acustico dessas produgdes, ja

que ele ¢ a base da comunicagao radiofonica.



73

Apds todos os apontamentos realizados sobre a narrativa como abordagem tedrico-
metodoldgica direcionada para os estudos de radio, voltamos para o eixo norteador deste
capitulo, que propde refletir sobre a importancia de abordar narrativas radiofonicas e de midia
sonora sob uma perspectiva metodologica. A partir disso, acreditamos que ir além do enfoque
da técnica e da pratica radiofonica, olhando para os sujeitos das narrativas e para o que elas
podem nos revelar, contribui para a constitui¢ao desta area do conhecimento.

Considerando a complexidade do objeto radiofonico, como vimos, olhar para além do
ponto de vista estrutural estimula uma reflexdo sobre o carater simbolico da mensagem
radiofonica. A abordagem desta tese se baseia nesses fundamentos, diferenciando dois
principais tipos de produgdes: as producdes factuais, rotineiras, que abrem mais espaco a
contribuicao dos ouvintes para transmitir informagao; e os produtos que possuem mais tempo
de producao que permitem o planejamento minucioso de suas narrativas € que, por sua vez,
acionam diversas estratégias para o envolvimento deste mesmo ouvinte.

Esta pesquisa se desdobra no segundo tipo de producdo, no entanto, ndo deixa de
considerar que, sejam quais forem as relagdes estabelecidas pelos dois formatos, o radio busca
a proximidade de sua audiéncia e almeja contribuir um clima de intimidade. Como uma das
consequéncias, observa-se fidelizacdo a emissora e a figura do locutor, pontos que serdao

vistos no proximo capitulo.
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Capitulo 3

O radio como objeto empirico de pesquisa

Nos ultimos anos, diversas pesquisas retratam o radio em cendrio de convergéncia.
Teses, dissertacdes e artigos académicos sdo dedicados a explorar a fase contemporanea de
um meio de comunicagdo centenario que, ao longo de sua histéria, tem se reinventado para
acompanhar as demandas politicas, tecnoldgicas, econdmicas e sociais de uma sociedade cada
vez mais conectada.

Em busca da expansao, o radio se apropria de diversas estratégias que contribuem para
sua penetragdo nas mais variadas plataformas, atingindo cada vez mais ouvintes. Aqueles que
apostaram as fichas em uma morte falsamente anunciada ndo imaginariam como a Internet
contribuiria para o alastramento e fortalecimento do contetido sonoro.

O uso de elementos parassonoros, assim como as técnicas de etiquetagem e
compartilhamento em suas producdes, sdo apenas alguns exemplos que consolidam as
producdes em audio num cendrio tomado pelos formatos multimidia. Atualmente, falar em
uma busca pela sobrevivéncia ¢ fechar os olhos para fendmenos que emergem e predominam
entre os mais jovens, como o podcasting”. Se o radio buscava uma forma de rejuvenescer sua
audiéncia, encontrou no novo formato uma fonte de possibilidades.

Além disso, o podcast vem demonstrando um crescimento exacerbado nos ultimos
anos. De acordo com dados da pesquisa Inside Radio (2021), produzida pelo Grupo Globo em
parceria com o Kantar Ibope, houve um aumento de 57% de pessoas que passaram a ouvir
podcasts durante a pandemia de Coronavirus. As informagdes colocaram o Brasil em quinto
lugar entre os paises com maior crescimento do consumo desse tipo de midia. Dos quase 100
milhdes de brasileiros que consumem alguma forma de dudio digital, 28 milhdes declaravam
ouvir podcasts, de acordo com o estudo realizado entre setembro de 2020 e fevereiro de 2021.
Além disso, dos usudrios que ja ouviam, 31% afirmaram ter aumentado o consumo nesse
periodo. Esse boom no consumo em audio também ¢ reforcado pelo acesso a informagdao em
paises como o Brasil.

O Atlas da Noticia, produzido pelo Instituto Projor com apoio do Facebook
Journalism Project € em parceria com a Associagdo Brasileira de Jornalismo Investigativo

(Abraji) e a Intercom, revelou que o radio ¢ o meio mais presente no territorio nacional. Dos

23 . . R . , .
Usamos o termo podcasting para nos referirmos a modalidade e ao processo, ¢ mais abrangente. Usamos
podcast para nos referirmos ao formato e a midia.
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13.732 veiculos mapeados em 2019, cerca de 35,5% sdo emissoras radiofonicas presentes em
regides onde muitas vezes a cobertura informativa local ndo acontece, apenas a nacional,
caracterizando-se como desertos de noticias (MAPEANDO..., Online, 2022). Sao elas que
garantem ao ouvinte informagdes mais proximas a eles.

Em paralelo a isso, pesquisas realizadas durante a pandemia do novo coronavirus com
dados divulgados pela plataforma de streaming Deezer apontam que margo, primeiro més de
quarentena no Brasil, trouxe mudangas significativas no consumo de audio. De acordo com a
pesquisa, o consumo de radio na Deezer cresceu globalmente 19% nas ultimas duas semanas
do més. J4 os podcasts com contetido infantil tiveram aumento de consumo de 218%. Os de
treinamento esportivo cresceram 194%, enquanto os de meditagdo, 132% (DEARO, 2020).

Ja os dados divulgados pelo Spotify revelam que a publicagdao de podcasts chegou a ser
afetada por causa da pandemia. Entretanto, os nimeros mais recentes agradaram a companhia,
j& que a empresa estima que 19% dos usudrios ativos mensais ouvem esse tipo de conteudo.
No tultimo trimestre de 2019, essa proporcao estava em 16% (ALECRIM, 2020).

Com base na importancia que este novo formato tem conquistado, o objetivo deste
capitulo é: a) discorrer sobre quais caracteristicas de emissoras radiofonicas proporcionam a
fidelizagdo da audiéncia; b) compreender como a linguagem radiofoénica ¢ composta e como
ela constitui a esséncia do radio, a0 permanecer como eixo principal nas novas midias sonoras
em plataformas digitais, além de contribuir com a fidelizagdo mencionada por conseguir
flertar tanto com a realidade quanto com a ficcdo ao criar mundos imaginarios que
representam a realidade.

Em seguida, apresentamos porque o podcast ¢ considerado um formato radiofonico e
como esta midia, ainda incipiente, possui formatos narrativos que tém conquistado grande
numero de ouvintes, fazendo com que possamos estar entrando numa era mainstream do

podcasting.

3.1 — A busca pela fidelizacido do ouvinte

No radio convencional, as narrativas radiofonicas sdo construidas e elaboradas
condicionadas as caracteristicas especificas do meio e, portanto, devem ser estudadas com
base em suas potencialidades e limitagdes. Sdo esses aspectos, inclusive, que fazem com que a
audiéncia se interesse por aquilo que o radio tem a transmitir, ja que “o meio radiofonico
influi necessariamente sobre a mensagem, condiciona-a, impde determinadas regras de jogo”

(KAPLUN, 2017, p. 49).
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Kaplun®* (2017) vé o radio como um instrumento que exige certas habilidades e
conhecimentos, e ndo apenas como um mero veiculo. Com base nisso, o autor aponta seis
particularidades que considera vantagens quantitativas dessa midia: 1) ampla difusdo; 2)
simultaneidade; 3) instantaneidade; 4) largo alcance; 5) baixo custo per capita; e 6) acesso
direto as casas dos destinatarios.

Por outro lado, o autor também aponta algumas de suas caracteristicas que marcam
certas limitacdes do meio®. A primeira trata-se da unisensorialidade, j4 que o radio
tradicional veicula somente sons. Essa caracteristica tem consequéncias importantes, como o
risco de cansago e o de distragdo por parte do ouvinte. Contudo, se por um lado, o radio
possui essa mensagem exclusivamente sonora que ¢ fugaz e efémera, por outro, “o meio
radiofonico oferece importantes vantagens de poder chegar aos analfabetos sem exigir deles
destreza especial alguma para que se beneficiem” (KAPLUN, 2017, p. 51).

Os novos formatos sonoros, como o podcast, podem langcar mao de outros recursos
para combater tais lacunas, j4 que t€ém como suporte o meio digital. Este espago ¢
caracterizado por ser multiplataforma e também multimidia, permitindo a integracao de
imagens e textos a narrativa sonora que atua como eixo principal das producdes de um radio
hipermidiatico (LOPEZ, 2010).

A segunda limitacdo ¢ a auséncia do interlocutor, j4 que n3o ha uma relagdo
interpessoal direta entre quem fala e quem escuta. Tal fato culmina na unidirecionalidade da
mensagem, aspecto geral dos meios de comunicagdo de massa que, para Kaplan (2017, p. 53),
“cria, em primeira instancia, uma situagao de dependéncia: o receptor depende unicamente do
emissor”, mas sempre a distdncia. As visitas dos ouvintes aos estudios, as ligagdes por meio
do telefone fixo e de celulares, e, mais recentemente, o uso das redes sociais contribuem para
diminuir essa distancia aproximando os ouvintes dos locutores.

A fugacidade ¢ apontada como a terceira limitagdo do meio radiofonico,
caracterizando a mensagem como efémera. Este fator requer que haja constantes reiteragdes,
ou seja, sugere-se que o locutor repita as principais informagdes para que o ouvinte possa
assimiléd-las. A Internet altera em partes essa logica, ja que se ela “trouxe para os outros media
uma das mais poderosas caracteristicas, a imediatez ¢ a instantaneidade, para a radio trouxe
aquilo que no éter ndo era possivel, a possibilidade de congelar o tempo e de se converter num

imenso arquivo sonoro vivo” (REIS, 2015, p. 37).

** A obra original ¢ de 1999, mas nos serve aqui como panorama de como as particularidades do radio eram
consideradas.

O autor observa as limitagdes do ponto de vista educativo. No entanto, acreditamos que elas se estendem para
0 meio como um todo seja qual for o tipo de contetido veiculado.
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A quarta e ultima limitagdo ¢ o publico condicionado. Para Kaplin (2017, p. 55), “o
publico esta acostumado a mais ouvir do que escutar radio. Ou seja, € baixo o nivel de atengdo
e concentracdo ante a mensagem radiofonica”. Nesse sentido, o ouvinte ndo absorve a maioria
do contetido transmitido, j4 que muitas vezes ouve de forma distraida e superficial. Alguns
recursos sonoros podem ser empregados para reduzir esse fato, como veremos a seguir.

Apds apresentar tais limitagdes, Kaplin (2017) apresenta outras caracteristicas do
radio com carater qualitativo que contribuem para ameniza-las. Percebemos tais apontamentos
como indicadores que também contribuem para a fidelizacdo do ouvinte ao meio.

Apresentamos abaixo um esquema que ilustra as sugestdes do autor:

Figura 5 - Limitacdes e recursos do radio
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Fonte: Kaplan (2017, p. 72)

Como compensacao da unisensorialidade, a primeira limitagdo apresentada, o radio
oferece uma rica gama de imagens auditivas. A linguagem radiofonica ¢ composta pela
palavra, pela musica, por efeitos sonoros e pelo siléncio (BALSEBRE, 2005; FERRARETTO,
2001) que, quando combinados, permitem que o ouvinte transcenda espacos e viaje pelo

tempo, se essa for a intengdo. O uso desses elementos radiofonicos permite aproximar o
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ouvinte da narragdo, seja ela baseada em fatos reais ou na fic¢do, fazendo com que ele crie
imagens mentais que vao ilustrar a narrativa sonora.

Esse recurso também minimiza a segunda limita¢do apontada por Kaplun. Se por um
lado a unidirecionalidade da mensagem radiofonica faz com que o ouvinte se sinta distante do
locutor em decorréncia da sua auséncia fisica, por outro, o sentido auditivo em que chega o

radio “¢ o mais ligado as vivéncias afetivas do homem” (KAPLUN, 2017, p. 61). Para o autor,

um conceito, uma ideia pode ser muito melhor veiculada pelo radio se a
emoldurarmos em uma dinamica afetiva, calida, vivencial que se estabeleca
uma comunicagdo pessoal com o ouvinte ¢ o faca sentir a emissdo, nio
apenas percebé-la intelectualmente [...]. A auténtica comunicacao
radiofonica deve ter um componente afetivo além do conceitual; deve
mobilizar ndo somente a area pensante do ouvinte como também sua area
emocional. (KAPLUN, 2017, p. 63)

Quando o locutor consegue envolver emocionalmente seu ouvinte, mais facil se torna
combater o cansago e a distracdo em busca de atengdo. A essa técnica, soma-se a empatia,
pois ¢ com base nela e na “capacidade de assumir a situacdo e o universo mental do nosso
destinatario, que este se sentira refletido e compreendido e podera superar a sensagao negativa
de verticalidade e unidirecionalidade” (KAPLUN, 2017, p. 65).

Kaplin aponta técnicas criativas como op¢ao para minimizar as defasagens das
mensagens fugazes, aumentando a atencao e interesse do ouvinte, diminuindo sua distragdo. A
essas técnicas unem-se os quatro elementos da linguagem radiofonica — palavra, siléncio,
efeitos sonoros e musica —, além da construgdo de roteiros envolventes. Por fim, elementos de
identificacdo vao contribuir para combater a limitagdo apontada sobre a escuta condicionada

do publico:

Quando as pessoas escutam radio, entram em jogo mecanismos psiquicos
fundamentais como o da identificagdo. O publico se identifica com
determinados locutores, com determinados artistas, com determinadas
personagens, com determinados programas de radio e estabelece com eles
uma relagdo afetiva especial. (KAPLUN, 2017, p. 69)

De maneira geral, percebemos que o grande limitador das mensagens radiofonicas se
resume na falta de aten¢ao do ouvinte e na sua escuta superficial. Em resumo, Kaplun (2017,
p. 71-72) aponta nove sugestdes para que se aumente a eficacia dos contetidos transmitidos

pelo radio:
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1) Ser interessante e captar a atengdo do ouvinte, sem exigir-lhe um esforco excessivo de
concentracao;

2) Aproveitar o poder de sugestdo do meio, estimulando a imaginagdo do ouvinte e suscitando
imagens auditivas;

3) Desenvolver uma variada gama de recursos expressivos, valendo-se ndo s6 da palavra, mas
também da musica e dos sons;

4) Criar uma comunicagdo afetiva, que ndo s6 fale ao intelecto do ouvinte como também
convoque sua sensibilidade e sua participacdo emotiva;

5) Desenvolver a capacidade de empatia, fazendo com que o ouvinte se sinta presente no
programa e refletido nele;

6) Partir das necessidades culturais dos destinatarios e responder as perguntas que estes se
formulam;

7) Oferecer elementos de identificagao ao ouvinte;

8) Limitar-se a apresentar poucas ideias e conceitos em cada emissdo; saber reitera-los e ser
redundante sem cair na monotonia; €

9) Produzir com criatividade. Talvez seja este o denominador comum de todas as possibilidades

que oferece o meio radiofonico e de todas suas exigéncias.

Com base nesses apontamentos, observamos que a constru¢do de imagens auditivas, a
comunicagdo afetiva, a empatia e os recursos de identificagdo compdem um passo importante
na tentativa de aumentar o interesse do ouvinte e, consequentemente, iniciar o processo de
fidelizagdo as emissoras e aos programas. Olhando para o rddio tradicional, Prata (2002)
listou quatro tipos que tinham alto indice de fidelidade: 1) emissoras voltadas para um publico
mais adulto; 2) emissoras altamente segmentadas, com foco num publico especifico; 3)
emissoras que mantém os mesmos programas durante muitos anos; € 4) emissoras
evanggélicas.

A autora defende que “uma radio que trabalha com um ouvinte especifico tende a
conquistar sua fidelidade” (PRATA, 2002, p. 5). Além disso, acredita que emissoras que
mantém os mesmos programas durante anos fazem com que as pessoas se acostumem “com 0
horario, com o formato, com o comunicador, com as atragdes € sabem que podem contar com
aquele programa do jeito a que estdo acostumadas” (PRATA, 2002, p. 5-6).

No entanto, Prata faz um alerta: aquelas “voltadas para o publico jovem, por exemplo,
registram grande oscilagdo de audiéncia, pois quem € mais novo esta sempre a procura de

tudo o que ¢ diferente” (PRATA, 2002, p. 5). Por fim, as emissoras evangélicas sdo as unicas
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que aparecem na listagem como um género especifico de programacdo, retratando uma
fidelidade religiosa que estd além das ondas hertzianas.

Prata (2002) também apresenta cinco fatores-chave trazendo atributos dessas
emissoras que contribuem para a fidelizacdo do ouvinte, sdo eles: 1) tradicionalidade; 2)
interatividade; 3) credibilidade; 4) qualidade; e 5) seriedade.

Aqui, parte da tradicionalidade muito se relaciona com a manuten¢do dos programas
na grade durante anos. Além disso, “os ouvintes conhecem a radio, sua programagao, seus
comunicadores e sabem que todos os dias tudo estard 14, do mesmo jeito, na mesma hora [...]
A tradicdo, ou a previsibilidade, gera conhecimento que, por sua vez, traz seguranca”
(PRATA, 2002, p. 10).

O segundo fator apontado ¢ a interatividade e tem como destaque a participacao dos
ouvintes na programagao, principalmente no papel do radio enquanto prestador de servico.
Prata (2002, p. 13) acredita que “neste aspecto, acontece um circulo vicioso interessante. Os
ouvintes procuram a emissora para as mais diversas necessidades [...] e tem seus apelos
veiculados”. Na sequéncia, completa que “o retorno ¢ imediato, na maioria das vezes,
trazendo assim, mais gente querendo fazer seus pedidos”. Esse interesse por ampliar o vinculo
com a emissora também se dé pelo fato dos veiculos transmitirem conteudo local ou préoximo
da realidade dos ouvintes.

No ambito das emissoras com identidade musical, Herrera Damas (2000, p. 163,
tradugao nossa) defende que “neste modelo, o oferecimento de ingressos para um concerto, o
sorteio de viagens ou presentear com outros produtos promocionais siao elementos
fundamentais para aumentar a participacdo dos ouvintes durante o programa e, assim,
fidelizar o publico-alvo™?®,

Credibilidade ¢ o terceiro motivador da fidelizacdo, ja que “no dia-a-dia de um veiculo
de comunicacao, a credibilidade ¢ a palavra-chave que abre todas as portas, tanto do ponto de
vista da informag¢ao, quanto do lado comercial” (PRATA, 2002, p. 15). Segundo a autora, no
quesito da informacao, essa caracteristica perpassa a grade de programacao, pois ¢ quando o
ouvinte tem a certeza de estar ouvindo a verdade. Ja no quesito comercial, € ela quem garante
o sustento financeiro da emissora.

Outro motivador apresentado pela pesquisadora ¢ a qualidade. Para ela, “o chamado

padrdo de qualidade em radio pode ser verificado nos aureos tempos da Radio Nacional, na

26 .. . ..

No original: En este modelo, la oferta de entradas para un concierto, el sorteo de viajes o el regalo de otros
productos promocionales son elementos fundamentales con los que incrementar la participacion de los oyentes
en el transcurso del programa y fidelizar asi la audiencia a la que se dirigen.
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década de 40, mas esta preocupagdo nos veiculos de comunicagdo s6 consolidou-se com o
advento da TV Globo” (PRATA, 2002, p. 16). A qualidade de uma emissora pode se dar tanto
na forma técnica/estética, ou seja, caracteristica do som emitido, harmonia da identidade
sonora, entre outros, € na forma de conteudo, com boas apuragdes e profissionais qualificados.

O quinto fator-chave para a fidelizagdo do ouvinte ¢ a seriedade. Esta caracteristica,
segundo a autora, pode ser resumida pela soma dos quatro pilares citados anteriormente.
Organizamos abaixo um quadro para esquematizar a visualizacdo dos elementos apontados

que contribuem para a fidelizacao do ouvinte:

Quadro 1 - Elementos que contribuem com a fideliza¢do do ouvinte

Atributos da emissora Conteudo radiofonico Tipos de emissora
Prata (2002) Kaplun (2017) Prata (2002)
Credibilidade Com elementos de identificagdo Evanggélicas
Interatividade Proporcionam criagio de Segmentadas

imagens auditivas

Seriedade Que mantém os mesmos
Qualidade Que despertam empatia programas
Tradicionalidade Utilizam técnicas criativas Voltadas para o publico
adulto

Fonte: Elaborado pela autora com base em Kaplin (2017) e Prata (2002)

Em torno de todos os aspectos apontados, as producgdes radiofonicas possuem o
planejamento do dudio como estratégia estética. A linguagem radiofonica constitui-se como a

esséncia desse meio e ¢ por meio dela que varios mundos sdo criados, como veremos a seguir.

3.2 — Linguagem radiofonica: “a recriacio do mundo real e a criacio de um mundo

imaginario”

Em “O diferencial da cegueira: estar além dos corpos”, Rudolf Arnheim apresenta
algumas reflexdes sobre o poder do radio frente a construgdo de cenas sonoras por meio da
expressao da arte. Na obra em questdo, o autor afirma categoricamente que “a arte radiofonica
parece sensorialmente deficiente e incompleta diante das outras artes — porque ela ndo conta

com o nosso sentido mais importante, que ¢ a visao” (ARNHEIM, 2005, p. 62). Segundo
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Arnheim, cabe ao ouvinte “completar” com sua propria imaginagdo o que esta “faltando” tao
claramente na transmissdo radiofonica. Todavia, alerta: “e, no entanto, nada lhe falta! Pois a
esséncia do radio consiste justamente em oferecer a totalidade somente por meio sonoro”
(ARNHEIM, 2005, p. 62).

Ainda que pareca contraditdrio, o autor se refere ao poder expressivo do radio, voltado
especificamente para as transmissdes artisticas do século passado. Para além do campo da
arte, seus estudos foram apropriados por outras areas e demostram que apesar de o radio
parecer ser um meio de comunicacdo incompleto por utilizar apenas o dudio como forma de
expressdo, possui um universo de possibilidades narrativas baseadas na imaginagdo dos
ouvintes®’. Suas observacdes trazem dois principais pontos importantes para este estudo.

Primeiramente, parte das pesquisas contemporaneas sobre radio e midia sonora
defende que a linguagem radiofonica prescinde de outras midias e de outros formatos, ou seja,
ela basta por si s6 e dispensa informagdes adicionais para que o ouvinte compreenda a
mensagem sonora transmitida, tal qual acredita Arnheim. O segundo ponto ¢ que a linguagem
radiofonica abre espago, sim, para a imaginagdo de sua audiéncia, momento em que o radio
transpoe tempo e distancia para contar historias, aproximando-se de seu publico.

Arnheim aposta numa transmissdo invisivel pelo radio, unindo-a a uma forma de
expressdo artistica que pode ser potencializada pelo meio. Essa invisibilidade foi foco de
estudo de Meditsch (2001) sobre o radio tradicional do século XX. Naquele contexto, o autor
acreditava que a radiofonia podia ser entendida como um “meio de comunicagdo que
transmite informacao sonora, invisivel, em tempo real” (MEDITSCH, 2001, p. 4). E, com
base nisso, mostrava que a comunicagdo radiofbnica se constituia em uma terceira
“linguagem”, ndo sendo nem tradi¢do oral, nem escrita falada, ja que a suposta oralidade de
sua linguagem era apenas aparente.

A linguagem radiofonica em particular se difere da linguagem sonora geral. Balsebre
(2005, p. 328), amparando-se nas teorias de Arnheim, defende: “¢ importante ressaltar que
definir a linguagem radiofonica apenas como linguagem verbal ¢ excluir o carater do radio
como meio de expressao”. Assim, ao longo de seus anos de existéncia, o radio passou a criar
seu proprio estilo.

Vivendo no contexto brasileiro da década de 1940, Mario de Andrade constatava:

" Um adendo: ha aqui uma oposigdo entre duas correntes de estudos radiofonicos, a que advoga o papel do radio
em criar “imagens mentais” e a que considera o radio um meio “invisual”. Arnheim, por exemplo, faz parte do
segundo grupo. Cientes dessa diferenca entre autores, ao usarmos o termo “imagens mentais”, “imagens
acusticas” e/ou “imagens sonoras” referimo-nos a apropriagdo subjetiva que o ouvinte faz em sua imaginagio a

partir do que se narra.
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Esta nascendo dentro da linguagem castelhana, como dentro da lingua
portuguesa, e provavelmente dentro de todas as demais linguas, uma nova
linguagem, a linguagem radiofonica. Como a dos engenheiros, como a dos
gatunos, como a dos amantes, como a usada pela mae com o filho que ainda
ndo fala, essa linguagem radiofonica tem suas caracteristicas proprias
determinadas por exigéncias ecoldgicas e técnicas. (ANDRADE, 2005, p.
116)

O autor aponta quatro dessas caracteristicas presentes na linguagem radiofonica: a
forma anticulta; a generalizacdo do vocé€; a persuasdo; € a minutagem. O primeiro aspecto
refere-se ao objetivo deste meio de comunicagdo em alcangar o maior nimero de pessoas e ser
compreendido por todas elas, desde as camadas menos instruidas da populagdo — incluindo ai
os analfabetos — até as comunidades com niveis mais elevados de formagdo escolar, em
acordo com o que vimos com Kaplun (2017).

Ao entrar na casa dos ouvintes, o radio torna-se um companheiro, e a generaliza¢ao do
“vocé” ¢ uma forma de alimentar a relagdo intima entre o meio ¢ sua audiéncia. Refletindo

seu estilo ironico de escrita, Mario de Andrade deixou registrado que

[...] todo radio brasileiro (pelo menos o carioca) emprega o “voc€” em
relagdo ao ouvinte. Nao parece absurdo? Qualquer académico se arrepiara
com essa familiaridade quase ofensiva, com que o “speaker” se dirige a
pessoas que nao conhece. Mas foram as exigé€ncias mesmas da radiofonia
que a levaram a generalizagdo do vocé, como formula de tratamento
radiofonico. Foram as exigéncias de alcangar o maior nimero de pessoas de
todas as classes, foram as exigéncias de simpatizar, as de familiaridade, etc.
(ANDRADE, 2005, p. 115-116)

O escritor paulistano também avaliou que, por meio de sua linguagem, o radio havia
se tornado “um instrumento de convencer. Dizem-no instrumento de educar. Prefiro dizer que
ele se utiliza, como atitude educacional, s6 do elemento de convicgdo” (ANDRADE, 2005, p.
116). Assim, segundo o autor, o0 meio também era um instrumento de anlncio, ja que
anunciava tanto uma can¢ao quanto um ato governamental, ou ainda o remédio mais eficaz
contra o reumatismo. Por fim, defendia que a cultura do radio era “moldada por elementos
proprios, como o da minutagem, que tem de ser curta nao por interesses economicos apenas,
mas psicologicos, de fadiga, de audi¢do desprovida dos elementos plésticos da oratoria, etc.”
(ANDRADE, 2005, p. 117).

Nessa busca por uma linguagem propria, auténtica, o meio foi capaz de definir
empiricamente as suas estratégias de produgdo de significados e de construgdo de sentidos.
Para Balsebre (2005, p. 327), “o rddio ¢ um meio de comunicacao, difusdo e expressdo que

tem duas metas importantes: a reconstituicao e a recriagdo do mundo real e a criagdo de um
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mundo imaginario e fantastico”. Por consequéncia, o autor busca estabelecer uma teoria

expressiva para o radio e elabora o sistema semiotico radiofonico.

Figura 6 - Sistema semidtico radiofonico

Sistema Senuotico Radiofonico

|

linguagem tecnologia ouvinte
radiofomca

| ‘ 1

palavra eleitos sonoros percepeio radiofomen

musici
recursos lecnico expressivos
da reprodugio sonora

siléncio

Fonte: Balsebre (2005, p. 329)

A iniciativa de elaboragdao desse esquema foi baseada nas ideias de Arnheim, que
desacreditava na limitacdo do meio apenas como veiculo de informagdo e ia além, devendo
ser considerado um meio de comunicacdo e expressdo, como apontamos. A linguagem
radiofonica, entdo, ¢ composta por elementos sonoros € nao sonoros (palavra, musica, efeitos
sonoros e siléncio) que, por meio da tecnologia, levam a mensagem ao ouvinte. Este, por sua
vez, possui percepcdo sonora € imaginativo-visual que vai constituir o processo de
decodificagdo da mensagem.

Schafer (2012, p. 189) lembra que os sons podem ser classificados de muitas
maneiras: “de acordo com suas caracteristicas fisicas (acustica) ou com o modo como sao
percebidos (psicoacustica); de acordo com sua funcdo e significado (semiotica e semantica);
ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas (estética)”. Para compreendermos o
poder sugestivo que o som pode desencadear no ouvinte, vamos olhar para cada um dos
elementos da linguagem radiofonica individualmente: palavra, musica, efeitos sonoros e
siléncio.

Para Balsebre (2005), a palavra ¢ imaginada, tornando-se fonte evocadora de uma
experiéncia sensorial mais complexa. Afirma, inclusive, que o texto escrito ¢ um texto sonoro,
“por isso € necessario integrar na redagdo todos os recursos expressivos que conotam a

referida impressdo de realidade acustica, dando a mesma sensa¢do de naturalidade e
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espontaneidade do discurso improvisado” (BALSEBRE, 2005, p. 330). Arnheim também
defende “um tratamento sonoro para a palavra e considera quatro fatores como determinantes
na producdo das cores do som: intensidade, volume, intervalo e ritmo”, segundo o proprio
Balsebre (2005, p. 331).

Pensar a linguagem radiofonica como texto fortalece a construgdo da narrativa, uma
vez que contribui para atingir o ouvinte e proporcionar nele a formula¢do imaginaria da
palavra falada. Essas estratégias permitem que a audiéncia se envolva na narrativa € que o
objetivo da mensagem seja alcangado trazendo para perto as narragdes transmitidas pelo
radio.

Além disso, a fala do locutor chega para o ouvinte de forma préoxima e presente,
proporcionando uma relagao de empatia e identificagao. “Ao mesmo tempo esta ‘voz amiga’
do locutor que nunca vemos, também conota uma determinada distdncia psicologica”
(BALSEBRE, 2005, p. 331), mas que, por outro lado, estimula a imaginacdo do ouvinte para
que ele fantasie sobre a aparéncia daquele que fala.

A musica radiofonica também produz uma multiplicidade de sensacdes que
contribuem para a criagdo de imagens auditivas. E como a musica ¢ a linguagem da emogao,

ela conota uma relagdo afetiva com o ouvinte (BALSEBRE, 2005). J4 Arnheim ressalta:

Certamente a musica ¢ a mais pura corporificagdo da esséncia do radio. Mas
ao mesmo tempo, ¢ também o campo mais rico de efeitos para o radio,
porque apenas no campo do som puro, ¢ ndo representativo, ¢ que toda a
profundidade das relacdes de harmonia, melodia e ritmo pode ser
empregada, e sdo estas coisas que constituem a inexaurivel mina da
expressdo musical. (ARNHEIM, 2005, p. 95)
A respeito da ideia de Arnheim sobre esse elemento sonoro, Meditsch (2005, p. 103-
104) esclarece que o autor alemao “ndo v€ a musica apenas como complemento, ou como um
dos elementos da linguagem radiofonica (ao lado da palavra e dos ruidos): vé a musicalidade
intrinseca a linguagem sonora como um todo, para suas relagdes harmodnicas, melddicas e
ritmicas”.
Schafer (2012), por sua vez, divide a musica em duas espécies gerais: absoluta e
programatica. Na primeira, os compositores modelam paisagens sonoras ideais da mente. Ja
na segunda, a musica ¢ imitativa do ambiente e, como o nome indica, pode ser parafraseada

verbalmente no programa de concerto. Refletir sobre os usos da musica em produgdes

radiofOnicas exige certa discriminagdo das suas possiveis utilizagdes.
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Para ampliar a reflexdo sobre as fungdes da musica no discurso radiofonico, Haye

(2005) apresenta uma lista das ideias do espanhol Fernandez Asis™ sobre as finalidades desse

recurso sonoro:

Identificar uma emissora ou um programa ou um setor de programas;
Dar maior relevo a uma personagem,;

Estimular a memdria e fatos ja acontecidos;

Preparar o animo do ouvinte para o que vai acontecer;

Criar um clima;

Identificar um lugar ou um tempo ou uma pessoa ou um grupo;
Abertura, passagens ou marcagoes;

Acentuar um dialogo;

Criar um contraponto a palavra.

Antes de apresentar sua propria proposta de classificagdo das fungdes da musica, Haye

(2005) também descreve a classificagdo proposta por outro espanhol, Beltran Moner”:

1)

2)

3)

Musica Objetiva — é aquela que, independentemente de nossos sentimentos e ideias,
estabelece-se por si mesma. Expde um fato concreto, onde “somente” se da lugar a uma
interpretagdo; e atende claramente ao género, época, estilo, etc.;

Musica Subjetiva — € a que expressa e apoia situacdes cénicas, de animacdo, e cria um
ambiente emocional que ¢ dificil e até ridiculo descrever por meio de imagens ou palavras;
Musica Descritiva — ¢ a que nos situa em um espago ou em um ambiente concreto - época;
pais ou regido; natureza; interiores, etc. -; € se costuma concretizar em uma visdo fria,

desprovida de sentimento cénico, de animagao.

Haye (2005), por sua vez, acredita que a musica, por meio de associacdo de

informacdes e imagens, torna possivel recriar ou possibilitar uma transi¢ao, permitindo que o

ouvinte assimile conteudos e reflita sobre eles. Com base nisso, propde cinco agrupamentos

das fungdes musicais:

1)
2)

Fung¢do gramatical - atua como um sistema de pontuacao;

Funcdo descritiva - musica objetiva, de carater cenografico;

* Ver FERNANDEZ ASIS, Victoriano. Radio-television. Informacién e programas. Servicio de Publicacién del
Ente Publico de RTVE. Madrid. 1985.
2 Ver Beltran Moner, Rafael. Ambientacion Musical. IORTV. Madrid, 1991.
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3) Funglo expressiva - musica subjetiva, para a criagao de climas;
4) Func¢ao complementar ou de reforgo - suplementa, completa ou aperfeicoa uma mensagem; e

5) Fungdo comunicativa propriamente dita - equivale a musica “auténoma”.

Ja Balsebre (2005, p. 333) ¢ mais conciso e divide a muasica em apenas duas fungdes
estéticas basicas: “expressiva, quando o movimento afetivo da musica cria ‘clima’ emocional
e ‘atmosfera sonora’, e descritiva, quando o movimento espacial que denota a musica
descreve uma paisagem a cena de acdo de um relato”. Em relagdo aos efeitos sonoros, o autor
acredita que sua utilizacdo meramente descritiva foi superada, introduzindo significativas
conotagoes, ja que para ele o efeito sonoro ¢ algo mais do que um som articulado.

Assim, discorre sobre as funcdes que os efeitos sonoros podem assumir, dividindo-as
em quatro grupos: a) ambiental; b) expressiva; c) narrativa; e d) ornamental. Na ambiental
pode-se representar a divisdo de ambientes, a passagem de tempo, entre outros, enquanto que
como fungdo expressiva pode-se representar tonalidades psicologicas, como mistério,
suspense, alegria, etc. A funcdo narrativa “se desenvolve quando o efeito sonoro produz o
nexo entre duas cenas de narragdo. Por exemplo, doze badaladas representando a noite € o
canto do galo e dos passaros, o dia” (BALSEBRE, 2005, p. 334). Por fim, a ornamental se
apresenta mais como estética, dando harmonia e fortalecendo a produg¢dao de sentido
imaginario do ouvinte.

Haye (2005), mais uma vez, recorre a outro espanhol, Miquel de Moragas, ao discorrer

sobre as consideragdes do autor antes de apresentar as suas. Moragas faz distingdo entre

1) Efeitos sonoros substitutivos de realidades ou processos fisicos, como o caso do som que
representa o trem, o galope de um cavalo ou o movimento de um automovel;
2) Efeitos sonoros ndo substitutivos da realidade fisica, nem de nenhum processo fisico, como os

sinais que marcam a hora certa, sinais eletrénicos de um concurso, etc.

Haye (2005), entdo, aplica uma caracterizacdo que faz a distingdo entre efeitos de som

objetivos e efeitos de som subjetivos:

1) Efeito de som objetivo (Real): € o que soa como ¢, refletindo com exatiddo sua procedéncia.
Em geral, esta sincronizado com a a¢do. Exemplos sdo os sons ambientes gerais (vento, chuva,
etc.);

2) Efeito de som subjetivo (Irreal): ¢ o que podemos inventar para produzir sons irreais,

fantasticos - animais desconhecidos, bater de asas de anjos, marcianos, maquinas inexistentes,
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etc. E o que se produz para se criar uma situagdo fantastica, de animagdo, sem que o objeto

produzido tome parte da agao.

Em uma reflexdo baseada em como os sons afetam os individuos de modo diferente,
Schafer (2012, p. 225) acredita que “talvez as razdes pelas quais certos sons produzem ilusdes
auditivas nunca venham a ser satisfatoriamente explicadas. E talvez seja bom que ndo o
sejam, pois uma explica¢do reduziria a rica atragdo que exercem como simbolos sonoros”. O
siléncio também ¢ um elemento, ndo sonoro, da linguagem radiofonica que permite a criagao
de imagens auditivas por parte do ouvinte.

Antes de entrarmos especificamente no uso do siléncio para a radiofonia,
apresentamos uma reflexdo mais genérica. Schafer (2012, p. 354) conta que “o homem gosta
de produzir sons para se lembrar de que nao esta so6. Desse ponto de vista, o siléncio total ¢ a
rejeicdo da personalidade humana. O homem teme a auséncia de som do mesmo modo que
teme a auséncia de vida”.

No entanto, quando este elemento ¢ utilizado de forma planejada e estratégica, pode
contribuir para o destaque das sonoridades em uma narrativa. “Quando o siléncio precede o
som, a antecipagdo nervosa o torna mais vibrante. Quando interrompe o som ou se segue a
ele, o siléncio reverbera com o tecido daquilo que soava, e esse estado continua enquanto a
memoria puder reté-lo. Portanto, embora obscuramente, o siléncio soa” (SCHAFER, 2012, p.
355).

Dessa forma, considerado um componente intrinseco a linguagem verbal, engana-se
quem pensa que o siléncio ¢ utilizado apenas para separar palavras e frases ou permitir que o
locutor respire. Este item “potencializa a expressdo, a dramaticidade e a polissemia da
mensagem radiofonica, delimita nticleos narrativos e psicologicos e serve como elemento de
distancia e reflexdao” (FERRARETTO, 2014, p. 35).

Balsebre (2005) defende que este elemento se constitui num sistema expressivo nao
sonoro. “O siléncio também delimita nucleos narrativos e constroi um movimento afetivo: o
siléncio ¢ a lingua de todas as fortes paixdes, como o amor, o medo, a surpresa, a raiva.
Quanto mais intenso for o sentimento, menos palavras poderao defini-lo” (BALSEBRE, 2005,
p. 334).

Quando bem explorado, o siléncio possui uma grande potencialidade expressiva,
dramatica e portadora de sentido. No entanto, seu uso indiscriminado, e durante muito tempo,

atua negativamente no processo comunicativo, ja que o ouvinte pode ter a impressao, mesmo
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por segundos, que a emissora saiu do ar. Nesse sentido, Guarinos (2012) pontua trés tipos de

siléncio usados na narrativa radiofonica:

1)

2)

3)

O siléncio técnico, produzido por falhas na emissdo do sinal ou no funcionamento de
microfones, celulares ou outros aparatos de producao;

O siléncio psicolinguistico, como pausa respiratoria ou busca da palavra adequada por parte
do locutor ou personagem,;

O siléncio intencionado, sendo este que, ao ter vontade expressiva de significacdo e sentido,

acumula a carga de fungdes.

O siléncio pode ajudar a descrever uma cena, acelerando ou diminuindo o ritmo de

uma sequéncia, e expressar mais do que se ouve. Dessa forma, Guarinos (2012) apresenta as

fungdes que o siléncio intencionado pode apresentar:

Gramatical. Como simbolo de pontuacdo separa cenas sem transigdes musicais, marca
reticéncias tempordrias. A propria técnica de transicdo de imagens sonoras chamada
“resolu¢dao de um som” termina em siléncio (...);

Simbdlica. Sua apari¢do contextual pode sugerir ideias ou conceitos arquetipicos como a
morte, o perigo, a calmaria depois da tempestade em sentido figurado, etc.;

Expressiva. Um estado mental de tristeza, tranquilidade, soliddo e impacto emocional pode ser
expresso quando o som aparece ou desaparece subitamente, criando ou destruindo o siléncio e,
com ele, a sensacdo gerada;

Narrativa. Desse ponto de vista, o siléncio pode marcar a auséncia eliptica de uma sequéncia
ou cena que ndo ouvimos, mas que aconteceu e sobre a qual teremos noticias relatadas por
outros personagens;

Ritmica. Ajuda a prolongar ou condensar a sequéncia ou cena, causando jogos de dilatagdo
temporarios devido a auséncia;

Ambiental, referencial ou expositiva. Ocorre quando o siléncio € real no local, € um siléncio
diegético, geralmente observado pelas pausas respiratdrias de um personagem ou locutor que

revelam o vazio sonoro subsequente.

Vistas as possibilidades e aplicacdes dos elementos constituintes da linguagem

radiofonica, ¢ interessante olhar para as estratégias proporcionadas pela combinagdo desses

recursos, bem como para o tensionamento acionado entre a representacdo da realidade ¢ a

constru¢ao do imaginario nas narrativas. Guarinos (2009, p. 44, traducdo nossa) acredita que a
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natureza sonora se resume no limite temporal, j4 que a programacdo no radio ¢ refém do
relogio e do tempo de duragdo das producdes, diferentemente do que ocorre com o podcast,
nosso foco de estudo. No entanto, a autora ressalta que “existe uma capacidade inerente ao
meio que ajuda a suprir ou reduzir tal limitagdao: seu poder de sugestdo e a capacidade dos
sons para evocar™’,

Para Meditsch (2005), das limitagdes do radio é que surge a afirmagdo das
possibilidades de expressdao do meio. Nesse sentido, Guarinos (2009) apresenta dois niveis de

geragdao de imagens que a associagdo, semelhanca, contraste ou continuidade dos elementos

sonoros pode proporcionar:

1) O primeiro nivel de geragdo de imagens no radio € a representacdo sonora, a emissdo de sons
articulados, ou ndo, que substituem os sons reais na experiéncia empirica;

2) O segundo nivel ¢ o da representacao visual formada a partir da experiéncia do ouvinte, de sua
competéncia, mas também a do locutor, técnicos, realizadores, diretores e programadores, da

equipe responsavel pela criagdo da mensagem radiofonica na hora de construir um texto.

Gragas a linguagem sonora e a articulacdo ordenada de seus elementos, “o radio vai e
volta da fantasia para a realidade sem violar suas leis” (MEDITSCH, 2005, p. 104). O meio
consegue, entdo, transportar lugares, recriar momentos, resgatar eras, entre outros, na

construgdo de suas historias. Para Freire e Lopez (2011, p. 136),

entre as estratégias que possibilitam a recriagdo de cenarios e o “transporte”
do ouvinte ao palco dos acontecimentos estdo os efeitos e a sonoplastia. Isso
porque ao redesenharmos um espago € preciso incorporar suas marcas para
apresentar referéncias aos ouvintes que permitam identificar esses cenarios.
Essas marcas apontadas pelos autores referem-se ao que Schafer (2011) define como
marca sonora. Para ele, o termo “deriva de marco e se refere a um som da comunidade que
seja Unico ou que possua determinadas qualidades que o tornam especialmente significativo
ou notado pelo povo daquele lugar” (SCHAFER, 2011, p. 27). Tais elementos sonoros sao
caracteristicas especificas de determinados ambientes e, quando reproduzidos, remetem ao
ouvinte o lugar referenciado.

Ao lado de marcas sonoras estdo os sons fundamentais ¢ os sinais, uma classificacao

genérica de Schafer (2011, p. 23) sobre os principais temas da paisagem sonora. Para ele, a

30 . . . . . . . . .y
No original: existe una capacidad connatural del medio que ayuda a suplir o reducir dicha limitacion: su poder
de sugerencia y la capacidad de los sonidos para evocar.
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“paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos referir-nos a uma
composicdo musical, a um programa de rddio ou mesmo a um ambiente aclstico como
paisagens sonoras. Podemos isolar um ambiente acustico como um campo de estudo (...)".
Sons fundamentais “s3o os sons criados por sua geografia e clima: agua, vento,
planicies, passaros, insetos ¢ animais” (SCHAFER, 2011, p. 26) e ndo precisam ser ouvidos
conscientemente, ao contrario dos sinais, que precisam ser notados e atuam mais como figuras
do que fundo. Os sons fundamentais sao o fundo contra o qual as figuras dos sinais se tornam
evidentes. A paisagem sonora, entdao, constitui-se como um campo de interagdes de tais temas.
Guarinos (2012) acredita que os sons usados na narrativa radiofonica que tém suas
caracteristicas e significados no mundo real podem ser manipulados de duas maneiras: técnica
e diegética. A primeira diz respeito aos procedimentos técnicos, como intensidade, tom,
timbre e duragdo, além de seu posicionamento dentro da narrativa. Balsebre (2005, p. 328-
329) também se posicionava em relagdo a esse aspecto, mas, no entanto, voltava seu olhar
inicialmente para a tecnologia, “cujos recursos expressivos influenciam a codificagdo das
mensagens ao possibilitar procedimentos técnicos, que por meios artificiais permitem ao

receptor a ilusdo de uma determinada realidade sonora”. Além disso, acreditava que

Com o desenvolvimento tecnoldgico da reprodugdo sonora; a
profissionalizacdo dos roteiristas, montadores, realizadores e locutores; a
adaptacdo ao novo contexto perceptivo imaginativo, que determinava uma
maneira distinta de escutar o som, e, também, com o pleno convencimento
de que a mensagem sonora do radio poderia transformar e tergiversar a
expressao da natureza, principalmente através da ficgdo dramatica, criando
novas paisagens sonoras, nasceram rapidamente novos codigos, novos
repertorios de possibilidades para produzir enunciados significantes.
(BALSEBRE, 2005, p. 328)

J& a segunda maneira, apontada por Guarinos (2012), com a qual o som usado na
narrativa radiofonica pode ser manipulado ¢ dividida em diegética ou extradiegética. Sons
diegéticos estdo vinculados a realidade, sdo partes integrantes dela e carregam uma carga
“informativa de alto valor testemunhal ¢ documental (o som ambiente de uma gravagao ao
vivo, por exemplo; a musica que toca em um lugar onde estdo os personagens em um

. 1 ~
rad1odrama)”3 (GUARINOS, 2012, p. 46, traducao nossa).

Ja os extradiegéticos sdo externos ao narrado e geralmente usados veiculando
expressividade, especialmente na ficcdo, em entrevistas de profundidade e em todos os

géneros que ndo necessitem de objetividade absoluta. “Por esse motivo, ¢ estranho encontra-

3! No original: informativa de alto valor testimonial y documental (el sonido ambiente de una grabacién en
directo, por ejemplo; la musica que suena en un lugar donde estan los personajes en un radiodrama).
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lo nos noticidrios, pois manifesta a intengdo subjetiva do sujeito enunciador, neste caso, um
informante e ndo um criador de ficgdo™** (GUARINOS, 2012, p. 46, tradugao nossa).
A manipulacdo diegética e extradiegética nos leva a pensar no carater estético da

narrativa sonora como um todo.

O estético ¢ o aspecto da linguagem que trata mais da forma da composicao
da mensagem e se fundamenta na relagdo variavel e afetiva que o sujeito da
percepcdo mantém com os objetos de percepgdo. A mensagem estética ¢é
portadora de um segundo nivel de significacdo, conotativo, afetivo,
carregado de valores emocionais ou sensoriais. E a informagdo estética da
mensagem flui mais sobre a nossa sensibilidade do que sobre nosso
intelecto. (BALSEBRE, 2005, p. 328)

Os sons afetam os individuos de forma diferente, subjetiva, € a combinagao de sons
pode estimular uma variedade de reacdes proporcionando uma relagdo entre ouvinte e
narrativa. Dentre outros elementos, esse envolvimento estimula a criagdo de imagens
acusticas, “o que significa dizer evocacdes mentais de objetos, sujeitos ou espacos ausentes
produzidos a partir da informagdo que sustenta a matéria sonora” (HAYE, 2005, p. 354).
Essas imagens sdo pessoais e estdo condicionadas a experiéncia individual e também ao
estimulo radiofonico que os ouvintes recebem.

Com base nisso, um tratamento radiofonico planejado ¢ capaz de construir um relato
localizado no tempo e no espaco utilizando exclusivamente o som. Para Haye (2005, p. 353),
“o som radiofonico oferece a iconicidade acustica do mundo, desperta a evocagdo e leva ao
conhecimento da realidade. Nesse sentido, os sons sugerem duas dimensdes: tempo e espacgo”.
Ja Martinez-Costa e Diez Unzueta (2005) acreditam que o que pode ser compartilhado nas
imagens acusticas, ainda assim com certas limitagdes, s3o parametros espaciais, temporais €
acrescentam, ainda, os ritmicos.

Para os autores, a constru¢cdo do espago sonoro ocorre a partir da distdncia que se
estabelece entre objetos sonoros> diferentes e da variagdo de intensidade de seus sons. Além
dessa distancia, que se assemelha objetivamente do espaco e gera uma verossimilhanga com a
realidade, a construcdo do espago radiofonico também pode ocorrer a partir da criagdo de uma
atmosfera subjetiva. “O radio tem a capacidade de atribuir espago recriando uma atmosfera e

tons psicologicos subjetivos. Consequentemente, o planejamento sonoro do espago no radio

%2 No original: Por ese motivo es extrafio encontrarlo en informativos, ya que manifiesta la intencionalidad
subjetiva del sujeto enunciador, en este caso, un informador y no un creador de ficcion.

33 Para Schaeffer (1970, p. 84), objeto sonoro pode ser definido como um “objeto acustico para a percepgio
humana e ndo objeto matematico ou eletroacustico para sintese”. Ja Schafer (2011, p. 183) chama de “a menor
particula autocontida de uma paisagem sonora”.
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tem uma dupla fun¢do: informativo - marcando distancia, direcdo e movimento - € expressivo
- recriando uma atmosfera’” (MARTINEZ-COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p. 74,
tradug¢ao nossa). Com base nisso, a paisagem — ou ambientagcdo objetiva - pertence ao mundo
referencial, a realidade, enquanto a atmosfera representa um espago subjetivo, de valor
simbolico e afetivo, ndo se resumindo a um lugar, mas sim a um clima.

Em relagdo aos aspectos temporais, vimos com Ricoeur (2012) que o tempo €
engrenagem da narrativa, sendo o elemento que encadeia e organiza as situagdes. Cabe
ressaltar que o tempo radiofonico ¢ marcado pela efemeridade e imediaticidade, além da
transmissdo em fluxo continuo. Essas caracteristicas, entre outras, definem certas narrativas
construidas pelo meio, como o uso de frases curtas e linguagem simples e clara, ja que o
ouvinte nao pode retomar a mensagem veiculada.

Devido a esses aspectos, pode-se afirmar, por um lado, que a narrativa radiofonica ¢
composta por micronarrativas. Por exemplo, um radiojornal apresenta varias matérias, a grade
de programagdo € composta por varios programas, etc. Assim, se o ouvinte perde parte do
narrado, uma nova sequéncia logo se apresenta. Temos, entdo, que a constru¢ao da
temporalidade na narrativa radiofonica aparece de formas distintas: a sequéncia menos
habitual sera linear simples, ou seja, segue fielmente o progresso cronologico dos fatos sem

produzir saltos no tempo, enquanto a constru¢do de uma estrutura temporal ndo cronologica

sera mais frequente nos relatos radiofonicos.

A descontinuidade temporal no radio € resolvida com transi¢des apropriadas
e usando qualquer um dos elementos da linguagem do radio: palavra,
musica, efeitos e o proprio siléncio. Cada um deles, autonomamente ou em
combinagdo, pode contribuir para fazer alteragdes na sequéncia temporal.
Sera mais claro se existe um narrador que introduz explicitamente as curvas,
mas também ¢é possivel que uma musica ou efeito apropriado sinalize uma
mudanca de cenario ¢ um salto no tempo.”> (MARTINEZ-COSTA E DIEZ
UNZUETA, 2005, p. 80, tradug@o nossa)

No entanto, por outro lado, o fluxo de programacao radiofonica pode ser visto como
uma tentativa de estabelecer uma grande narrativa — ou, como diria Meditsch (2001), uma

megaestrutura de discurso, ou ainda um macrotexto —, que busca dar coeréncia ao mundo

3 No original: La radio tiene capacidad para atribuir al espacio recreando una atmosfera y unas tonalidades
psicologicas que son subjetivas. En consecuencia, la planificacion sonora del espacio en la radio tiene una doble
funcion: informativa - marcando distancia, direccion y movimiento - y expressiva - recreando una atmosfera.

% No original: La discontinuidad temporal en la radio se resuelve con transiciones adecuadas y utilizando
cualquiera de los elementos del lenguaje radiofonico: palabra, musica, efectos y el mismo silencio. Cada uno de
ellos, de manera auténoma o combinada, puede contribuir a realizar los cambios de secuencias temporales. Sera
mas claro si existe un narrador que explicitamente introduzca los giros, pero también es posible que una musica
o un efecto apropiados sefialen un cambio de escenario y un salto en el tiempo.
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partilhado pelos ouvintes, ndo apenas relatando os acontecimentos do dia a dia, mas
relacionando-os e contextualizando-os.

O ultimo dos trés parametros apontados pelos autores espanhdis € o ritmo, conceito
que pode ser encontrado na locucdo, na velocidade da leitura e na tentativa de obter e manter
o interesse da audiéncia. Com planejamento sonoro e o rearranjo dos elementos da linguagem
radiofonica, estabelecer um ritmo também pode ser entendido como um elemento que permeia
a constru¢do de sentido da mensagem, amparada nos dois parametros anteriormente citados.
O ritmo, entdo, ¢ “a maneira peculiar de combinar os diferentes elementos da linguagem
radiofénica no tempo e no espago, de modo a estabelecer uma estrutura ordenada e
harmoniosa que dé sentido 2 mensagem e desperte o interesse do ouvinte’® (MARTINEZ-
COSTA E DIEZ UNZUETA, 2005, p. 81, tradugdo nossa).

Vistas algumas possiveis aplicacdes da combinacao dos elementos da linguagem
radiofonica, cabe ressaltar que o uso desordenado e descontrolado dos sons pode gerar um
efeito completamente contrario ao intencionado. Nesse sentido, Guarinos (2012) acredita que
a oferta desses elementos sonoros deve ser medida, evitando seu acumulo para que a
consciéncia do ouvinte nao se perca. Ja& Alves (2005) ndo concorda com as redundancias
descritivas realizadas pelo texto e reforgadas pela sonoplastia. Para ele, a sonoplastia faz parte
da narrativa, e ndo atua como mero adorno.

Ao apresentarmos e discutirmos sobre as fungdes dos elementos da linguagem
radiofonica e a referenciagdo imagética que suas combinacdes podem sugerir, percebemos
que, muitas vezes, ha uma oscilacdo entre efeitos objetivos e subjetivos. Efeitos sonoros,
musicas, ambientacdes, manipulagdes sonoras, entre outros, possuem representacdes no
mundo real e acionamentos que dependem da memoria e vivéncia do ouvinte. Essa
coexisténcia torna ténue as fronteiras entre realidade e fic¢do, objetivo e subjetivo, na
construcao das narrativas radiofonicas.

A linguagem radiofonica torna-se, entdo, identidade desse meio de comunicagdo e

transforma-se na esséncia do veiculo:

De inicio, suportes ndo hertzianos como web raddios ou o podcasting ndo
foram aceitos como radiofonicos [...]. No entanto, na atualidade, a tendéncia
¢ aceitar o radio como uma linguagem comunicacional especifica, que usa a
voz (em especial, na forma da fala), a musica, os efeitos sonoros e o siléncio,

3% No original: La manera peculiar de combinar los diferentes elementos del lenguaje radiofénico en el tiempo y
en el espacio, de manera que establezcan una estructura ordenada y armonica que otorgue un sentido al mensaje
y despierte el interés de quien escucha.
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independentemente do suporte tecnologico ao qual estd vinculada
(FERRARETTO; KISCHINHEVSKY, 2010, p. 1010).

Atualmente presente num contexto de convergéncia, o radio passa de uma
caracterizacdo monomidia a multimidia, como lembram Martinez-Costa (2001) e Salaverria
(2014). Essa nova formatacao trouxe discussdes sobre o que seria — ou nao — radio quando
presente nas plataformas digitais. Lopez (2010, p. 9) defende a existéncia de um radio
hipermidiatico presente na Web, no qual ‘“sua constru¢do narrativa apresenta-se como
multimidia, mas sempre fundamentada em uma base sonora, por isso se configura como
radio”. No préximo tdpico, novas especificagdoes desse meio centenario serdo discutidas com

mais detalhes.

3.3 — Podcast e 0 enquadramento radiofonico

Nos recentes estudos sobre radio no Brasil — como veremos — pesquisadores tém tido o
cuidado de contextualizar o que se entende sobre a definicdo do meio na contemporaneidade.
O 4udio, ainda elemento principal, divide espago com outros formatos sem que se perca a
esséncia da radiofonia na composicdo de narrativas. Textos e fotografias aparecem na
plataforma digital para complementar as informagdes que sdo veiculadas pelos audios, ainda
que este ultimo formato prescinda o uso de todos os outros.

O radio, atualmente, descola-se do seu tradicional suporte e se apropria de novas
linguagens para diversificar e conquistar novas audiéncias. Com a chegada da televisao no
Brasil, houve desconfianga sobre a capacidade do radio de superar a redugdo de investimento
financeiro em suas produgdes. Sua morte foi precocemente decretada, acreditando-se que nao
resistiria ao fim de seus anos dourados. Todavia, o meio se reinventou e, com a chegada da
Internet, foi novamente obrigado a buscar por estratégias para permanecer vivo.

Entendemos que o radio nunca estagnou, sempre esteve em constante modificagdo e
evolucdo dentro do cenario midiatico. Cunha (2016, p. 343) defende que “a historia do radio ¢
marcada por transformagdes. Muitos estudos apontam que o seu valor de permanéncia esta
exatamente em suas constantes mudangas, diante do chamado enfrentamento de diferentes
midias”.

Nesse atual cenario em que se encontra o radio, hd uma constante disputa de espaco
com outros dispositivos de midia, principalmente com as possibilidades oferecidas pelo meio
digital. A partir disso, o radio se coloca como meio hibrido, considerando a facilidade de

adaptacao em novos ambientes. Em busca dessa evolugado, se apropriou de caracteristicas das
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novas plataformas e comegou a agregar em suas produgdes imagens e textos num contexto

chamado de radio expandido.

O rédio ¢ hoje um meio de comunicagdo expandido, que extrapola as
transmissdes em ondas hertzianas e transborda para midias sociais, o celular,
a TV por assinatura, sites de jornais, portais de musica. A escuta se da em
frequéncia modulada (FM), ondas médias (AM), curtas e tropicais, mas
também em telefones celulares, tocadores multimidia, computadores,
notebooks e tablets; pode ocorrer ao vivo (no dial ou via streaming) ou sob
demanda (podcasting ou através da busca em arquivos ou diretorios).
(KISCHINHEVSKY, 2016)

Inserido a esse cenario, tem-se um radio hipermidiatico, que tem como caracteristica
fundamental uma espinha dorsal sonora, mas que permite a criagdo de narrativas
multiplataforma secundérias complementares ao audio (LOPEZ, 2010, p. 25). As
transformagdes apontadas sobre esse novo radio ocorrem no que se denomina ecologia de
midia. O primeiro termo significa a parte da biologia que estuda a relacdo dos seres vivos com
o seu meio natural. A ecologia de midia, segundo Postman (2000), ¢ a interacdo dos seres
humanos e¢ a midia. Sendo assim, a expressao trabalha a forma como a midia adapta-se as
evolugdes e as novidades tecnoldgicas.

Scolari (2015) utiliza a metafora da biologia e acredita que um meio de comunicacao
se assemelha as espécies. Para sobreviver em meio as transformacdes do ambiente, é preciso
que ele se adapte as novas condi¢des mididticas. Por isso, a constante mudanca das
tecnologias levou o radio a se apropriar das plataformas digitais como forma de resisténcia.

Seguindo a linha de evolugdo conceitual, Cunha (2016) discute sobre a nova ecologia
de midia e como o radio passa a ser observado em relagdo ao seu contexto histérico. A autora
afirma que “as mudancas do radio sao conduzidas pela propria evolucao da sociedade e pelos
processos interativos com os quais vai dialogando” (CUNHA, 2016, p. 342), sendo assim,
com uma sociedade mais dindmica e com maior gama de informacdes disponiveis, o radio
teve que acompanhar essa evolucao.

Ao longo das discussoes acerca das apropriagdes de novas plataformas e modalidades
pelo radio, surge o podcasting como modalidade em evidéncia. Muda-se o cenario social,
tecnoldgico, econdmico e politico, mudam-se as ideias em torno dos conceitos que regem o

radio.

As possibilidades oferecidas pelos meios digitais sdo, de fato, desafios para
um veiculo marcado pela linguagem exclusivamente sonora e efémera. O

r

radio, hoje, ¢ considerado como uma entidade que existe acima e
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independentemente de suas materializagdes. Tudo que refere a sua
linguagem, constru¢do, finalidade, seu contetido, entre outros, € relevante e
compde a produgao de sentido do radiofénico. (VIANA, 2019, p. 25)

Diante desse cendario expansivo, Couto e Martino (2018) realizaram um estudo para
observar como o podcasting vem sendo pesquisado na area de comunicacdo. Os autores
estudaram 35 teses e dissertagdes defendidas entre 2006 e 2017 e, como principais resultados,
encontraram que: 1) Nao ha um consenso a respeito do que € um podcast, € mesmo o nome ¢
questionado em alguns trabalhos; 2) Nota-se o uso de metodologias cldssicas como entrevistas
ou analise de conteudo, mas adaptadas as caracteristicas das midias digitais; e 3) o referencial
teorico provém, sobretudo, de estudos de radio e pesquisas sobre midias digitais.

No entanto, sobre esse ultimo apontamento, Couto e Martino (2018, p. 63) detalham
que o referencial tedrico “parece assinalar uma certa predominancia de estudos voltados para
o digital, deixando em segundo plano as questdes que poderiam equiparar podcasts com
formas mais tradicionais de midias sonoras, em particular o radio”.

O podcasting surge no inicio do século XXI, mais especificamente em 2004, e chega
trazendo impasses sobre sua classificagdo. O principal questionamento era se esta modalidade
poderia ou ndo ser considerada como radiofonica. Com a auséncia de um conceito chave para
embasar a definicdo de podcast, os pesquisadores ou baseiam-se nos primeiros autores a
tratarem do tema, ou criam sua propria delimitagdo do termo, sempre enfatizando as
caracteristicas desse fenomeno. No impasse de nao haver uma defini¢do unica, as discussdes
permearam por outros caminhos, como veremos a seguir.

Caracterizado por ser consumido sob demanda, e por descentralizar a producdo de
conteudos permitindo que qualquer usuario possa disponibilizar sua propria criagao na rede,
esse formato ¢ atualmente marcado por sua esséncia sonora, mas ja fez pesquisadores
questionarem sobre suas raizes radiofonicas e até sobre seu conteido basilar quando surgiu.

Medeiros (2006, p. 6), um dos primeiros autores brasileiros a pesquisar sobre o tema,
defendia que “o podcasting, ao contrdrio do que muitos pensam, ndo ¢ uma transmissao de
radio (...) e, muito menos, um podcast ndo ¢ um programa de radio, no maximo, uma metafora
de um programa de radio”. O autor via a produgdo radiofonica atrelada ao suporte, ou seja, ao
aparelho radio, e seu contetido deveria ser irradiado, ou seja, o que € considerado radio em sua
visdo deveria ser transmitido através do ar.

Além disso, para o autor, alguns itens eram determinantes para a classificagdo do que
era ou ndo considerado como radio, como o fluxo continuo da transmissdo sonora, a estrutura

de uma grade de programacao e a adog¢do do modelo broadcasting. Entao, Medeiros (2006)
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aponta que essas caracteristicas sdo opostas as de um modelo de transmissdo radiofonica

tradicional:

A comegar pela forma de transmissdo que, no radio, ¢ em fluxo, € no
podcasting ¢ por demanda. Depois o0 modo de produgdo que, no podcasting ¢
descentralizado e, no radio ¢é centralizado e institucionalizado. E ainda, os
modelos de podcast, que, como vimos, podem ser, no maximo, uma
metafora, uma referéncia aos programas de radio. Ao contrario do radio, o
podcasting ndo ¢ difundido em broadcasting. (MEDEIROS, 2006, p. 9)

Pouco antes, Primo (2005) ja compreendia o podcasting como forma de remediagdo do

radio, entretanto, acreditava que se tratava de coisas diferentes.

Na verdade, o podcasting vai além do 4udio, incorporando imagens e
navegagdo hipertextual. Ou seja, mais do que tratar da escuta, é preciso
também discutir como o publico usa suas maos e olhos durante o processo.
Em tempo, serd que o termo “ouvinte” ainda faz sentido em tal situacdo?
(PRIMO, 2005, p. 20)

O publico ao qual Primo se refere tem acesso direto a informagdo, a producao da
informacao e se vé convidado a expressar suas ideias - com base nisso, o autor defende que o
podcasting proporciona uma “liberagdo do polo emissor”. Esse ouvinte, “hoje também ¢
internauta e, por suas caracteristicas imersivas adquiridas neste novo meio, sente-se impelido
a participar, opinar, sugerir, criticar, muito mais do que em outros tempos” (QUADROS E
LOPEZ, 2014, p. 179). Usamos o termo ouvinte-internauta para qualificar esse usuario,
considerando que produgdes como o podcast, ainda que langando mao da multimidialidade
nas criagdes, tem o audio como formato principal, que conduz a narrativa, e se utiliza da
linguagem radiofonica na transmissao da informagao.

A incorporagao de imagens e da navegagao hipertextual as quais Primo se refere sao
consideradas algumas das estratégias para imergir e prender a aten¢do do ouvinte-internauta
perante o conteudo disponibilizado. Sdo definidos por Kischinhevsky e Modesto (2014) como

elementos “parassonoros”, ou seja,

fotos, videos, icones, infograficos e outras ilustragdes de sites de emissoras,
toda a arquitetura de interacdo (botdes de compartilhar, etiquetar, curtir,
espacos para comentarios), textos, hiperlinks, perfis de estacdes ou de
comunicadores em servigos de microblogging e sites de relacionamento,
aplicativos para web radio ou podcasting, servigos de radio social.
(KISCHINHEVSKY E MODESTO, 2014, p.19)
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Alguns anos depois dos apontamentos feitos por Primo (2005) e Medeiros (2006),
Carvalho (2011, p. 1) ja reconhecia que no podcast havia semelhan¢as com o radio tradicional
quando se tratava do conteudo sonoro. “Apesar da sua oposi¢do ao meio radiofonico por sua
forma de transmissdo assincrona, o podcast apresenta-se a partir da raiz do género
radiofonico, tendo como base a sua linguagem, seus formatos e a mobilidade inaugurada por
esse meio” (CARVALHO, 2011, p. 1).

Além desse conteudo, a autora também ja refletia sobre os outros formatos agregados
ao audio no novo modelo de transmissdo, aproximando-se, em partes, do pensamento de
Primo (2005). Para ela, “o podcast ¢ uma ferramenta de distribuicdo de conteudo digital via
internet, portanto, pode ser suporte também de videos, textos, imagens estaticas”
(CARVALHO, 2011, p. 3). Em decorréncia de seu carater multimidia, as discussdes sobre ser
- ou ndo - radio se acirraram em torno do podcast. Reflexo disso sdo os embasamentos
teoricos escolhidos pelos pesquisadores para delinearem o fendomeno, como apontam Couto e
Martino (2018).

Entretanto, pesquisas mais recentes (KISCHINHEVSKY, 2016; VIANA E CHAGAS,
2019; LOPEZ et al., 2018) assumem que o podcast estd inserido num cenario de metamorfose
protagonizado pelo radio tradicional. Vicente (2018, p. 12) defende que, “qualquer que seja a
definicdo escolhida, o podcast refere-se a programas isolados e ndo a uma grade de
programacao, e sua relagdo com o ouvinte estabelece-se através da periodicidade de producao
de novos programas: didria, semanal, quinzenal, mensal”.

O autor reconhece que a tradicao do radio, especialmente de emissoras publicas, teve e
tem uma importancia fundamental na consolidacdo do podcast e na definicio de sua
identidade. Mas também acredita que “o podcast tem assumido formatos de producgdo e
caracteristicas proprias que o distanciam, em alguma medida, da linguagem radiofonica
tradicional, afirmando-se como uma nova pratica cultural” (VICENTE, 2018, p. 12).

Com a auséncia de uma defini¢do Unica para o novo formato, como visto, 0s
pesquisadores da area de radio e midia sonora buscam, ao longo dos anos, caracterizar essa
midia com base em suas peculiaridades. Sao trés as principais categorias investigadas:
audiéncia, produgdo e transmissao. Vamos abordar cada uma delas, comecando pela primeira.

A autonomia proporcionada ao publico ¢ uma das grandes diferencas do podcast
quando comparado ao radio tradicional. Para Carvalho (2011), essa independéncia ocorre pelo
fato dos ouvintes poderem fazer download do arquivo de audio para ouvirem quando e

quantas vezes quiserem, ndo se limitando aos horarios das programacdes. Além disso, a
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escuta pode ser realizada da forma que quiserem, escolhendo a sequéncia e a velocidade de

transmissao.

Isso pode significar a possibilidade de criagdo de produtos sonoros
diferenciados, mais extensos ou de conteudos mais densos, antes evitados no
meio radiofonico, pois 0 momento ¢ a forma de recepgdo/interagdo com o
produto midiatico sdo escolhidos de acordo com a disponibilidade e
conveniéncia do ouvinte usudrio. (CARVALHO, 2011, p. 5)

Nesse mesmo sentido, Salemme (2017) acredita que a chegada do podcast decreta de
vez a individualidade do consumo de 4dudio. A essa mesma audiéncia cabem reflexdes mais
aprofundadas, ja que ela aparece de forma reconfigurada nessa nova ecologia midiatica,
ocupando novos papéis.

Por meio da pratica do podcasting, Herschmann e Kischinhevsky (2009) repensaram
sobre o papel dos atores sociais no estabelecimento de formas inovadoras de mediagdo
socioculturais, ja que hd produc¢ao de conteudo por parte de comunicadores, mas também
pelos consumidores. Dessa forma, a nova midia poderia ser um recurso de mobilizagao
acessivel a fim de fortalecer atores sociais como protagonistas nesses processos de mediacdes.

A mesma autonomia que redefine essa audiéncia da midia sonora também esta
presente nas caracteristicas da produg¢ao de podcasts. Além dela, ha uma atengdo voltada
especialmente para a linguagem utilizada. Carvalho (2014), por exemplo, acredita que o
conteudo sonoro que compde o podcast € marcadamente pautado pela linguagem radiofonica.
Por outro lado, Murta (2016, p. 10) defende que “a linguagem do podcast se diferencia do
radio, exatamente, por permitir uma maior experimentagdo”. Como justificativa para tal

afirmagao, argumenta que

A linguagem do podcast abre espago para experimentacdo de diferentes
formatos e géneros de programas sonoros como, por exemplo, a producao de
relatos da vida cotidiana e comentarios sobre fatos sociais ou a
dramatizagdo, que fez sucesso na era de ouro do radio por meio das
radionovelas, mas que foi gradualmente desaparecendo do dial das emissoras
tradicionais. (MURTA, 2016, p. 10)

Entretanto, a autora admite que “em alguns casos, os podcasters continuam utilizando
os formatos e as linguagens antigas que remetem ao radio, tais como locucdo e ritmo”
(MURTA, 2016, p. 11). Considerando que ambas as midias t€ém a linguagem sonora e
radiofonica como base, acreditamos que a maior experimentagao a qual Murta se refere ocorre
mais pelo fato do podcast ser independente de emissoras, de suas grades de programagao e de

suas linhas editoriais, ja que essa autonomia permite a liberdade de producdo e nio esta
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necessariamente relacionada a linguagem. Em determinadas situacdes, o radio também
possibilita tal experimentag¢do, como a propria autora exemplifica.

Em relacdo as transmissoes, € neste grupo de caracteristicas que se encontram algumas
das principais discussdes. Por exemplo: por ndo ser emitido em tempo real, Murta (2015;
2016) aproxima os podcasts a produtos fonograficos, e ndo radiofonicos. A logica de
transmissdo deste novo formato sonoro, pelo menos no seu inicio, rompeu com o modelo
tradicional de broadcast, que opera sob a logica quantitativa, na qual a finalidade ¢ que mais
pessoas recebam uma mesma mensagem.

Boutié (1997) utiliza a ideia de dois autores, Michael Hauben e Nicholas Negroponte,
para argumentar que a mudanca do analdgico para uma plataforma digital causaria uma

revolugdo qualitativa. Para o autor, as duas principais mudangas seriam:

1) De “push” midia para “pull” midia: os nativos digitais selecionam ou
“puxam” a informacdo que desejam, como desejam e quando desejam. A
informacdo ndo ¢ mais “empurrada” para a audiéncia segmentada. 2) De
uma midia que opera “de cima para baixo” ou “em apenas uma dire¢do”,
onde o debate ¢ controlado por jornalistas, editores ou marketeiros, para uma
midia que opera “debaixo para cima” ou “lateralmente”, onde nativos
digitais podem conversar e criar suas proprias mensagens’’. (BOUTIE, 1997,
p. 274, tradugdo nossa)

De acordo com Boutié (1997), essas mudanc¢as ndo se tratam de emissoes
caracterizadas como narrowcasting’®, ou seja, ndo é adaptar mensagens para audiéncias cada
vez mais especificas, mas sim uma transmissao baseada na l6gica do broadcatching, na qual a
midia sera controlada pelo lado da demanda e nao pelo da oferta. Dessa forma, ao migrar para
a Internet, a producdo radiofonica, e inclui-se aqui o podcasting, além de integrar a forma de
transmissdo broadcatching - ao menos na primeira década de sua existéncia - mantém
algumas peculiaridades tradicionais seguindo a ideia de remediacao.

O carater automatizado da transmissdo estd presente em amplas discussdes por parte
dos autores, e para alguns deles € o que define se uma midia sonora é ou ndo podcast. “Para
ser considerado podcast, o conteudo deve ser disponibilizado nao apenas no site, mas também
em feeds (agregadores) como o iTunes e o BeyondPod” (MURTA, 2016, p. 6). Ja Bufarah
(2017) acredita que

37 No original: - from 'push’ media to 'pull' media: netizens select or pull the information they want, how they
want it and when they want it, information is not pushed onto a target audience anymore. - from top-down, one-
way media where the debate is controlled by journalists, editors or marketers, to bottom-up, or lateral media
where netizens can talk back and create their own messages.

** A transmissdo em narrowcasting aparece em oposi¢do & de broadcasting. Na primeira, hd uma difusio
seletiva, fugindo do conceito de audiéncia em massa, enquanto que a segunda se refere a difusdo de um grande
volume de informacao para um publico amplo.
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Ha uma confusdo sobre as formas de distribuicdo de arquivos. Muitas
emissoras denominam de podcast conteudos disponiveis em formatos on
demand. Além desse fato, temos varios portais que denominam como radio a
possibilidade de montagem de uma playlist de musicas ¢ a sua execucdo a
partir de links disponibilizados em redes sociais. Com isso, levamos a uma
situagdo comum em que muitas vezes se denomina “qualquer dudio” na rede
como radio. (BUFARAH, 2017, p. 7-8)

O autor, entdo, diferencia o conceito de podcast do de audioblog. Para ele, o primeiro
indiscutivelmente tem distribuicao baseada no sistema RSS, enquanto “o segundo tem como
foco um diario ‘on line’ feito em 4udio e, necessariamente, ndo precisa ser indexado em RSS,
uma vez que os usudrios acessam o conteudo diretamente na pagina do blog ou através de
links nas redes sociais” (BUFARAH, 2017, p. 2-3).

A ferramenta denominada como Real Simple Syndication, ou RSS, permite
atualizagdes automaticas dos episddios de podcast. Esse sistema utilizado para distribui¢ao
dos arquivos esté relacionado a ideia da transmissdo automatizada e, com base nisso, Vicente
(2018, p. 4) explica que “a pratica do podcasting em seu inicio estava ligada essencialmente a
distribuicao de arquivos de audio na internet para posterior download e reproducao”. Por sua
vez, Lopez e Alves (2019) relatam o que alterou com a consolidagdo da modalidade, ja que o
formato apresentou mudangas em suas caracteristicas basicas, como a distribuicdo e as suas

dinamicas de escuta:

As distribui¢des dos programas eram feitas por assinaturas de atualizacdo de
feed pela lista de distribuicdo de RSS. Ou seja, o usuario se inscrevia em
uma lista online e, a cada atualizacdo feita pelos produtores, ele recebia o
programa para fazer o download em seu computador ou reprodutor de audio.
Atualmente, o sistema de RSS ainda ¢ disponibilizado, porém agregadores
de podcast e servigos de streaming facilitaram o acesso, a escuta, 0 consumo
e a distribuicao desses programas. (LOPEZ E ALVES, 2019, p. 4)

Acreditamos que a transmissdo automatizada do podcast ¢ um dos fatores que
contribuiram para a expansao dessa midia. Entretanto, essa popularizagdo ¢ algo recente, pois
no passado alguns autores (MEDEIROS, 2005; SAAR, 2013) sistematizaram itens que eram
considerados empecilho para essa expansao. Medeiros (2005) acreditava que algumas falhas
rodeavam o podcast por se tratar de uma inovagao recente a época. Sao elas a banda larga, os
dispositivos restritos e a qualidade de producao.

A primeira refere-se a baixa velocidade das conexdes na Internet, o que dificultava a
transferéncia e transmissao dos arquivos sonoros. Ja os dispositivos eram restritos, pois eram
de dificil acesso para a populagdo. Recentemente, com a popularizacdo dos smartphones, o

cenario mudou. Por fim, o autor apontava a qualidade de produ¢ao como a terceira falha, ja
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que “muitas vezes os produtores sdo amadores ¢ ndo dominam a arte da gravagdo de dudio”
(MEDEIROS, 2005, p. 10).
Saar (2013, p. 12) discorre sobre alguns fatores que também acreditava surgirem como

empecilho para a popularizagdo dos podcasts. Sdo eles:

1) Falta de interesse que o brasileiro tem por ouvir radio, o que se expande ao podcast;

2) Ouvir podcast da trabalho, afinal ¢ necessaria uma boa banda para que seja possivel o
download do arquivo;

3) Criar um podcast da mais trabalho ainda, tanto pela producédo, qualidade do audio, quanto para
postar o conteudo na Web;

4) A manuten¢ao de assuntos relevantes também pode minimizar o interesse das pessoas por essa

ferramenta, afinal, as pessoas estdo constantemente buscando coisas novas.

Recentemente, o cenario tem-se alterado, ja que, entre outros aspectos, a base
tecnologica sofreu mudangas bastante significativas. “Em primeiro lugar, a popularizagdo dos
smartphones e de outros recursos de acesso a internet mével, associada ao aumento de sua
velocidade, levaram a uma mudancga da 16gica do download para a do streaming” (VICENTE,
2018, p. 4). Com isso, a pratica do download passou a coexistir com a opcao da escuta online
do episddio, podendo ser acessado a partir de um computador ou smartphone.

Benzecry (2012, p. 4) também aponta algumas razdes que contribuiram e contribuem
para a popularizagdo da pratica do podcasting. Sao elas: a autonomia do ouvinte, ja que ele
“deixou de ficar esperando pelo conteudo que lhe interessa, para ir direto ao ponto e ouvir
apenas o que lhe convém, a hora que bem entender”; as possibilidades de interagdo com,
consequentemente, a inversdo das posi¢cdes de emissor e receptor; € seu processo de
automatizacao pelos downloads automaticos por meio dos programas de gerenciamento de
arquivos sonoros.

Vistas as discussdes que cerceiam as caracteristicas dessa midia, interessa-nos olhar,
também, para as discussdes voltadas ao conteudo para, na sequéncia, olhar para suas
potencialidades narrativas. Dessa forma, ¢ possivel definir um panorama geral sobre os
principais topicos nos quais recaem as discussoes atuais.

Nos primeiros anos do surgimento do podcast, Medeiros (2006) propdés uma

classificacdo dessa midia em quatro modelos:
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1) Metafora — Possui caracteristicas semelhantes a um programa de radio de uma emissora
convencional (dial), com os elementos caracteristicos de um programa como:
locutor/apresentador, blocos musicais, vinhetas, noticias, entrevistas, etc.;

2) Editado — As emissoras de radio editam os programas que foram veiculados na programagao
em tempo real, disponibilizando-o no seu site para ser ouvidos a posteriori pelo ouvinte que
“perdeu a hora do programa”;

3) Registro — sdo também conhecidos como “audioblogs”. Estes modelos sdo os mais curiosos e
possuem temas muito diversos;

4) Educacionais — Através desse modelo de podcast ¢ possivel disponibilizar aulas, muitas vezes
em forma de edi¢des continuadas, semelhantes aos antigos fasciculos de cursos de linguas que

eram vendidos nas bancas de revistas.

Este ultimo modelo mencionado por Medeiros (2006) teve uma expansao significativa
em meio a podosfera, o que chamou a aten¢do de Viana e Chagas (2019). Os autores
propuseram, entdo, uma categorizagdo do conjunto de temas presentes na area educativa a
partir de uma analise de conteido em um agregador de podcast, o CastBox. Foram apontadas
18 modalidades®® de podcasts na categoria educacdo, e os autores constataram que, neste
ambito, “o radio expandido retoma ambicdes da fase da multiplicidade da oferta voltada ao
podcasting na producgdo educacional” (VIANA; CHAGAS, 2019, p. 12).

Independentemente dos formatos de género midiatico nos quais essa nova midia pode
se amparar, Avelar et al (2018) propdem uma revisao sistematica da literatura sobre o termo
podcast até o ano de 2017 e encontram trés principais vertentes a serem observadas. Sao elas:
1) Os dados levantados relacionam o podcast a trés areas principais: educagdo, saude e radio;
2) A pesquisa aponta que o artigo “Will the iPod kill the radio star? Profiling podcasting as
radio”, de Berry (2006), inaugura as discussdes sobre a natureza do podcast, sendo o pioneiro
no assunto; ¢ 3) A pesquisa também retrata que ha dois principais temas emergentes na
pesquisa sobre “podcast”: midia social e participagdo politica. No entanto, cabe ressaltar que
no Brasil, o primeiro artigo publicado sobre o tema, ¢ de Gisela Castro (2005), intitulada
Podcasting e consumo cultural, portanto, anterior a pesquisa de Berry (2006).

As formas como os podcasts se sustentam financeiramente € como se constituem
como modelos de negdcio também sdo assuntos tratados pelos pesquisadores. Para Salemme

(2018), os formatos para rentabilizar um podcast sdo variados e enumera trés, sendo eles:

3% Sao elas: Aperfeigoamento Profissional, Comportamento, Cultura/Sociedade, Direito, Divulgacdo Cientifica,
Educac¢do Canina, Educagdo Financeira, Ensino de Idiomas, Filosofia, Historia, Informativo, Infotenimento,
Palestras, Politica/Ciéncia Politica, Portugués, Preparatorios, Religiosos e Sociologia.
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patrocinio; exploragdo da marca como produto; e apadrinhamento (doacdo por meio de sites
de contribui¢do coletiva). Este ultimo modelo também ¢é conhecido como financiamento
coletivo, e sobre ele, Medeiros e Prata (2019, p. 8) afirmam que “o mercado de podcasting
encontrou nesse tipo de financiamento um modo de manter a producao e a qualidade dos
conteudos veiculados periodicamente, ja que as colaboragdes também sdo periodicas”.

Para Bonini (2020), o langamento dos primeiros modelos de negocios capazes de
apoiar a producao independente marca a transformacdo do podcasting em uma pratica
comercial € em um meio de consumo massivo nos Estados Unidos. Para ele, “o podcasting
entrou numa nova fase de sua evolucdo, em que comega a gerar um mercado ndo mais
simplesmente complementar ao do radio, mas um mercado alternativo, que caminha para a
profissionalizacao da produgdo e a normalizagdo do consumo” (BONINI, 2020, p. 15).

Esta fase ¢ denominada por Bonini (2020) como a “segunda era do podcasting”,
momento em que, segundo o autor, o podcasting deve ser visto como um meio digital de
consumo massivo. Esse novo periodo comeca nos Estados Unidos em 2012 e tem a producao
“Serial”, da emissora de radio publica WEBZ, de Chicago, representando seu ponto de virada,
ja que foi este “o programa que fez esta tecnologia de distribui¢do [0 podcasting] se tornar
mainstream e transformou-a num meio de massa” (BONINI, 2020, p. 25). Em setembro de
2018, o numero de downloads dos episédios da primeira e segunda temporada foi
contabilizado em mais de 340 milhdes (SPANGLER, 2018). Com base nessas informacoes,
Bonini (2020, p. 28-29) defende que o que estd acontecendo com o podcasting “¢ a sua
transformagao de um meio de nicho, amador, ‘faga-vocé-mesmo’, para um meio comercial
massivo: do narrowcasting ao broadcasting”.

Berry (2015), por outro lado, acreditava que apesar desse crescimento expressivo, o
podcasting ainda ndo parecia ter cruzado a linha em dire¢ao ao mainstream. No entanto, para
o autor, Serial pode ser a marca de entrada numa era de ouro. Independentemente de se
alcangar milhdes de ouvintes ou apenas um audiéncia pequena, o formato carrega consigo
caracteristicas mapeadas por Berry (2019) como intimidade, informalidade, inovagao,
independéncia e a (des)intermediacdo. O fato do ouvinte fazer uma escolha deliberada ao
ouvir um podcast cria um vinculo definitivo entre o ouvinte e o produtor, que proporciona
abertura para a intimidade. Dessa forma, para o autor, podcasts sdo uma forma intima de
midia.

Com a intimidade vem também a informalidade, “uma sensacdo de que os

apresentadores conversam com vocé (ou entre eles) e voc€ nao sente a pressdao do tempo que
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.. o . 40
limita uma conversa, nem a sensagdo de que os ambientes alteram nossos comportamentos™

(BERRY, 2019, s/p, traducdo nossa). Ainda segundo o autor, o podcast também tem um
potencial de inovagdo que diferencia suas producdes das de outras midias.

A independéncia, ja abordada anteriormente por nds, ¢ outro fator, “seja sobre
conteudo gravado em casa, programas feitos fora do mainstream ou sobre a forma com que
grandes emissoras estio criando equipes diferentes para criar conteudo distinto*'” (BERRY,
2019, s/p, tradugdo nossa). O quinto e ultimo aspecto dialoga com a independéncia, ¢ a
des(intermediagdo), ja que podcasters estdo criando o conteido que desejam. Este momento,
marcado por pessoas que produzem o que querem, foi o que impulsionou o podcast.

Todas essas vertentes abordadas anteriormente contribuem para a reflexdo sobre uma
nova composi¢cdo discursiva de narrativa radiofonica. Dentro do cendrio apresentado,
compreendemos, entdo, o podcasting como uma modalidade de midia sob demanda, de carater
assincrono, com producdo descentralizada e distribuicdo potencializada pelos meios digitais,
no qual reverbera o potencial de uso “por novos atores sociais, interessados em estabelecer
novos canais de comunicagdo, sem a mediacdo das tradicionais empresas de midia”
(KISCHINHEVSKY, 2012, p. 425). Usaremos essa interpretagdo para nos guiar nesta
pesquisa, concordando com Berry (2019, s/p, traducdo nossa) quando afirma que “pode ser
que ndo possamos colocar um alfinete exatamente nessa coisa e dizer ‘aqui esta, esta ¢ uma
definicdo fixa de podcasting’ e, para ser justo, seria ruim fazer isso e nos fixar em um so
lugar*?”.

Por serem difundidos e consumidos via Web, podcasts podem utilizar ferramentas
multimidia, como visto. Todavia, ainda assim, a narrativa ¢ centrada no audio, que prescinde
dos demais formatos e se apropria dos elementos da linguagem radiofénica em sua
composi¢ao.

Em 2012, Bruck questionava: “nos processos de interagao mididtica que ainda se
desenhardo na contemporaneidade, como o som se constituird naquelas circunstancias de
emissdo em que se estabelecer como elemento preponderante?” (BRUCK, 2012, p. 24). Na

sequéncia, considera que “na rede, os sites que se dedicam a divulgacao da informagdo sonora

tém buscado solucdes satisfatorias para a oferta desse tipo de mensagem. Mas os avangos até

* No original: a sense by which hosts just chat to you (or each other) and you don’t feel the pressures of time
limiting a conversation, nor the sense by which environments change our behaviours.

*! No original: whether this is about home recorded content, shows made outside the mainstream or ways in
which big broadcasters are now creating distinct teams to make distinct content.

** No original: It might be we can’t exactly stick a pin in this thing and say ‘here it is, this is a fixed definition of
podcasting” and to be fair it would be a bad thing to do so and it fixes us in one place.
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agora em termos de um desenvolvimento da linguagem nao apontam, digamos, para um ‘novo
mundo’ da acusticidade” (BRUCK, 2012, p. 24).

Desde entdao, muito ja se caminhou em relagdo a construgdo estética de uma narrativa
acustica proporcionada, em parte, pelo desenvolvimento de tecnologias. Tais recursos
contribuem para a reflexdo de narrativas complexificadas, como ¢ o caso do radiojornalismo

narrativo em podcasting.
3.4 — Radiojornalismo narrativo em podcasting

Em uma proposta experimental sobre a classificacdo dos formatos de podcast, Berry
(2020) sugere olhar para trés principais tipologias para iniciar um mapeamento: conversas,
narrativas e ficgdes. Para o autor, essa ideia visa observar com o qué o podcast parece em
detrimento do contetido que transmite, além de tentar explorar o que consta no “DNA” dessa
producgdo: “ao criar a menor estrutura possivel, podemos pensar no que realmente estd
acontecendo. Estamos conversando? (entre pessoas gravadas ou entre ouvinte e podcaster)
Estamos contando uma historia e conduzindo o ouvinte através de uma narrativa? ou estamos
em um mundo ficticio?*” (BERRY, s/p, 2020, tradugdo nossa).

A primeira tipologia apresentada pode ser composta por entrevistas sobre um ou mais
assuntos, bate-papos, ou seja, as diferentes formas de se ter uma conversa. A segunda refere-
se a producdes que “usam uma estrutura narrativa, seja um documentario de varios episodios,
um podcast de noticias que explora um topico ou uma unica voz contando uma histéria. Se
estd estruturado e planejado, é uma narrativa**” (BERRY, s/p, 2020). J4 a de ficcdo, segundo
0 autor, possui caracteristicas muito proprias e, por isso, foi enquadrado separadamente.
Ainda incipiente, a proposta de Berry ¢ muito rasa e esta longe de entender completamente o
complexo cenario da producdo de podcasts, mas, ainda que generalista, contribui para uma
linha de observagao.

A partir de um olhar mais detalhado, Viana e Chagas (2021) analisaram as
caracteristicas e estruturas mais utilizadas pelos 50 podcasts mais ouvidos no més de maio de
2021 em plataformas como Spotify, Google Podcasts ¢ Apple Podcasts. A partir da

observagdo, propuseram uma categorizacdo de oito eixos estruturais mais utilizados: I)

* No original: In building the smallest possible framework, we can think about what’s really going on. Are we
having a conversation? (between people on tape or between listener and podcaster) Are we telling a story and
leading the listener through a narrative? or are we in a fictional world?

* No original: Many podcasts use a narrative structure, whether this is a multiple-episode documentary, a news
podcast that explores a topic, or a single voice telling a story. if it’s structured and planned out, it’s a narrative.
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Relato; IT) Debate; I1I) Narrativas da realidade; IV) Entrevista; V) Instrutivo; VI) Narrativas
Ficcionais; VII) Noticiosos; VIII) Remediados.

Majoritariamente, a estruturagao dos podcasts no Brasil se apresenta como formato de
debate, heranca do radio massivo que encontra nessa técnica uma forma de programagao que
requer baixos investimentos em sua producdo. No tradicional modelo, Almeida (2004, p. 48)
descreve o debate como “um formato geralmente apresentado ao vivo, o que lhe empresta
uma credibilidade particular, na medida em que o ouvinte tem acesso ao depoimento integral
do entrevistado. Nao ha edicdo e os cortes do apresentador sdo percebidos pelo ouvinte”. Ja

para Barbosa Filho (2003), os debates, ou mesas redondas,

sao espagos de discussdo coletiva em que os participantes apresentam ideias
diferenciadas entre si. Normalmente, sdo apresentadas por um apresentador
que impde as regras previamente aceitas pelos participantes, tendo em vista
delimitar o tempo de fala de cada um, organizar as perguntas e a sequéncia
das respostas. (BARBOSA FILHO, 2003, p. 103)

Para o autor, esse formato compde o género jornalistico dentro do radio. No entanto,
quando se trata dos podcasts, encontramos esse modelo variando também entre educativo-
cultural e entretenimento, por exemplo, j4& que a podosfera esta cheia de produgdes com
géneros hibridos.

Enquanto o debate predomina, os programas dedicados a um jornalismo narrativo sao
menos representativos em termos quantitativos no Brasil — apesar de apresentarem
crescimento apos o sucesso de lancamento de Serial nos Estados Unidos — o que também

reflete nas pesquisas da academia. Kischinhevsky (2018) alerta que no ambito do podcasting

poucos trabalhos s3o dedicados a articulagdo do suporte com o
radiojornalismo e suas especificidades em termos de linguagem,
considerando-se que a modalidade representa uma ruptura com a logica de
fugacidade das transmissdes radiofonicas exclusivamente em ondas
hertzianas de décadas atras. (KISCHINHEVSKY, 2018, p. 75)

Segundo ele, o podcast ¢ usualmente objeto de estudos voltados para a inovagao em
educacdo ou para um ativismo mididtico. O autor dispde-se, entdo, a explorar as conexdes
entre o podcasting e o jornalismo, propondo uma discussdo tedrica sobre o conceito de
jornalismo narrativo voltado para o radio, desdobrando-se para o que tem sido desenvolvido
em podcasts.

No radio convencional, esse estilo se manifesta com caracteristicas especificas, como

o uso de trilha sonora para evocar sentimentos e sensagdes, como vimos neste capitulo. Em
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relagdo a linguagem utilizada, ela se aproxima da contagdo de historias. Além disso, “cai o
nivel de redundancia caracteristico do texto no radiojornalismo, em funcdo da atencdo a
narrativa, ¢ ganham espago os ganchos, os resumos explicativos que abrem e encerram 0s
episodios, inspirados na légica da fic¢do seriada” (KISCHINHEVSKY, 2018, p. 79).

J& na producdo narrativa voltada para o podcasting, Kischinhevsky (2018, p. 79)
aponta algumas caracteristicas especificas, como uma apura¢do em profundidade, na qual o
jornalista ouve amplamente as fontes e recorre a ilustragdo desses personagens varias vezes ao
longo da produgdo; e ao fato de ndo haver uma restricio de tempo das sonoras utilizadas
como ocorre no radiojornalismo convencional. Para ele, a maioria retoma crimes ou envolvem
investigacdes marcadas por controvérsias, sendo sempre historias veridicas que tiveram
alguma cobertura da imprensa, mas ndo com a devida profundidade.

Além dessas pontuacdes, o radiojornalismo narrativo em podcasts pode trazer

uma construcdo narrativa dos fatos relatados, com rica descrigio de
ambientes e situagdes. O uso da primeira pessoa ¢ recorrente pelos
apresentadores, que ndo se furtam a verbalizar suas duvidas, impressoes e
opinides, embora sempre tendo como pano de fundo valores implicitos
relacionados ao jornalismo, como a busca pela verdade e pelo equilibrio na
representagdo de versdes contraditorias dos fatos. (KISCHINHEVSKY,
2018, p. 79)

Esse tipo de enredo carrega consigo, ainda, caracteristicas proximas as reportagens,
como uma apuragdo aprofundada e uma selecao criteriosa de fontes, aliadas a uma narrativa
composta pela oralidade proveniente do radio, apropriando-se da técnica do storytelling e
proporcionando a aproximagao do ouvinte com o assunto tratado.

Serial, por exemplo, teve sua terceira temporada langada em setembro de 2018, mas

foi a primeira a responsavel por tamanho sucesso. Para McCracken (2017),

Serial criou um novo tipo de storytelling intimo na era digital. Koenig parece
falar diretamente e pessoalmente para os ouvintes por meio dos seus fones
de ouvido, lendo dramaticamente o texto cuidadosamente produzido,
liberando informacdo intrigante pedaco por pedago, e deixando que eles
oucam seus dialogos privados com os protagonistas da historia, cujas vozes
eles também ouvem®’. (MCCRACKEN, 2017, p. 1, tradugiio nossa)

Em seus apontamentos sobre um radiojornalismo narrativo, Kischinhevsky (2018)

deixa pistas para elementos técnicos que caracterizam esse tipo de producao, sem aprofundar

* No original: Serial created a new kind of intimate storytelling in the digital age. Koenig seems to speak
directly and personally to listeners through their earbuds, dramatically reading the carefully crafted text,
releasing intriguing information bit-by-bit, and letting them listen in on her private dialogue with the
protagonists of the story, whose voices they also hear.
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nenhum deles especificamente. Em determinado momento, aponta para semelhancas claras
entre esse formato e a chamada grande reportagem, ou long-form journalism (LONGHI,
2014), de caracteristicas multimidia.

De acordo com Longhi (2014), desde 2012 estamos na era do jornalismo long-form,
momento em que se verifica uma renovagdo na narrativa jornalistica no ambiente digital: “o
termo vem sendo utilizado para definir artigos longos com grande quantidade de contetdo,
que cresceram em popularidade na Web nos ultimos anos, em sites noticiosos, agregadores de
textos jornalisticos e de ndo ficcao (...)” (LONGHI, 2014, p. 912).

Por essas produgdes serem longas, possuem mais tempo de elaboracdo e,
consequentemente, integram grande quantidade de formatos e diferentes recursos de
hipermidia. Cada meio integrado traz suas proprias linguagens para a produgdo, criando
estilos proprios que contribuem para a constru¢do de uma identidade narrativa para as
reportagens em ambiente digital. A construcdo de uma grande reportagem multimidia busca
maior profundidade e contextualizacdo do tema tratado, o que, obviamente, demanda um
tempo maior de consumo pelo publico.

Aproximando a grande reportagem do podcast, temos que o formato central seria o
dudio, como vimos, e a narrativa se desenvolveria toda por meio dele. Elementos multimidia
podem aparecer constituindo-se como elementos parassonoros, que, apesar de
complementarem as informagdes sonoras, sdo dispensaveis. Quando se trata de uma produgao
muito extensa, ela pode ser disponibilizada em carater seriado e, devido a sua extensa duragao
e complexidade narrativa, exige do ouvinte uma escuta mais atenta do que a dirigida ao radio
convencional.

Além dessa proximidade com o long-form journalism, como visto, Kischinhevsky
(2018) menciona afinidade com experiéncias de slow-journalism (ROSIQUE-CEDILO;
BARRANQUERO-CARRETERO, 2015). Esse modelo surge como “uma reacao a tendéncia
dominante de um jornalismo que busca a novidade, brevidade e instantaneidade e que nos
convida a repensar o tempo necessario para produzir e consumir informagao rigorosa, criativa

e de qualidade*®”

, como apontam Rosique-Cedilo e Barranquero-Carretero (2015, p. 453,
tradugdo nossa).

Para os autores, formam parte deste tipo de jornalismo aqueles que

46 . .y . . ;. .

No original: emerge como reaccion a la tendencia periodistica dominante a la novedad, la brevedad y la
instantaneidad y que invita a repensar los tiempos necesarios para producir y consumir una informacion rigurosa,
creativa y de calidad.
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e Desafiam o ciclo hard news 24 horas por dia, sete dias por semana e resgatam temporalidades
“mais lentas” como a semana, 0 més ou o trimestre;

e Nao levam em conta a extensdao da informagao jornalistica, mas que, na busca por qualidade e
rigor, reivindicam o jornalismo de longa duracdo e géneros como as reportagens
aprofundadas, os ensaios, as crénicas ou a entrevista; e

e Censuram a légica da novidade, do imediato ou do inusitado como principal valor-noticia e,

em vez disso, atendem as necessidades dos cidaddos como critério definidor do noticioso.

Sob essas perspectivas, Rosique-Cedilo e Barranquero-Carretero (2015) concordam
que o jornalismo lento ndo se trata, entdo, de um fendmeno novo, pois essas diretrizes
jornalisticas citadas anteriormente coexistiram ao longo da histéria com a implementacao
progressiva de técnicas aceleradoras do processo informacional. Para os autores, sua oferta
segmentada contribui para a fidelizacao do publico enquanto continuar atraindo a atencao de
uma audiéncia que busca produtos atrativos e de qualidade.

Retomando as ideias de Martinez-Costa e Diez Unzueta (2005), apresentadas no
primeiro capitulo, sobre o uso do modelo da dupla articulagdo para explicar a construcio da
realidade pela narrativa radiofonica, acionamos aqui 0 mesmo recurso para ampliar nosso
olhar sobre a narrativa jornalistica em podcasting. Os autores espanhois relacionam os
seguintes modos de apresentacdo, como visto: 1) Primeira articulacdo: os géneros e os
programas; 2) Segunda articulacdo: a programagao continua.

Como o podcasting ¢ uma modalidade e uma pratica que independe da grade de
programacao de emissoras radiofonicas e, consequentemente, do fluxo continuo de
transmissdo, o podcast, a primeira vista, comprometeria a composicdo de narrativas
transversais a ele, ja que se trata de uma producgdo sem relagdes com demais composi¢des ao
seu entorno’’. Entretanto, acreditamos que had outros elementos que acionam essas

narratividades. Sugerimos, entdo, os seguintes modos de apresentagao:

1) Primeira articulagdo — os episddios € os elementos parassonoros que complementam a

informacao sonora;

7 Para clarear o argumento desenvolvido aqui, sugerimos que se pense nas composigdes narrativas de um disco
de vinil ou de um CD. Cada msica traz consigo uma narrativa unica que, por sua vez, ao se associar com outras
musicas se estabelece como um conjunto, obedecendo a uma ordem de reprodugdo e compondo-se como um
segundo nivel de narrativa. J& a escolha da capa e do encarte que acompanha tal midia, associada a esse segundo
nivel, estabeleceria-se como um terceiro nivel de narrativa. A mesma ideia aqui permeia as narrativas
radiofonicas, em que unidades narrativas compdem programas, que por sua vez compdem a programacgao.
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2) Segunda articulagdo — as temporadas e o conjunto delas, compondo o préprio podcast, que

possui uma identidade.

Para ilustrar a proposta acima, recorremos a parte do proprio objeto dessa pesquisa e
fazemos o caminho oposto ao apresentado anteriormente, desmembrando as narrativas que
compdem a segunda articulagdo para chegarmos na primeira. O podcast Projeto Humanos tem
o0 objetivo de contar “histdrias reais sobre pessoas reais” e até a finalizacdo desta pesquisa era
composto por cinco temporadas: 1) Filhas da Guerra; 2) O coragdo do mundo; 3) O que faz
um heroi; 4) O Caso Evandro; e 5) Altamira. Por sua vez, cada temporada ¢ desmembrada em

diversos episodios:

1) Filhas da guerra — conta a histdria de Lili Jaffe, uma iugoslava judia que sobreviveu ao campo
de concentragdo de Auschwitz. A temporada ¢ composta por cinco episdédios que constituem
uma série mais material extra (FILHAS..., 2015);

2) O coragdo do mundo — buscou contar historias de brasileiros e refugiados que se envolveram
com conflitos no Oriente Médio, desde o 11 de Setembro até a Guerra da Siria. A temporada
tem 14 episodios independentes entre si, mas sobre 0 mesmo tema geral, mais material extra
(CORACAO..., 2016);

3) O que faz um herdi — apresenta historias de pessoas que, em algum momento, viram-se
forcadas a se tornarem herois. Temporada composta por seis historias independentes entre si,
mais material extra (O QUE FAZ..., 2016);

4) O Caso Evandro — conta a histéria de desaparecimento do menino Evandro Ramos Caetano e
as controvérsias que envolvem o crime ¢ as decisdes do sistema judicial brasileiro. Apresenta
material extra e tem 36 episodios (O CASO..., 2016).

5) Altamira — conta a historia sobre crimes brutais contra meninos entre 8 ¢ 14 anos ocorridos no
interior do Para nos anos 1990.Possui uma enciclopédia com materiais extras (ALTAMIRA,

2022).

Com essa representacao, nosso objetivo € mostrar que a composi¢do de narratividades
em torno do podcast nao ¢ prejudicada pela sua caracteristica autobnoma e independente.
Compreendemos que nem toda producdo possui tantas narrativas transversais como as
apresentadas, mas a ideia aqui ¢ ilustrar que o podcasting tem o potencial de criar tais
possibilidades.

Vistas as possiveis composi¢des narrativas em torno do podcasting, nosso objetivo ¢

olhar com mais detalhe para a construgdo jornalistica dos episddios. Além dos dois modelos
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apresentados por Kischinhevsky (2018) — long-form journalism e slow-journalism —, as
proposi¢des do autor de um radiojornalismo narrativo em podcasting giram em torno da
técnica narrativa de storytelling, que se dedica em montar linhas narrativas mais envolventes,
flerta com aspectos da radiodramaturgia e demanda uma escuta atenta, contribuindo com a
experiéncia imersiva do dudio. No préoximo capitulo, vamos explorar cada uma dessas
vertentes para compreender como o podcast atua como formato potencializador dessas

estratégias em busca da fideliza¢ao da audiéncia por meio do envolvimento emocional.
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Capitulo 4

O jornalismo narrativo conduzido pela experiéncia sonora imersiva

Nesta pesquisa, € mais especificamente neste capitulo, reconhece-se que uma
experiéncia imersiva pode ocorrer tanto no ambito da produgdo quanto no do consumo. A
primeira, no jornalismo narrativo voltado para podcasting, ¢ marcada principalmente pela
investigacao realizada pelo jornalista e seus desdobramentos — como veremos —, pois, como
lembra Kischinhevsky (2018), essas produgdes investem na apuragdo em profundidade e na
captagdo minuciosa de dados.

Em relagdo a imersividade no ambito da fruicdo dos conteudos, grande parte das
estratégias utilizadas nessa modalidade de podcasts ¢ proveniente das utilizadas pelo radio
tradicional: se, por um lado, os principais objetivos do jornalismo imersivo tém como
fundamento transportar o leitor/telespectador/usuério para o local dos acontecimentos, o radio
¢ um meio de comunicagdo que faz isso por meio da sua linguagem sonora ha muito tempo;
se, por outro lado, o objetivo ¢ fazer com que o publico se sinta proximo a historia, a sensagao
de intimidade ja est4 enraizada nas producdes radiofonicas.

No entanto, reconhece-se, também, que o podcasting vem criando uma gramatica
propria. Assim, tem apresentado caracteristicas e elementos que sdo inerentes a ele, ja que as
suas circunstancias de produgdo, circulagdo e consumo surgem em um cenario que ¢
incipiente mesmo para as midias tradicionais. Deste modo, os processos que contribuem para
uma experiéncia imersiva do ouvinte de podcasts também sido novos, estando inexplorados até
entao.

Com base nessas reflexdes, o argumento que defendemos e que nos guia neste capitulo
¢ que o processo de imersdo esta relacionado as decisdes e as estratégias de composicdo da
narrativa sonora, € que pode ser potencializado pelas plataformas digitais e pelas novas
tecnologias. O uso do audio binaural, por exemplo, proporciona camadas auditivas imersivas
sobrepostas a realidade e reforca o objetivo da transposi¢do espago-tempo. Além dele, o uso
de banco de dados e de outros elementos parassonoros intensificam o valor-experiéncia da
narrativa.

J& as estratégias inseridas junto ao proprio enredo, como a estrutura dramatica guiada
pelo storytelling, atuam como parte de um projeto actstico maior. Neste capitulo, entdo, serao

abordadas as estratégias narrativas para uma experiéncia imersiva do jornalismo narrativo em
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podcasts com foco no enredo, passando pela estrutura dramadtica da informagdo e do uso da

técnica do storytelling.

4.1 — O audio pensado para um jornalismo imersivo em podcasts narrativos

Com o aprimoramento das tecnologias e dos dispositivos digitais, a constru¢do de
conteudos imersivos tem se aperfeicoado e se popularizado. Alguns formatos surgem
amparados pelas plataformas digitais, como ¢ o caso da Realidade Virtual (RV) ou da
Realidade Aumentada (RA). No entanto, em outros casos, ha uma potencializagdo de recursos
que ja eram experimentados pelos meios tradicionais ja que a narrativa imersiva ndo ¢ um
formato recente.

A imersividade pode ser abordada por diferentes aspectos. Destacamos aqui alguns
deles: em relagdo as midias; em relagdo ao deslocamento espaco-tempo; pela imaginagdo e
pela forca da narrativa. Em relagdo ao primeiro caso, Longhi e Cordeiro (2018, p. 162)
lembram que a imersdao, “em ultima instancia, nada mais ¢ do que o fortalecimento da
experiéncia de leitura ou o que podemos definir como a frui¢do do relato”. Para os autores, a
sensacdo de presenca ¢ definidora nessa categorizacao. Nesse sentido, Murray (2003) defende
que a experiéncia de ser transportado para um lugar simulado, por si so, é algo prazeroso,
independentemente do conteido da fantasia. H4, aqui, énfase no efeito causado pela forma e

pela estrutura, ja que, para a autora,

imersdo ¢ um termo metaférico derivado da experiéncia fisica de estar
submerso na agua. Buscamos de uma experiéncia psicologicamente imersiva
a mesma impressdo que obtemos num mergulho no oceano ou numa piscina:
a sensagdo de estarmos envolvidos por uma realidade completamente
estranha, tdo diferente quanto a dgua e o ar, que se apodera de toda nossa
atencdo, de todo o nosso sistema sensorial. (MURRAY, 2003, p. 102)

Sobre a ideia do deslocamento no espago-tempo proporcionado por esse tipo de
conteudo, Cordeiro e Costa (2016, p. 100) alertam que “imersdo ¢ uma capacidade de
transposi¢do da consciéncia para outro ambiente, seja imaginado ou sinteticamente criado”.
Propomos, entdo, olhar para a transposi¢do proporcionada pela imaginacdo como o aspecto
que fundamenta a imersao ocorrida em ambientes sinteticamente criados.

Assim, Longhi (2002, p. 83) vai definir a imersdao como “o estado de ‘sonho
acordado’. A ‘imersdo’ nada mais € do que a rendicao total do leitor, ouvinte ou espectador, a

narrativa do respetivo meio ao qual esteja assistindo, lendo ou ouvindo. Com a imersdo ocorre
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a concentracdo de todos os sentidos”. A autora acredita que a concepcdo de imersdo se refere
a entrada desse publico em um mundo alternativo, diferente do mundo real ao qual o
individuo pertence ou onde se encontra.

Para vivenciar essa experiéncia, contudo, ¢ necessaria uma disposi¢do por parte do
sujeito, algo semelhante ao que Eco (1994, p. 81) chama na literatura de “acordo ficcional,
que Coleridge chamou de ‘suspensdo da descrenca’. O leitor tem de saber que o que esta
sendo narrado ¢ uma historia imaginaria, mas nem por isso deve pensar que o escritor esta
contando mentiras”. Ou seja, no ambito que interessa neste momento, Murray (2003, p. 111)
acredita que, “por causa de nosso desejo de vivenciar a imersdo, concentramos nossa atengao
no mundo que nos envolve e usamos nossa inteligéncia mais para reforgar do que para
questionar a veracidade da experiéncia”.

Quando realizamos esse tipo de “acordo”, estamos abertos para as experiéncias e para
as narrativas retratadas pelos meios. O processo imersivo ocorre tanto pelas sensagdes
acionadas durante o consumo do contetido quanto pelas contribuigdes psicoldgicas causadas
por ele. A for¢a da narrativa permite que sejamos transportados inteiramente para a historia
apresentada: “¢ o momento no qual perdemos a no¢dao dos objetos pelos quais nos ¢
transmitida a historia” (LONGHI, 2002, p. 83). Murray (2003, p. 40) defende que “toda
tecnologia bem sucedida para contar histérias torna-se ‘transparente’: deixamos de ter
consciéncia do meio e ndo enxergamos mais a impressao ou o filme, mas apenas o poder da
propria historia”.

Longhi (2018) ressalta que o fato do publico conseguir desligar-se do mundo “real”
para imergir na historia ocorre devido a essa forga da narrativa, e que ela ¢ tradicionalmente
formada por dois eixos principais: o do contetdo (o que se diz) e o da forma (como se diz).
Entram em cena, entdo, as experiéncias estéticas e as de linguagem, ja que ambas sdo capazes
de oferecer sensagdes e criar significados na composicao das experiéncias.

Em relagdo ao “como se diz”, Longhi (2018, p. 230) lembra que “devemos atentar
para a abrangéncia do conceito de imersdo relativo a varios meios, ou formas de representacao
— 0 livro (impresso), o cinema (audiovisual), etc”. Cordeiro e Costa (2016, p. 100) apresentam
ideias em conformidade com esse raciocinio, pois acreditam que para se obter tal fenomeno, €
necessario realizar a acdo de “‘imergir em’, seja em um espago prévio ou construido, material
ou imaterial, fisico ou virtual. Estes espacos podem ser construidos nas mais diversas areas
como a literatura, cinema, teatro ou televisdo, ¢ podem se cristalizar em obras artisticas,

narrativas literarias ou jornalisticas”.
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Assim, concordamos que o processo de imersdo independe de tecnologias amparadas
pelas plataformas digitais — podendo ocorrer por meio dos livros, por exemplo —, mas que
essas atuam como potencializadoras da experiéncia. Ha, por isso, uma falsa ideia de que o
conteudo imersivo s6 acontece quando um cenario € virtualmente criado.

Na perspectiva de imersdo proposta por Dominguez (2015), seu desenvolvimento
ocorre por meio da narrativa e ndo necessariamente pela tecnologia. Lopez e Freire (2020, p.
67) defendem que “producdes que investem na contacdo de historias, na exploragdao de
personagens e na aproximagao com a audiéncia pretendida — caracteristicas naturais do radio e
do som — tém maior potencial imersivo”. Além disso, o ato de ouvir, por exemplo, carrega
consigo uma forte carga de imersao numa materialidade criada pela propria agao.

Obici (2008, p. 28) relata que “os ouvidos s@o muito mais do que receptaculos do som,
eles se comovem pelo impacto do mundo que se apresenta. Quando ouvimos um som
‘externo’, ele se faz ‘interno’, existindo em nossa consciéncia, a partir de quando o
percebemos”. E nesse sentido que Schaeffer (1988) considera a escuta como um fendmeno
acustico psiquico e fisico indissociavel. No entanto, o autor defende que a experiéncia do
ouvinte se altera a cada escuta. Para ele, a possibilidade de se repetir um som a partir de uma
gravacdo permite que se entre em contato com o mesmo objeto, mas que ¢ sempre percebido
de maneira diferente a cada vez que ¢ escutado.

Por sua vez, Meditsch e Betti (2019, p. 11) acreditam que, enquanto a visdo compoe
um sentido que provoca uma oposi¢do entre organismo e ambiente (ja que o sujeito que esta

em face de alguma coisa que v€, ndo vé a si proprio),

a audi¢do, pelo contrario, provoca uma integracdo entre a percepciao do
ambiente ¢ a auto-percepgdo — ouve-se a si proprio € ao entorno num Unico
cenario auditivo. A audi¢do ¢ mais interativa, por ndo isolar espacialmente o
sujeito do objeto de percepcdo. Percebemos o visto como algo externo ao
corpo, enquanto o que ouvimos ressoa dentro de nos.

Consideramos, entdo, o audio como um formato imersivo por esséncia, mas que pode
ter essa caracteristica intensificada a depender da estrutura do conteudo que transmite e do
efeito que busca causar. O radio, por exemplo, tem historicamente a sensorialidade como
caracteristica que visa envolver o ouvinte em suas narrativas.

A sensorialidade radiofonica diz respeito a forma como o meio pode envolver o
ouvinte através da mensagem, estimulando a imaginacdo e provocando emogdes. Para
Ortriwano (1985, p. 80), o radio “desperta a imaginagdo através da emocionalidade das

palavras e dos recursos de sonoplastia, permitindo que as mensagens tenham nuances
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individuais, de acordo com as expectativas de cada um”. Esse quesito ¢ um dos primeiros
passos para a imersividade, j4 que a audicdo “¢ um dos sentidos que mais ativam a
imagina¢ao do homem” (BRUCK, 2012, p. 24).

O radio aciona a imersividade como estratégia desde seus primordios, e, ao langar mao
desse tipo de narrativa, tem como proposito conduzir o ouvinte a vivenciar histérias em
situagdes imaginadas ou reproduzidas, numa forma de imersdo com o contetdo, sejam elas
reais ou de ficcdo. A narrativa radiofonica possui elementos que contribuem de forma
fundamental para uma imersividade, como a possibilidade de reconstitui¢ao sonora de dudios
historicos, a entonagdo e o envolvimento emocional que a voz humana pode proporcionar.

Para Garcia Gonzalez (2013):

Os recursos da palavra ouvida que o meio utiliza se configuram como uma
poderosa ajuda para potencializar e estimular a atengdo ¢ a escuta. A lingua,
como realidade viva, contém sua propria dinamica natural. E ¢ possivel
valorizar o relato como uma comunicagdo mais expressiva, mais atrativa,
mais flexivel e ludica, que confere dinamismo e criatividade ao processo
comunicativo®. (GARCIA GONZALEZ, 2013, p. 255, tradugio nossa)

Meditsch e Betti (2019) defendem que a invisibilidade do discurso sonoro do radio
contribui para seu efeito emocional, assim como Bachelard (2005, p. 129) acredita que a
auséncia da imagem ¢ a chave para penetrar o mundo interior do ouvinte, ja que “o radio &,
verdadeiramente, a realizagdo integral, a realizacdo cotidiana da psique humana”, ou ainda
que “o radio estd verdadeiramente de posse de extraordindrios sonhos acordados”
(BACHELARD, 2005, p. 133). Meditsch e Betti (2019, p. 11) esclarecem que “o
envolvimento sonoro e a hiperestesia do ouvido ajudam a explicar a empatia provocada na
comunicac¢do radiofonica. Certamente, o conteido emocional estd associado ao componente
nao-verbal da linguagem do radio”.

Como temos visto, o radio € um meio que nao se restringe a antena ¢ “pode ser
identificado como produgdes de base narrativa sonora, producdes culturais, que falem
diretamente a sua audiéncia e que acionem estratégias de aproximacao ao cotidiano de seu
publico independente de seu suporte ou plataforma de circulagdo” (LOPEZ et al, 2018, p. 2).
Uma das formas de se aproximar do ouvinte e conquistar novas audiéncias ¢ se apoderar de

narrativas complexificadas, expandindo-se para diferentes plataformas (KISCHINHEVSKY,

* No original: Los recursos de la palabra oida que utiliza el medio se configuran como una poderosa ayuda para
potenciar y estimular la atencion y la escucha. La lengua como realidad viva contiene su propia dindmica natural.
Y es posible valorar el relato como una comunicacion mas expresiva, mas atractiva, mas flexible y ludica, que
confiere dinamismo y creatividad al processo comunicativo.
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2016) — caso do podcast —, de forma a envolver seu publico, oferecendo, cada vez mais,
diferentes maneiras de se consumir determinada informagao.

A narrativa imersiva ¢ um dos formatos dos quais o radio se apropria a fim de
contemplar as necessidades e anseios de sua audiéncia na nova ecologia de midia. Entretanto,
como vimos, a busca pela construcdo de uma narrativa imersiva ndo se inicia com a Internet e
nem com as plataformas digitais. Ela ja aparece na oferta de informacdo factual ainda nas
midias massivas. De acordo com Longhi (2018, p. 227), “ndo ¢ de hoje o interesse em
‘transportar’ o leitor, ou usuario, para o local do acontecimento”.

Entdo, partindo da reflexdo de que a imersao depende, entre outros fatores, de um
estado psicoldgico por parte do publico e de um contetudo elaborado — e, no caso do radio e
midias sonoras que hd uma imersividade imbricada no ato de ouvir — por parte da midia e de
seus produtores, concordamos que as plataformas digitais e os dispositivos tecnologicos

aprimoram a experiéncia e potencializam os efeitos imersivos.

4.1.1 — A experiéncia imersiva potencializada pelas novas tecnologias

Os ambientes digitais e as novas tecnologias proporcionam oportunidades sui generis
para o desenvolvimento de experiéncias imersivas. Por ser considerado um ambiente mais
participativo, alguns recursos contribuem com o deslocamento do espago-tempo e com a
criagdo ou representagdo de situacdes a serem vividas ou testemunhadas.

Murray (2003, p. 102) explica que, “num meio participativo, a imersdo implica
aprender a nadar, a fazer as coisas que o novo ambiente torna possiveis”. Ou seja, a autora
evidencia uma diferenga entre uma experiéncia imersiva e uma experiéncia em ambiente
imersivo participativo. Este ultimo, nos apontamentos de Murray, é representado pelo mundo
virtual, espaco em que o usudrio assume uma postura mais ativa — se assim desejar —, podendo
explorar os limites entre a representagcdo ¢ o mundo real.

Ao utilizar as plataformas digitais como suporte, o radio apropria-se de estratégias
para além do sonoro com o objetivo de proporcionar a participagdo do ouvinte, seja ela de
forma direta, por meio da interacdo, ou indireta, por meio das escolhas relacionadas ao
consumo das produgdes. Nesses ambientes, hd, entdo, a conjugacdo entre o conteudo
acusticamente elaborado e as possibilidades narrativas oferecidas pelas ferramentas digitais.

Para Lopez et al (2018, p. 4), “a juncdo de potencialidades tecnoldgicas proporciona

experiéncias imersivas pela tessitura de uma narrativa radiofonica complexificada associada a
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transmidialidade® dos meios e a convergéncia das midias”. Assim, a informag#o para além da
sonoridade ¢ contemplada pela plataforma digital, em diversos formatos, compondo
elementos secundarios. E nesse cenario composto por plataformas digitais, convergéncia,
remediacdo, entre outros, que emerge uma entre as diversas novas modalidades de radio, o
podcast.

Ao manter o dudio como formato principal, o podcast se apropria de estratégias
imersivas ja utilizadas pelo radio tradicional enquanto langa mao dos recursos proporcionados
pelas plataformas digitais, como o espaco/tempo ilimitado para abrigar as produgdes. As
informagdes contidas no digital servem, entdo, como recursos complementares aquilo que se
apresenta na narrativa principal contida nos audios.

Com base nesse amplo conjunto de recursos, Murray (2003, p. 125) acredita que
“quanto mais persuasiva for a representacdo de sensagdes no ambiente virtual, mais nos
sentiremos presentes no mundo virtual e maior serd a gama de agdes que procuraremos
realizar nele”. Entretanto, alerta que enquanto o usudrio navega nesses espagos, a presenca de
outros participantes cria desafios especiais a imersao, ja que isso pode interferir no estado
psicologico de concentracao de cada usudrio.

Seguindo esse raciocinio, podemos considerar que experiéncias individualizadas
tendem a ter mais éxito do que as coletivas quando ha um desejo de imersdo. No consumo
sonoro, entdo, “o Ultimo espago acustico privado ¢ produzido pelos fones de ouvido, pois as
mensagens recebidas por meio deles sao sempre propriedades privadas” (SCHAFER, 2012, p.
171).

Ao passo que Schafer (2012, p. 172) pontua as circunstancias de escuta por meio de
fones, chamamos a ateng¢do para a maneira como eles acentuam a imersividade: “na audi¢ao
com fones de ouvidos, os sons ndo apenas circulam em volta do ouvinte mas, literalmente,
parecem emanar de pontos situados dentro do préprio cranio, como se os arquétipos do
inconsciente estivessem conversando”. O autor ainda complementa que “quando o som ¢
conduzido diretamente para o cranio do ouvinte pelo fone de ouvido, ele ja ndo estd vendo os
eventos no horizonte acustico; ja ndo esta rodeado por uma esfera de elementos que se
movem. Ele ¢ a esfera. Ele ¢ o universo” (SCHAFER, 2012, p. 172).

A oralidade radiofonica, que se desdobra para produg¢des de podcasts, tem na

criatividade a base da sua constru¢do narrativa, na tentativa de entreter e prender a atengdo do

49 - . am . e,

Neste trabalho, ndo temos como foco aprofundar sobre as narrativas radiofonicas transmidiaticas, mesmo
considerando que o formato transmidia integra e proporciona experiéncias imersivas. Para saber mais sobre o
assunto, conferir Lopez e Viana (2016) e Lopez et al. (2018).
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ouvinte. Com as novas tecnologias, outras estratégias sdo desenvolvidas para somar forgas na
atratividade do conteudo sonoro. Como vimos, o consumo de dudio ndo se restringe mais a
uma Unica plataforma, o ouvinte tem acesso a ele a qualquer momento e lugar, gragas aos
smartphones e dispositivos moveis, reproduzido, na maioria das vezes, por fones de ouvido.
Nesse contexto, novas tecnologias surgem para revolucionar a maneira de se produzir
dudio, bem como a experiéncia dos ouvintes, enquanto outras mais antigas sofisticam-se.

Como exemplo, apontamos que:

Mais recentemente, o sistema de som quadrifénico tornou possivel uma
paisagem sonora de eventos sonoros estacionarios ou em movimentos de 360
graus, o que permite simular no tempo e no espaco qualquer som ambiente,
como também permite a completa transposicao do espago actistico. Qualquer
ambiente sonoro pode agora transformar-se em qualquer outro ambiente.
(SCHAFER, 2012, p. 134)
Em relagdo ao som tridimensional, podemos distinguir dois tipos: o surround e o
binaural. Ambos assumem o objetivo de proporcionar a imersao dos ouvintes por meio da

fonte sonora, entretanto, diferem em alguns pontos:

Geralmente, o surround cria a dimensdao do som por meio de caixas
localizadas em pontos estratégicos do ambiente. A técnica ¢ usada em salas
de cinema e teatros, por exemplo. Segundo Marcelo Cyro, engenheiro de
som da Comando S Audio, o surround traz a imersdo, mas nio da a nogao
dos 360° ao redor do usuario. Para dar essa percepcdo, o som binaural ¢é
indicado, mas existe a limitacdo da obrigatoriedade do uso do fone de
ouvido. (BINAURAL..., 2010).

Apesar do surround também ser tridimensional, o binaural ¢ popularmente conhecido
como audio 3D. Esse recurso ¢ um dos exemplos que se aperfeicoaram ao longo do tempo.
Ele consiste, basicamente, em transmitir o som em uma determinada frequéncia em um
ouvido e outra levemente diferente no outro. “O cérebro, pela sua caracteristica assimétrica,
ird subtrair essas duas ondas e captar apenas a diferenga entre elas. Por exemplo, ao colocar
uma frequéncia de 300Hz em um ouvido e uma frequéncia de 310Hz no outro, ocasionara
uma percepcao no cérebro de 10Hz” (FRANCA, 2008, p. 12). Essa diferenca de frequéncia no
cérebro do ouvinte resulta em uma experiéncia imersiva: “um podcast binaural dara aos seus
505

ouvintes a sensagdo de estar exatamente no mesmo local em que a gravagdo foi feita

(START..., 2017).

> Tradugdo nossa, no original: A binaural podcast will give your listeners the sensation of being in the same
exact place where you made the recording.
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O uso do audio binaural remonta ao fim do século XIX. Na Franca, em 1881, Clement

Ader inventa o primeiro sistema de dudio binaural:

Ader, que havia estabelecido a rede telefonica em Paris no ano anterior,
instala uma série de microfones emparelhados na borda do palco da Opera
Garnier e transmite o audio através de duas linhas telefonicas — uma para
cada ouvido (...) Mais tarde apelidado de Théatrophone, o sistema binaural
de Ader ¢ finalmente instalado nos cinemas da Europa’'. (THE HISTORY....,
2017)

J& a primeira experiéncia com o dudio binaural voltado para o radio data da década de
1920, quando Franklin Doolittle tem a ideia de transmitir em duas bandas diferentes a
emissora de radio que funcionava em cima de sua loja em New Haven, Connecticut. “Eram
dois microfones em transmissdo, cada um transmitindo por uma banda diferente. Portanto,
para experimentar o efeito sonoro multidirecional do sistema de dudio binaural de Doolittle, o
ouvinte precisava possuir dois radios™>” (WHAT IS..., 2017).

Atualmente, com a melhoria deste tipo de tecnologia, essa evolucdo da experiéncia
sonora pode ser distribuida para diversas plataformas e a um nimero elevado de ouvintes, sem
que o publico precise investir em equipamentos de ultima geracdo. Para uma melhor
experiéncia, ¢ necessario que o ouvinte use fones de ouvido, ja que a ideia principal ¢
estabelecer elementos sonoros que proporcionem experiéncias em func¢ao da perspectiva de
localizagdo no espago. “Imagine se vocé pudesse ouvir em uma historia de radio sobre uma
mina de carvao e vocé realmente pudesse descer até 14, ouvindo os 360 sons quando virasse a
cabega. Ou uma experiéncia sonora de 360 graus de uma zona de guerra®” (START..., 2017).

Os ouvintes t€ém demonstrado interesse pelos contetdos elaborados, principalmente
por essas narrativas que possuem a acustica imersiva em 3D. Um exemplo ¢ o destaque que
recebeu o podcast Almost Tangible, que em sua primeira temporada reencenou Macbeth™, de
Shakespeare, lhe rendendo a premiagdo em oito categorias: seis delas no New York Festivals

Radio Awards, uma no Hear Now Festival e outra no Webby Award. Além disso, foi indicado

*! Tradugio nossa, no original: Ader, who’d established the telephone network in Paris the year prior, installs an
array of paired microphones at the edge of the stage of the Opera Garnier and transmits the audio via two phone
lines — one for each ear — to listeners located two miles away. Later dubbed the Théatrophone, Ader’s binaural
system is eventually installed in theaters throughout Europe.

>? Tradugio nossa, no original: There are two microphones at transmission, each one broadcasting to a different
radio, so in order to experience the multi-directional sound effect of Doolittle’s binaural audio system, the
listener needs to own two radios.

>3 Declaragio dada por Josie Holtzman, produtora de radio nos Estado Unidos, & matéria How to start a binaural
audio podcast. Tradugdo nossa. No original: Imagine if you could hear a radio story about a coal mine and you
could actually descend into the mine, hearing the 360 sounds as you turn your head. Or a 360 sonic experience of
a war zone.

> Disponivel em: https://www.almost-tangible.com/macbeth Acesso em 30 out. 2020.
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ao One Voice Awards, ao Grand Prix Nova e ao Prix Marulic, todas no ano de 2019 (LOPEZ
E ALVES, 2019).

Ao realizarem um levantamento das producdes de podcasts que lancam mao do
binaural em suas composi¢des narrativas, Paiva e Morais (2020, p. 145) constataram que “¢
no campo ficcional e em particular na area do dudio drama e do horror que encontramos
também uma utilizagdo mais frequente desta tecnologia”. De acordo com Junior e Forte
(2014), o audio 3D ¢ composto por trés dimensdes: altura — se a fonte sonora esta acima ou
abaixo de vocé€ —, distancia — se a fonte sonora estd proxima ou distante — e profundidade —
intensidade do som.

Com base nisso, realizamos um estudo exploratério no podcast The Darkest Night'’
buscando observar como esse recurso potencializa a capacidade imersiva da producao. Em
nossa investigacdo, propomos uma categorizacao dividida em trés eixos para o uso do audio

binaural na construg¢do de narrativas ficcionais imersivas:

1) Na voz das personagens: usado para localizar espacialmente de onde vem a fala — quem esta
proximo/distante de quem; quem estd mais proximo/distante do ouvinte; quem esta
préoximo/distante da acdo;

2) Na acao sonora: usado nos efeitos sonoros que definem agdes das personagens — quem esta
fazendo o que; e se a acdo ocorre proximo/distante do ouvinte; e

3) No cenario sonoro: usado para situar o ouvinte no ambiente em que a narrativa se desenrola
com efeitos sonoros que caracterizam aquele local — onde as personagens estdo, qual a

condi¢do do tempo: ambiente externo/interno; manha/tarde/noite; chuva/vento.

Com a possibilidade de manipular os acontecimentos no mundo da fic¢do, o binaural
torna-se um recurso estratégico para a composi¢ao de narrativas. Ja o uso desse tipo de audio
no ambito do jornalismo ainda ¢ um desafio, considerando que, apesar de haver espago para a
criatividade, ndo ha lacunas para a invencao dos fatos. Além disso, ha os imprevistos ¢ a
rapidez de apuragdo, producdo e transmissdo, que sao caracteristicas da rotina do
radiojornalismo, e que acabam se tornando um obstidculo para produgdes com grandes

elaboragoes.

> Disponivel em: hitp://www.darkestnightpod.com/ Acesso em: 30 out. 2020.
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4.1.2 - A imersividade no jornalismo narrativo em podcast
Deixando o hard news de lado, Paiva (2019) propde o uso do audio binaural associado a
realidade aumentada (RA) na composicdo de reportagens radiofonicas, ja que essas

constituem-se como produgdes que podem demandar um tempo maior de elaboragao.

Propomos uma reportagem através de uma aplicagdo de Realidade
Aumentada, em que o ouvinte pode “aumentar” uma camada auditiva a
partir de um trigger, i.e. gatilho, ¢ ouvir uma reportagem radiofonica
tridimensional enquanto caminha ou pratica desporto, através dos
headphones (PAIVA, 2019, p. 102).

A autora aponta algumas modalidades de uso desse recurso com foco na parte técnica
em detrimento do contetdo. A primeira forma de utilizagdo seria a presenga do audio binaural
em reportagens consumidas via realidade aumentada. Outra maneira seria a transmissdo de
dudios 3D via ondas hertzianas. Sabendo que, a principio, grande parte dos ouvintes ndo iria
utilizar os fones de ouvido, a autora indica trés possibilidades de consumir o conteudo

posterior a sua veiculagao:

(1) descarregar o podcast do programa — mas, neste caso em especifico, ndo
utiliza a aplicacdo de realidade aumentada; (2) Aumentar a reportagem
através do trigger colocado no site para esse efeito ou (3) ir ao local onde
decorreu a narrativa e aumentar essa camada de informagdo (PAIVA, 2019,
p. 115).

Paiva (2019) reconhece algumas fragilidades da proposta, como o desafio da captacao
do som no cendrio da narrativa, ja que as emissoras de radio contam com equipe enxutas e
isso demandaria uma equipe técnica, além da presenga do jornalista. Um outro obstaculo, na
visao da autora, consiste na propria ferramenta de realidade aumentada, que “enquanto
aplicagdo que sustente contetidos auditivos revela-se menos potente” (PAIVA, 2018, p. 116).
Por fim, a autora ndo aponta nenhuma producao ja realizada com as caracteristicas propostas,
ou seja, trata-se de uma sugestdo de uso ainda ndo materializado que, a nosso ver, reforca
alguns problemas por caracterizar-se mais como idealizagdo do que como realizagdo neste
momento.

O jornalismo imersivo ¢ assunto estudado por diversos autores (CORDEIRO E
COSTA, 2016; DOMINGUEZ, 2015; LONGHI E CORDEIRO, 2018; LONGHI, 2002, 2018)
e a realidade aumentada também estd presente em grande parte deles, ao passo que o audio
atua como formato coadjuvante, quase um acessorio dispensavel nesses trabalhos. Como o

foco desta pesquisa recai sobre podcasts com narrativas jornalisticas, a proposta ¢ discorrer
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sobre algumas peculiaridades desse modelo para compreender a presenca do dudio enquanto
recurso imersivo nessas produgdes.

Cordeiro e Costa (2016) ponderam que nao ha um consenso em relagcdo ao conceito de
jornalismo imersivo, ja que cada autor busca retratar determinado aspecto dessa modalidade.
No entanto, apontam que hd uma tendéncia desses mesmos autores em seguir a logica da
transposi¢do das consciéncias, bem como o deslocamento de realidades, sejam motivados pelo
estado psicoldgico ou pelos aparatos técnicos.

De maneira geral, Longhi e Cordeiro (2018, p. 160) pontuam que jornalismo imersivo

3

consiste em “um termo que busca dar conta de novas configuracdes da linguagem
ciberjornalistica, especialmente num cendrio carregado de inovagdes tecnoldgicas”. E, de
maneira especifica, para De La Pefia et al. (2010, p. 291, tradugdo nossa), jornalismo imersivo
“¢ a producao de noticias de forma que o publico possa ter experiéncias em primeira pessoa
de eventos ou situacdes descritas em narrativas jornalisticas ®”.

A ideia de experiéncia em jornalismo narrativo pode ser vista a partir de dois pontos
de vista: o da produgdo e o do consumo. O primeiro refere-se aos passos dados pelo jornalista
em relacdo a apuragao da informacao, ou seja, quando ha uma investigagao aprofundada — por
exemplo, o jornalismo literario ou o new journalism —, e o repdrter vivencia a experiéncia que
quer retratar ao publico. “A imersdao do repdrter, portanto, contribui para a imersdo do
usuario, pois quanto mais o primeiro se aproxima da experiéncia do fato auténtico, maior o
potencial de aproximagao da autenticidade na experiéncia do segundo” (FONSECA et al.,
2019, p. 6).

Ja a imersdo no ambito do consumo refere-se a materializagdo da narrativa em
formatos imersivos enquanto o publico vivencia o narrado por meio da experiéncia particular.
A valorizacao do fator experiéncia ligado a imersao vem ganhando espago justamente nesse
segundo exemplo, em que a narrativa jornalistica pode proporcionar uma relagdo diferente
entre usuario ¢ informagao.

E com base nisso que Fonseca ef al. (2019) buscam entender o sentido da palavra
“experiéncia” aplicada ao jornalismo imersivo. Inicialmente, os autores recorrem a duas
palavras para delimitar o conceito: Erfarhung e Erlebnis, ambas alemas, que, se traduzidas

para o portugués, significam experiéncia. No entanto, os autores apontam que, a partir do

idioma alemao, o sentido de cada uma ¢é diferente.

> No original: which is the production of news in a form in which people can gain first-person experiences of the
events or situation described in news stories.
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A primeira delas — Erfarhung — significa descobrir um conhecimento, algo
que demanda esforco intelectual, uma travessia. [...] A segunda — Erlebnis —
ao contrdrio da primeira, ndo evoca grandes esforgos intelectuais, nem
definicdes prévias. Refere-se a algo fragmentado, ndo-cumulativo e
momentaneo. (FONSECA et al., 2019, p. 3-4)

Na sequéncia, os autores acionam o pensamento benjaminiano para aproximar
Erfarhung da experiéncia auténtica, baseada nas ideias de tradi¢do e comunidade — tal qual a
reflexdo sobre a autenticidade das obras de arte (BENJAMIN, 1994). E, por outro lado,
Erlebnis seria o enfraquecimento dessa experiéncia auténtica e estaria relacionada a uma
vivéncia — constituindo-se como uma experiéncia empobrecida ja que se ampara numa
reprodutibilidade sem autenticidade.

Fonseca et al. (2019, p. 4), entdo, comecam a estabelecer a relacao da experiéncia com

0 jornalismo imersivo.

Seguindo este raciocinio, podemos supor que o jornalismo ¢ um tipo de
reprodugdo técnica do fato, que utiliza as ferramentas de cada midia para
fazer a reprodugdo e apresentar ao publico. As pessoas presentes fisicamente
“aqui e agora” no lugar onde o fato originalmente aconteceu tiveram a
experiéncia ligada a autenticidade. A reproducao dessa experiéncia faz com
que, por meio de um outro tipo de experi€ncia, a vivéncia, outras pessoas
tenham contato com esse acontecimento.

Para os autores, o jornalismo aproxima o publico a experiéncia do reporter, ja que esse
publico ndo entraria em contato com o fato se nao fosse a reproducgdo técnica desse. Entdo, de
acordo com Fonseca et al. (2019), o jornalismo imersivo ¢ uma forma de aproximagdo entre
os sujeitos consumidores da informag¢do e a autenticidade dos fatos e do espaco onde
aconteceram, resultando numa vivéncia aproximada da experiéncia auténtica. Para eles, “a
suposta caréncia da dimensao experiencial da vivéncia, alegada por Benjamin, seria em parte
superada, visto que ele visa justamente intensificar o cardter experiencial por meio da
imersdo” (FONSECA et al., 2019, p. 5).

Longhi e Caetano (2019) também desenvolvem um estudo sobre imersdo que leva em
conta as duas esferas do jornalismo citadas anteriormente, a producao e o ambito dedicado a
experiéncia do publico enquanto fruidor de conteudos. Com base em suas reflexdes, as

autoras sugerem uma abordagem amparada por termos qualitativos no critério imersivo:

Em clara analogia ao termo valor-noticia j4 consagrado na &rea do
jornalismo, propomos o conceito de valor-experiéncia, entendendo-o como
resultado de construgdes tecnoestéticas e interativas que estabelecem ou
incrementam o grau de interesse e envolvimento sensivel por uma noticia, a
par de seu valor informativo. (LONGHI E CAETANO, 2019, p. 84)
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Para elas, tal valor deve ser construido tanto por meio de recursos técnicos e
tecnoldgicos quanto pelo tratamento criativo para que tenha eficicia em conferir ao usuario as
sensacdes de experiéncia do vivido. A perspectiva do valor-experiéncia, entdo, vai ao
encontro dos nossos apontamentos de que a imersao pode ocorrer fora de ambientes virtuais,
mas ¢ potencializada pelas novas tecnologias.

As plataformas digitais, como visto, oferecem recursos que podem aprofundar as
informagdes apresentadas nos podcasts. Um levantamento realizado por Souza et al. (2020)
tinha como objetivo identificar quais sdo as caracteristicas centrais observadas nos 100
podcasts mais ouvidos do Brasil. Para tanto, selecionaram como corpus parte do ranking
resultante de pesquisa da Associagdo Brasileira de Podcasters (ABPod) de 2018 e dividiram a
analise nos eixos apresentacdo, estrutura e interatividade.

Apos estabelecerem critérios especificos para a andlise da estrutura, chegaram a uma
redu¢do do corpus para 86 produgdes. Os autores constaram que “53 das produgdes
pesquisadas apresentam narrativas paralelas, enquanto 33 ndo” (SOUZA et al., 2020, p. 97).
Ou seja, foi verificado se as narrativas em foco possuem uma espécie de conteudo paralelo
e/ou complementar a narrativa principal.

No caso dos podcasts que tém o radiojornalismo narrativo como estrutura, os espagos
virtuais compdem-se como estratégicos repositorios, trazendo para o ouvinte informagdes
complementares, como fotografias, videos e outros tipos de arquivos relacionados ao
acontecimento. A produ¢do In The Dark, por exemplo, produzido pela American Public
Media (APM Reports), conta a histéria de Jacob Wetterling, um menino de 11 anos que vivia
na zona rural do estado de Minnesota, nos Estados Unidos, e que foi sequestrado, abusado
sexualmente e morto em 1989 por Danny Heinrich, preso somente 27 anos depois.

Além dos nove episoddios de podcasts distribuidos por agregadores, a produgdo contou

com materiais adicionais no site da série, como

perfis de personagens centrais na historia; nove videos, entre produgdes do
grupo de jornalistas da APM Reports e material de arquivo ou acervo
pessoal das fontes; sete producdes baseadas em texto sobre ciéncia criminal
que ampliam temas vinculados a acontecimentos ou sujeitos apresentados
nos podcasts como protagonistas ou coadjuvantes em episodios especificos e
quatro timelines simples construidas a partir da apuracdo realizada pela
equipe da APM Reports que auxiliam na compreensdo geral do caso
Wetterling, desde a noite do sequestro até o acordo realizado com o
assassino confesso, Danny Heinrich. (LOPEZ et al., 2018, p. 10)
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Além da experiéncia imersiva amplificada pela tecnologia, como o uso desses espacos

virtuais, percebe-se que podcasts amparados no jornalismo narrativo lancam mao de

estratégias imersivas fundamentadas na propria estrutura narrativa. Com base nas reflexdes ja

desenvolvidas neste capitulo, destacamos, entdo, os seguintes pontos que intensificam a

potecial experiéncia imersiva do ouvinte a partir de elementos narrativos. Sao eles:

A humanizac¢ao, que caracteriza a narrativa radiofonica, ja que esta compde-se como uma
estratégia de proximidade com o ouvinte — E o caso, por exemplo, da Rddio Ambulante
(RADIO AMBULANTE, 2020), que valoriza as personagens do cotidiano e suas historias de
vida, retratando aspectos como certezas, medos, conquistas, fracassos, evolucao, entre outros.

Essa ¢, inclusive, uma das bases para histérias de interesse humano;

A fala do jornalista/apresentador em primeira pessoa e direcionada ao ouvinte, visando
estabelecer uma relagdo de didlogo e lacos de intimidade, como quem compartilha impressoes
e conta segredos — O podcast Vozes. histdrias e reflexdes (VOZES, 2020), da Radio CBN, por
exemplo, comega com a sugestdo de que o ouvinte use fones de ouvido para mergulhar nas
historias. Além disso, em alguns episodios, a apresentadora Gabriela Viana inicia o podcast
compartilhando experiéncias pessoais: “Eu ndo sei se isso acontecia com vocé€, mas quando eu
era pequena, tinha medo de monstros”, sempre conversando com o ouvinte: “[...] neste
momento, quero pedir a vocé que pense num desses ciclos que te marcou”. Essa proposta de
um exercicio mental que parte do apresentador também contribui para um maior envolvimento

do ouvinte com o narrado.

A conducio emocional da histéria, que ocorre por meio dos elementos da linguagem
radiofonica, como pelas falas presentes nas narrativas, pelo siléncio, musica e efeitos sonoros
— Em Bastidores do Caso Bernardo (CORREIO, 2020), a trilha ¢ usada para criar tensdo e
despertar o interesse do ouvinte. A narrativa do jornalista, combinada com o siléncio entre as
frases, também evidencia essa conducdo emocional, como em “[...] pra ser sincero, houve
poucos dias que ndo me peguei pensando naquela semana. Os motivos vocé entendera a partir

de agora nesse podcast [...]”, criando um clima de suspense e de expectativa;

O uso de sonoras, sejam elas nas vozes de personagens ou trechos retirados da imprensa,
como radio e televisdo, substituem as aspas no jornalismo impresso ¢ conferem autenticidade
ao que ¢ falado, referenciando diretamente a fonte e reforcando o aspecto real da narrativa —
Em Dr. MORTE (DR. MORTE, 2019), um podcast traduzido da versdo americana Dr. Death,
os produtores optaram por deixar a voz original dos entrevistados ao fundo da dublagem em
portugués, o que retoma os reais depoimentos das testemunhas, sem deixar margem para que o

ouvinte pense tratar-se de uma historia ficticia. Ja os trechos retirados da imprensa, como de
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telejornais ou documentarios, estdo presentes na maioria dos podcasts narrativos, conferindo
veracidade a historia e contextualizando o ouvinte com o discurso empregado a época do

acontecimento retratado.

e A descricao das cenas retratadas e dos locais do acontecimento contribuindo para que o
ouvinte consiga guiar sua imaginagdo para o mais proximo possivel da realidade — Como
exemplo, destacamos o trecho retirado do primeiro episédio do podcast Praia dos Ossos
(RADIO NOVELO, 2020): “A gente ficou a maior parte do tempo de costas pro mar,
examinando uma fileira de casas a poucos passos da areia. Parecia que a gente tava tentando

identificar o culpado naquelas filas de suspeitos na delegacia”.

e A ambientacio do local sobre o qual se fala ou de onde se fala por meio da paisagem sonora
real, gravada in loco, seja ela feita pelo proprio podcast ou reproduzida — A titulo de exemplo,
destacamos o primeiro episddio do O Caso Evandro (PROJETO, 2018), quarta temporada do
Projeto Humanos, em que ha a reprodugdo de um trecho onde o apresentador descreve um
video institucional que fazia propaganda da cidade de Guaratuba, local retratado pela historia:
“neste video sdo mostradas cenas de ruas pavimentadas, pessoas andando na praia, a estatua
do Cristo na cidade, tudo acompanhado por musicas que mostram que estamos, de fato, no
inicio dos anos 90”. Combinando a oralidade da sua fala e reproduzindo tais musicas mais o
som ambiente, ¢ possivel formular imagens mentais para que o ouvinte se sinta inserido no

cenario por meio dos sentidos estimulados.

e O metajornalismo, ou a autorepresentacdo do jornalismo — Dessa forma, o ouvinte pode
conhecer mais a fundo o processo de apuragdo e os bastidores da producdo da informagao e
gravagao dos podcasts e, como consequéncia, compreender porque algumas escolhas sdo feitas
em detrimento de outras durante a produgdo. Para ilustrar esse recurso, apontamos o quinto
episodio do Caso Daniel (FUTEBOL, 2020), a segunda temporada de Futebol Bandido:
“Conversei por telefone com Ludimilla. Ela trabalhava como modelo e dizia que, durante uma
balada em Belo Horizonte, Daniel tinha insistido em ficar com ela [...] Mas o relato de
Ludimilla era impreciso. Ela dizia achar que o caso teria acontecido em 2012, mas ndo se
lembrava de pessoas que viram a cena e nem o nome do estabelecimento. Por causa disso, a
gente optou por ndo publicar o relato de Ludimilla. Fora a imprecisdo, ele parecia ndo
acrescentar nada sobre os motivos e as circunstancias que levariam o jogador a morte anos

depois”.

Esses elementos fazem com que a narrativa sonora seja compreendida nao apenas com
base em sua técnica, mas também amparada na experiéncia imersiva. A crescente producao de

podcasts nessa modalidade retrata uma revitalizagdo da importancia do dudio ao despertar
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novas experiéncias sonoras. Se o audio por si s6 pode ser considerado um formato imersivo
por esséncia, essas produgdes acusticamente elaboradas visam, ainda, tornar o ouvinte um
participante no desenrolar da histéria, atuando como testemunha dos acontecimentos ao lado
do apresentador/jornalista.

Para Kischinhevsky (2018), a experiéncia imersiva demanda uma escuta atenta, fato
que tem se tornado uma caracteristica propria do consumo de podcasts. O enredo, como
vimos, contribui para prender a atengdo do ouvinte, ¢ pode, ainda, lancar mao de outras
técnicas, como o acionamento do storytelling e ganchos que remetem a dramaturgia. Essas

técnicas serdo abordadas nos topicos seguintes.

4.2 — Dramaturgia e suas particularidades: refletindo sobre os aspectos classicos para

compreender o contexto contemporaneo

E na Antiguidade e nos classicos da filosofia que encontramos a definigéo primaria de
drama. A palavra tem origem grega — drama — e significa agdo. Na Poética, Aristoteles
(2017) se dedica aos estudos das artes e constrdi a primeira referéncia ao drama, tornando-se
assim precursor dos estudos das imitacdes. Para o autor, as artes sdo imitagdes, ou produgdes
miméticas, que se diferenciam uma das outras em trés aspectos: sdo reproduzidas por
diferentes meios, por diferentes objetos ou por diferentes modos.

Em relagdo aos meios, as artes poderiam ser apresentadas através de imagens,
amparando-se em cores € esquemas, ¢/ou no som, a partir do ritmo, da linguagem e da
melodia. A diferenca segundo o objeto seria a mimese de personagens em agdo, podendo estes
serem de elevada ou baixa indole — boas ou més, com base na virtude ou no vicio —, o que
classificaria a trama como tragédia, no primeiro caso, ou como comédia, no segundo.

Ja a diferenca segundo o modo poderia ocorrer de duas formas: 1) pela via de
narragdes; ou 2) pelo conjunto das personagens que atuam e agem mimetizando. De acordo
com Aristoteles (2017), é na segunda opgdo, na escolha por representar pessoas em acao, que
estaria a defini¢do da palavra “drama”, ja que a narracdo relataria o passado, enquanto a
atuacdo, o presente. A dramaturgia, entdo, ¢ a arte de compor dramas.

O teatro € a materializacdo mais comum do drama, mas nao a Unica. Muitos conceitos
apresentados por Aristoteles foram construidos a partir de constantes presentes nas obras

teatrais e tornaram-se diretrizes objetivas para a construg¢io do texto dramatico’’, sem que, no

5 . . ~ . ~
7 Considera-se aqui como texto tudo que abrange a expressdo humana, seja ela falada ou ndo, como o gesto, a
entonagao e outras formas de comunicagao.
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entanto, tenham se tornado leis eternas e imutdveis. Nosso intuito aqui, portanto, ¢ observar
elementos que compdem a esséncia do drama, buscando refletir sobre pontos especificos,
cientes de que nao se constituem como referéncias absolutas.

O drama, ou, em outras palavras, a agdo, faz com que o enredo tenha um papel
fundamental na obra. Para o filosofo, por exemplo, este elemento constitui-se como a alma da
tragédia. Dessa forma, a organiza¢do das agdes seria considerada o fato mais importante de
um drama. Quando bem elaborado, apresentaria uma comog¢dao emocional conduzida pela
“reviravolta” e pelo “reconhecimento” (ARISTOTELES, 2017). J4 o ponto de partida para
uma boa constru¢do dramatica, segundo Pallottini (2013), ¢ a existéncia de um conteudo a ser
expressado, a ideia central. E ela que vai provocar no autor a vontade de relatar algo. Neste
sentido, podemos afirmar, entdo, que a estrutura dramatica ¢ carregada de subjetividades.

A 1ideia central deve formar uma unidade: a unidade de acdo, considerada a espinha
dorsal da obra. E neste sentido que Aristoteles (2017) defende que o enredo em forma
dramatica deve ser composto em torno de uma s6 agao inteira e completa, “com inicio, meio e
fim”. Entdo, segundo ele, na constituigdo do drama ¢ necessario que haja a mimese de um

evento Unico, ou seja, a representacao de uma a¢ao unica que forma um todo:

[...] as partes, que constituem os acontecimentos ocorridos, devem ser
compostas de tal modo que a reunido ou a exclusdo de uma delas diferencie
e modifique a ordem do todo. De fato, aquilo que ¢ acrescido ou suprimido
sem que se produza qualquer consequéncia apreensivel ndo € parte do todo.
(ARISTOTELES, 2017, p. 95)

A acdo ¢ justamente o que da unidade ao drama, e tudo que gira ao redor dela ¢
absolutamente indispensavel. Em outras palavras, como exemplo, pode-se apontar que varios
acontecimentos podem estar reunidos em torno de uma personagem principal, mas, para que
essa trama se caracterize como um drama, tais eventos devem estar interligados entre si em
funcdo de uma unidade maior, o enredo. O enredo, por sua vez, ¢ a mimese da acao.

No entanto, uma narrativa normalmente nao ¢ composta de uma unica a¢ao, mas por
um conjunto de agdes. Na estrutura dramadtica, temos a acdo principal — geralmente
relacionada ao(s) personagem(ns) protagonista(s) — que € consequéncia da ideia central e a
motivagdo principal da trama. H4, além da principal, as agdes secundarias que fazem as
micronarrativas se desenrolarem, contribuindo para despertar € manter o interesse do publico
na acao principal.

E nesse sentido que Esslin (1978) acredita que um tnico elemento ndo é o suficiente

para prender a atengdo ao longo de toda a duragdo do drama. “Ao arco principal da acdo serd
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necessario sobrepor uma série de arcos subsididrios, originados de elementos subsidiarios de

suspense” (ESSLIN, 1978, p. 50), resultando na seguinte estrutura:

Figura 7 - A estrutura do drama

Fonte: Esslin (1978, p. 49)

A acdo principal persegue um objetivo. “O objetivo € aquilo que o protagonista da
peca, o personagem que mais coisa faz, o que mais age, procura obter. E segue lutando para
isso, mas vai encontrando, no seu caminho, obstaculos” (PALLOTTINI, 2013, p. 17). Neste
novo momento, diante da necessidade de agir, o personagem enfrenta uma série de obstaculos
e resisténcias. Percebe-se, entdo, a instauracao de um conflito no que antes era um estado de
normalidade.

O conflito ¢ um dos elementos essenciais do drama e tende a crescer e intensificar-se —
constituindo no que Pallottini (2013) chama de progressdao dramatica — antes de ser resolvido
provisoria ou definitivamente. A autora, citando Henry A. Jones, esclarece que “o drama
surge quando uma pessoa, ou pessoas, numa pega, estdo, consciente ou inconscientemente, em
conflito com um antagonista, uma circunstancia, ou a sorte” (PALLOTTINI, 2013 p. 50).

Para Lawson (1960, p. 163, traducao nossa), “ja que o drama lida com relagdes
sociais, um conflito dramatico deve ser um conflito social’®”. O autor defende que o homem
sempre esta envolvido na colisdo dramadtica, que pode ser entre seres humanos, ou entre seres
humanos e forgas sociais ou for¢as da natureza, mas nunca entre dois grupos de forcas
naturais, por exemplo. Além disso, afirma que o conflito esta sempre ligado ao exercicio da

vontade consciente.

*¥ No original: Since the drama deals with social relationships, a dramatic conflict must be a social conflict.
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Resultante do conflito e, portanto, proveniente da execu¢do de uma vontade humana
com inten¢do e buscando cumprir essa inten¢do, tem-se, ainda, a acdo dramatica. Como
exemplo, “essa caminhada do personagem principal em busca de alguma coisa que deseja, os
obstaculos que ele encontra, os esfor¢os que faz para vencer esses obstaculos, tudo isso ¢ agao
dramatica” (PALLOTTINI, 2013, p. 17). Ou seja, trata-se do somatorio da vontade da
personagem, da decisdo e da mudanga resultante dela.

Temos aqui, entdo, dois grupos que sdo pegas fundamentais na constru¢do de um
drama: o enredo e as personagens. Com base nos argumentos apresentados, reorganizamos

esses dois grupos em um esquema para facilitar a compreensao:

Figura 8 - Componentes do enredo e da acao da personagem no drama

Ideia Central
Unidade de acdio Enredo

Personagem

Acao principal
Objetivo

Conflito

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Todos esses elementos mencionados anteriormente, no entanto, ndo se limitam a
materializagdo de uma representacao visual. Falar, por exemplo, também ¢é agir e também ¢
passivel de ser composto como uma estrutura dramatica. Para Esslin (1978, p. 45), “no drama,
¢ claro, a linguagem muitas vezes ¢ a agdo. Podemos dar um passo mais adiante e afirmar que
toda linguagem no drama necessariamente transforma-se em acao”. Ja para (PALLOTTINI,

2013, p. 40):
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Falar dramaticamente (dialogar modificando) ¢, sem duavida, agir
dramaticamente. Supondo-se que o didlogo contém elementos que
modificam os interlocutores, deve-se concluir que (...) se houve movimento,
houve agdo. Se tudo isso estava carregado de subjetividade (de sentimentos,
paixdes, opinides, vontade), houve a¢do dramatica.

As perspectivas apontadas até aqui estdo contempladas no que Augusto Boal vai

definir como as Leis do Drama. O dramaturgo, citado por Pallottini (2013, p. 69), extrai da

logica dialética de Hegel aspectos que vdo compor sua base tedrica. O conjunto abaixo ¢

aplicavel ao drama aristotélico:

1)
2)

3)

4)

Lei do conflito — todo drama pressupde conflito. Sem conflito ndo ha drama;

Lei da variagdo quantitativa — refere-se a acdo dramatica, consequéncia do conflito que se
intensifica e, portanto, varia quantitativamente;

Lei da varia¢do qualitativa — em sua intensificagdo, o conflito caminha para um ponto de
mudanca. A mudanga ¢ o resultado da a¢do dramatica;

Lei da interdependéncia — o conflito, a acdo dramatica ¢ a variacdo qualitativa devem estar
submetidos a uma unidade fundamental do todo, a interdependéncia de todos os componentes,

a constancia da ideia central, correspondendo a regra aristotélica da unidade de agdo.

Se, como visto, para Aristoteles (2017) e Pallottini (2013) drama ¢ agdo, a existéncia

de um conteudo a ser expressado — ideia central —, compondo uma unidade e a partir da

vontade consciente, seria o fio condutor da obra dramatica. Entretanto, Baker (1919)

apresenta algumas ressalvas. Para ele, ndo ¢ a acdo o ponto central do drama, mas sim a

emocao. “Parafraseando um principio de geometria, ‘uma pega [teatral] ¢ a distdncia mais

curta entre emogdes e emogdes (BAKER, 1919, p. 21, tradugdo nossa). As emocgdes a

serem alcangadas seriam as do publico, enquanto as transmitidas seriam dos atores ou as do

autor, por meio da representagao.

Para Baker (1919), pode-se despertar emog¢ao em uma audiéncia por meio de quatro

principais formas:

1)
2)

3)

Por meio da mera ag¢do fisica;
Pela acdo fisica que também desenvolve a historia, ou ilustra a personagem, ou faz ambas as
coisas;

Pela agdo mental, ao invés de acao fisica, se transmitida de forma clara e precisa ao publico; e

** No original: To paraphrase a principle of geometry, “A play is the shortest distance from emotions to
emotions”.
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4) Até mesmo pela inércia, se a caracterizagdo e o dialogo por meio de outras figuras forem bem
elaborados.

Para Esslin (1978), o drama ¢ capaz de transmitir, a um sé tempo, varios niveis de
acdo e de emocdo, tudo isso por ser uma representacdo concreta de uma ag¢do a medida em
que ela efetivamente se desenrola. Segundo o autor, enquanto a forma narrativa tende a relatar
acontecimentos no passado, a concretizagdo do drama acontece em um eterno presente.

Entdo, a forma dramadtica de expressdo coloca o publico na mesma situagdo em que se
encontra a personagem, podendo decidir por si mesmo e interpretar como bem quiser o que ¢
representado. “Ao invés de serem informados a respeito de uma situagdo, como
inevitavelmente acontece ao leitor de um romance ou conto, os espectadores do drama sao
efetivamente colocados dentro da situagdo em questdo, sendo diretamente confrontados com
ela” (ESSLIN, 1978, p. 21).

Dessa forma, a estrutura dramatica proporciona uma experiéncia imersiva ao ser
utilizada como recurso narrativo, ja que, por se tratar da mimese de uma agao, o objeto a ser
representado ndo tem a personagem como foco, mas sim seus atos. Quando uma acdo ¢
representada, o publico potencialmente se identifica de forma emocional com a historia
contada.

E por isso que Aristoteles defende que a dramaturgia ndo pode ocorrer por meio da
narra¢do, ja que o narrador ajudaria no desenvolvimento dos acontecimentos, tirando o
enfoque da mimese da acgdo. Para ele, o drama deveria ser, de certa forma, auténomo,
desenrolando-se sozinho, por si € por suas personagens que agem e dialogam.

Quando o texto dramatico passa a ser veiculado pelos meios de comunicagao, algumas
estruturas classicas tornam-se passiveis de revisdo mediante as caracteristicas proprias da

midia para qual a trama ¢ (re)produzida. De acordo com Esslin (1978, p. 14):

O teatro — drama para palco — €, na segunda metade do século XX, apenas
uma das formas — e forma relativamente menor — da expressdo dramatica e
que o drama mecanicamente reproduzido dos veiculos de comunicacdo de
massa, muito embora possa diferir consideravelmente em virtude de suas
técnicas, também ¢é fundamentalmente drama, obedecendo aos mesmos
principios da psicologia da percepcdo e da compreensdo das quais se
originam todas as técnicas da comunica¢do dramaética.

Os veiculos de comunicagdo, entdo, passam a exercer influéncias sobre o conceito
classico do género dramatico, tornando fluidas certas delimitacdes, que passam a renovar-se

continuamente a partir dos novos cenarios. Dessa forma, a diluicdo da estrutura primaria do
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drama reflete-se na aceitagdo da narracdo como parte da dramaturgia, fato decorrente,
principalmente, das transmissdes via radio.

O radio — e todo seu conjunto que envolve linguagem, habitos de escuta,
caracteristicas de producdo — proporciona uma potencializacdo na experiéncia dramatica por
parte do ouvinte. Ndo a toa, as radionovelas e radiodramas fizeram um indiscutivel sucesso

em sua era de ouro. Tais caracteristicas serdo apresentadas no proximo topico.

4.2.1 — O drama como técnica da comunicacao radiofonica

A presenca do narrador em produtos dramatizados produzidos para o radio recebeu
criticas daqueles que defendem a estrutura aristotélica também para as produgdes sonoras. O
alemao Scheffner (1980), escritor de pecas radiofonicas Horspiel, por exemplo, acredita que
recorrer as falas do narrador para descrever e explicar os lugares, ambientes e os aspectos das
personagens se explica por duas circunstancias. A primeira seria a caréncia de propriedade do
tema para o radio, enquanto a segunda seria a demonstragdo da falta de criatividade por parte
do autor.

Ja Arnheim (2005), contemporaneo e conterraneo de Scheffner, defende que o
narrador € uma das mais puras expressoes radiofonicas alcancaveis através da palavra, mas
reconhece que existem discussdes sobre a justificativa de sua presenga. Para o autor, “alguns
criticos” apregoam que o narrador “apenas narra a informagdo, ¢ um corpo estranho na acgao
dramatica, uma bengala dos roteiristas que ndo conseguem imaginar um método melhor de
passar a audiéncia todas as informagdes necessarias” (ARNHEIM, 2005, p. 95).

Ele proprio afirma que este ¢ um raciocinio falso, e que ndo se espera que o narrador
desapareca com o desenvolvimento do radiodrama, ainda que sua presenca seja apenas como
um meio de descrever a cena e as personagens que dela fazem parte. Pelo contrario, o
narrador ndo deveria ser empregado apenas para tornar mais simples as indicagdes, “deveria
também exercer um papel importante no drama radiofonico, como uma voz que explique
exteriormente a acdo de forma racional” (ARNHEIM, 2005, p. 96).

Arnheim, entdo, aponta como algumas fung¢des do narrador podem aparecer na trama:
limitada ou ampliada o quanto se deseje; pode descrever a situagdo em poucas palavras e
passar a vez aos atores; ou pode narrar a historia de forma épica, de maneira que os atores s
intervenham pontualmente. Para ele, seja qual for a situacdo, a fun¢do do narrador deve ser
claramente diferenciada das dos demais.

Lopez Vigil (1997, p. 101), por sua vez, aponta trés tarefas especificas do relato

dramatico em que o narrador cumpre melhor seu papel: 1) descrever o ambiente e as
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personagens; 2) conectar lugares ou tempos muito distantes; e 3) apresentar a historia
poeticamente. Ao encontro dessas perspectivas, Kaplun (2017) acredita que recorrer ao
narrador para indicar as mudangas de cena, de tempo e de personagens ¢ uma forma de suprir
as possiveis dificuldades que o ouvinte pode encontrar ao acompanhar o enredo, j4 que a
producdo ndo recorre a imagens. Para ambos os autores, existem trés principais tipos de

narrador no radiodrama:

1) O narrador convencional — Esta em todas as partes, consegue ver tudo sem ser visto. E alheio a
trama; ndo se integra nela. E universalmente aceito, porém nio deixa de representar a solugio
mais rotineira, menos criativa;

2) O narrador-personagem — E um personagem da agdo e, a0 mesmo tempo, um testemunho
presencial da mesma. Permite desdobrar a histéria em dois planos: o da agdo e o plano intimo,
pessoal, de quem a evoca;

3) O narrador-testemunha — E um cronista que estd visivelmente presente nos lugares onde
transcorre a agdo e se insere de alguma forma neles, sem, no entanto, constituir um

personagem dramatico.

O autor argentino, no entanto, ressalta que o emprego do narrador convencional deve
ocorrer apenas quando sua intervengao for realmente imprescindivel. Defende, ainda, que em
nenhum caso o narrador deve substituir a agdo: ndao se deve contar o que pode ser
dramatizado. E como se o didlogo entre personagens, por exemplo, “mostrasse” as agdes para
os ouvidos, enquanto narrar, contasse.

Quando se sugere a moderagdo no uso de narradores para o enredo dramatico, a
justificativa centra-se, principalmente, no fato de que uma das formas com que o ouvinte
participa da trama ¢ imaginando todas as circunstancias e situagdes. Entdo, por outro lado,
Kaplin (2017) também acredita que o radiodrama pode prescindir do narrador, fornecendo na
propria acao os dados que permitam ao ouvinte localizar os distintos cenarios € personagens.

No entanto, como o radio ndo recorre a outros elementos midiaticos sendo o sonoro
para compor suas narrativas, nao € tdo simples fazer com que as agdes falem por si proprias, €
para isso o planejamento acustico ¢ fundamental. Uma dramaturgia radiofonica deve se
apropriar adequadamente do material sonoro. Além disso, deve incluir a imaginagdo do
ouvinte em sua estrutura, “ndo como fim ultimo da obra, mas como seu material”

(SCHEFFNER, 1980, p. 157).
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4

E por isso que algumas indicagdes do drama aristotélico vao sofrer
alteragdes/insercdes quando se trata da composicdo do drama radiofonico, ja que na trama
sonora o que nao tem som, nao existe. Entdo, pode-se afirmar que, nesse sentido, a esséncia
sonora tem muito a ver com a a¢ao dramatica, ja que ¢ o ato de ouvir que cria o drama. “O
escritor e a equipe de producdo fornecem estimulos, mas a conversdo dessa informagdo em
drama depende inteiramente da imagina¢do do ouvinte®”” (HAND E TRAYNOR, 2011, p. 34,
tradugao nossa).

De acordo com Arnheim (2005), a maioria dos sons implica num acontecimento real e

momentaneo. Para ele, o melhor exemplo disso ¢ a voz humana:

Ela ¢ silenciosa quando ndo ha atividade; quando nada esta acontecendo. Se
ela fala, € para mostrar que algo estd em andamento. A agdo, portanto, faz
parte da esséncia do som, ¢ um evento sera melhor compreendido pelo
ouvido do que uma situagao. Mas este € o verdadeiro sentido do drama! O
drama ¢ o desenrolar de acontecimentos no tempo: ele se faz de agéo (...)
(ARNHEIM, 2005, p. 72).

Ha, entdo, um entrelagamento dos acontecimentos existentes com a voz. No ato da
fala, a palavra torna-se a¢do. Dessa forma, para além da a¢do principal e da a¢do dramatica,
temos no radiodrama a acao sonora. Segundo Spritzer (2005, p. 94), a acdo sonora “resulta em
acontecimento sonoro. Realizada pelo ator/narrador com sua fala, ou pela sonoplastia, ela
deve acontecer e repercutir no tempo”. Ocorre quando o som ¢ trabalhado no exercicio de
criacdo das cenas. Assim, a a¢do s6 acontecera se for representada pela sonoridade.

Parte do enredo, o cenario sonoro® também ¢é acrescentado como elemento no
radiodrama e funciona como a base para a imaginacao do ouvinte. Ele localiza espacialmente
a acdo e coloca o ouvinte dentro do mundo da trama. No cenario sonoro, ambientes ganham
vida pela sonoplastia, mas, para Abreu (2014), ¢ necessario que o ambiente representado
coincida com a imagem sonora do ouvinte para aquele cenario, ou seja, os efeitos usados
devem estar de acordo com o que o ouvinte espera. Exemplo: a redagdo de um jornal
representada pelo som de teclas sendo digitadas, sejam elas de computadores ou de maquinas
de escrever.

Os sistemas expressivos constituem um conjunto de elementos que vao integrar a
estrutura dramatica sonora. Este item ¢ composto por cada elemento da linguagem

radiofOnica: palavra, siléncio, efeitos sonoros e musica. A palavra, por exemplo, quer levar o

% No original: The writer and the production team provide stimuli, but the conversion of that information into
drama is entirely dependent on the imagination of the listener.
5! Também pode ser denominado como cenario aclistico ou ambiente sonoro.
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ouvinte para algo diferente da propria voz das personagens e do narrador, “a fala, entdo, ¢ a
forma de expressdo auténtica do drama no radio” (ARNHEIM, 2005, p. 83). Ja os efeitos
sonoros € a musica complementam o sentido da palavra, provocam sensacdes € contribuem
para a constru¢do imagética das cenas por parte do ouvinte. O siléncio, por sua vez, além de
compor estratégias no ritmo da fala e ser um ponto chave para os momentos de tensdo,
também significa auséncia, como visto.

No quadro abaixo, sistematizamos os componentes do radiodrama em paralelo aos do

drama aristotélico a titulo de observacao.

Quadro 2 - Componentes do drama aristotélico e do radiodrama

Componentes Drama Aristotélico Radiodrama
Ideia central Ideia central
Enredo Unidade de agdo Unidade de agdo

- Cenario sonoro

- Acdo sonora

Acdo principal Acao principal
Personagem
Objetivo Objetivo
Conlflito Conlflito

- Sistemas expressivos

Exclusivos do radio
- Imaginacdo do ouvinte

Fonte: elaboracao prépria (2022)

Diferentemente dos dramas convencionais, o ouvinte precisa de informagdes mais
detalhadas para que possa imaginar as tramas. Sendo assim, acrescentamos 0 cenario sonoro
ao componente enredo. A acdo sonora, por sua vez, ajuda a delinear as agdes, ja que, como
dito, o que nao tem som ndo existe no drama radiofonico. Por fim, como componentes
exclusivos, apontamos os sistemas expressivos (palavra, efeitos, musica e siléncio), que
também podem ser utilizados em todo o desenrolar da narrativa, ¢ a imaginacao do ouvinte,
que ¢ crucial para o radiodrama. Como apontado anteriormente, no radio, o ato de ouvir

impulsiona a criagdo dramadtica, e por isso as condi¢des de recepcdo do ouvinte devem
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prepara-lo para um exercicio criativo de imaginacdo, partindo de dados sensoriais sugeridos e
imediatamente sensiveis.

Esses elementos da narrativa radiofonica dramatica, em conjunto, contribuem para
envolver o ouvinte na historia e para fazé-lo acreditar que esta presente aos acontecimentos
que testemunha. Isso se da principalmente pelas emocgdes: a possibilidade de transmitir
emocdo ¢ uma das caracteristicas que localizam o rddio como meio de expressdo, como
acredita Arnheim. Dessa forma, o radiodrama ¢ passivel de recriar diversos estados

emocionais humanos. Além disso:

A auséncia da dimensdo visual for¢a o ouvinte de radio a visualizar por si
mesmo a agdo da pega, colocando-a literalmente dentro de sua cabega, de
sua imaginacao, o que torna o mundo da fantasia, do sonho, da memoria e da
vida interior do homem a tematica ideal para o drama radiofénico. O mundo
exterior pode ser conjurado, porém o fato de até mesmo tal quadro objetivo
do mundo real ser internalizado pelo ouvinte oferece ao autor de drama para
radio a oportunidade de deslizar da realidade para um mundo imaginario,
deixando muitas vezes que fique a cargo dos ouvintes resolver se o que
experimentaram foi realidade ou fantasia, sonho ou fato. (ESSLIN, 1978, p.
89)

Podemos afirmar que o radiodrama, em contraste com todas as outras representagdes
artisticas, ¢ uma das que oferece maior propor¢ao de realidade. Nesse sentido, por mais que a
trama contenha aspectos subjetivos do autor, presenciar a representagdo da a¢ao contribui para
que o ouvinte a encare como um quadro objetivo, formando, assim, sua propria interpretacao.
Se, por um lado, o ouvinte participa do enredo ao imaginar as situagdes, por outro, ele
também atua, entdo, como testemunha da historia.

Isso nos leva a pensar, novamente, na potencializagdo de uma experiéncia imersiva
para o ouvinte quando se recorre a uma narrativa radiofonica que possui estrutura e elementos
dramaticos. O drama no radio, como lembram Hand e Traynor (2011), ¢ extra-sensorial: uma
experiéncia intensificada e extraordinaria.

Kaplin (2017) acredita que quanto mais a obra soar como a vida real, mais facil sera
manter a aten¢do do ouvinte, além de também ser mais facil obter a sua participacao
intelectual e emocional. Diante disso, o autor aponta que o radiodrama aparece especialmente
indicado para dois fins: 1) para expor um problema, para mostrar um conflito e colocar o
ouvinte diante de uma op¢ao; e 2) para veicular uma mensagem.

No entanto, o autor alerta que esta mensagem deve ser sugerida, estar implicita na
acao dramatica. Uma historia que culmine numa moral explicita ou que carregue um sermao

acaba sendo prejudicial. O ouvinte € que deve extrair da mensagem aquilo que se deseja que
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ele reflita. Em relagdo aos tipos de programas de drama no radio, Kaplun (2017, p. 145)
aponta trés:

1) Unitario — A agdo comeca e termina nessa Unica emissdo. De modo semelhante ao que
acontece em uma peca de teatro, as personagens ndo tém continuidade posterior: sdo criados
em funcao dessa irradia¢ao independente. A peca radiofonica constitui uma unidade em si, ndo
forma parte de um conjunto;

2) Seriado — Como no caso anterior, cada capitulo apresenta uma trama independente, que pode
ser seguida ¢ compreendida sem necessidade de haver escutado os capitulos anteriores. Mas
ha uma personagem central ou um grupo de personagens que ¢ fixo ¢ permanente ¢ da
continuidade a série;

3) Radionovela — A classica novela em muitos capitulos, com uma trama continuada. E
necessario escuta-la na integra ou quase na integra: caso se perca algum capitulo, ¢ dificil
tornar a seguir o argumento; se varios capitulos seguidos s@o perdidos, torna-se quase

impossivel.

Kaplin (2017) alerta, ainda, que o radiodrama ¢ um meio nobre de expressao e que,
principalmente pelo uso do dialogo, as emissdes educativas encontram terreno fértil nesse
formato. Para o autor, no entanto, o seriado ¢ o tipo de programa mais indicado para fins
educativos, ja que a necessidade de manter um suspense dramatico por muito tempo leva o
autor a cair facilmente na obviedade, quebrando as expectativas.

O drama pode ser visto, entdo, como instrumento de reflexdo coletivo e particular. A
respeito do primeiro caso, Esslin (1978, p. 32) defende que “todo drama, portanto, ¢ um
acontecimento politico: ele ou reafirma ou solapa o cddigo de conduta de uma sociedade
dada”. Contudo, enquanto a peca teatral ¢ encarada como um consciente coletivo, o radio
proporciona uma reflexdao mais particular para o ouvinte, ja que a mensagem radiofonica faz
com que seu publico se sinta Unico — ainda que transmitindo para milhdes de pessoas.

Dessa forma, a dramaturgia radiofonica contempla tanto o objetivo geral do drama de
proporcionar uma experiéncia coletiva que relembra — ou ensina — codigos de conduta e
regras de convivio social, quanto a relacao intima do radio de fazer com que o individuo
internalize uma percep¢ao memoravel da sua propria existéncia, proporcionando um nivel
intensificado de reflexao.

O que o drama tem de imediato e concreto faz com que ele alcance as qualidades do
mundo real, das situagdes reais que encontramos na vida, e por isso ¢ possivel fazer produgdes
que se aproximam da realidade dos ouvintes. Por outro lado, o rddio também possui

caracteristicas que potencializam a constru¢do de narrativas com estrutura dramatica, como



142

visto. E a partir dessas duas dimensdes que podemos pensar em produgdes jornalisticas
voltadas para o radio com base na estrutura dramatica.

4.2.2 — A dramaturgia no radiojornalismo

O impacto da popularizagdo do radio a partir da década de 1920 foi sentido,
principalmente, por meio de uma mudanca cultural. Comunidades isoladas passaram a ter
acesso a informacdo instantaneamente, ja que vozes “viajavam” milhares de quilémetros e
entravam nas casas das pessoas em apenas instantes. Para Hand e Traynor (2011), o
imediatismo da transmissao de radio significava que tudo tinha o potencial de ser dramatico, e
ndo apenas os géneros obviamente dramaticos. Isso ¢ evidenciado no caso das noticias de
ultima hora, as breaking news — que, cabe ressaltar, eram (e ainda s30) acompanhadas por
vinhetas e outras sonorizagdes que despertavam suspense, medo, ansiedade, entre outros
sentimentos, nos ouvintes.

Sanz (1999) chama atencdo para o fato de que a “dramaturgia do radiojornalismo” é
diferente do “uso de elementos do radiodrama como apoio a fungdo jornalistica”. O primeiro
refere-se a tentativa de retratar a realidade com uma técnica que envolve, seduz e convence o
ouvinte. J& o segundo, ¢ fazer com que o publico acredite na veracidade da informagao por
meio de recursos da narratividade. Assim, “as reconstitui¢des interpretadas por atores,
inseridas em documentarios, reportagens e noticidrios, ndo sdo parte da dramaturgia
jornalistica. Sdo utilizagdes do radiodrama como apoio a fungdo jornalistica” (SANZ, 1999, p.
84).

Feita essa distingdo, o autor vai apontar elementos que compdem a dramaturgia do
radiojornalismo. O primeiro deles ¢ a caracterizagdo do que ele chama de “troncos™: o
monodlogo e o didlogo. O primeiro pode ser considerado como uma forma dramatica milenar e
suas manifestagoes mais usuais® nos formatos radiofonicos sio: boletim de noticias; sonora;
flash; comentario — critica, crOnica —; narragdo; apresentacdo — desapresentagdo, cabeca, pé —;
nota — dropes, chamadas —; palestra — prédica, sermao, aula —; poesia; e can¢do (SANZ, 1999,
p. 92).

O autor argumenta que o monodlogo radiojornalistico deve usar, ainda com maior
criatividade e precisdo, as técnicas narrativas e dramaticas basicas, principalmente as

criadoras de tensdo:

Um caminho ¢ trabalhar ganchos sucessivos, oferecendo dados que
enriquecam e remetam ao lead principal mas sejam inesperados. Outro ¢ a

62 Sanzs (1999) emprega uma rotulagao convencional e arbitraria, sobre a qual, segundo o autor, ndo ha unidade.
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surpresa: mudangas repentinas introduzindo elementos de reflexdo e
informagdes desconhecidas. Se a abertura/cabeca ¢ essencial para atrair o
ouvinte, o climax e o desfecho sdo fundamentais para que ele, satisfeito com
o servigo prestado, siga adiante, rumo a outro programa/noticia ou ao
processamento das informagdes recebidas. (SANZ, 1999, p. 93)

Soma-se a essas sugestdes a constru¢do da expectativa, que, segundo Sanz, ¢ questdo
crucial no monologo. Ja as “espécies do dialogo radiofonico” podem ser resumidas em cinco
formatos: conversa com ouvintes; entrevista; talk-show; reportagem; e radiodrama. Aqui,
também se faz necessario garantir a existéncia de tensdo, mudancas repentinas e climax.

A jungdo de alguns formatos mencionados resulta no radiojornal, que, segundo Sanz
(1999) ¢, em conjunto com o radiodocumentario, o mais dramatirgico € o menos histridénico
dos formatos jornalisticos. O autor aponta, por exemplo, que o sistema de blocos limitados
pelos intervalos, ou breakups, possuem duas motivacdes basicas: econdmica e dramatirgica.

A primeira refere-se a necessidade de monetizacdo da programagdo: € 0 momento em
que sao vendidos espagos para a propaganda de produtos e servicos. Ja a segunda contribui
para manter o dinamismo da producdo, pois cria tensdo e expectativa, impulsionando o
ouvinte a permanecer acompanhando a programacdo: “Recurso infalivel ¢ lembrar as
manchetes e chamadas: ‘no proximo bloco, empresario confirma: deputado intermediava
negdcios com prefeituras’ ou ‘No final desta edi¢ao, mais detalhes sobre o quebra-quebra na
Bolsa de Valores™ (SANZ, 1999, p. 96).

Além das estratégias apontadas, que estdo diretamente ligadas a palavra, ha também
algumas consideragdes a serem feitas em relagdo aos efeitos sonoros, a musica e ao siléncio
quando pensamos na dramaturgia do radiojornalismo. “Respeitar o siléncio numa declara¢ao
de alguém, por exemplo, podera servir para manter a naturalidade, ou o contetido dramatico
daquilo que esta a ser dito” (OLIVEIRA et al., 2021, p. 148).

Ja a musica, segundo Oliveira et al. (2021), induz uma subjetividade emotiva e,
considerando as emogdes que ela pode trazer, os autores argumentam que sua utilizacao deve
ser moderada ou mesmo pouco recomendada. “Vale se for elemento constituinte da historia,
fazendo parte do espaco e do tempo diegético, por tanto, se for utilizada sem a pretensdo de
acrescentar emog¢ao. Também em matéria de som, a objetividade esta na base do jornalismo”
(OLIVEIRA et al., 2021, p. 158).

Tais elementos da linguagem radiofonica, assim como os efeitos sonoros, devem ser
inseridos com cautela e com restrigdes nas narrativas jornalisticas, ja que o som estd na
esséncia das coisas que representa, ou seja, o efeito de real que vem do som tem origem na

sua fungdo referencial ou indicial (OLIVEIRA ef al., 2021). No radiojornalismo, a realidade
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constitui-se como matéria-prima do discurso e forja-la por meio dos sons envolve questdes
éticas da profissao.

O uso da sonoplastia no jornalismo pode conduzir o ouvinte a crer, por
exemplo, que o reporter estd transmitindo do meio de uma tempestade,
quando ndo saiu do estudio. De fato, esse recurso dramatirgico ¢ usado e
pode se justificar se os efeitos ou sonoras forem assumidos, advertindo-se o
publico em lugar de engana-lo. (SANZ, 1999, p. 77)

Além das possiveis combinagdes estéticas entre a palavra, a musica, os efeitos sonoros
e o siléncio, a imediaticidade da transmissao diferencia o rddio da midia impressa como meio
potencializador da expressdo dramatica, como temos discutido. No entanto, cabe ressaltar que
o proprio jornalismo possui em sua esséncia certas particularidades que carregam consigo
uma aura vinculada a dramaturgia. Gomes (2009, p. 31) nos lembra que “se pudermos pensar
o plano da realidade como um continuum onde se sucedem movimento e repouso, acdes e
quietude, um fato ¢ justamente um relevo de movimento isolado por intervalos de quietude”.

Isso significa que a realidade pode ser vista como um quadro em que uma sucessao de
calmaria ¢ desestabilizada pelos fatos jornalisticos, que seriam picos compostos por
acontecimentos que interrompem essa sequéncia. Essa interpretacdo poderia ser ilustrada da

seguinte maneira:

Figura 9 - Realidade e os fatos jornalisticos

Realidade

__Fatos
jornalisticos

Fonte: elaboragdo propria (2022)
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E nesse sentido que, para Gomes (2009, p. 31), a teatralidade é essencial aos fatos, ja
que “um fato ¢ um ato, um ato teatral, uma unidade dramatica”. Além disso, para o autor, a
noticia enquanto narrativa deveria ser considerada como uma operagdo mimética, porque ela
“nos daria uma nova presenga, uma representacao das coisas ja havidas ou que se estdo
passando em outro lugar” (GOMES, 2009, p. 13).

Assim, pode-se considerar que a noticia, além de outros formatos, constitui-se como a
mimese do acontecimento jornalistico, logo, uma mimese da acdo — tal como prega o preceito
basico da dramaturgia. Inclusive, a reportagem, por exemplo, pode apresentar outros tragos
fortes de narratividade, como quando o texto jornalistico ¢ apreendido a partir da prioridade
das acdes e dos relatos das fontes — vistas também como personagens.

O jornalismo narrativo, obviamente, carrega ainda mais elementos que o aproximam
da estrutura dramatica, assim como os podcasts que se enquadram nessa categoria. No
entanto, esse novo formato de midia apresenta caracteristicas que potencializam as emogdes
causadas pelo enredo dramatico e, consequentemente, a experiéncia imersiva dos ouvintes,
como essa pesquisa busca demonstrar. A estrutura narrativa, entao, favorece a dramaturgia
nas produgdes jornalisticas.

E nesse sentido que Sims (1995, p. 19, tradugdo nossa), citando Kidder, declara que
“algumas pessoas criticam escritores de ndo-ficcio® de ‘se apropriarem’ das técnicas e
dispositivos da escrita de ficgdo. Essas técnicas, exceto a invenc¢dao de personagem e de
detalhes, nunca pertenceram 4 fic¢io. Elas pertencem a narrativa®”. H4 aqui a compreens3o
de que elementos presentes nos enredos nado-ficcionais provém de tempos anteriores aos
primeiros romances ¢ contos. Marsh (2010) explora justamente esses antecedentes em seu
trabalho Deeper than the fictional model.

O autor desenvolve um estudo em que demonstra que os contos mitoldgicos, conforme
apresentados nos dramas gregos, incorporaram elementos padrdes que hoje dao forma a
narrativas de ndo ficcdo — incluindo, ai, o jornalismo. Ele acredita que as estruturas das
narrativas modernas remetem nao simplesmente a ficcdo, mas aos primeiros esforgos
humanos para transformar mitos e historias em arte.

Essa assercdao, segundo o autor, desafia a crenca de uma superioridade artistica e
expressiva da fic¢do sobre a ndo-fic¢do ao mesmo tempo em que contesta a tendéncia de se

ver o jornalismo, aqui o literario, como uma simples criagdo norte-americana. Segundo Marsh

% Aqui fala-se especificamente do jornalismo narrativo.

% No original: Some people criticize nonfiction writers for ‘appropriating’ the techniques and devices of fiction
writing. Those techniques, except for the invention of character and detail, never belonged to fiction. They
belong to storytelling.
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(2010, p. 299, tradugdo nossa), ha uma “cadeia de deslocamento historico” que liga as
narrativas contemporaneas a mitologia grega, ja que ha uma estrutura comum que “pode ser
mapeada da tradigcdo oral para a tragédia e poemas €picos; das tragédias e poemas €épicos para
romances e contos; ¢ desses géneros de prosa-fic¢io ao jornalismo literario®”.

Com base nisso, Marsh (2010, p. 301) se apoia em oito convengdes™ da tragédia,
prescritas por Aristoteles, para demonstrar que elas moldam a trama do jornalismo literario: a
totalidade — a nog¢ao de que todos os episoddios desenvolvem um tema central: unidade de acao
—; completude — um comeco, meio e fim —; causalidade; cronologia alterada; enlace;
reviravolta — uma mudanca induzida pelo conflito —; reconhecimento — conhecimento
aprimorado solicitado pelo conflito e pela reviravolta —; e desenlace — desfecho.

A totalidade, como visto anteriormente, refere-se a essencialidade de todas as partes
do enredo, “todo, é o que possui comeco, meio e fim” (ARISTOTELES, 2017, p. 91). A
completude, também detalhada anteriormente, assemelha-se muito a totalidade. Refere-se ao
fato de que excluir ou acrescentar alguma parte no enredo diferencia e modifica a ordem do
todo.

A partir da causalidade, as acdes devem ocorrer a partir da propria composi¢cao do
enredo, de tal modo que elas “tenham uma proveniéncia e que ocorram ou por necessidade ou
segundo a verossimilhanga; pois ha muita diferenga em dizer que tal acontecimento ocorre por
causa de outro ou meramente depois de outro” (ARISTOTELES, 2017, p. 105). Segundo
Mash (2010, p. 302), no deslocamento do “quem/onde/quando/o que/por que” do jornalismo
tradicional para o literario, a énfase da causalidade aparece tornando o “por que” em
motivagdo dos acontecimentos. Além disso, o efeito das agdes deve ser produto dos proprios
esforcos das personagens.

Para o filésofo grego, os enredos podem se apresentar de duas maneiras: simples e
complexas. “Entendo por simples a agdo que ocorre, como se definiu, de modo continuo e
uno” (ARISTOTELES, 2017, p. 105). Logo, a cronologia alterada seria a marca dos enredos
complexos, ja que o autor nos lembra que a mais bela tragédia é aquela cuja composi¢ao deve
ser “nao simples, mas complexa”.

O enlace ¢ o desenvolvimento que se estende desde o inicio até o momento em que

ocorre 0 ponto de virada na narrativa. Aqui, no deslocamento do “quem/onde/quando/o

% No original: we can chart the displacement of Greek myths from oral tradition to Greek tragedies and epic
poems; from tragedies and epics to novels and short stories; and from those prose-fiction genres to literary
journalism.

5 Optamos por traduzir os termos de acordo com as palavras que sdo recorrentes nos estudos aristotélicos. No
original: totality; completeness; causality; altered chronology; a complication; peripety; discovery; and
dénouement.



147

que/por que” do jornalismo tradicional para o literario, “o que” seria equivalente ao
enredo/agdo/complicagdo (MARSH, 2010, p. 303), ou seja, a esséncia do enlace.

A reviravolta pode ser compreendida como a modificacdo que determina a inversao
das agdes, ou a mudanca de um estado de coisas para seu oposto. Para Kramer (1995, p. 28),
enquanto os jornalistas procuram historias de reviravolta, em algumas situagdes, eles proprios
tornam-se os protagonistas da narrativa, os sujeitos em primeira pessoa que relatam sobre suas
proprias mudangas. Aqui cabe um paréntesis para lembrar-se da experiéncia do reporter José
Hamilton Ribeiro na produ¢do de matéria sobre a Guerra do Vietna para a Revista Realidade
em 1968. Ao sair em expedi¢do no seu ultimo dia de viagem antes de retornar ao Brasil, o
jornalista pisou em uma mina explosiva e acabou perdendo a perna, tornando-se, assim, capa
da revista.

Na sequéncia, o reconhecimento ¢ a modificacdo que faz as personagens passarem da
ignorancia ao conhecimento das for¢as complicadoras que estdo em agdo em sua vida. “De
todos, o melhor reconhecimento ¢ o que advém dos proprios fatos, quando o efeito de
surpresa se realiza em fungdo dos acontecimentos verossimeis” (ARISTOTELES, 2017, p.
141). Nao precisa ser um unico evento, pode ser uma série de realizagdes de como o
protagonista se move em dire¢do a iluminagao.

O desenlace, por fim, ¢ o desenvolvimento que se estende desde o inicio do ponto de
virada até o fim do enredo. Também no conceito de desfecho de Aristoteles estd uma catarse
de emogdes: uma tragédia ¢ “a mimese de uma agao (...) por agdes dramatizadas (...) que, em
fungdo da compaixdo e do pavor, realiza a catarse de tais emog¢des” (ARISTOTELES, 2017,
p. 73). No jornalismo, pode-se afirmar que a catarse final tem como objetivo destacar aspectos
e situagdes que, particulares ou ndo, refletem de alguma maneira na sociedade e merecem
uma maior reflexao, tanto por parte do individuo quanto por parte de grupos sociais.

Vistos os aspectos que integram o drama aristotélico e como eles sdao apropriados pelo
radio e pelo jornalismo, nosso proximo passo ¢ olhar especificamente para o enredo e para
uma forma muito particular de como ele pode ser apresentado: a partir da técnica de
storytelling, observando como seus aspectos podem contribuir para a construgao de narrativas

imersivas.

4.3 — A técnica de storytelling no jornalismo narrativo: aspectos estruturantes

Recorrer a técnica do storytelling ndo ¢ uma estratégia nova quando se pretende contar

histérias e construir narrativas buscando envolver quem as escuta. Seu uso vem sendo
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aplicado nas mais variadas areas e com as mais diversificadas finalidades — desde ensinar
licoes até a venda de produtos —, e suas caracteristicas sdo adaptadas de acordo com cada
meio pelos quais o seu enredo € veiculado. Trata-se de um recurso a que diferentes vertentes
da comunicagao recorrem para conquistar e fidelizar sua audiéncia.

De maneira ampla, Cogo (2012, p. 135) pontua o que se entende por storytelling sem
restringi-lo a um suporte ou tipo de narrativa. Para o autor, essa técnica constitui uma logica

de

estruturagdo de pensamento ¢ de um formato de organizagdo e difusdo de
narrativas por suportes impressos, audiovisuais ou presencial, com base nas
experiéncias de vida proprias ou absorvidas de um interagente — ou ainda por
relatos ficcionais, derivando dai relatos envolventes ¢ memoraveis. (COGO,
2012, p. 135)

Como mencionado, a técnica se molda de acordo com a plataforma em que ¢
veiculada, em consonancia com suas proposi¢des, perpassando narrativas ficcionais e de ndo-
ficcao por meio de diversos formatos. Bastante discutido no ambito da divulgacao de marcas,
o storytelling busca contemplar as dimensdes cognitivas do ser, rompendo com as estratégias
engessadas e verticalizadas de priorizar o produto no lugar do consumidor.

Ao longo da histéria da publicidade e do marketing voltados para o ambito
organizacional, a sociedade descobre que “os seres humanos s3o criaturas que operam em
diferentes e integrados niveis de cognicao, caminhando em igualdade de importancia tanto sua
capacidade intelectiva, l6gica e racional, quanto suas habilidades emocionais e seu potencial
intuitivo” (LIMA, 2014, p. 120). Assim, os sentimentos e representagdes dos seres humanos
passam a ser a chave para a conquista do publico, ja que o envolvimento da audiéncia, entdo,
¢ baseado nas relacdes humanas.

E a partir disso que o atual desafio das narrativas comunicacionais é encontrar, em
meio a tantas histérias ofertadas, aquela que traz o sentido necessario para o ser humano, ja
que “as tecnologias de comunicacdo multiplicaram a oferta de historias, atendendo a
necessidade das pessoas, mas, a0 mesmo tempo, tornando a situagdo mais complexa”
(CUNHA E MANTELLO, 2014, p. 59). Diante de um cenario de transformacgdes, as novas
tecnologias tornam-se terreno fértil para a construgdo de sentidos, mas também se configuram
como esferas desafiadoras.

Restringindo o olhar para o contexto jornalistico, Cunha ¢ Mantello (2014) apresentam

o que compreendem como storytelling:
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narracdo ¢ descri¢dao, ha um esfor¢o de recriar cenas e personagens, tarefa
estética de despertar sensacdes no consumidor de noticia, seja ela impressa
ou audiovisual, para que ele se identifique com o relato e goste do texto
jornalistico como apreciaria um texto mais elaborado, propriamente literario
ou poético. (CUNHA E MANTELLO, 2014, p. 58)

Parte da reflexdo dos autores provém das caracteristicas de um jornalismo literério,
que tem as historias de vida em seu amago. Essa base tem “o potencial de ampliar a tentativa
de compreensdo sobre si mesmo e sobre o outro, num notavel exercicio de alteridade que se
estende a relagdo com a comunidade e/ou a sociedade na qual ambos se inserem”
(MARTINEZ, 2017, p. 31).

De maneira imediata, podemos apontar algumas diferengas entre o jornalismo
convencional/habitual e o literario para compreendermos as peculiaridades que ajudam a
compor a pratica do storytelling. Enquanto o primeiro tem como principal objetivo informar
seu publico, o segundo vai um pouco além, pois procura oferecer um mergulho sensorial na
realidade, capaz de proporcionar experiéncias imersivas. No jornalismo literario, “nao basta a
informacao seca, dita objetiva, factual. O leitor ¢ convidado a captar na narrativa as nuances
ambientais de onde o acontecimento se da. As cores, os sons, os cheiros — se possivel —, o
movimento dindmico com que as agdes se dao” (LIMA, 2014, p. 121).

No jornalismo convencional, as pessoas atuam como fontes de informacao, ja no
literario, elas compdem personagens reais ¢ complexas. Para Lima (2014, p. 121), nesta
modalidade, “busca-se a compreensao da realidade através das pessoas que a constroem e que
ao mesmo tempo sdao sujeitas as peculiaridades de sua totalidade”. Outro aspecto a ser
observado ¢ como ambos os jornalismos se apropriam do elemento temporal: o primeiro tem a
atualidade como guia de suas acgdes, enquanto o segundo v€ na contemporaneidade ligacdes
importantes entre o fato de hoje e seus possiveis desdobramentos ao longo do tempo®”.

Para Cunha e Mantello (2014, p. 58), independentemente da técnica utilizada,
jornalistas sdo contadores de historias porque reportam os fatos. A forma como fazem isso ¢
que vai ser desdobrada em variadas modalidades. No caso do storytelling, “o termo em inglés
pode ser traduzido como algo proximo a contagdo de histdrias, situacdo na qual o jornalista &
contador (teller) e o fato apurado (story) € o que deve ser narrado. Ainda em inglés, matéria

[jornalistica] [...] € story” (CUNHA E MANTELLO, 2014, p. 58).

7 A diferenca entre jornalismo convencional ¢ literario ¢ fonte de uma discussdo rica que poderia ser
aprofundada. No entanto, como isso ndo ¢ nosso objetivo nesta pesquisa, acreditamos que os aspectos
apresentados satisfazem as ilustracdes de algumas técnicas das quais o storytelling se apropria para que
possamos refletir, de fato, sobre sua composicao.
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Defendemos a ideia de que as historias — e estorias — sdo partes intrinsecas da nossa

natureza como seres sociais. Para Lima (2014), contar historia, de maneira geral, consiste em

unir agdes desencadeadas dinamicamente no tempo, em locais especificos,
envolvendo  personagens determinados, desenvolvendo  conflitos,
provocando — se possivel — catarse, iluminando nossa condi¢ao humana e o
drama coletivo da existéncia da espécie neste planeta, nesta e noutras
civilizagdes, em todos os tempos. (LIMA, 2014, p. 122)

Dessa forma, o storytelling usado no jornalismo traz as caracteristicas da humanizagao
de narrativas, recorrendo ao encadeamento dos fatos voltado para o envolvimento do contar
historias, aliado a transmissdo da informagdo. Como parte de sua estrutura, apontamos que o
lead muitas vezes ¢ substituido pela descrigao da cena. No lugar de responder objetivamente
as questdes “quem?”, “onde?”, “como?”, “quando?”, “por qué?”’ e “o qué?”, prevalece a
descri¢do sensorial e sinestésica. Para Lima (2014, p. 122), essa reorganizagdo “[...] faz
sentido, quando se nota que o proposito da modalidade ¢ conduzir o leitor simbolicamente
para dentro dos ambientes que suas narrativas representam”.

O storytelling voltado para o jornalismo também recorre aos sentimentos de quem
consome a informagdo. As emogdes sdo acionadas pela humanizag¢ao do relato e pela forma
como as personagens sdo representadas, fatos que aproximam a audiéncia e a sensibilizam
sobre o contetido veiculado. As pessoas atribuem significado as histérias ndo apenas pelo
nivel factual dos acontecimentos com os quais estiveram envolvidas: “Dao-lhes sentido pelo
valor simbdlico, pelo peso emocional e pelo abrigo afetivo que a elas concedem, elementos
esses habitantes do mundo psiquico interno das pessoas” (LIMA, 2014, p. 124).

Paul Zak, diretor do Centro de Estudos de Neuroeconomia da Claremont Graduate
University, nos Estados Unidos, em entrevista a Wen (2015, online, traducao nossa), afirma
que “uma boa histdria ¢ uma boa histéria do ponto de vista do cérebro, seja em dudio, video
ou texto. E 0 mesmo tipo de ativagdo no cérebro®™”. Barraza e Zak (2009), ento, estudaram
como assistir a e ouvir historias influenciam nossa fisiologia e nosso comportamento. Em um
experimento social, os pesquisadores investigaram se a experiéncia de empatia aumentaria os
niveis de ocitocina® no corpo humano e consequentemente afetaria a generosidade dos

individuos com estranhos.

% No original: A good story’s a good story from the brain’s perspective, whether it’s audio or video or text. It’s
the same kind of activation in the brain.

% A ocitocina é um horménio produzido pelo corpo quando o individuo se sente seguro, além de ser também
responsavel pela sensacdo de prazer e bem-estar, tendo o papel de melhorar o humor, a interagdo social e
diminuir a ansiedade.
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Como estimulo, os participantes da pesquisa assistiram a videos curtos, alguns de uma
cena emocional, outros de uma cena sem emog¢do. Na sequéncia, preencheram uma pesquisa
sobre suas emocoes, tiveram seu sangue coletado e, em seguida, jogaram um jogo para testar
seu nivel de generosidade. Aqueles que relataram sentir empatia pelas personagens do video
descobriram que tinham 47% mais da ocitocina neuroquimica em seus corpos do que aqueles
que ndo sentiram empatia pelas personagens (BARRAZA E ZAK, 2009, p. 188).

Com base nesses dados, experimentar tensdo em uma historia resulta em estresse, o
que faz com que nosso corpo libere o hormdnio ocitocina. “Como a ocitocina demonstrou
aumentar a empatia em alguns experimentos, quando as coisas ficam tensas ao ouvir uma
historia, ler um livro ou assistir a um programa de TV ou filme, vocé pode comecar a ter
empatia com as personagens e ser ‘transportado’ para a histéria’”” (WEN, 2015, online,
tradugdo nossa).

A partir do estudo relatado, pode-se afirmar que histdrias envolventes, entdo, terdo um
nivel crescente de tensdo. Assim, de acordo com Zak, quando o individuo experiencia algum
tipo de estressor, a resposta de excitacdo no cérebro permite que se tenha esse tipo de
transporte narrativo, onde também se compartilha as emog¢des das personagens da historia
(WEN, 2015).

Para produzir sentido com storytelling, uma historia deve apresentar um conflito em
seu enredo. Anteriormente, vimos que o conflito ¢ também o elemento propulsor da
dramaturgia e pode ser compreendido como a tensdo produzida pela presenca simultanea de
motivos/movimentos contraditorios. Se a tensdo cresce ao longo do enredo, cresce também o
interesse do publico pela historia.

Para Lopez Vigil (1997, p. 91, traducdo nossa), ndo ¢ dificil descobrir os mecanismos
do conflito. Resulta do fato de que “em nossa vida ha coisas que queremos. Algumas
podemos fazer e outras ndo. Algumas devemos fazer e outras estdo proibidas. Alternando
estas situacdes pode-se criar todos os problemas em que os seres humanos estdo

: 1 \ . .
envolvidos’'”. O autor recorre as seguintes esferas para ilustrar o querer, dever e poder:

7 No original: Since oxytocin has been shown to increase empathy in some experiments, when things get tense
while listening to a story, reading a book, or watching a TV show or movie, you may begin to empathize with
the characters and get “transported” into the story.

' No original: en nuestra vida hay cosas que queremos. Algunas las podemos hacer y otras no. Algunas las
debemos hacer y otras nos estan prohibidas. Jugando con estas situaciones se pueden armar todos los lios en que
nos solemos ver envueltos los seres humanos.
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Figura 10 - O querer, poder e dever como bases para o conflito
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Fonte: Lopéz Vigil (1997, p. 91)

Para o autor, sempre que um desses campos for negativo surge uma faisca que
provocara o conflito. As situagdes apresentadas podem ser individuais ou coletivas, causando
conflitos particulares ou sociais. Além dessa ilustragdo, vimos no capitulo 1, no topico “Por
que estudar narrativas?”, que o conflito divide o arco dramatico em trés principais atos:
apresentacao, desenrolar e desfecho.

O acontecimento jornalistico, por si sd, representa um conflito. Assim, o jornalista
transforma-se no contador, reinventando o jornalismo de forma que se mantenha o propdsito
de informar. Quando se recorre ao storytelling para a composi¢ao da narrativa, o cuidado com
a producdao ndo se esgota no inicio, quando ¢ fundamental prender a atengdo de quem a
consome, nem se limita ao seu desenrolar. A aplicagdo da técnica requer que a histéria seja

importante como um todo, como apontam Cunha e Mantello (2014):

Como uma histoéria, a técnica do storytelling requer um bom comego, para
fisgar o leitor (ou telespectador) como se fosse um anzol, e manter esse
ritmo até¢ a conclusdo do texto. Portanto, storytelling ndo tem a ver com
piramide invertida, mas pode oferecer elementos estéticos a narrativa
jornalistica baseada na pirdmide invertida com base retangular, cujo final
mantém-se rico em informag¢do e elementos atrativos do bom texto.
(CUNHA E MANTELLO, 2014, p. 61)
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Neste topico, grande parte dos apontamentos apresentados sobre o uso do storytelling
no jornalismo integra as perspectivas que envolvem mais a midia impressa e a audiovisual.
Nosso objetivo, todavia, ¢ trazer tal debate para o contexto do radio e das midias sonoras. E o

que faremos no proximo topico.

4.3.1 - Storytelling nas narrativas jornalisticas em midias sonoras

Se um dos propositos do storytelling ¢ criar a sensacao de uma narrativa atrativa na
qual o publico se sinta imerso, as midias sonoras tornam-se efetivas aliadas na criagdo desse
ambiente imersivo. O 4udio por si sO possui o carater imersivo em sua esséncia, como
abordamos anteriormente no tépico “O audio pensado para um jornalismo imersivo em
podcasts narrativos”, neste mesmo capitulo. Nesse mesmo sentido, acreditamos que
caracteristicas provenientes do radio e do podcast também contribuem para potencializar o
uso do storytelling nas narrativas sonoras.

As aproximagdes feitas aqui retomam os pontos apresentados anteriormente em
relagdo as estruturas narrativas que potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte, no
entanto, somam-se a elas perspectivas diretamente relacionadas ao enredo. Como visto, o
storytelling € uma técnica para narrar fatos como se fossem histdrias, enfatizando a narragao e
a descricdo. O radio, por ter sua esséncia baseada na linguagem sonora, recorre
frequentemente a descricao de fatos, lugares e pessoas como estratégia para contextualizar o
ouvinte e aproxima-lo da situacao relatada.

Outra caracteristica que pode ser apropriada pelas narrativas sonoras € o carater

sinestésico. Cunha e Mantello (2014, p. 59) acreditam que o uso da técnica

atinge os cinco sentidos, ndo deixando que o sujeito fuja da mensagem (...) A
sinestesia ocorre mesmo que o texto seja de um jornal impresso, a priori
focado na leitura e no sentido da visdo. O proposito da técnica do
storytelling ¢, a partir de um sentido preponderante, acionar outros, gracas a
forma de estruturar o relato jornalistico.

Retomamos aqui a fala de Ortriwano (1985, p. 80), quando pontua que o radio tem a
sensorialidade como caracteristica, pois “desperta a imaginagao através da emocionalidade
das palavras e dos recursos de sonoplastia, permitindo que as mensagens tenham nuances
individuais, de acordo com as expectativas de cada um”. Assim, o radio e as midias sonoras
sdo capazes de contemplar o maior nimero possivel de sentidos despertados nos ouvintes a

partir do som.
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Outra vertente do storytelling ¢ a humanizacao das personagens. O radio também
carrega consigo esse interesse por historias humanizadas, pois suas produgdes, ao terem como
objetivo proporcionar uma noc¢do mais aprofundada do fato narrado, recorrem a historias de
interesse humano, com destaque para o relato da vida humana, aliando o uso mais intenso,
expressivo e diverso dos elementos da linguagem sonora com a utiliza¢do de multiplas vozes.

Além disso, para manter o interesse do ouvinte em acompanhar o desdobramento das
histérias, algumas caracteristicas do storytelling tornam-se fundamentais, como a apropriagao
da cena logo no inicio da produgdao em detrimento do tradicional lead. No lugar da piramide
invertida engessada, a criatividade do jornalista ¢ o ponto crucial para envolver o ouvinte.
Com base nisso, alguns recursos estratégicos podem ser utilizados ao longo da historia, sendo

os mais frequentes o uso de plot twists e cliffhangers.

Plot significa enredo. Um filme ou episddio de série é composto de um plot
principal e varios outros acessorios, que sdao agdes dentro da historia que
criam a narrativa. Isolando twist, temos um substantivo para reviravolta e um
verbo para revirar ou girar (...) Podemos perceber que plot twist, traduzido
ao pé da letra, significa reviravolta no enredo. (O QUE..., 2018, grifos do
autor)

O uso do plot twist caracteriza uma mudanca nos rumos desenhados pela trama em
seus primeiros momentos. Recurso presente em pecas teatrais, séries de TV e obras literarias,
o plot twist também encontrou ressonancias nas narrativas sonoras, principalmente no
podcast. J& o cliffhanger, ao ser traduzido, seria contemplado pela expressdo “situacio

limite”:

Isso € um cliffhanger. O personagem esta em uma situa¢ao impossivel de ser
resolvida, ele estd para morrer ou uma revelacdo bombastica estd para
acontecer, mas o episddio acaba naquele exato momento, ¢ vocé fica com
aquela curiosidade imensa, procura todas as teorias possiveis, discute pelas
redes sociais, mas nada adianta, vocé vai ter que esperar pelo préximo
capitulo. (BRAGA, 2018)

Outro recurso significativo do storytelling é a reprodugdo das falas das personagens
em uma espécie de caracterizacdo. No jornalismo impresso, as vozes aparecem cerceadas por
aspas. Na midia sonora, utilizam-se as sonoras para dar vida as personagens, recorrendo as
proprias vozes e depoimentos dos envolvidos.

Por fim, acreditamos que a parte final da histéria deve contemplar um resgate tdo
elaborado quanto o comeco, ndo tendo que apresentar necessariamente uma conclusdo efetiva

da narrativa, ja que se trata de historias reais de pessoas reais.
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Como visto, a técnica do storytelling tem como objetivo cativar o publico. Zak (2014,
online, tradugdo nossa) relata que historias guiadas por personagens com conteido emocional
resultam em uma melhor apreensdo da narrativa, ja que causam consistentemente a sintese de
ocitocina pelo corpo humano. Segundo ele, “quando vocé quiser motivar, persuadir ou ser
lembrado, comece com uma historia de esfor¢o humano e eventual triunfo. Ela vai capturar o
coragio das pessoas — primeiro atraindo seus cérebros’*”.

A partir dessas observacdes, percebemos que novas linhas de abordagem precisam ser
consideradas. Em primeiro lugar, a fala do jornalista em primeira pessoa, como vimos no
inicio deste capitulo, levanta questdes relacionadas a atividade jornalistica que merecem ser
observadas. Além disso, ao usar a primeira pessoa, o jornalista torna-se personagem da
histéria que conta, assim como o préoprio jornalismo, ja que sao evidenciados os processos de
apuracdo decorrentes da busca pelo esclarecimento dos fatos narrados. Entdo, o
metajornalismo também demanda um olhar mais especifico. Nossa proposta para o préoximo

capitulo € observar, segundo Aristoteles (2017), o componente mais importante das narrativas

depois do enredo: as personagens.

72 No original: When you want to motivate, persuade, or be remembered, start with a story of human struggle and
eventual triumph. It will capture people’s hearts — by first attracting their brains.
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Capitulo 5

O jornalista e o jornalismo enquanto personagens das narrativas

O jornalismo possui uma natureza dindmica que passa por constantes processos de
transformagdo, sem, no entanto, abrir mdo de seus parametros fundantes: o pressuposto da
verdade, divulgacao da informacao correta, a liberdade de expressao, entre outros. E com base
nisso que Deuze e Witschge (2016) defendem que a ideologia ocupacional da profissdao
permite que muitos “jornalismos” diferentes possam florescer. Apesar disso, Zelizer (2014)
ressalta que o jornalismo tem sido abordado em reparticdes que isolam certos aspectos do
fendmeno, e que essa divisao tem trabalhado contra um esclarecimento do que o jornalismo é&,
por examinar aspectos parciais em vez de seu conjunto.

Reconhecemos que os valores de objetividade, neutralidade e imparcialidade possuem
um importante papel no processo de constru¢do do campo, principalmente no modo em que o
jornalismo ¢ socialmente aceito, mas neste capitulo a proposta ¢ expandir a reflexao sobre as
formas com que as produgdes informativas podem assumir sem que o0s principios
deontologicos da profissdo sejam feridos. Nosso argumento ¢ que a objetividade e a
neutralidade ndo s3o métodos exclusivos para garantir um jornalismo integro e que a
imparcialidade, por si s6, ndo garante um relato completo do acontecimento.

Reconhecemos que a subjetividade foi sempre constituidora do texto jornalistico, mas
ela se evidencia em determinadas narrativas e ganha cada vez mais destaque nos podcasts.
Sendo assim, olhar para o proprio jornalismo enquanto personagem da narrativa ajuda a
compreender a relagdo entre a experiéncia particular do jornalista e preceitos jornalisticos da
(re)constru¢do da realidade. Este capitulo, portanto, busca refletir sobre a presenca do

jornalista e do jornalismo no proprio discurso.

5.1 - Objetividade, neutralidade e imparcialidade: principios enquanto técnica

Sem a pretensao de reduzir o jornalismo a uma uUnica atribui¢do, a mediacao da
realidade pode ser considerada a base para as discussdes que seguem em torno dessa pratica.
Sua génese, portanto, ¢ a de se constituir como pratica social de mediagdo discursiva entre os
fatos e a sociedade. O fato, entdo, torna-se objeto dessa relacdo e uma informagdo s6 sera

verdadeira se fiel a ele.
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Dessa forma, o jornalismo enquanto pratica social estd ancorado na ideia de que o
conhecimento produzido pelo jornalista se baseia em uma rigorosa observacao do fato. O
resultado desse processo ¢ o que Sponholz (2009) chama de realidade mididtica. Para a
autora, durante o processo de construgdo dessa realidade, “quando se reclama a aplicagdao do
profissionalismo, trés sdo os principios basicos que resumem as condi¢des de eficdcia do
conhecimento alcangado pelo repérter: objetividade, neutralidade e imparcialidade”
(SPONHOLZ, 2009, p. 41).

Enquanto Sponholz associa o uso da objetividade, neutralidade e imparcialidade as
“condi¢des de eficacia” do trabalho jornalistico, Tuchman (2016) defende que esses
elementos sdo procedimentos rituais utilizados para que o jornalista neutralize potenciais
criticas e se proteja de riscos de sua profissdo, aproximando-se assim de uma eficiéncia. A
aplicacdo desses artificios acabou tornando-se uma técnica que rege os preceitos éticos e
deontologicos do jornalismo. Em outras palavras, ainda € recorrente a crenca de que o
jornalismo so6 sera fiel a realidade se obedecer a esses principios.

Tuchman (2016, p. 114) elabora sua argumentagdo mais especificamente em torno da
objetividade, defendendo que seu uso ¢ parte de um ritual estratégico para o exercicio do
trabalho jornalistico, servindo para minimizar os riscos impostos “pelos prazos de entrega,
pelos processos difamatdrios e pelas reprimendas dos superiores”. Para ela, ao realgar a
objetividade, os jornalistas estdo lutando contra estas pressoes.

A objetividade pode ser encarada enquanto um conceito polissémico: “As vezes,
objetividade ¢ entendida como um principio geral que retne as regras de abrangéncia (‘tell the
whole story’), fairness, equilibrio, independéncia, transparéncia das fontes, separagdo de
noticias e comentarios, precisao, imparcialidade, veracidade, neutralidade e foco em fatos”
(SPONHOLZ, 2009, p. 17). A neutralidade e a imparcialidade também assumem discussdes
plurais — muitas vezes interseccionais a objetividade — e, por isso, vamos discorrer sobre tais
conceitos considerando duas principais perspectivas: 1) principio €tico; e 2) procedimento
metodolégico.

A objetividade sob a otica do principio ético refere-se a fidelidade ao fato, ou seja,
corresponde a uma “semelhanca estrutural entre realidade social e realidade midiatica”
(SPONHOLZ, 2009, p. 17), ou, em outras palavras, “significa a correspondéncia entre o dito
pela noticia e o fato real noticiado. E o conceito de verdade, no realismo, fundado sobre o
primado do fato, estavel, absoluto e disponivel, que deve ser conhecido especularmente”
(GUERRA, 2008, p. 42). Essa condigcdo refere-se, entdo, ao efetivo cumprimento do

imperativo ético e deontoldgico fundante da atividade jornalistica.
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O procedimento metodoldgico refere-se ao caminho para se alcangar o principio ético.
Para Guerra (2008), a objetividade enquanto correspondéncia entre a noticia e o fato exige o
cumprimento de trés prescrigdes metodologicas: 1) a intengdo do reporter; 2) o rigor na
realizagdo dos procedimentos de investigagdo; e 3) a redacao jornalistica. Vemos o terceiro
item, entretanto, mais pelo ponto de vista estilistico do que efetivamente como uma garantia
de fidelidade a representacdo da realidade.

De qualquer maneira, a respeito dessa ultima prescri¢ao, destacamos que o lead ¢ a
ferramenta mais recorrente dentre as utilizadas pelos profissionais na tentativa de se alcancar

a objetividade. Para Guerra (2008, p. 41),

na estrutura da noticia, por exemplo, o lide ¢ a piramide invertida expressam
muito bem essa ideia: primeiro o essencial do fato, depois as explicagdes
secundarias, sem se prender necessariamente a cronologia dos
acontecimentos. Além disso, a propria construcao das frases e dos periodos
pede uma estrutura enxuta, direta e termos de uso corrente do cotidiano das
pessoas. (GUERRA, 2008, p. 41)

Somada a estratégia de apresentar o acontecimento a partir de seus aspectos mais
importantes, Tuchman (2016) aponta, ainda, o uso judicioso das aspas no texto jornalistico, ja
que dessa forma o reporter se absteria de omitir sua opinido. Essa ultima pratica também esta
associada ao preceito de neutralidade do trabalho jornalistico.

A luz do principio ético, a neutralidade refere-se & isengdo do profissional diante da
gama de interesses que envolvem um determinado fato. “Sob neutralidade entende-se aqui a
abstencao de expor-se a propria opiniao” (SPONHOLZ, 2009, p. 27). Como procedimento

metodolégico,

trata-se da tese segundo a qual para apreender o fato, seria preciso que o
jornalista tivesse a capacidade de por em suspensdo seus valores, pré-
conceitos, suas crencas. Seria a capacidade de abrir-se ao sentido de
realidade contido no fato em si. A neutralidade considerada desta forma se
constitui em um procedimento metodolégico que tornaria possivel a
objetividade. Controladas as injungdes subjetivas, o reporter estaria apto a
conhecer o fato. (GUERRA, 2008, p. 45)

Ha pelo menos duas reflexdes a serem feitas sobre essa citagdo. A primeira vai ao
encontro da argumentagao de Sponholz (2009) de que nao ter nenhuma opinido sobre um
assunto ou abdicar-se dela ndo significa que ha melhores condigdes de se produzir uma
noticia objetiva. Para a autora, “neutralidade, entendida aqui como a abstencdo de expor a

propria opinido ou subjetividade, ndo ¢é, portanto, um pressuposto para uma cobertura
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jornalistica objetiva” (SPONHOLZ, 2009, p. 28). Se por um lado o distanciamento do
jornalista permite um olhar objetivo sobre o fato, como aponta Guerra, por outro, também
pode proporcionar uma cobertura superficial sem que sejam compreendidas a fundo algumas
motivagdes.

A segunda reflexdo ¢ complementar a primeira. Ha fatos tdo complexos que ndo se
apresentam evidentes para serem completamente conhecidos, sdo necessdrias investigagdes
mais aprofundadas. Anderson et al. (2003, p. 33) acreditam que “o papel do jornalista — como
porta-voz da verdade, formador de opinido e intérprete — ndo pode ser reduzido a uma pega
substituivel para outro sistema social; jornalistas ndo sdo meros narradores de fatos”. Para os
autores, o profissional ndo deve se limitar em tornar a informagdo disponivel, mas deve
também contextualiza-la de modo que ela chegue ao publico e que nele repercuta. Diante
disso, a busca implacavel pela neutralidade pode incorrer ao risco de prejudicar o processo de
conhecimento tanto por uma renuncia a investigagdo jornalistica, quanto pela redug¢do a uma
mera tarefa de divulgacao.

Diante de fatos polémicos, outra técnica ¢ apontada como uma forma de o jornalista
chegar mais proximo da verdade: apresentando versdes que disputam a validade em relagao
ao fato. Em outras palavras, sendo imparcial. O principio ético relacionado a imparcialidade
reside em assegurar o direito dos envolvidos em discutir o fato. Neste sentido, a
imparcialidade “é¢ uma atitude ética que reconhece os interesses em jogo e leva-os em
consideragdo para, no minimo, promover um debate que deixe claro os diferentes pontos de
vista existentes em relacao ao fato polémico” (GUERRA, 2008, p. 46).

O método para alcanga-la seria, segundo Guerra (2008, p. 48), baseado a partir de trés
procedimentos: 1) apresentacdo dos argumentos conflitantes; 2) garantia de espago; e 3)
garantia de acesso iguais entre as partes interessadas. O objetivo de ser imparcial, entre
outros, ¢ de expor a pluralidade e o contraditorio, incluindo as divergéncias que rodeiam o
fato. Essa pratica também ¢ conhecida como fairness.

O quadro abaixo resume as discussdes apresentadas sobre os trés principios em suas

duas dimensoes:
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Quadro 3 — Principios éticos e procedimentos metodoldgicos

Principio Dimensao ética Procedimentos metodologicos

1) Intengao do reporter;

Objetividade Fidelidade ao fato 2) Rigor na investigacao

3) Redacao jornalistica

Neutralidade Abstepg:ao da opinido do 1) Suspensdo de valores, pré-conceitos
jornalista e crengas
1) Apresentagdo dos argumentos
conflitantes;
Imparcialidade Assegurar o direito dos 2) Garantia de espago

envolvidos em discutir o fato

3) Garantia de acesso iguais entre as
partes

Fonte: elaboragdo prépria com base em Guerra (2008), Sponholz (2009) e Tuchman (2016)

Esse quadro resume o que por muito tempo foi tido como a féormula basica e unica do
bom jornalismo. No entanto, os principios aqui sdo observados enquanto técnicas jornalisticas
superestimadas em detrimento da relacdo entre sujeitos e dos processos de apuragdo que o
contar historias envolve. ljuim et al (2008) defendem que construir narrativas deve
contemplar uma contextualizacao precisa e profunda, que vai ser alcangada por meio de uma

observacao cuidadosa dos fendmenos sociais. Sendo assim, os autores questionam:

Como pode o comunicador construir narrativas se contar somente com
fatores objetivos, uma razdo empobrecida pela supremacia da técnica ¢ da
eficiéncia? Como pode o reporter “dar o fato” sem compreender os nexos de
uma realidade complexa? Como pode este jornalista narrar as agdes humanas
se nao estiver sensivel e solidario as dores universais? (IJUIM et al., 2008, p.
140)

Em paralelo a isso, Zelizer (2014) acredita que o mundo académico focou em alguns
pensamentos especificos sobre o jornalismo que nao levam em conta o vasto mundo do que o
jornalismo ¢é. Na pratica, no entanto, percebe-se que a rigidez do cumprimento da
objetividade, neutralidade e da imparcialidade vem cedendo espago para uma narrativa
autoral, marcada por estilos singulares do jornalista, sem que se deixe de lado a ética da
profissdo. Essa mudanga dialoga com o que Deuze e Witschge (2016) levam em consideracao
sobre o modo pos-industrial do jornalismo: uma realidade que pede por novas maneiras de

conceituar e pesquisar a experiéncia vivida dos jornalistas.
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O argumento que desenvolvemos, portanto, ¢ que os preceitos deontologicos que
regem o jornalismo podem ser contemplados ainda que o jornalista relate os fatos em primeira
pessoa. Em outras palavras, acreditamos que € possivel manter auténtico o processo de

producao do jornalismo tendo a narrativa atravessada pela subjetividade do narrador.

5.2 - Jornalismo e subjetividade: centralidade dos sujeitos

O amparo do relato jornalistico na objetividade, neutralidade e imparcialidade
contribuiu para que o jornalismo se notabilizasse como o lugar da verdade. Além disso, no
entanto, reforgou a ideia de que uma informagdo apenas seria verdadeira se seguisse essas
diretrizes técnicas. E contrariando parte desse estigma que, de acordo com Moraes (2019, p.
206), “os caminhos parecem apontar para a superagao — ao menos na teoria — da ideia de um
profissional vazio que apenas relata os fatos. Mas, na pratica, continua valendo
principalmente para as audiéncias, a ideia de uma pureza que se traduz em verdade unica”.

Percebe-se, entdo, que ha certa dificuldade em compreender a diferenga entre o relato
objetivo e o compromisso jornalistico com a realidade. A confusdo de significados sustenta-se
na crenga errénea de que ha apenas uma verdade, unica e absoluta, dos acontecimentos
retratados pelo jornalismo. Essa concepgdo ¢ criticada por Gomes (2009) que recorre as
influéncias do perspectivismo nietzschiano sobre a praxis jornalistica para embasar sua
argumentacao. Para o autor, “ndo ha verdade, mas verdades, cujas validades sao relativas ao
interior das fronteiras das respetivas formas de vida” (GOMES, 2009, p. 42).

Todo relato traz consigo marcas de subjetividade. Gomes, por exemplo, acredita que
sem o olhar de um intérprete, o fato existe apenas como matéria a-significativa. Concorda,
ainda, que ¢ possivel interpretar um fato de varias maneiras, mas que ndo ¢ possivel,
legitimamente, fazé-lo dizer o que efetivamente nao diz. Para ele, “¢ bem verdade (e o
perspectivismo nos ensinou isso) que o nosso conhecimento intervém sobre as coisas de
algum modo ‘alterando-as’, mas alterar aqui significa organizar, fazé-la existir como polo de
uma relagao cujo outro correlato somos nés” (GOMES, 2009, p. 57).

A subjetividade no jornalismo, entdo, ndo se constitui como antagonista da
objetividade, mas sim como parte dela — e vice-versa. Para Moraes (2019), a subjetividade ¢
formada a partir de um ambiente histérico dado, objetivo. Ha também a perspectiva contraria:

de que o objetivo ¢ construido a partir do subjetivo. Para Vilas Boas (2017, p. 38),
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E preciso considerar também que essas noticias se originam e se conformam
a partir de valores e normas partilhados socialmente e que ¢ justamente nesta
partilha que se define o que interessa, o que € mais caro (...). Nesses termos,
parece-nos oportuno reafirmar que, sendo os sujeitos definidos numa trama
ampla de relagdes sociais, culturais e historicas, o jornalismo €, a0 mesmo
tempo, constituido por subjetividades partilhadas e constituidor delas.

Se a subjetividade ¢ formada a partir da objetividade ou se ¢ formadora dela, o que
predomina em tais discussoes, todavia, ¢ a norma pragmatica que orienta tanto as dimensdes
objetivas quanto as subjetivas: a veracidade, que se reafirma como compromisso € como

principio moral da atividade jornalistica. Sendo assim, temos que

verdadeiros, portanto, sdo os enunciados que descrevem as coisas ¢ fatos e,
assim, mostram, revelam como eles s3o. O perspectivismo nos ensinou que &
impossivel aceitar um conceito de verdade em que para ser verdadeiro o
enunciado descritivo devesse descrever os fatos em si mesmos a prescindir
de qualquer conhecimento possivel destes. (GOMES, 2009, p. 61)

Os recursos da subjetividade tém ganhado espago nas atuais narrativas e revelam-se
como potenciais ferramentas para a construg¢ao de relatos jornalisticos, principalmente para os
que envolvem descricao, interpretacdo e aprofundamento dos acontecimentos. Moraes (2019,
p. 207) defende que a subjetividade como elemento “passou a ser uma ferramenta importante
na busca pela produgdo de representagdes mais integrais sobre pessoas e grupos. Ela traz de
maneira mais ampla, profunda, as camadas de existéncia dentro desses ambientes”.

A autora, entdo, propde o termo “jornalismo de subjetividade” como caminho para
demarcar a importancia do subjetivo, historicamente rechacado no campo noticioso. Esse
jornalismo busca explorar como algumas questdes sociais se traduzem nas pessoas € como sao
devolvidas a0 mundo, além de promover uma autocritica do proprio campo que privilegia a
narrativa a partir de um enquadramento tradicionalmente hegemoOnico sobre o ideal da
objetividade.

A préatica da subjetividade ressalta o que ha de pessoal na atividade do reporter,
favorecendo a observagao de sutilezas e destacando circunstancias contextuais € marginais do
fato. Busca retratar, inclusive, eventos simples do cotidiano e experiéncias comuns, indo a
procura de “um modo de apreensdo da realidade nao respaldado no espetacular, mas que se
interessa também pelo banal; ndo pelo insélito, mas aquilo o que ¢ evidente: ndo pelo exotico,
mas pelo endotico (neologismo criado por George Perec para dar conta do evidente que ndo se
v€)” (MORAES, 2019, p. 210). Recorrer a estratégias subjetivas, portanto, nao se trata mais
de iniciar uma disputa de legitimagdo da atividade, mas sim de estabelecer relagdes e de

evidencia-las no processo jornalistico.
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Dentro do espectro de possibilidades narrativas que evidenciam o uso da
subjetividade, um tipo especifico tem se destacado. Vilas Boas (2017, p. 38) relata que “o que
temos observado, contudo, nos ultimos anos, ¢ a tendéncia de um jornalismo em que
reporteres falam de si mesmos, de suas experiéncias pessoais colocando-se no centro do
interesse de suas pautas”. Coward (2013) denomina esse jornalismo de “confessional” e
acredita que estamos vivendo um contexto de emergéncia de produtos marcados por uma fala

dos jornalistas em primeira pessoa.

Pecas pessoais e historias da vida real em primeira pessoa tornaram-se cada
vez mais abundantes, quer escritas pelos proprios protagonistas ou "como
contadas a" jornalistas. As reportagens tornaram-se mais intimas e
confessionais, enquanto até mesmo as noticias do noticiario agora incluem
muitas historias pessoais. Todos os jornalistas estdo cientes da pressdo para
humanizar as historias, incluindo experiéncias mais pessoais ¢ intimas,
incluindo autorrevelac;ées73 . (COWARD, 2013, p. 6, tradug@o nossa)

A autora destaca que a ascensao desse tipo de jornalismo pessoal cresceu rapidamente
nos ultimos anos, muito em decorréncia da atual “sociedade confessional” que ndo se priva de
compartilhar experiéncias e impressdes pessoais. Entretanto, reconhece que a voz autoral nas
produgdes informativas ndo ¢ um fendmeno recente, pelo contrario, estd presente ha anos nos
editoriais e artigos de opinido, geralmente atuando como um papel crucial no engajamento
dos leitores.

Coward (2013) apresenta o jornalismo confessional ilustrando-o de duas maneiras: 1)
O relato do préprio jornalista em primeira pessoa, que participa da histéria e compartilha suas
experiéncias; ¢ 2) Relatos em que ha énfase nas experiéncias pessoais dos sujeitos das
histérias. Neste trabalho, nos interessa especificamente o primeiro estilo. Segundo Lindgren
(2020, p. 114), “em nenhum outro lugar, essa tendéncia ¢ mais Obvia que nos
desenvolvimentos recentes do podcasting, em que podcasts dos EUA apontam o caminho com
abordagens pessoais e subjetivas de narragdes”.

No Brasil, a tendéncia ¢ a mesma nas producdes narrativas, ja que € sintomatica a
influéncia da série estadunidense Serial nas primeiras produgdes nacionais de radiojornalismo
narrativo em podcasting (KISCHINHEVSKY, 2018). De acordo com Lindgren (2020, p.

120), Serial “instigou uma discussdo internacional sobre radiojornalismo narrativo e sua

3 No original: Personal pieces and first-person real-life stories have become ever more abundant, either written
by the protagonists themselves or ‘as told to’ journalists. Features have become more intimate and confessional
while even News stories now include many personal stories. All journalists are aware of the pressure to
humanise stories by including more personal and intimate experiences including self-revelations.
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abordagem muito pessoal de contagdo de historias, que se tornou a assinatura de [Sarah]

Koenig”.

5.3 — O jornalista como personagem em podcasts narrativos

As historias no radio que exploram experiéncias pessoais vividas ganharam forca
ainda nas décadas de 1950 e 1960, quando a televisao surgiu e tomou para si grande parte dos
anunciantes, ¢ a era de ouro radiofonica caminhava para o fim. O radio precisava se renovar
para sobreviver frente a um meio que oferecia ao seu publico a imagem além do som:
“perdem espago os programas de auditorio e ganham forca os comunicadores com seus
programas de prestacdo de servigos, noticiario policial ou entrevistas, que podiam ser
produzidos a custo infinitamente inferior” (KISCHINHEVSKY, 2007, p. 23).

Além da programacao, ha alteracdo também na relacdo com os ouvintes, que ganham
mais espaco na emissora ao irem para o ar contando seus dramas e historias pessoais,
principalmente as de amor nao correspondido, situacao que, segundo Kischinhevsky (2007),
garantiria, de certa maneira, a manuten¢ao da identificacao cultural antes estabelecida pelas
radionovelas, que foram desaparecendo com a chegada da televisdo. Se durante a era de ouro
do radio predominavam as histdrias pessoais de personagens ficticios dentro das novelas, com
o passar dos anos o ouvinte torna-se protagonista desses relatos agora ancorados na realidade.

Mais recentemente, o podcast revisita as estratégias sonoras radiofonicas também para
contar histoérias em produgdes narrativas. Para Lindgren (2020), essa pratica estd
perfeitamente posicionada em ambas as midias sonoras para explorar experiéncias pessoais
vividas. Entretanto, o uso de fones de ouvido para consumo dos podcasts apresenta-se como
um impulsionador especifico para estabelecer relagdes ainda mais intimas com o ouvinte. Para

a autora,

diferentemente de historias produzidas para as telas, em que emogdes sdo
representadas de forma visual, histérias em audio (prontamente disponiveis
em smartphones) exploram nossas vidas por meio de sons e da palavra
falada, sussurradas intimamente em nossos ouvidos. O espaco personalizado
de escuta criado por fones de ouvido acomoda ainda mais o vinculo criado
entre as vozes na histdria e o ouvinte. (LIDGREN, 2020, p. 114)

Para McHugh (2016, p. 65, tradu¢do nossa), “o podcast estd fomentando um novo

género mais informal de narrativa em audio centrado em um relacionamento forte entre o
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apresentador e o ouvinte’*”. A informalidade ¢é resultado da intimidade, como aponta Berry
(2019), e ¢ dessa forma que o podcast tem proporcionado a ascensido de um outro personagem
central nos relatos jornalisticos: o do proprio jornalista.

Vé-se, entdao, o rapido crescimento do jornalismo confessional que “¢ impulsionado
pelas recentes experimentacdes em formatos e géneros proporcionadas pelo podcast, liberado
das convengdes e prazos da transmissdo radiofonica” (LINDGREN, 2020, p. 114). O relato do
jornalista em primeira pessoa ndo descumpre o contrato com o publico de apurar os fatos e
relatd-lo da maneira mais fiel possivel, a observagdao pessoal age como uma forma de
aprofundamento dessa investigacao.

As narrativas jornalisticas em podcast tém sido marcadas por um forte envolvimento
pessoal do narrador, principalmente porque muitas dessas producdes nascem ancoradas em
motivacdes pessoais. Dessa forma, o jornalista torna-se personagem da historia que ele
mesmo conta.

Em A representagcdo do eu na vida cotidiana, Goffman (2014) utiliza metaforas do
teatro para explicar como ocorrem as interagdes entre individuos na vida social. A partir
disso, o autor acredita que quando um individuo se apresenta diante de outros, ele tem muitos
motivos para procurar controlar a impressao que passa, pois € como se ele fosse um ator
representando diante de uma plateia. E com base nisso que esta tese busca compreender o
papel que o jornalista narrador exerce na histéria que relata, correlacionando sua
representacao com o proprio jornalismo.

Goffman (2014, p. 116) explica que “em geral aqueles que participam da atividade de
uma instituicdo social tornam-se membros de uma equipe quando cooperam para apresentar
sua atividade sob um aspecto particular”’. Podemos observar os jornalistas como membros de
uma equipe que participa de uma instituicdo social: o jornalismo. Sendo assim, espera-se que
durante a representacdo de cada membro diante de seu publico haja uma correlacdo entre
funcdo e atitudes que se esperam daqueles que exercem tal fungdo.

Quando o jornalista se apresenta em primeira pessoa, como € o caso nos podcasts
narrativos, ha uma ruptura daquilo que pregam os preceitos técnicos do jornalismo
tradicional, como visto, mas ha também continuidades no sentido de manterem-se os aspectos
base da busca pela retratacdo da(s) verdade(s). Ainda segundo Goffman (2014, p. 224), “a
representacdo € algo de que os membros da equipe podem afastar-se suficientemente para

imaginar ou desempenhar simultaneamente outras espécies de representagdes, evidenciando

™ No original: podcasting is fomenting a new, more informal, genre of audio narrative feature centred on a
strong relationship between host and listener.
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outras realidades”. Ou seja, o fato de usar a primeira pessoa em conteiidos jornalisticos nao
descaracterizaria as atividades da profissdo, mas contribuiria para ampliar a forma com que
determinado fato ou acontecimento pode ser processado pelo publico.

Retomando os termos metaforicos utilizados pelo autor, a personagem ao representar
tem acesso tanto aos bastidores, ou regido dos fundos, quanto ao palco. Este tltimo ¢ formado
pelo que Goffman chama de fachada. A fachada, por sua vez, é o conjunto que possui o
cenario, a aparéncia — estimulos que revelam os aspectos fisicos — € a maneira — estimulos que
informam sobre o papel de interacdo que o ator vai desempenhar, como arrogancia,
agressividade, etc. — da personagem. “Encontramos, as vezes, uma divisdo entre regido dos
fundos, onde ¢ preparada a representagdo de uma pratica, e regido de fachada, onde ela ¢
representada” (GOFFMAN, 2014, p. 256).

Entdo, se conhec€ssemos os bastidores aos quais um individuo teve acesso,
conheceriamos melhor ainda o papel que desempenha e a informagdo que possui para a sua
representacdo diante da plateia. Em outras palavras, para nossa pesquisa, se conhecéssemos 0s
processos jornalisticos e os fatos que levam a determinadas escolhas, conheceriamos melhor
ainda o papel do jornalista enquanto personagem da histéria que conta. Para tanto, teriamos
que compreender o jornalismo também como uma personagem da narrativa. Essa perspectiva

sera apresentada no préximo topico.

5.4 — Metajornalismo: quando o jornalismo é foco das producoes jornalisticas

Ao olhar para o jornalista enquanto narrador que compartilha suas préprias
experiéncias, percebemos, por consequéncia, que o processo jornalistico ocupa também parte
de seus relatos pessoais. Cabe nesta pesquisa, entdo, discorrer sobre como o jornalismo esta
presente em produgdes jornalisticas, mais especificamente nas narrativas. Em outras palavras,
¢ 0 que se denomina aqui de metajornalismo (MESQUITA, 2001).

O jornalismo, ao longo do tempo, vem passando por um processo de
profissionalizagao, ou seja, tem percorrido um caminho que inclui a determinagao de regras e
ideologias para a execucdo do oficio. Eugénio Bucci (2000, p. 203), em seu livro Sobre Etica
e Imprensa, diz que “tanto as faculdades como as redacdes, tanto as empresas como 0s
sindicatos e associagdes profissionais e empresariais, tém o dever de cultivar a no¢ao de que o
jornalismo, acima de tudo, ¢ uma ética”.

Diante disso, ¢ importante ressaltar a importancia das universidades e da propria

execucao do oficio como espagos de debate para ampliacao e melhoria da ética da profissao
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de jornalista. A pratica do jornalismo estd orientada para a coletividade, composta por um
publico que exige conquista da confianca por meio da legitimidade na prestagdo de seus
servicos. Assim como todas as institui¢des, o jornalismo busca construir um discurso que tem
como objetivo, ainda que de forma implicita, afirmar sua legitimidade social.

Se por um lado o processo de valorizagdao do jornalismo perpassa, entdo, a “traducao
publica e notdria da necessidade, sentida por grande parte dos jornalistas, de sublinharem o
caracter especializado, autobnomo e nobre da atividade que exercem a titulo permanente e
remunerado” (FIDALGO, 2008, p. 11), por outro, deveria haver uma consciéncia de que a
notoriedade e a regulamentacdo da profissdo também exigem certa fiscalizacdo. Quando foi
nomeada como o quarto poder, a imprensa foi considerada um tipo de “poder que controla o
poder”. A partir de entdo, tornou-se necessario discutir qual seria o poder que controlaria o
quarto poder.

E nesse sentido que o cumprimento dos preceitos éticos e deontologicos ndo garante a
legitimidade da profissdo se ndo houver o reconhecimento social de seu papel e a aceitacao
pelo seu publico. No atual cenario informacional, por exemplo, ha estimulo a desconfianga da
atuacao do profissional e das instituigdes jornalisticas diante de constantes ataques motivados
principalmente por figuras publicas. Além disso, pode-se afirmar que um outro fator que hoje
contribui para uma certa desvalorizagdo do jornalismo e dos jornalistas ¢ a sensagdo de acesso
praticamente universal a informagdo associada a possibilidade de produ¢do de contetido por
qualquer individuo. Soma-se a isso, ainda, a grande disseminagdo de fake news na atualidade.

Para Oliveira (2010), praticas metajornalisticas contribuem com a cidadania e sdo uma
saida politica para a crise que ronda as proprias institui¢des, pois, como lembra, “a
perseguicdo do mensageiro, tantas vezes descrita na historia da humanidade, denota um
reconhecimento de que héa na informacao veiculada uma dimensao performativa, isto ¢, que
fazer noticia nao se resume a referir ou constatar” (OLIVEIRA, 2016, p. 32). Para a autora,
informar ndo ¢ apenas um ato de transmitir algo que ¢ anterior, mas, antes disso, ¢ o ato de
viabilizar a constru¢do de sentidos, e o relato sobre isso fortalece o processo ético ao
desmistificar a profissdo aos olhos do publico.

A transparéncia dos processos jornalisticos vem sendo discutida como uma alternativa
para solucionar problemas de confianga, responsabilidade, credibilidade e legitimidade
(CHRISTOFOLETTI E BECKER, 2021). Isso refor¢a a importancia do debate sobre o papel
da midia na sociedade e os efeitos da informagdo que ela veicula a respeito dela mesma. E

nesse sentido que a autorrepresentacdo do jornalismo, traduzida em discurso, contribui para
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retomar valores basicos da profissdo, a0 mesmo tempo em que busca estabelecer uma relacao
de confianga com seu publico por meio de agdes que procuram a representacao da verdade.

Oliveira (2016, p. 32) defende que o jornalismo sobre o jornalismo favorece uma
compreensdo integrada dos contextos da agdo comunicativa, ja que “enquanto discurso sobre
0 que acontece, a noticia foi sempre adjacente a um principio de verdade”. Em outras
palavras, para a autora, o metajornalismo resulta da consciéncia dos efeitos do jornalismo e
constitui-se como um substituto do discurso das normas.

Com base nisso, por ser uma atividade regulada por principios normativos, “o
jornalismo e os jornalistas também podem ser sujeitos da noticia, isto é, que, enquanto agentes
sociais cujo discurso ndo ¢ inconsequente, também sao objeto de interesse publico, ndo tendo
um estatuto de suposta impunidade” (OLIVEIRA, 2016, p. 38). A transparéncia atua como
uma resposta a necessidade de debater com o publico os processos e procedimentos
intrinsecos a profissdo, ja que a sociedade possui um papel fundamental na legitimagdo desse
oficio.

A procura por informagdes das condi¢des e métodos de trabalho do jornalista inspirou
a criagdo de secdes noticiosas dedicadas a atividade e aos profissionais, onde ¢ possivel
encontrar dados sobre quem s3o os colaboradores de determinada institui¢do, indicacdo das
bases onde as pesquisas para uma producao sdo realizadas, referéncia as fontes consultadas,
retratacdo em relagdo a erros e excessos cometidos, entre outros. Esses espacgos contribuem
para uma reflexdo sobre a propria esséncia do jornalismo, desvelando as formas com que se
constréi sentidos e as circunstancias em que se produz o discurso que busca reproduzir o real.

A partir das diversas circunstancias em que essa pratica se desdobra, Mesquita (2001)
identifica trés fungdes que as iniciativas metajornalisticas podem assumir: 1) estratégica; 2)
auto-promocional; 3) reguladora. A primeira refere-se a ideia de recorrer a ética como
estratégia, sendo ela voltada para a concorréncia entre empresas e profissionais, ou seja, o
metajornalismo como “um instrumento na competi¢do entre diferentes actores no espaco
publico” (MESQUITA, 2001, p. 14).

Na funcdao auto-promocional, o metajornalismo seria como uma estratégia de
marketing, que atua na promocao da propria atividade e, consequentemente, na da empresa
midiatica. A terceira refere-se a um instrumento regulador, em que se revela que as
instituicdes e os profissionais também estdo sujeitos a critica jornalistica, respondendo, assim,
a uma “exigéncia de equidade” (MESQUITA, 2001, p. 15).

O metajornalismo apresenta-se pelas diferentes midias, incluindo as sonoras — foco da

nossa pesquisa. E como elas possuem algumas particularidades, torna-se necessario um olhar
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voltado para as possibilidades dessa metanarrativa em meios sonoros e, mais especificamente,
no podcast narrativo.

Por exemplo, a capacidade de inovacao, de informalidade — na ideia de uma conversa
ou producdao que se aproxima do ouvinte — e at¢é mesmo de independéncia — no caso das
producdes fora do mainstream, como o podcasting — sdo partes de um constructo cotidiano
das novas produgdes sonoras. E nesse sentido que Llinares, Fox e Berry (2018) acreditam que,
ao olhar para os podcasts, € preciso fugir de abordagens superficiais, além de se apropriar dos
resultados de praticas e significados culturais que podem surgir por diferentes atores e
instituicdes, como faremos neste topico ao abordar o metadiscurso do jornalismo em podcasts
narrativos.

Com uma propensao diferenciada para o desenvolvimento de uma racionalidade
emotiva, como vimos a partir das estruturas do drama radiofonico, o podcast projeta-nos para
uma exploragdo sensivel do mundo e, a partir do metajornalismo, ha uma mescla entre o logos
e 0 pathos nessas producdes, ja que estes acionamentos reforcam o discurso da verdade ao
mesmo tempo em que acionam as emogdes dos ouvintes.

A emergéncia do jornalista narrador como uma figura intima do ouvinte,
principalmente pelo uso do discurso em primeira pessoa, ¢ acompanhada por uma repaginacao
na forma como o jornalismo € representado. O género informativo e o género opinativo sao,
na visdo de Oliveira (2010, p. 286), as duas abordagens que cumprem este metadiscurso: “o
discurso metajornalistico, seja ele estritamente informativo ou opinativo, concede aos
cidadaos um instrumento de formacgao sobre o proprio jornalismo, sobre suas virtudes, os seus
limites e os seus perigos”. Como nesta pesquisa temos discorrido sobre a forma com que o
formato narrativo permite o aprofundamento da informacdo, percebe-se uma tendéncia
exposta a metanarrativa nessas produgdes.

Assim, o metajornalismo também estaria presente com certo destaque nos produtos
narrativos e ndo restrito aos espagos opinativos e informativos que caracterizam o jornalismo
diario. No préximo tdpico, discutiremos mais detalhadamente sobre a centralidade do

jornalismo em produg¢des de jornalismo narrativo em podcasts.
5.5 - O jornalismo como personagem em podcasts narrativos
A proposta aqui € justamente olhar para o jornalismo enquanto personagem da

narrativa e discorrer sobre sua representacdo, considerando sua potencial contribui¢do ao

discurso da verdade nos acontecimentos que tém o jornalista no centro do relato. Além disso,
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consideramos o jornalismo como personagem também pela capacidade que tem de mudar os
rumos da historia que conta, pois contribui com a (re)construcdo da realidade.

A partir disso, o metajornalismo serd explorado neste capitulo levando em conta trés
principais eixos propostos por nos: 1) memoria; 2) bastidores; e 3) repercussdao. Ou seja, o
jornalismo enquanto personagem pode ser representado sob essas trés perspectivas gerais que
propomos aqui, sendo uma mais atrelada ao passado das experiéncias, uma as atividades que
se desenvolvem durante a apuracdo e a outra sobre como o processo jornalistico repercute
apos a divulgagao, respectivamente, mas nao de forma exclusiva, como veremos.

O eixo memoéria seria marcado pela subjetividade do jornalista, com enfoque na
justificativa de escolhas e no compartilhamento de sensagdes, sentimentos e lembrangas
relativas as produgdes ja finalizadas, ou seja, relacionadas ao passado. Destacam-se aqui os
momentos em que o jornalista relata sua experiéncia sobre alguma produgdo ou
acontecimento dos quais tenha participado: como era sua rotina durante determinada
cobertura jornalistica, como certa informagao foi abordada por ele, entre outros.

Ao acionar sua memoria, € possivel que o profissional reviva suas emogdes ao
transmitir para o ouvinte a sensagdo que teve ao testemunhar e relatar os acontecimentos.
Aqui ha também uma potencializagdo na experiéncia imersiva do ouvinte, que se aproxima do
narrador ao conhecer seus sentimentos mais intimos.

Para Sa Martino (2010, p.68), “dentro das narrativas de memoria pessoal estdo fatos
coletivos, entrelacados em experiéncias significativas responsaveis por, de alguma maneira,
direcionar a compreensao”. Assim, as lembrancas individuais permitem uma reconstru¢ao do
passado, e, consequentemente, o resgate da histéria. Podemos afirmar que, quando contadas,
essas recordacgdes estabelecem relagcdes com quem as ouve, envolvendo o publico na narrativa
mesmo que esse ouvinte nao tenha vivenciado o mesmo periodo € nem as mesmas
experiéncias. Porém, elas partilham e refor¢am os acontecimentos dando credibilidade para
quem as relata.

A seguir, transcrevemos um trecho que exemplifica como a memoéria também tem o
potencial papel de representar o jornalismo nas produgdes narrativas. A passagem foi retirada

. . YT R ro. 75 . .
do primeiro episodio da série Memorias'~, do podcast Vida de Jornalista.

> A série Memérias, do podcast Vida de Jornalista, ¢ uma produgdo do jornalista Rodrigo Alves que apresenta
bastidores de coberturas historicas do jornalismo brasileiro. Tem como entrevistados profissionais que atuaram
diretamente na produgdo de informag@o relacionada ao acontecimento destaque de cada episodio. O primeiro,
Cesio 137, é sobre o acidente radioativo com o Césio 137, em Goiania, em 1987.
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Cileide Alves: Olha, eu acho que essa cobertura me fez pensar em muitas
questoes. Primeiro na responsabilidade que a gente tem com aquilo que
divulga. Eu chegava no fim do dia, eu ficava muito preocupada de como as
pessoas iam receber aquilo, como ¢ que as pessoas iam perceber aquilo. E a
segunda coisa que me fez pensar muito € a certeza da apurag¢ao. Acho que foi
ai que eu aprendi que a apuragdo ¢ fundamental. Porque a gente estava no
meio teoricamente das pessoas mais preparadas pra dar aquelas informagdes,
que eram médicos, fisicos nucleares, gente de toda parte. Vinha gente do
mundo todo pra c4 (...) O que a gente tinha na realidade era mais opinido que
informacdo. Eu acho que foi ali que eu aprendi na pratica o que ¢ a
responsabilidade de vocé checar e saber como divulgar a informagao. Porque
muitas vezes vocé até checa, mas divulga de qualquer jeito, né? E a forma de
divulgar era muito relevante, muito. (VIDA DE JORNALISTA..., 2019)

O fragmento anterior ¢ parte da fala da jornalista Cileide Alves, que cobriu o acidente
com o Césio 137 na cidade de Goiania em setembro de 1987, em relato a Rodrigo Alves,
idealizador do podcast Vida de Jornalista. Na época do acontecimento, a reporter estava em
inicio de carreira e trabalhava na TV Brasil Central, uma retransmissora da rede de televisdo
Bandeirantes. Cileide relembra sobre como foi informada do incidente com o Césio e
descreve como era seu trabalho durante os dias de cobertura. Além disso, a profissional
compartilha suas preocupagdes, experiéncias, aprendizados e suas perspectivas relacionadas
ao trabalho jornalistico que realizava a época.

Se, por um lado, o jornalismo transformou-se em uma ferramenta para a reconstituicao
de fatos e lembrangas (PALACIOS, 2014), por outro, a memoria também tem o papel de
representar o jornalismo, ja que quando o jornalista é o sujeito no centro do relato, hd um
didlogo explicito entre a sua memoria e a do processo de producao da informagdo. Assim, a
coordenagdao da experiéncia do outro, a partir da representagdo da sua memoria com a
memoria social, reforga a relagdo do publico com o exercicio da profissdo.

J& a categoria bastidores teria como marca o relato do proprio fazer jornalistico e as
escolhas feitas pelo jornalista: explicar como trabalha, com quem e onde busca informagdes,
porque usar determinados materiais coletados ao invés de outros, quais os desafios de acionar
as fontes, como optou pela edigdo da producdo. Em outras palavras, enquadraria a exposi¢ao
das proje¢des, inclusdes, exclusdes, interpretacdes, pressoes, olhares subjetivos e perspectivas
objetivas que contribuem para o entendimento do modus operandi jornalistico.

Exemplificando como a exposicdo sobre os bastidores também representa o
jornalismo, transcrevemos a seguir um trecho retirado do quinto episddio do Caso Daniel’®,

segunda temporada do podcast Futebol Bandido:

76 A temporada Caso Daniel, do podcast Futebol Bandido, é uma produgdo dos reporteres Adriano Wilkson e
Karla Torralba, que conta, através de seis episodios, a historia do assassinato do jogador do Sdo Paulo Futebol
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Adriano Wilkson: Conversei por telefone com Ludimilla. Ela trabalhava
como modelo e dizia que, durante uma balada em Belo Horizonte, Daniel
tinha insistido em ficar com ela. E teria insistido mesmo apos ela demonstrar
que nao tinha interesse. Mas o relato de Ludimilla era impreciso. Ela dizia
achar que o caso teria acontecido em 2012, mas ndo se lembrava de pessoas
que viram a cena e nem o nome do estabelecimento. Por causa disso, a gente
optou por ndo publicar o relato de Ludimilla. Fora a imprecisdo, ele parecia
ndo acrescentar nada sobre os motivos e as circunstancias que levariam o
jogador a morte anos depois. (FUTEBOL BANDIDO..., 2020)

No excerto, o jornalista Adriano Wilkson explica para o ouvinte porque optou por nao
utilizar a declaragdo que gravou enquanto entrevistava Ludimilla Garrido, uma testemunha
que afirmava que o jogador Daniel havia tentado se relacionar a for¢a com ela. Na ocasido, o
reporter julgou que os relatos eram imprecisos € nao contribuiriam com a histéria que se
contava. Assim, deixa bem claro o motivo de ter excluido o relato para o podcast de uma
pessoa que ¢ apresentada como depoente durante o julgamento do caso.

Por meio desse eixo, ao qual chamamos de bastidores, o publico sente-se mais
proximo do processo jornalistico, o que possibilita uma vivéncia aproximada da experiéncia
auténtica do jornalista durante a apuracdo e produgdo da informacdo, ja que o
compartilhamento das atividades se refere a propria producdo que se estd construindo. Ha
aqui, ainda, o refor¢o narrativo que contribui para potencializar uma experiéncia imersiva dos
ouvintes, pois ¢ como se os movimentos de fruicdo do contetdo pelo publico ocorressem ao
mesmo tempo em que o jornalista relata sobre a constru¢do da producdo, ou seja, o jornalista
relata sobre o processo de investigacdo e apuragdo da/na propria produgdo que executa.

Segundo Gomes (2009, p. 12), o jornalismo “€¢ um sistema que atua no ramo da
verdade. Os seus produtos se oferecem como verdadeiros, tendo a sua verdade garantida por
procedimentos bem codificados de verificagdo e certificagdo”. Entdo, explicitar esses codigos
também refor¢ca o discurso da verdade, contribuindo com a transparéncia apontada por
Christofoletti e Becker (2021).

Por fim, o eixo repercussdo seria marcado pela analise, critica e/ou interpretacao dos
jornalistas narradores sobre as coberturas, e seus desdobramentos, realizadas por terceiros — ja
que se fossem produzidas por eles proprios, a pratica metajornalistica aqui seria enquadrada
no eixo da memoria. A producdo pode ser observada pelo narrador questionando, por
exemplo, como determinado material foi elaborado e como a apuragdo foi conduzida,

expondo criticas, sugestdes e analises sobre o trabalho dos colegas de profissao ou a linha

Clube, Daniel Correa. Emprestado pelo clube paulista ao Sdo Bento, de Sorocaba, Daniel foi encontrado morto
em um matagal na zona rural de Sao José dos Pinhais, na regido metropolitana de Curitiba, em 27 de outubro de
2018.



173

editorial abordada pelas empresas de comunicagdo naqueles acontecimentos enquanto
noticiavam os fatos.

Nesse eixo, o metadiscurso revela ser uma espécie de instancia reguladora da
profissdo. Assim, Oliveira (2010, p. 252) lembra que a pratica metajornalistica também pode
ser vista como uma estrutura escrutinadora por exceléncia, desempenhando o “papel de
discutir os contornos do trabalho desenvolvido por profissionais da informagao, interrogando
nao so a alegada impossibilidade da missdao de informar, como também a validade daquilo que
alguns chamam em circunstancias similares ‘a reportagem possivel’”.

Como exemplo de como a perspectiva da repercussao pode aparecer em podcasts
narrativos, transcrevemos o trecho a seguir retirado do primeiro episdédio de Praia dos

77
Ossos’’:

Sérgio Chapelin: Uma tese: Angela era uma mulher anormal? Empurrou a
vitima para o crime?

Branca Vianna: Queria s6 chamar a atengdo para a palavra vitima aqui.
Estamos falando de um assassinato, né, de que a Angela Diniz foi a vitima.
Mas nessa versdo, parece que a Angela teria empurrado o Doca para fazer o
que ele fez. E ai, a vitima seria ele. Mas o que a Angela teria feito de to
terrivel? Pelo jeito, a imprensa achava que a alemd [Gabriele] tinha a
resposta. E a chave tava ali, na palavra “anormal”. (PRAIA DOS OSSOS...,
2020)

A fala do apresentador Sérgio Chapelin foi retirada de um trecho do Globo Reporter
especial sobre o assassinato da Angela Diniz e utilizada no podcast Praia dos Ossos para
ilustrar como a sociedade brasileira, na época do crime, era marcada pelo machismo exaltado
e pelo patriarcado enaltecido. No exemplo, Chapelin refere-se a2 Angela como sendo a culpada
pelo seu proprio assassinato, ao ter provocado seu namorado, Doca, fazendo com que ele
agisse em legitima defesa da honra ao assassina-la, tornando-se, assim, a vitima do crime que
cometeu.

A narradora Branca Vianna faz uma breve interven¢do no trecho selecionado,
questionando e criticando as palavras escolhidas pelo apresentador, e insinua que a
reportagem em questdo foi parcial, pois, a partir das perguntas retéricas, Chapelin assumiu e
defendeu um lado da historia. Assim, ha uma contextualizagdo ampliada para que o ouvinte

compreenda os argumentos desenvolvidos por Branca.

"7 Praia dos Ossos, da Rddio Novelo, ¢ uma série de oito episodios produzida por Branca Vianna e Flora
Thomson-DeVeaux. O podcast narra as motivagdes e os desdobramentos do homicidio da socialite mineira
Angela Diniz, em 1976, cometido pelo seu namorado Doca Street, em Buizios-RJ.
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Além disso, na época, o constante discurso usado pela imprensa fez com que a
imagem de vitima fosse personificada em Doca. O jornalismo praticado pelas instituigdes
repercutiu contribuindo para a producao de sentido que era refor¢ado dentro da realidade: a de
que mulheres que provocavam ou traiam seus companheiros cometiam um crime contra a
honra do marido, fato que os legitimava a agir em defesa propria, absolvendo-os das
crueldades praticadas.

A partir do eixo da repercussao, ha uma contextualiza¢ao ampliada para o ouvinte, que
pode compreender como os discursos jornalisticos foram construidos. H4, entdo, mais uma
contribui¢do para a experiéncia imersiva do publico que acompanha as narrativas.

Até aqui, apontamos trés diferentes perspectivas que podem abranger praticas
metajornalisticas em podcasts narrativos. Seus aspectos podem ser visualizados

sistematicamente no quadro a seguir.

Quadro 4 — Sistematizagao das representacdoes metajornalisticas em produgdes narrativas

Memoria Bastidores Repercussiao
s . Relato sobre a producéo de
Relato da propria Relato sobre o proprio fazer . produgz
A X S terceiros e as respectivas
experiéncia jornalistico ~
repercussoes que se desdobram
Justificativa de escolhas Justificativa de escolhas Contextualizagao ampliada

Evidéncia do modus

. Analise, critica e/ou interpretacdo
operandi e dos processos de ’ rpretag

Compartilhamento de

sensagoes apuracio das produgoes
Compartilhamento de Elucidacao dos desafios Regulagdo do exercicio
lembrangas encontrados jornalistico

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Ressalta-se que os eixos propostos sdo dimensdes gerais, ou seja, servirdo como guias
para uma observagao mais detalhada do nosso objeto de estudo. A partir deles, acredita-se que
as diferentes formas com que o jornalismo pode atuar na narrativa caminham em direcao ao
que acreditamos ser um refor¢o do discurso da verdade.

Por exemplo, para Gomes (2009, p. 12), “a verdade, como propriedade daquilo que ¢
verdadeiro, ¢ simplesmente este desvelamento da realidade que se revela por meio do

ajustamento, da adequagdo entre o que se diz e o que as coisas realmente sao”. Entdo,
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rememorar procedimentos, apresentar escolhas e analisar a repercussao dos discursos pode ser
parte de um movimento que busca reposicionar a profissdo em um contexto que preza pela
prestagdo publica de contas, contribuindo para o conhecimento e, consequentemente,
reconhecimento dos processos que a pratica jornalistica envolve.

Christofoletti e Becker (2021, p. 142) argumentam que “a transparéncia possui
elementos que possivelmente podem estimular mudancas na forma como o jornalismo ¢
praticado, compreendido e comercializado”. Destacamos nessas perspectivas de mudanga,
inclusive, a efetiva aceitacao de que o jornalismo atua como o agente/sujeito/personagem que
modifica o proprio acontecimento que relata, justamente por ser identificado como verificador
e validador da verdade.

A partir disso, investigar como a presenga de praticas metajornalisticas reforca o
discurso de verdade nas narrativas em podcasts permite compreender a influéncia no
agendamento dos acontecimentos apds sua veiculacdo. No cendrio atual, os podcasts t€ém tido
grande visibilidade no complexo mididtico, fato que faz com que esse novo formato de midia
acabe pautando questdes sociais.

Oliveira (2016, p. 33) acredita que “noticiar sobre um acontecimento significa
provocar ou inibir outros acontecimentos, ou seja, noticiar implica ndo tanto espelhar, ou
revelar, o que se passa mas antes intervir no proprio curso da histéria”. Nesse sentido,
apresentaremos exemplos em que hd interferéncia de algumas produgdes de podcasts no
desenrolar das proprias historias retratadas por eles.

Por exemplo, a primeira temporada do podcast norte-americano Serial relata sobre o
desaparecimento da jovem Hae Min Lee, de 18 anos, ap6s ter ido para a escola em Baltimore,
Maryland. Semanas apos o ocorrido, policiais encontram seu corpo num parque distante e
prendem seu colega e ex-namorado, Adnan Syed, um rapaz mugulmano, filho de imigrantes
paquistaneses, acusando-o de té-la matado por estar inconformado com o término do namoro.

O jovem vai a julgamento, e a principal testemunha ¢ um de seus amigos, Jay Wilds,
que o acusa de ter planejado tudo. Contrapondo o testemunho de Jay, Adnan alega ser
inocente e afirma ter um alibi — que havia desaparecido e nunca prestou depoimento —, mas na
auséncia deste, acaba sendo condenado a prisao perpétua pelo crime (SERIAL..., 2014).

A repercussdo’® da primeira temporada de Serial contribuiu para que o alibi de Adnan
Syed — que nunca havia sido encontrado ao longo dos anos — aparecesse apds o sucesso do

podcast. Além disso, novas informagdes sobre o fato surgiram e, dessa forma, o tribunal de

® Em margo de 2017, a primeira temporada de Serial ja contabilizava mais de 175 milhdes de downloads
(KISCHINHEVSKY, 2018).
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primeira instancia envolvido no caso aceitou as novas evidéncias e concordou que houvesse
um novo julgamento. O Tribunal de Recursos Especiais de Maryland também concordou com
a revisao da decisdo, no entanto, a Suprema Corte dos Estados Unidos anunciou, em
novembro de 2019, que nao consideraria nenhum recurso interposto por Adnan Syed,
assassino condenado. Nao houve explicagdo do motivo da recusa (ALLYN, 2019).

Outro caso também ocorrido nos Estados Unidos foi protagonizado pela segunda
temporada do podcast /n The Dark. A producdo conta a historia de Curtis Flowers, um
homem negro de Winona, Mississippi, que foi julgado seis vezes pelo mesmo crime —
assassinar quatro pessoas em uma loja de moveis em julho de 1996 — e estava condenado no
corredor da morte (IN THE DARK..., 2018).

Durante as investigagdes ¢ apuragdes para a producdo do podcast, novas evidéncias
foram descobertas. Em junho de 2019, a Suprema Corte dos EUA revogou a condenacao de
Flowers, ocorrida em 2010, ap6s descobrir que o promotor responsavel pelo julgamento havia
cometido discriminagdo racial durante a escolha do juri. O caso foi arquivado em setembro de
2020, mais de 23 anos ap6s sua prisao, e Curtis Flowers foi absolvido do corredor da morte
(YESKO, 2020).

J& na Austrélia, o podcast narrativo The Teacher’s Pet, produzido em 2018 pelo jornal
The Australian, marcou a area juridica. Apresentada pelo jornalista Hedley Thomas, a
producdo conta a historia de Lynette Dawson, que tinha 33 anos, era mae de duas criangas e
morava em Sidney quando desapareceu misteriosamente em 1982. A série apresenta detalhes
do caso extraconjugal que Chris Dawson, o marido, teve com uma aluna de 16 anos na época
do desaparecimento da mulher, além de reunir depoimentos de testemunhas que ndo haviam
sido ouvidas pela policia na época.

Com o sucesso do podcast, Chris, que ja havia sido indicado como suspeito do crime,
mas declarava-se inocente, voltou a se tornar foco da histdria, e a policia decidiu reabrir o
caso. Chris foi preso no estado australiano de Queensland, acusado de ter assassinado Lynette.
A producdo chegou a ser tirada do ar na Australia antes do julgamento, mas a defesa de
Dawson alegava que, como ja havia tido mais de 28 milhdes de downloads, o podcast ainda
teria impacto na opinido publica. Dessa forma, foi solicitada a interrup¢ao das atividades
judiciais relacionadas ao caso ja que, segundo os advogados, o réu enfrentaria desvantagens
forenses no argumento de sua defesa (QUAH, 2020).

Esses trés casos reforcam que ¢ importante “perceber o alcance do debate gerado pela
implicagcdo dos jornalistas no desenrolar dos acontecimentos, motivados precisamente pelo

trabalho de investigacdo jornalistica” (OLIVEIRA, 2010, p. 230). Podcasts narrativos que
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apresentam historias de crimes a partir da apuracgdo jornalistica ndo tém como objetivo provar
a culpa ou inocentar indiciados, mas acabam influenciando a opinido publica. Assim, o
jornalismo acaba representando um papel ativo na narrativa, atuando como um personagem na
histéria que também age sobre a realidade, sendo capaz de intervir no curso dos
acontecimentos.

Ressaltamos que, neste topico, apresentamos o metajornalismo como uma dimensao
da narrativa, e ndo da produgdo mais cotidiana, como as colunas de analise, ou de opinido, de
ombudsman, por exemplo. Olhamos para o jornalismo enquanto personagem do enredo, capaz
de alterar o desenrolar da propria histdéria que relata, como visto. Este aspecto, dentre outros,

sera observado mais detalhadamente no préximo capitulo.
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Capitulo 6

Jornalismo narrativo em podcasting: imersividade, dramaturgia e narrativa autoral

O levantamento apresentado a respeito das adaptagcdes metodologicas para estudos
radiofonicos retrata a busca por ferramentas que dialoguem diretamente com o objeto
estudado. Ao apropriar-se da midia sonora como foco de investigagcdo, ¢ possivel perceber
como as adaptagdes tornam-se necessarias. Complementar a isso, as reflexdes apontam para o
uso da narrativa como arcabougo metodoldgico promissor, proporcionando uma investigacao
para além das estruturas convencionais.

Dessa forma, insistimos que, ao utilizar as narrativas como abordagem metodologica
para a analise, além da coeréncia entre a perspectiva de aplicacdo e os objetos observados, ¢
fundamental aciona-las em didlogo com os embasamentos tedricos. Nesse sentido, lembramos
que Braga (2011) defende que, ao se trabalhar com determinada teoria, assume-se como
horizonte de reflexdo a ordem de questionamento diante da qual se constroem as perguntas
especificas de investigacao.

De acordo com o nosso conjunto problema-objetivo-objeto, o uso da narratologia para
a analise deve ser estendido e relacionado as caracteristicas da narrativa sonora, como temos
tentado demonstrar. Nesta pesquisa, ndo negamos que o uso de ferramentas tradicionais seja
eficaz, pelo contrario, partilhamos das ideias de Kischinhevsky et al. (2016) ao defenderem
uma abordagem multimétodo como uma opg¢ao a ser escolhida. Entretanto, acreditamos que,
com tantas variedades de ferramentas disponiveis para analises, ¢ importante optar por
metodologias amparadas nos caminhos tedricos trilhados pela pesquisa, como advoga Braga
(2011). A partir disso, este capitulo pretende, no primeiro momento, apresentar a abordagem

metodoldgica para, na sequeéncia, focar na analise do objeto.
6.1 — Analise Critica no jornalismo narrativo em podcasting — nossa abordagem

A partir dos apontamentos feitos por Kischinhevsky (2018) sobre as principais
caracteristicas do que o autor chama de radiojornalismo narrativo em podcasting, destacamos

0s seguintes itens:

1) A construgdo de uma narrativa potencialmente imersiva;

2) A emergéncia do narrador;
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3) O uso de ganchos que remetem a dramaturgia; e

4) Uma apuragdo exaustiva.

O primeiro aspecto ampara nosso problema de pesquisa, que, partindo do pressuposto
de que o dudio ¢ imersivo por esséncia, pode ser representado pelo seguinte questionamento:
Quais estratégias utilizadas pelo narrador potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte?

O segundo motiva o principal objetivo dessa investigacdo, que € olhar para a figura do
narrador a fim de identificar e entender o seu lugar no jornalismo narrativo em podcasting.
Fundamentado na terceira caracteristica apontada pelo autor, tem-se que o enredo ¢ o
principal elemento de uma obra dramadtica e na sequéncia vém as personagens, como Vvisto no
quarto capitulo com Aristételes (2017). Esses dois aspectos sdo os eixos que auxiliardo no
desenvolvimento da analise, como veremos. Por ultimo, a apuracdo exaustiva se destaca na
evidéncia da pratica jornalistica pelo narrador ao longo da producao.

A partir dessas reflexdes, também partimos do pressuposto que o proprio jornalismo,
assim como o jornalista, compde o quadro das personagens do enredo. Entao, nossa hipotese €
que nessas produgdes, o narrador vai além da retratagao do oficio e da técnica ao acionar o
metajornalismo, pois reforca o discurso da verdade presente nas narrativas em podcasts. A
seguir, indicamos uma representacdo de como esses elementos estdo relacionados na

pesquisa:
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Figura 11 — Representagao grafica dos elementos-chave da pesquisa
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Fonte: elaboragdo propria (2022)

Nosso objeto de pesquisa ¢ a quarta temporada do Projeto Humanos, O Caso Evandro,
que serd apresentada detalhadamente a seguir. Mas, de maneira geral, ¢ composta por 36
episodios” e dividida em seis partes.

A abordagem metodologica dessa pesquisa sera baseada tanto na Analise Critica da
Narrativa, de Motta (2013a), quanto na proposta de abordagem da Analise Critica da
Narrativa Aplicada ao Radiojornalismo, de Quadros (2018). Assim, sera elaborada a partir dos
trés planos: da Expressao, da Estoria e da Metanarrativa.

O Plano da Expressao pode ser pensando como sendo a forma com que a narrativa se
apresenta, refere-se, portanto, ao plano da linguagem. Assim, observaremos como a estrutura
dramatica organiza a narrativa a partir de seu elemento principal, o conflito. Nesta parte
também sera observado como trés dos quatro elementos da linguagem radiofonica estao
presentes na trama — palavra, efeitos sonoros e trilha — e como se articulam em momentos-

chave da historia.

7 No total, sdo 36 episodios regulares mais 2 extras. Nosso foco recai sobre os 36.
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Para a palavra, serdo delimitadas técnicas do storytelling a serem observadas, sendo
elas: abertura da temporada, o uso do plot twist e do cliffhanger como estratégias narrativas; e
a temporalidade como elemento estruturante. Ja para os efeitos e trilha sonora, recorremos a
uma proposta multimétodo que insere na atual abordagem a ideia da anélise da materialidade
audiovisual (COUTINHO, 2018) a partir de adequagdes ao nosso objeto.

A andlise da materialidade audiovisual nasce da necessidade de se investigar produtos
audiovisuais, mais especificamente os de telejornalismo, sem decomposi¢des que
descaracterizem a experiéncia de consumo, ja que, segundo Coutinho (2018), os
procedimentos iniciais valorizavam mais a dimensao textual das produgdes. A autora defende
que ao se optar por observar o telejornalismo considerando sua dimensdo audiovisual como
unidade, a decomposi¢ao de codigos descaracterizaria sua forma de enunciacao e producao de
sentido.

Os estudos de radio e midia sonora, como vimos, vivem um cenario semelhante, ja que
a mera transcrigdo do componente verbal das producdes limita as instancias de analise e
desconsidera a experiéncia proporcionada pelo conjunto da linguagem sonora. Por isso,
acreditamos que as reflexdes que fundamentam essa abordagem podem também servir como
base para se analisar efeitos sonoros e palavra como uma unidade, assim como a trilha e
palavra como outra unidade, j4 que em nenhum momento ha a sobreposicdo dos trés
elementos ao longo da narrativa. Nao se tem aqui, entretanto, a pretensdo de derrubar essas
barreiras apresentadas, ja que a descricdo adotada por esta pesquisa, ainda assim, nao
consegue reproduzir as sensibilidades que o som pode proporcionar, mas trata-se, a0 menos,
de uma tentativa de amenizar esses afastamentos.

Retomando, o Plano da Estoria, por sua vez, ¢ onde o conjunto dos fatos se organiza e
onde os sentidos sdao construidos. Em nossa abordagem, o foco nesse momento recai sobre as
personagens e suas relagdes, sempre levando em conta os aspectos sonoros da narrativa. Serao
observados, primeiramente, como a descricdo e a humanizagdo atuam como técnicas
imersivas, ja que s3o dois elementos usados pelo radiojornalismo que contribuem para a
aproximacao com o ouvinte, como visto no capitulo 4.

Em um segundo momento, serdo mapeadas situagdes em que dentro da trama ha
referéncia ao jornalismo para que seja possivel sistematizar as func¢des que ele pode

desempenhar na histéria enquanto personagem. Como foco, buscaremos referéncias a
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materiais de arquivo da imprensa brasileira e também as entrevistas® realizadas com
jornalistas exclusivamente para essa temporada.

Ainda nesta dimensdo, havera o mapeamento de circunstancias em que o narrador se
coloca no centro do relato, a partir do uso da primeira pessoa, tanto do plural quanto do
singular, para aprofundarmos nossa investigacao sobre aspectos jornalisticos relacionados ao
discurso pessoal do narrador. Na sequéncia, relacionaremos as quatro® principais
caracteristicas do podcasting apontadas por Berry (2019) — intimidade, informalidade,
(des)intermediacao e inovagao — sempre partindo do narrador em primeira pessoa.

Por fim, no Plano da Metanarrativa, investigaremos trechos no podcast que remetem a
reflexdes que vao além do acontecimento principal da trama para compreender o tema de
fundo, onde ha questdes éticas € morais sendo discutidas.

A partir dos trés planos, temos a seguinte representagdo de como a Analise Critica da

Narrativa serd aplicada ao jornalismo narrativo em podcasting:

Figura 12 — Analise Critica da Narrativa aplicada ao jornalismo narrativo em podcasting
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Fonte: elaboragdo propria (2022)

Em resumo, temos, no Plano da Expressdo, a forma como o jornalismo narrativo em
podcasting se apresenta, ou seja, ¢ a camada externa, aquela que se percebe mais facilmente;

no Plano da Estoria, estdo os eixos a partir dos quais o enredo se desenvolve; e no Plano da

80 . .

Toda vez que houver uma entrevista, nos referiremos a ela como sonora.
81 ~ : r . . ;. , . . . .

Nao incluimos aqui a quinta caracteristica, que ¢ a independéncia, pois trata-se de um elemento
autoexplicativo no &mbito dos podcasts.
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Metanarrativa, as questdes éticas e morais que partem do conflito principal da trama, é o pano
de fundo. Devido a complexidade do nosso objeto, ndo € possivel mapear todos os itens, por
1sso, o foco dessa abordagem recai sobre a analise qualitativa, gerando perspectivas a partir de
amostras representativas também qualitativamente. A partir disso, cada elemento sera

investigado com base nas seguintes delimitacdes:

Quadro 5 — Proposta da abordagem metodologica

Planos Categorias de analise Operadores de analise Episédios analisados
Enredo dramético Conlflito Todos
Palavra: abertura; plot twist; 1? parte
cliffhanger; temporalidade. (1;2;3;4; 5; 6)
Expressao
Linguagem radiofonica Trilha sonora 6;7;9
. 1% parte
Efeitos sonoros (1:2: 3: 4: 5: 6)
- 1? parte
Descricao A .
Elemento de (1523, 4,5, 6)
aproximacao no radio Humanizacio 1% parte
Estéria ¢ (151233:14:15:16)
Jornalismo — arquivo, sonoras Todos
Personagem
Jornalista — em primeira pessoa Todos
Metanarrativa Tema de fundo Questdes éticas e morais Todos

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Para os operadores conflito, jornalismo, jornalista e questoes éticas e morais, todos os
episodios da temporada foram analisados. Em relagdo ao primeiro, foram mapeados os
principais conflitos que estdo presentes ao longo da narrativa para que fosse possivel
compreender a estrutura dramatica na qual a histdria se ampara.

Para o operador jornalismo, optou-se por observar as mengdes ao proprio jornalismo
dentro da série, sendo delimitado aos trechos de imprensa, utilizados como arquivo, e as
entrevistas, sonoras, realizadas com jornalistas que estdo envolvidos com a trama de alguma
maneira. Tanto para jornalista quanto para questoes éticas e morais, a analise ocorre a partir
do mapeamento do uso da primeira pessoa — eu e nds — pelo jornalista, ja que, como visto, a

producao dramatica parte, primeiramente, de uma vontade pessoal do narrador de relatar algo.
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Os operadores palavra, efeitos sonoros, descrigdo e humaniza¢do sdo observados a
partir da primeira parte do podcast. Essa delimita¢do ocorre devido ao fato dos seis primeiros
episodios apresentarem tanto uma diversificagdo dos conflitos presentes na série, quanto uma
variedade maior de temas acionados, ja que trata-se de um panorama do desenrolar do enredo.
Assim, devido ao tamanho e complexidade do objeto, uma andlise dessa primeira parte ja
revela uma tendéncia de uso dos operadores em sua totalidade. O siléncio ndo entra como
operador pois seria ainda mais complexo fazer sua analise. Dessa forma, acreditamos que os
trés elementos sonoros da linguagem radiofonica sao o suficiente para nossa investigagao.

A trilha sonora, por sua vez, ¢ observada nos trés primeiros episodios da temporada
que possuem mais de duas horas de duracdo, assim também ¢é possivel encontrar mais
variedade em seu uso para que se compreenda a maneira com que sao inseridas no enredo.
Compreende-se, ainda, que a analise das trilhas fora do espectro da teoria musical tange a
subjetividade daquele que as ouve. No entanto, o intuito aqui ¢ demonstrar como elas sdo
passiveis de despertar sentimentos que envolvem o ouvinte na narrativa.

Como protocolo de analise, serdo respeitados os seguintes parametros para indicagao

de trechos:

e Um numero maximo de dois excertos por episodio para cada operador;

e Um nimero maximo de cinco excertos variados para cada operador;

Para trilha sonora:

1) Um nimero maximo de dez faixas musicais no total da analise;
2) Um niimero méximo também de duas trilhas musicais iguais por episddio;

3) O minimo de dois trechos por faixa musical, para titulo de comparacao.

As delimitagdes sdo importantes para que seja possivel olhar para recortes do objeto

capazes de apresentar trechos significativos sem desconsiderar a unidade como um todo.

6.2 - Objeto: O Caso Evandro, a quarta temporada do Projeto Humanos

O Projeto Humanos ¢ um podcast que se propde a contar “historias reais sobre pessoas

reais”. Trata-se de uma idealizacdo do professor e escritor Ivan Mizanzuk, que em 2011
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comecou a produzir o AntiCast, um podcast mais focado em historia, politica e artes. De

r . ., &2 .
acordo com o proprio site -, o Projeto Humanos

busca explorar um formato ainda pouco explorado no Brasil, o storytelling,
popularmente utilizado em podcasts dos EUA, tais como Radiolab, This
American Life e Serial. E como se fosse um documentario em formato de
dudio e distribuido na internet. Aproxima-se de praticas conhecidas no pais
como jornalismo narrativo e/ou literario.

Em agosto de 2015, houve o langamento da primeira temporada: Filhas da Guerra,
dedicada a narrar em 5 episodios — mais um extra — a historia de Lili Jaffe, uma judia
iugoslava sobrevivente do Holocausto. Em margo de 2016, estreou a segunda temporada,
intitulada O Corag¢do do Mundo. Composta por 14 episoddios, buscou montar um mosaico de
historias em que havia o relato de experiéncias pessoais de brasileiros e refugiados que se
envolveram com conflitos no Oriente Médio desde o 11 de Setembro até a Guerra da Siria. A
terceira temporada, O que faz um heroi?, teve sua estreia em novembro de 2016. Trata-se de
histérias, independentes entre si, de pessoas que, em algum momento, viram-se forcadas a se
tornarem herdis.

As trés temporadas serviram, de certa forma, como um laboratorio experimental para a
producao da quarta temporada, O Caso Evandro, objeto de investigacao desta tese. A série
conta a histéoria do menino Evandro Ramos Caectano, de apenas 6 anos de idade, que
desapareceu no dia 06 de abril de 1992, na cidade de Guaratuba, no litoral do Parana. Poucos
dias depois, seu corpo foi encontrado sem as maos, cabelos e visceras. A suspeita: foi
sacrificado num ritual satanico. Essa morte acabou aumentando o medo de pais por todo o
estado do Parana, que enfrentava naquele momento um surto de criancas desaparecidas. Em
julho de 1992, sete pessoas foram presas em Guaratuba e confessaram que usaram o menino
em um ritual macabro.

Dentre os réus estavam Celina e Beatriz Abbage, esposa e filha, respectivamente, do
prefeito da cidade de Guaratuba, Aldo Abbage. Além delas, havia: Airton Bardelli, gerente da
serraria Abagge; Davi dos Santos Soares, artesdo de Guaratuba; Osvaldo Marcineiro, leitor de
buzios conhecido como pai-de-santo; Francisco Sérgio Cristofolini, vizinho de Osvaldo; e
Vicente de Paula Ferreira, ajudante e amigo de Osvaldo, também conhecido como pai-de-
santo.

Diversas reviravoltas ganham destaque no caso. A estreia da série foi em 31 de

outubro de 2018, enquanto o ultimo foi disponibilizado nas plataformas digitais em 10 de

82 Disponivel em: https://www.projetohumanos.com.br/sobre/ Acesso em 27 abr. 2022.
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novembro de 2020. No total, sdo 36 episddios e dois extras, além de materiais parassonoros
que foram disponibilizados em uma enciclopédia do site oficial. Nela ¢ possivel encontrar
informacdes detalhadas sobre as personagens, autos do processo e outras informacdes que
contribuem para uma compreensao aprofundada sobre o caso.

A partir do proximo tdpico entraremos efetivamente em nossas analises.

6.3 - Plano da Expressao: dramaturgia no jornalismo narrativo

Dentro do plano da expressdo, a dramaturgia constitui-se na camada mais profunda,
pois ¢ dela que emergem as tessituras narrativas, assim como o planejamento da estética
sonora do podcast. Sendo assim, observar como os conflitos — elementos principais do drama
— s30 acionados permite compreender como todo o enredo se estrutura e, consequentemente,
se expressa.

O O Caso Evandro foi dividido pelo autor/narrador em seis partes, sdo elas que nos
guiam neste momento. A primeira, que leva o0 mesmo nome da temporada, possui seis

episodios:

1) O CASO EVANDRO: Evandro desaparece;

2) AS CONFISSOES: algumas pessoas confessam;
3) O ACUSADOR: o que queria Didgenes?;

4) “TA LANCADO O VENENO: o cenario politico;
5) A OUTRA CRIANCA: o caso Leandro Bossi; e

6) OUTROS CORPOS: o que estava acontecendo?

Nesta primeira parte, a ideia central ¢ apresentar um panorama para o ouvinte do que
se trata o caso Evandro e quais sdo seus principais desdobramentos. Além disso, hd uma
contextualizagdo geral sobre questdes politicas e sociais que rondavam o estado do Parana no
inicio da década de 1990, como as disputas e os desafetos que existiam entre os governantes,
além do desaparecimento de criangas.

Especificamente sobre o caso, ha a apresentagdo das principais personagens € como
estdo envolvidas na trama. Nesta parte, ndo hd apenas um conflito, mas varios, que vao
aparecendo e intensificando-se ao longo do enredo. E através deles que a narrativa se tece e

que as personagens sdo relacionadas umas com as outras.
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O principal conflito pode ser resumido como Didgenes Caetano versus familia Abagge
— Diodgenes Caetano dos Santos Filho, primo de Evandro, era contrario a administragdo do
prefeito de Guaratuba, Aldo Abagge, alegando que ele ndao tomava as melhores decisdes
politicas para a cidade. Entdo, produziu alguns panfletos em que criticava compulsivamente o
governo municipal. Além disso, ja chegou a interessar-se em ocupar os cargos de prefeito e de
vereador.

No entanto, na trama, hd men¢do de que o 6dio aos Abagge extrapola as questdes
politicas e atinge o ambito pessoal, ja que, supostamente, Celina Abagge, esposa do prefeito,
havia tido um caso extraconjugal com o pai de Didgenes, fato que resultou na separagao de
seus pais e que teria acarretado um desejo de vinganga no filho. Didgenes nega que haja
motivos de ordem pessoal para a aversdo que tem a familia, mas foi ele quem denunciou
Celina ¢ Beatriz, mae e filha, ao Ministério Publico como responsaveis pela morte de
Evandro.

A denuncia levou as Abagge a prisdo e, ao lado delas, mais cinco acusados: Airton
Bardelli, gerente da serraria Abagge; Davi dos Santos Soares, artesao de Guaratuba; Osvaldo
Marcineiro, leitor de buzios conhecido como pai-de-santo; Francisco Sérgio Cristofolini,
vizinho de Osvaldo; e Vicente de Paula Ferreira, ajudante e amigo de Osvaldo, também
conhecido como pai-de-santo. H4, ainda, pelo menos mais quatro conflitos na trama que
podem ser resumidos como:

(1) Policia Civil (PC) x Policia Militar (PM) — O Tético Integrado de Grupos de
Repressao Especial (Tigre), setor da Policia Civil designado a investigar casos de sequestros
no Parana e atuar em resgate de reféns, inicia o processo de busca aos responsaveis por raptar
Evandro. Havia uma relagdo muito proxima entre os policiais do Tigre e a familia de Aldo
Abagge, tendo a prefeitura pagado pela hospedagem dos investigadores no principal hotel da
cidade, além deles frequentarem a casa do prefeito e utilizarem o carro particular da primeira
dama. No entanto, ndo houve nenhuma descoberta reveladora durante os trés meses em que o
Tigre ficou a frente das buscas, de abril a junho.

Em julho, ap6s 10 dias de investiga¢ao, o A¢dao de Grupo Unido de Inteligéncia e
Ataque (Aguia), da Policia Militar, supostamente desvendou a morte de Evandro, apontando
os sete nomes citados anteriormente como responsaveis. O conflito representado pelos dois
grupos ¢ composto por algumas questdes.

Primeiro, os policiais do grupo Tigre eram proximos do prefeito e ndo obtiveram
nenhuma pista sobre o caso, e, logo depois, a esposa ¢ a filha de Aldo Abagge aparecem como

suspeitas. Segundo, o grupo Aguia da Policia Militar foi criado para apurar assaltos em



188

rodovias paranaenses € ndo para atuar em outras esferas. Terceiro, investigacao
exclusivamente criminal ¢ atribuicdo da policia judicidria (HOFFMAN, 2018), ou seja, da
Policia Civil Federal e da Policia Civil Estadual, tendo a PM realizado as prisoes de forma

ilegal. A seguir, um trecho veiculado pela imprensa da época®:

O grupo de inteligéncia da Policia Militar conseguiu fazer em dez dias o que
o grupo Tigre da Policia Civil ndo fez em quase trés meses, desvendar a
morte de Evandro. Esse confronto provocou uma troca de acusagdes entre as
duas policias. A Policia Civil aponta falhas no inquérito feito em tempo
recorde pela Policia Militar (...). A Policia Militar se defende, dizendo que
houve omissdo da Policia Civil. (ep 2 - 23°07")

Em resumo, estavam ocorrendo duas investigacdes paralelas entre duas policias
diferentes, sem cooperacgdo entre elas. Em poucos dias, a Policia Militar realizou um trabalho
fora da sua al¢ada, apontando e prendendo acusados de terem cometido o crime, coisa que a
Policia Civil, capacitada a fazer, ndo conseguiu em trés meses de atuacao.

(2) Fita de confissdo x alegacdo de tortura — Outro conflito existente nessa primeira
parte da trama é que existe uma prova apresentada & justica pelo grupo Aguia em que constam
as confissoes de Celina e Beatriz de terem sacrificado Evandro em um ritual de magia negra.

No entanto, elas alegam terem sido torturadas para dar esse depoimento. Mizanzuk relata que

Ha uma fita na qual Celina e Beatriz admitem o caso. Essa fita teria sido
gravada no dia 2 de julho pela manha. A noite, quando vio dar depoimentos
formais, elas negam tudo. Por isso, nas breves apresentacdes para a imprensa
que acontecem sempre € citado: “existe uma fita com confissdes, mas elas
negam tudo”. E esta confissdo gravada por elas na parte da manha do dia 2
de julho, de acordo com elas, teria sido obtida sob tortura. (ep 2 - 50'48")

(3) Aldo Abagge e Anibal Khury x Roberto Requido — No inicio da década de 1990, o
estado do Parana passava por grandes tensdes politicas. Uma figura muito importante nesse
cenario ¢ Anibal Khury, na época deputado estadual em sua nona gestdo e pela quinta vez
presidente da Assembleia Legislativa do Estado. Aldo e Anibal eram amigos de longa data e
mantinham aliangas politicas.

Roberto Requido, por sua vez, era secretario de desenvolvimento urbano do Parand e
entre suas pautas havia uma referéncia ao litoral: Requido buscava frear a especulagdo
imobilidria na beira do mar para evitar que prédios muito altos fossem construidos, causando
sombra na praia. Em contrapartida, os municipios receberiam recursos financeiros do Estado.

Entretanto, o governo de Guaratuba viu nessa medida uma perda de autonomia do municipio e

83 1~ PR - .. . .
Nao ha indicac¢do no podcast, nem nos materiais extras, de onde o trecho foi retirado.
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decidiu retirar-se do conselho do litoral do Parana. Com isso, Guaratuba deixou de receber
recursos do estado, e foi essa atitude do prefeito que Didgenes passou a criticar
incessantemente em seus panfletos.

Além disso, em 1990 comegaram as campanhas politicas para governador do Parana.
Khury apoiava o candidato José Richa, que perdeu no primeiro turno para Requido e José
Carlos Martinez. Requido saiu vitorioso apds o segundo turno. Mesmo tendo cumprido seu
mandato até¢ o final, foi acusado de cometer crime politico durante campanha eleitoral

espalhando mentiras, fato que o teria favorecido. Segundo Mizanzuk,

todos esses elementos devem servir para mostrar como era conturbado, tenso
e polémico o clima politico na época. Requido foi eleito governador do
Parana pela primeira vez em 1990. E ¢ bom reforcar: ele ja possuia atritos
com Aldo Abagge, que por sua vez era muito proximo de Anibal Khury, um
outro desafeto de Requido. Requido cumpriu seu mandato entre 1991 e 1994,
exatamente o periodo em que os jornais locais passaram a noticiar
frequentemente os casos de criangas desaparecidas no Parand. E também que
o caso popularmente conhecido como as bruxas de Guaratuba aconteceu,
justamente envolvendo um de seus desafetos politicos. Nas teorias de
conspiragdo mais ousadas, Requido seria um que estaria por tras da acusagao
das Abagge. (ep 4 — 16'06")

(4) Corpo de Evandro Ramos Caetano x corpo de Leandro Bossi — O corpo de uma
crianca foi encontrado num matagal a 1900 metros da casa da familia Ramos Caetano, em 11
de abril de 1992, e até julho, quando o grupo Aguia entrou em cena, era fato que aquele corpo
era de Evandro. No entanto, alguns dos acusados de matarem o menino também confessaram
que assassinaram outra crianca, Leandro Bossi, que havia desaparecido em fevereiro de 1992,

dois meses antes de Evandro. Mizanzuk conta que:

De acordo com o delegado Luiz Carlos de Oliveira, apds as conversas que
teve com Osvaldo Marcineiro e os outros acusados, dez dias apods suas
prisdes, ele passou a ter duvidas de que o corpo encontrado era mesmo de
Evandro. (...) Segundo alguns relatos, na foto que estava de posse da policia,
na qual Evandro aparecia usando uma bermuda, esta iria até os seus joelhos.
E a mesma bermuda estava no corpo encontrado no matagal, mas ela
aparentemente estava mais curta do que na foto. (ep 5 - 45'56")

Assim, o delegado Luiz Carlos de Oliveira, responsavel por investigar o
desaparecimento de Leandro, insiste em que seja feito um exame de DNA. O pedido do
exame foi feito em agosto de 1992 e, na época, sO existia um laboratdrio brasileiro que o

realizava: o Instituto Gene, em Belo Horizonte. Antonio Augusto Figueiredo Basto, advogado
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de defesa de Osvaldo Marcineiro, Vicente de Paula Ferreira ¢ Davi dos Santos Soares, relata,

em um trecho do programa Jogo Limpo da TV Independéncia de 1995, que:

Os DNAs do caso de Guaratuba, do caso Evandro, demoraram quase 120
dias para vir aos autos, e sdo trés exames: o primeiro, o segundo e o terceiro.
No primeiro, que ¢ o exame chamado preliminar, laudo preliminar, nada de
positivo. No segundo, nada de positivo. No terceiro, entdo, ¢ que o doutor
Danilo Penna diz que havia a prova de que era Evandro Ramos Caetano, s6
no terceiro. Ai tem um paréntesis: primeiro, esse perito nio prestou
compromisso, pois a coleta dos materiais ndo foi feita na presenga dos
advogados em defesa, como alids nada foi feito. Entdo, ndo teria validade,
teria que se refazer o exame de DNA. (ep 5 - 54'56")

Ha, entdo, controvérsias em relacdo aos exames de DNA realizados e ha duvidas se o

corpo encontrado seria de Evandro ou Leandro.

episodios:

A segunda parte da temporada chama-se 4s Confissoes e também é composta por seis

7) AS FITAS VHS: as gravagoes em video;

8) O FORUM: que horas?;

9) A FITA CASSETE: a gravacdo em audio;

10) AS PRISOES DE 1 E 2 DE JULHO: as versdes das defesas;
11) A MANSAO STROESSNER: a outra casa; e

12) “EU SOU UM NUMERO”: as prisdes de 3 de julho.

A ideia central da segunda parte do O Caso Evandro ¢é apresentar com mais detalhes

as questdes que envolvem as prisoes e as confissoes dos sete acusados de terem matado a

crianca. Nesta parte, Celina e Beatriz Abagge, Osvaldo Marcineiro, Davi dos Santos Soares,

Vicente de Paula, Airton Bardelli e Francisco Sérgio Cristofolini ganham o protagonismo, ja

que sdo as figuras sobre as quais recai a ag¢ao principal do trecho, que ¢ relatar sobre a fita de

confissdo do crime e as declaragdes de que houve torturas para isso.

O principal conflito aqui pode ser resumido como fita de confissdo versus alegagao de

tortura. Ao longo da narrativa, hd quatro momentos em que as confissoes foram gravadas. Sao

elas:

A primeira seria a fita VHS gravada pelo grupo Aguia no dia dois de julho,
que mostramos ha pouco neste episddio, contendo as confissdes de Osvaldo,
Davi e brevemente de Beatriz Abagge no ferryboat de Guaratuba. A segunda
seria a fita cassete gravada também pelo grupo Aguia. E a fita cujos trechos
circularam pela imprensa da época com confissdes de Beatriz e Celina
Abagge apenas em audio. A terceira gravacgdo seria a fita VHS gravada por
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policiais no IML de Curitiba no dia trés de julho, com depoimentos de Davi,
Vicente e Osvaldo. Por fim, a quarta sessdo de confissdes gravadas seria a
coletiva de imprensa que ocorreu na Secretaria de Seguranga Publica do
Parana no dia trés de julho, em Curitiba, com declara¢des de Osvaldo, Davi
e Vicente. Beatriz e Celina ndo participaram da coletiva gragas a esfor¢os do
advogado que as atendia. (ep 7 - 1h14'51")

Pela versao da defesa, os acusados estavam sendo torturados para confessar e admitir
envolvimento no crime e, por isso, em depoimentos posteriores, passaram a negar qualquer
atuacdo. Para a acusagdo, o argumento ¢ que nenhum dos acusados havia sido torturado e que
eles estavam mentindo em seus depoimentos, ja que passaram a alegar torturas por influéncia
de advogados.

A partir deste, outros conflitos aparecem, como a indefini¢do do horario em que
Celina e Beatriz Abagge foram filmadas assinando seus mandatos de prisdo. “A promotoria
alega que aquela cena seria de manha, logo apds elas terem sido levadas de suas casas para o
forum. J& as defesas alegam que aquilo ocorreu a tarde, apos as sessdes de tortura (ep 11 -
28'08")”.

O principal ponto dessa discussdo € que se a gravacao tivesse ocorrido pela manha,
como alega a acusagdo, elas assinaram o mandado de prisdo assim que foram levadas para o
forum de Guaratuba e nao teria havido tempo para que fossem torturadas. Porém, se foi a
tarde, como quer estabelecer a defesa, isso teria ocorrido depois delas terem desaparecido por
horas.

Outro conflito que se estabelece ¢ o desaparecimento da fita cassete em que foram
gravadas as confissdes. Em dezembro de 1995, o advogado de defesa Antonio Augusto
Figueiredo Basto requisitou a juiza de Guaratuba uma copia da fita cassete para que fosse
realizada uma analise técnica mais detalhada. Mas, em outubro de 1997, ele declarou que
ainda nao havia conseguido fazer uma analise técnica da fita, e que ela misteriosamente havia

sumido dos autos.

Em um oficio de novembro daquele ano, ele [Basto] dizia o seguinte:
“curiosamente até a data de hoje, cinco de novembro, ndo existe qualquer
informacao oficial nos autos quanto ao desaparecimento da fita cassete
apreendida no segundo volume, a qual a defesa pretende exibir durante o
julgamento. E nem se ouse dizer que tal fita ndo tem importancia ao deslize
da causa. Tal gravagdo é a prova cabal de torturas fisicas e psicologicas
contra os réus. (ep 9 - 1h13'52")

A terceira parte da temporada chama-se Coisas Estranhas e Argumentos da Acusagdo

e ¢ composta por cinco episodios. Sao eles:
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13) OS EXAMES DE LESOES CORPORAIS: E outras contradigdes;
14) OS MEDICOS: Quais suas versdes?;

15) OS DETALHES: As vezes menos, as vezes mais;

16) O ARQUIVAMENTO: Quem era Elaine Sanches?

Nesta parte, a ideia central € justamente mostrar os problemas nas teses das defesas. O
conflito principal refere-se mais especificamente as argumentagdes do Ministério Publico e as
discrepancias que existem nos relatos de defesas dos réus. Pode ser visto, entdo, como
acusacao versus defesa. O proprio narrador separa esse conflito central em quatro categorias,
que ele vai chamar de “grupos de estranhezas”.

O primeiro grupo ¢ sobre os “detalhes que divergiam entre os relatos dos réus”, (ep 14
- 3'28"), como, por exemplo, a descricdo de Osvaldo e Beatriz sobre como as torturas teriam
ocorrido em Celina e Beatriz Abagge; ¢ o depoimento de Bardelli e Cristofolini sobre como
ambos foram inseridos na acusa¢ao do crime.

O segundo grupo, segundo Mizanzuk, “¢ aquele de coisas que deviam ser dificeis de
acreditar que aconteceram exatamente da forma como os réus relatavam” (ep 14 - 3'32").
Nele, destaca-se que as descri¢des das torturas sofridas por Beatriz e Celina Abagge pareciam
ser muito maiores do que constavam no laudo. E, durante exame de corpo de delito, elas nao
relataram para os médicos que haviam sido torturadas.

Outra questao ¢ quem seria o médico que teria examinado Beatriz, pois a propria
“dizia que quem teria examinado ela teria sido o médico japonés. Ou seja, o doutor Manabu
Jojima. Mas a assinatura que consta no seu laudo ¢ a do doutor Raul de Moura Rezende. E o
doutor Jojima reforgava que nao havia sido ele o responsavel pelo exame” (ep 14 - 30'40").

O terceiro grupo refere-se as memorias dos acusados, com foco naqueles que
esquecem demais. “Para o terceiro grupo, eu elenquei aqui aqueles momentos em que parece
que os acusados se fazem de desentendidos, como se fossem tdo inocentes que mais de dez
anos depois de terem sido presos continuam sem saber direito o que esta acontecendo” (ep 15
- 17'58"). Como exemplo, temos a seguinte situagdo: no julgamento de 2004, 12 anos depois
da acusagdo do crime, Osvaldo Marcineiro alegava ndo saber que Diogenes Caetano havia
denunciado que ele era proprietario de um Opala preto, carro que teria sequestrado Evandro.
Além disso, em alguns momentos de seu depoimento, Osvaldo esquece o nome do menino

que ele estava sendo acusado de matar. Era como se ele ndo conhecesse seu proprio caso.
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Por fim, o ultimo grupo elencado por Mizanzuk também ¢ sobre as memorias dos
acusados, mas com énfase naqueles que lembram demais. Um exemplo pode ser encontrado

no seguinte trecho:

[...] varias vezes nos temos demonstragdoes de um senso de espaco e atencao
a detalhes que ¢ dificil de se acreditar quando vem de alguém que esta sendo
preso, ameagado e encapuzado. Como, por exemplo, quando Osvaldo e Davi
dizem que enquanto estavam sendo torturados na casa de Stroessner ouviam
duas mulheres datilografando e¢ conversando, e eles diziam que uma delas
seria a juiza de Guaratuba, Anésia Edith Kowalski. (ep 15 - 25'30")

O reconhecimento teria ocorrido por conta de alguns detalhes que os réus conseguiram
ver sob as vendas que tampavam seus olhos, como um sapato, uma meia vermelha, um
cigarro e uns oculos, os mesmos que a juiza Anésia Edith Kowalsky usava.

Em Alibis e Testemunhas de Acusagdo, quarta parte do podcast, hé sete episodios. Sdo

eles:

17) A DENUNCIA: A declaragio de Didgenes;

18) DIA 6 OU 7?: A busca de madrugada;

19) OS ALIBIS DAS ABAGGE: Quem confirma?;

20) UM TRABALHO NA SERRARIA: A construcao da casinha;
21) O GUARDIAO: O que ele viu?;

22) A OUTRA TESTEMUNHA: Edésio da Silva;

23) A FITA ESCONDIDA: “E o Personagem?”’; e

24) UM DIA EM GUARATUBA: Dezembro de 2016.

A 1ideia central nessa parte ¢ explorar um pouco a tese de que todo o caso teria sido
uma armagao e comparar mais detalhadamente a denuncia de Didgenes com as prisdes que
foram realizadas, ja que, segundo Mizanzuk, esses sdo fatos que poderiam ser verificados:
quais sdo as denuncias e como foram feitas as prisdes. Os conflitos nesta terceira parte do
podcast ainda se desenham em torno dos choques de narrativas referentes ao desaparecimento
e morte de Evandro. Mais especificamente, referem-se aos seguintes itens:

Busca pela crianga realizada no dia 6 versus no dia 7 — Alguns dos acusados afirmam
que foram a casa da familia Caetano oferecer ajuda para procurar Evandro na noite do dia 6
de abril, ou seja, o mesmo dia em que Evandro desapareceu. Contudo, Davina, tia do menino,
e Didgenes afirmam que a visita ocorreu na noite do dia 7, terca-feira. A diferenca de datas ¢

relevante porque a acusagao acredita que a intengdo era que o corpo da crianga, morta no dia
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7, fosse encontrado naquela busca, provando para os cidaddos de Guaratuba que os pais de
santo possuiam poderes sobrenaturais. Se tivesse sido no dia 6, ndo haveria nada a ser
encontrado no matagal.

Acusagao versus defesa — Enquanto na terceira parte esse conflito era representado por
Ministério Publico contra acusados, aqui, uma forma de se representar o conflito entre
acusacao e defesa ¢ por meio de duas figuras especificas apresentadas aos ouvintes: os irmaos
Edilio e Edésio. O primeiro ¢ uma testemunha de defesa, e o outro, uma das testemunhas mais
importantes da acusacao.

Defesa versus seus proprios alibis — Davi, Osvaldo e Vicente listam uma série de
coisas que fizeram no dia 7 de abril, como uma ida a um bar; o prato que comeram na noite;
pessoas com quem estiveram; entre outros. O conflito aqui nasce porque nada do que
relataram foi confirmado pelas pessoas com quem supostamente encontraram, nem mesmo
por Andrea, companheira de Osvaldo. Ela afirmava que nada do que ele descreveu aconteceu
na noite do dia 7. Outro exemplo ¢ um dos alibis de Celina. Ela afirma que na manha do dia 6
de abril — momento em que Evandro desapareceu —, ela estava a caminho de Curitiba para
uma consulta com seu dentista, que acabou ndo acontecendo, pois havia se atrasado na
estrada. Ao ser consultado, o dentista relatou que ndo havia nenhuma consulta marcada para
aquela data.

Acusacdo versus testemunhas de acusacdo — O conflito aqui ¢ marcado pela

controvérsia entre as mesmas partes interessadas. Segue trecho que exemplifica essa situagao.

Mizanzuk: Primeiro, a promotoria citava que Edésio viu Beatriz e Celina
“no interior do veiculo pertencente & Beatriz Abagge”. O carro de Beatriz na
época era um Ford Escort, mas, no depoimento, Edésio diz que ndo lembra
qual era o carro que havia visto.

[Audio depoimento]: “— O carro, o senhor sabe qual era?” “— Nio, era um
carro de cor escura (...)”.

Mizanzuk: Segundo, a promotoria também cita que Edésio “afirma ter visto
na manha de seis de abril de noventa e dois, por volta das nove e meia da
manhd, no interior do veiculo pertencente a Beatriz Abagge, o acusado
Osvaldo Marceneiro”. Mas, em seu depoimento, Edésio ¢ bem claro em
dizer que havia sim mais gente no carro, mas nao sabia reconhecer quem
estava 14 dentro além das Abagge. (ep 22 - 30'06")

O episédio seguinte a quarta parte, de nimero 25, intitulado SETE SEGUNDOS:
Olhando pela Janela, ndo esta inserido em nenhuma das seis partes e pode ser considerado um

dos mais importantes, ja que apresenta revelagdes fundamentais sobre o caso. O narrador,



195

Ivan Mizanzuk, consegue acesso as fitas originais das gravagdes das confissdes dos acusados.
Entdo, alguns dos conflitos referentes a segunda parte da temporada sdo esclarecidos aqui.
Na sequéncia, a quinta parte, chamada de O Corpo, ¢ composta por mais sete

episodios. Sao eles:

26) O CORPO: As primeiras dividas;

27) A ALTURA: Como medir?;

28) QUANTO TEMPO?: O estado do corpo;
29) DENTES: O exame de arcada dentaria;
30) O DNA: PARTE 1: Por que fizeram?;
31) O DNA: PARTE 2: Marcadores;

32) O DNA: PARTE 3: Sangue e Fés.

A ideia central na parte cinco ¢ relatar com detalhes a historia sobre a identidade do
corpo encontrado em 11 de abril de 1992. Entdo, aqui, o conflito central ¢ desdobrado em
controvérsias e polémicas a respeito do processo de averiguacao de que se tratava de Evandro.
Sao quatro as circunstancias em que o cadaver teria sido reconhecido e os motivos pelos quais
elas eram refutadas pela defesa.

O primeiro reconhecimento ocorreu logo no dia em que o corpo foi encontrado e
refere-se a confirmacdo de Ademir Caetano, pai de Evandro, de que se tratava de seu filho.
Entretanto, a defesa alegava que Ademir teria sido induzido por Didgenes Caetano a realizar
tal afirmacdo, e que sua declaracao foi precipitada, ja que restava praticamente a carcaga do
cadaver.

O segundo reconhecimento ocorreu no dia seguinte, 12 de abril, a partir do exame de
necropsia do cadaver no IML de Curitiba, no qual os médicos legistas confirmaram que as
caracteristicas do corpo eram condizentes com as de Evandro. A defesa alegava que o
reconhecimento imediato seria impossivel devido ao avancado estado de putrefacdo em que se
encontrava.

A terceira situacdo teria ocorrido quando Beatriz Franga, dentista de Evandro,
reconheceu a arcada dentaria do menino. Contudo, existem provas de que ela teria visto os
dentes antes de depor para a perita, indicando procedimentos que ela supostamente teria feito,
ou seja, ela poderia ter inventado a partir do que viu no cadaver — obturagdes, etc.

Por fim, o quarto reconhecimento seria por meio do exame de DNA, o mais polémico

de todos. Em trés etapas, o resultado supostamente teria alegado laudo inconclusivo,
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novamente inconclusivo e a confirma¢do de que se tratava de Evandro, respectivamente. A
defesa alegava que ndo houve, em nenhum momento, acompanhamento dos advogados de
defesa nem na extracdo do material genético do caddver e nem no seu transporte para Belo
Horizonte, onde seria realizado o exame de DNA. Entdo, este teria sido fraudado.

Por fim, a sexta e ultima parte, Outros Suspeitos, ¢ composta por quatro episodios:

33) RETRATOS FALADOS: Dossié X;

34) O LENHADOR: Um suspeito?;

35) LUS: “Uma gringa loira”;

36) ALGUNS FINAIS: ...e os caminhos para eles.

A ideia central desse ultimo conjunto de episoddios € reconstruir o trabalho que foi
realizado pelo grupo Tigre antes da prisdo dos sete acusados para apontar outros suspeitos. De
acordo com Mizanzuk, a prisdo em julho dos sete acusados teria contaminado qualquer outra
tentativa de se olhar para outros suspeitos, € ¢ isso que ele faz aqui, o resgate das primeiras
investigacoes.

Assim, Mizanzuk olha para o que o grupo Tigre levantou naqueles trés meses que
ficou em Guaratuba e apresenta outras linhas de investiga¢ao. Excepcionalmente nessa parte,
ndo ha conflitos que se destacam, pois se trata mais de uma apresentagao de fatos que nao
foram aprofundados durante todo o caso, sendo apenas relatados pelo narrador. No ultimo
episodio, Mizanzuk da sua propria opinido sobre o que acredita ter, de fato, acontecido com
Evandro.

De maneira geral, nesta primeira parte da analise, algumas questdes se destacam
quando aproximamos a estrutura dramdtica encontrada e a figura do narrador. Foram
apresentadas aqui varias micronarrativas a partir da composi¢do dos conflitos, que, juntas,
compdem a narrativa maior. A partir disso, o narrador, entdo, desempenha algumas fungdes.

A principal delas ¢ apresentar a historia, conectando os conflitos ¢ as personagens,
demarcando pontos-chave para o ouvinte. Os conflitos sao expostos de forma progressiva,
complexificando a narrativa. E possivel, entdo, perceber uma variagio tanto quantitativa
quanto qualitativa; componentes que, ao lado da prépria existéncia do conflito, sdo trés dos
quatro eixos das Leis do Drama (PALLOTTINI, 2013). Além disso, o narrador tece a
narrativa garantindo também o cumprimento do quarto eixo, a lei da interdependéncia, em que
todos os componentes mencionados — conflito, variagdo quanti e qualitativa — estdo alinhados

a constancia da ideia central, correspondendo a regra aristotélica da unidade de acao.
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Um aspecto que se destaca nessa parte ¢ que, além de apresentar e conduzir o
desenvolvimento dos conflitos, o narrador se propde — e de fato consegue — a solucionar
alguns desses antagonismos narrativos, como ¢ o caso da descoberta de que houve realmente
tortura para que os sete acusados confessassem terem matado Evandro. Ou seja, a atuagdo do
narrador ao desatar alguns desses nos dramaticos reforca o seu papel de personagem da

propria historia que conta.
6.4 — Plano da Expressao: a conduc¢ao narrativa pela linguagem radiofonica

Como discutido no capitulo 4, a conducdo emocional da histéria nos podcasts
narrativos ¢ guiada e reforcada pelos elementos da linguagem radiofonica: por meio das falas
presentes nas narrativas, pelo siléncio, pela musica e pelos efeitos sonoros. Vimos também
que, ao lado das imagens mentais criadas pelos ouvintes na dramaturgia radiofonica, os
sistemas expressivos sdo recursos exclusivos dessa midia sonora na construg¢do da trama.
Portanto, a linguagem radiofonica — e outros aspectos da midia sonora que decorrem dela —
compode a camada mais externa do plano da expressdo, ou seja, a mais facil de se perceber

logo no primeiro contato com o enredo.

Figura 13 - Plano da Expressdo do jornalismo narrativo em podcast

Linguagem

~—” radiof6nica

Plano da

Expressao - Estrutura

\ 7 dramatica

Fonte: elaboragdo propria (2022)
A partir dos protocolos de andlise estabelecidos e apresentados no inicio deste
capitulo, analisaremos como a palavra, a musica e os efeitos sonoros relacionam-se na

composicao da narrativa.
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6.4.1 — Com a palavra, o narrador

Com foco nos recursos de storytelling, percebemos que o uso dessa técnica ¢
fundamental e ¢ estruturante de toda a narrativa. E a partir dela que os operadores de anélise
voltados para o elemento “palavra” da linguagem radiofonica foram construidos. Sao eles:
abertura da temporada, o uso do plot twist e do cliffhanger como estratégias narrativas; e a
temporalidade como elemento estruturante.

No quarto capitulo desta tese, relatamos que ¢ comum que o lead seja substituido pela
descricdo da cena, ja que o intuito ¢ que haja a prevaléncia de elementos sensoriais e
sinestésicos logo no inicio do enredo. O primeiro episddio da temporada, O Caso Evandro,
tem as seguintes falas de Mizanzuk em sua abertura: “Antes de comegar, eu gostaria de pedir
que vocé faga algo por mim” (ep 1 - 00'38"). Na sequéncia, propde um exercicio para o
ouvinte: que quem o estivesse ouvindo imaginasse como seria possivel provar para ele — o
narrador — que € o proprio ouvinte, crianca, em uma foto de familia. E, mais que isso, como

garantir € comprovar, aparentemente sem provas, uma verdade que seria questionavel.

Essa pequena ilustracdo sintetiza o espirito dessa nova temporada do Projeto
Humanos. Em vérios momentos, vocé passara pelo que eu passei nesses
ultimos dois anos que venho pesquisando essa histdria e chegara ao final se
questionando como a realidade ¢ fragil. Eu sou Ivan Mizanzuk. Bem-vindos
a “O Caso Evandro”. (ep 1 - 1'28")

Na sequéncia, Ivan Mizanzuk apresenta uma contextualizagdo histoérica sobre os casos
de desaparecimento de criangas no Parana na década de 1990. Ao optar por essa abertura da
trama, ele deixa de lado o tradicional lead jornalistico e busca delinear o cendrio em que a
historia se desenrola. Essas duas estratégias — propor um desafio que estimule a imaginacao
do ouvinte e contextualizar o cendrio em que a historia se desenrola —, além de despertar
interesse, proporcionam um aprofundamento no tema, conduzindo o ouvinte simbolicamente
para dentro dos ambientes representados pela narrativa.

O uso do plot twist aparece em diversos momentos ao longo da trama e reforga ainda
mais como os conflitos estdo presentes quantitativa e qualitativamente na narrativa. A
estratégia marca reviravoltas no enredo e apresenta-se em frases do narrador que remetem as
mudangas que vao ocorrer, como nos seguintes trechos: “(...) ¢ também este o ano [1992] em
que a historia da cidade foi alterada para sempre” (ep 1 - 08'04"); “Mas, entdo, no sabado, dia
11 de abril, o caso tomou outro rumo” (ep 1 - 38'24"); e “isso porque, no dia 2 de julho,

Guaratuba nunca mais seria a mesma” (ep 1 - 55'13").
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Os exemplos citados referem-se ao desaparecimento de Evandro e a descoberta de seu
suposto corpo. Entretanto, como os conflitos da trama variam em quantidade e qualidade, as
frases que anunciam as mudancas de rumo também tendem a se complexificar. E o caso de
“Quando eu mencionei que sO estava mostrando a ponta do iceberg das acusagdes de
Diogenes, eu ndo estava brincando. Porque, agora, vocés verdo um lado da histéria que até o

momento eu nao havia mostrado” (ep 4 - 28223"). Outro trecho que merece destaque é:

Como mostramos, o terceiro e ultimo laudo de DNA definitivo, que atestava
que o cadaver encontrado era de fato do menino Evandro Ramos Caetano,
saiu apenas em mar¢o de 1993, quase um ano ap6s o cadaver ter aparecido
naquele matagal. Mas naquele mesmo més de marco de 1993, coincidéncia
ou ndo, um novo mistério surgia em Guaratuba. (ep 5 - 1h12'14")

Além dos pontos que marcam a mudanga nos rumos desenhados pela trama, chama a
aten¢do o uso da primeira pessoa pelo narrador nos dois ultimos exemplos. Esse ponto sera
discutido detalhadamente no Plano da Estéria, segunda parte dessa analise, mas claramente
também se constitui como estratégia do storytelling no jornalismo narrativo em podcast.

O cliffhanger também estd presente na narrativa e, por constituir-se como estratégia
que estimula a continuagdo do acompanhamento da trama pelo ouvinte, encontra-se sempre ao
final do episddio. Raramente estd atrelado a fala do narrador, mas apresenta-se
destacadamente por meio de trechos da imprensa e audios de arquivo reproduzidos, além de
recortes de entrevistas exclusivas realizadas para o podcast. Sdo excertos que causam
impactos e levam o ouvinte a pensar: “Como essa personagem vai sair dessa situagdo? O que
vai acontecer agora?”, ja que encurralam os envolvidos. Essa tatica leva o ouvinte a seguir
ouvindo os episodios para descobrir seus desdobramentos.

No final do primeiro episodio, por exemplo, o momento do clifthanger aparece a partir
de trechos da imprensa veiculados em 1992, em que cinco dos sete acusados confessam terem
matado Evandro e ddo detalhes do ritual. Outro exemplo, estd no final do segundo episddio,

em um fragmento do dudio gravado durante um dos julgamentos:

Interrogador: (...) ha um panfleto onde ele [Diodgenes] diz assim: “Aldo
Abagge, traicdo e mentira”.

Diogenes: Sim, esse ¢ o titulo. Esse € o titulo do panfleto. Agora, se o senhor
for ler todo o texto que esta ali, o senhor vai ver que isso ¢ apenas um titulo
(...

Interrogador: Se ¢ apenas um titulo, por que o senhor se refere a figura
especifica do prefeito e ndo a administragdo da prefeitura? Ou ao prefeito de
forma genérica? (ep 2 - 1h01'43")
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Apesar de ausente nos ganchos centrais do cliffhanger, o narrador volta a ter papel
central ao se apropriar do elemento temporal ao longo do enredo. A técnica do storytelling vé
na contemporaneidade ligacdes importantes entre o fato de hoje e seus possiveis
desdobramentos ao longo do tempo, € o narrador perpassa a temporalidade ao longo da
narrativa “indo e voltando” no tempo da historia para destacar momentos importantes.

E o que encontramos nos trechos: “Antes de continuarmos os eventos
[desaparecimento de Evandro e descoberta de seu provavel corpo] naquela semana de abril, ¢
necessario agora voltarmos um pouco no tempo” (ep 1 - 31'19"); “Mas como ele [delegado
Luiz Carlos de Oliveira] mesmo disse, ele pegou o caso de uma investigagdo que ja havia
passado na mao de outras pessoas. Por isso, por enquanto, vamos voltar um pouco no tempo”
(ep 5 - 24'48"); e “A historia de Jodo Bossi nao se encerra por aqui. E ele voltard em episodios
futuros, quando trataremos de outros temas. Mas ha um ponto que ¢ preciso adiantarmos |[...]”
(ep 6 - 1h51'19").

Além dos quatro operadores indicados para analise — abertura, plot twist, clifthanger e
temporalidade —, observamos mais quatro estratégias utilizadas pelo narrador para envolver o
publico e aproxima-lo da trama: a fala em primeira pessoa; a fala direta com o ouvinte; frases
de efeito para chamar a atencdo; e a realizagdo de perguntas.

A fala direta vem do radio, como vimos no capitulo 3. Para Méario de Andrade (2005),
o uso do “voc€” é uma forma de alimentar a relagdo intima entre o meio e sua audiéncia, ¢
essa estratégia permanece em podcasts narrativos. Percebemos isso em “O que aconteceu
exatamente, vocé saberd no proximo episodio” (ep 1 - 58'43"); e em “Vocé pode imaginar o
que isso significa” (ep. 3 - 37'17"). O recorrente uso de fones de ouvido para consumo dessa
midia, também ja abordado nesta tese, intensifica esse sentimento de proximidade gerado pela
fala direta: “Se esse imbroglio politico todo ja ¢ maluco suficiente, ajeite seus fones de
ouvido, pois ele vai piorar” (ep 3 - 53'18").

As frases de efeito sdo usadas pelo narrador para chamar a aten¢do do ouvinte e, em
nossa analise, elas aparecem com duas finalidades diferentes: ora para enfatizar um
acontecimento, ora para enfatizar uma personagem. O primeiro caso pode ser observado em
“Pouco menos de um ano apds o desaparecimento dele [Guilherme Tiburtius], que ocorreu o
caso mais chocante de criangas desaparecidas no litoral do Parana” (ep 1 - 05'16").

Ja o segundo, estd presente em “Horas mais tarde, 14 por 23 horas, ¢ que entra um dos
personagens principais dessa historia” (ep 1 - 17'09"); e em “Nao importava quem fosse o
governador. Quem mandava no Parand era outra pessoa” (ep 3 - 33'37"). Essas frases foram

ditas antes da apresentacdo de personagens importantes para a trama, Didgenes Caetano e
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Anibal Khury, respectivamente. Aqui, cabe destacar que as frases de efeito sdo acompanhadas
por mudangas na entonagdo de voz do narrador, o que contribui para criar um clima de tensdo.
Nao podem ser confundidas com o plot twist, porque ndo marcam a mudanca de rumo na
narrativa, mas demarcam um aspecto especifico.

Outra estratégia identificada para além dos operadores propostos que t€ém o objetivo
de envolver o ouvinte ¢ a realizacdo de perguntas. Elas podem ser enquadradas em trés
finalidades especificas diferentes: despertar a curiosidade do ouvinte; promover reflexdes
sobre parte da trama; e explicar e contextualizar situagdes e circunstancias.

Como exemplo de perguntas que tém o objetivo de despertar a curiosidade, apontamos
os seguintes trechos: “Seria Didgenes Caetano o grande arquiteto da acusagdo das Abagge? O
grupo Tigre estava de fato sendo enganado? As respostas, ou tentativas delas, vocé encontrara
aqui no Projeto Humanos, O Caso Evandro” (ep. 2 - 1h02'10"); “Teria o caso de Leandro algo
a ver com o caso de Evandro? Estariam os sete acusados por tras deste caso também,
conforme Didgenes acredita? E o que investigaremos no proximo episodio” (ep. 4 - 1h07'58");
e “Por que uma cueca estaria numa ossada de uma menina? O que diabos estava acontecendo
em Guaratuba?” (ep. 6 - 1h08'42").

A maioria desse tipo de pergunta ¢ realizada ao final do episodio, indicando que suas
respostas estardo no proximo capitulo. Assim, o intuito de despertar a curiosidade ¢ fazer com
que o ouvinte continue escutando os episddios e continue acompanhando o desenrolar da
trama, incentivando a sua fidelizacao a narrativa.

Ja na segunda categoria, as perguntas que visam promover reflexdes sdo perguntas
retoricas, que nao tém como objetivo serem respondidas pelo narrador, mas sim elucidar

possibilidades e motivagdes para os acontecimentos. Aparecem em trechos como:

Como tudo que envolve politica partidaria, é sempre dificil saber exatamente
qual o limite que algum politico ou candidato seria capaz de cruzar em busca
de poder, especialmente no Brasil. Sacrificar uma crianga? Tramar uma
situacdo para que seus opositores sejam presos porque seus pais teriam se
separado? Haveria realmente gente capaz de fazer alguma coisa dessas? De
qualquer maneira, independente das dividas sobre as intengdes reais de
Diogenes, seria demais de nossa parte imaginar que esses momentos de
tensdo politica podem talvez ter influenciado o julgamento de Didgenes em
algum momento enquanto fazia suas investigagdes por conta propria, e que
depois fundamentaram sua declaragdo no Ministério Publico contra as
Abagge? (ep 3 - 51'18")

Outros exemplos de perguntas que buscam promover a reflexdo do ouvinte sdo:

“Afinal, quantas vezes vocé ja viu um governador de um estado dando entrevista sobre algum
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caso criminal, por mais famoso que ele fosse?” (ep 4 - 17'35"); e “Se Osvaldo foi preso com
base na dentincia de Diogenes que disse que ele fez aquelas previsdes, por que Astir também
nao foi? Tudo bem, ela era a sogra de um dos que foram presos, mas isso justamente nao
indica que houve o minimo de verificacao e investigacdo?” (ep 4 - 27'22").

A terceira finalidade especifica da realiza¢do de perguntas ¢ explicar e contextualizar
situagdes e circunstancias para o ouvinte. Nesse caso, o narrador realiza perguntas e, logo na

sequéncia, apresenta suas respostas.

Mas por que o grupo Aguia estava 14 [Guaratuba] para comego de conversa?
Isso se deu por conta de uma dentuncia feita no dia 29 de maio de 1992 a um
procurador de justica do Parana, de que o grupo Tigre ndo estaria fazendo as
investigacdes de forma correta, deixando de investigar a familia Abagge, que
poderia ser suspeita. Essa dentincia foi feita por Didgenes Caetano. (ep 2 -
51'48")
Para além da contextualizacdo, esse tipo de pergunta feita pelo narrador antecipa as
provaveis perguntas que também seriam feitas pelo ouvinte e, ao respondé-las, da a impressao
de que interage diretamente e de forma sincronizada com o publico, fortalecendo o vinculo

entre eles e, consequentemente, a sua integragdo na narrativa. O mesmo ocorre com a fala

direta, j& que o narrador se concentra diretamente na “presenca’ do ouvinte.

6.4.2 — Na trilha da emocao

Ao longo da temporada, percebe-se a presenca de dois tipos diferentes de trilha
sonora: aquelas que estdo contidas em trechos que foram retirados da imprensa, de fitas VHS
e cassete; e aquelas que foram compostas exclusivamente para o podcast. E esta ultima
categoria que interessa em nossa analise.

A trilha sonora do O Caso Evandro ¢ formada por 18 faixas, sendo todas elas

compostas por Felipe Ayres:

Quadro 6 - Trilha Sonora Original feita para O Caso Evandro - Projeto Humanos

O Caso Evandro — Projeto Humanos (Original Soundtrack)

Faixa Nome Duracao | Faixa Nome Duracao

1 6 de Abril de 1992 01'50" 10 Perto demais 02’34
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2 Pegas que nao se 02'44" 11 Vou te contar essa historia 02’56’
encaixam direito

3 Reflexos 01°49” 12 Eles controlam tudo 03°48”

4 Medo 01°25” 13 Um caminho 02°19”

5 Vocé sentiu isso? 01°09” 14 O que vocé lembra? 04°40”

6 Algumas pegas se 02°20” 15 Olhando para o sol 03’61’
encaixam

7 Um ritual 02°25” 16 Outra Guaratuba 01’56’

8 Guaratuba 01°00 17 Ruinas 02°43>

9 Nevoeiro 01°49” 18 Euvi 00°36”

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Neste momento, a andlise tem como intuito compreender como a articulagdo sonora,
principalmente entre texto falado e musica, contribui para o envolvimento do ouvinte na
narrativa. Nos trés episddios selecionados para a andlise, como indicado no inicio deste
capitulo, foram identificados 63 trechos em que havia a insercdo com destaque da trilha
sonora. No entanto, respeitando o protocolo de se observar, além de um nimero maximo de
10 faixas musicais, um nimero maximo também de duas trilhas iguais por episddio e o
minimo de dois trechos por faixa musical, limitamo-nos a 38 trechos.

Detalharemos cada uma dessas trilhas apontando a circunstancia em que sao inseridas
ao longo da narrativa, buscando estabelecer conexdes com o enredo geral. No quadro abaixo,

o negrito indica 0 momento em que a trilha sonora alcanca seu apice nos trechos selecionados.

Quadro 7 - Trilha sonora: 6 de abril de 1992

Trilha 6 de abril de 1992

Trecho 1 Trilha. Eu sou Ivan Mizanzuk e este é o sexto episddio do O Caso Evandro, a
Ep 6 - 05'05" | quarta temporada do Projeto Humanos.

Trecho 2 Nos voltaremos em fevereiro e investigaremos as alegagdes de confissdo sobre

Ep6 - tortura. Aqui, no Projeto Humanos, O Caso Evandro. Trilha. O Caso Evandro ¢ um

2h06'04" podcast em formato storytelling produzido pelo AntiCast e distribuido pela Half
Deaf.

Trecho 3 Trilha. Eu sou Ivan Mizanzuk e este é o sétimo episédio do O Caso Evandro, a

Ep 7-0529" | quarta temporada do Projeto Humanos.
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Trecho 4 Para entendermos isso, teremos que analisar como ocorreram as prisdes no inicio

Ep 7 - daquele més de julho de 1992. E ¢ o que faremos no proximo episodio. Aqui, no

2h06'20" Projeto Humanos, O Caso Evandro. Trilha. O Caso Evandro ¢ um podcast em
formato storytelling produzido pelo AntiCast e distribuido pela Half Deaf.

Trecho 5 Trilha. Eu sou Ivan Mizanzuk e este é o sétimo episédio do O Caso Evandro, a

Ep 9-05'14" | quarta temporada do Projeto Humanos.

Trecho 6 E esse sera o tema do proximo episodio. Aqui, no Projeto Humanos, O Caso

Ep9 - Evandro. Trilha.

2h15'50"

Fonte: elaboragdo propria (2022)

A trilha 6 de abril de 1992 leva o nome da data em que Evandro Ramos Caetano

desapareceu. Como ¢ possivel observar, ¢ uma constante presente logo no inicio de todos os

episodios analisados, assim como no fim, tratando-se ao mesmo tempo da trilha de abertura e

de encerramento. Atua, entdo, como identidade sonora da temporada, usada para identificar a

producao.

Quadro 8 - Trilha sonora: Pegas que ndo se encaixam

Trilha

Pecas que nio se encaixam

Trecho 7
Ep7-
1h36°07’

E quanto as afirmacgdes da delegada Leila Bertolini, do grupo Tigre, seus relatos
seriam colocados em duvida especialmente por Didgenes Caetano, que alegava que
o grupo Tigre da Policia Civil teria sido ludibriado por Celina Abagge e que,
portanto, todos os policiais do grupo estavam inventando desculpas para se justificar
pela suposta incompeténcia das investigacdes. Trilha. Para a acusacdo, a explicacao
¢ muito mais simples.

Trecho 8
Ep9 -
11°28”°

A ironia aqui € que, como eu ja mencionei no episodio sete, as fitas gravadas pelo
grupo Aguia sequer foram usadas como provas pelo Ministério Publico, que optou
em montar a sua acusacdo focando nos depoimentos formais. Trilha. Eu perguntei
para alguns reporteres que cobriram o caso na época se eles receberam uma copia da
fita cassete e nenhum pdde me dizer com certeza.

Trecho 9
Ep9-
2h15°44”’

Coincidéncia ou ndo, naquele juri, Cristofolini e Bardelli foram absolvidos. Trilha.
Entdo, quando eu junto tudo isso, a impressao que eu tenho é que essa fita ndo para
em pé e que o Ministério Publico tem que praticamente fingir que a fita ndo existe.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

A trilha Pegas que ndo se encaixam, assim como o proprio nome sugere, marca

situagdes que nao fazem sentido dentro da narrativa, ou seja, situagdes que beiram a

incoeréncia. Tem uma sonoridade diferente da maioria das trilhas da temporada — que
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sugerem melancolia, medo, suspense por meio de ritmo e melodia — sendo facilmente
reconhecivel.

O trecho 7 traz a informacao de que Didgenes Caetano acreditava que Celina Abagge
teria ludibriado toda uma corporacdo de policiais para que nao a apontassem como
responsavel pela morte de Evandro. Além disso, todos esses policiais estavam inventando
desculpas para justificar o motivo de nao terem encontrado os responsaveis pelo crime.

No trecho 8, a trilha sonora aparece em redundancia quando comparada a palavra
inicial da frase, “ironicamente”, j4& que ambas — palavra e trilha — remetem a circunstancias
dissonantes. A incoeréncia aqui aparece quando Mizanzuk relata que as supostas fitas em que
constavam as confissdes ndo foram usadas como provas de acusagdo. J& no trecho 9, a trilha
vem para fechar uma linha de raciocinio em que o narrador relata que o grupo Aguia nunca
prestou depoimento coletivamente € que isso seria uma pratica comum em casos criminais.
No entanto, quando houve o unico depoimento que representava a corporagdo, o do Capitdo
Valdir Copetti Neves, dois dos acusados foram inocentados.

Nos trés exemplos, o apice da trilha aparece na sequéncia das falas as quais seus

efeitos se referem, ou seja, ¢ usada para enfatizar a ideia que a precede.

Quadro 9 - Trilha sonora: Reflexos

Trilha Reflexos

Trecho 10 Por que uma cueca estaria numa ossada de uma menina? O que diabos estava
Ep6 - acontecendo em Guaratuba? Trilha. No dia 2 de margo de 1996, Beatriz ¢ Celina
1h08'42" Abagge obtiveram o direito de cumprir pena em prisdo domiciliar.

Trecho 11 Jodo Bossi: Hoje também se for novamente feito o DNA, € claro que ndo quero que
Ep6 - seja, mas se for, tem lugar pra ele. Tem lugar pra ele. Trilha. Mizanzuk: Eu nao
1h46'57" consigo imaginar a dor que Jodo Bossi vem carregando nesses ultimos 25 anos (...)

Fonte: elaboragdo propria (2022)

A trilha Reflexos carrega uma sensagao de melancolia, revelando e contribuindo para
um estado de tristeza profunda. Ilustra, no décimo trecho, o fato de outra crianca — uma
menina — ter sido morta e estar usando as roupas de Leandro Bossi. Este exemplo engloba
duas estratégias diferentes: o uso de perguntas pelo narrador, como visto no topico anterior, €

o acionamento de sentimentos melancoélicos, potencializando o envolvimento do ouvinte na
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historia. No 11°, a trilha demarca a angustia de Jodo Bossi, pai de Leandro, de ter criado
esperancas de que seu filho estava vivo — quando Leandro havia sido confundido com Diogo.
Ele ainda afirma que aceitaria Diogo como filho.

Em ambos os trechos, a trilha atua para evidenciar a dramaticidade da frase anterior ao

seu apice: “O que diabos estava acontecendo em Guaratuba?” e “Tem lugar pra ele”.

Quadro 10 - Trilha sonora: Algumas pegas se encaixam

Trilha Algumas pecas se encaixam

Trecho 12 (...) com a ajuda dessa parte do inquérito eu vou montar uma linha do tempo aqui.
Ep 6 - 33'45" | Sao muitas datas, entdo, se vocé quiser, confira depois ela na forma de texto 14 nos
materiais extras deste episdédio, na enciclopédia do O Caso Evandro no site
projetohumanos.com.br. Trilha. Dia 6 de abril de 1992, Evandro sumiu. Dia 11 de
abril de 92, o corpo que ¢ identificado como sendo o dele aparece no matagal a 1900
metros da sua casa (...)

Trecho 13 No segundo, ja se apontava que era de Evandro. Quem quiser conferir, os laudos
Ep 6 - 46'59" | estao disponiveis para download na sessao de materiais extras do episodio cinco, no
site do projeto humanos. Trilha. Mas entdo, o que o promotor quis dizer quando
perguntou ao delegado Luiz Carlos de Oliveira se ele chegou a contestar os laudos

de DNA da ossada?
Trecho 14 Fiquem atentos a se algum som desse tipo aparece em algum momento da gravagao.
Ep9- E eu jé adianto que de minha parte eu nao encontrei. Trilha. Talvez uma explicacdo
19°23” plausivel para que Osvaldo esteja no inicio deste trecho € que o comeco dessa fita ja

¢ na Companhia de Matinhos, local onde Osvaldo ja estava esperando Beatriz e
Celina chegarem.

Trecho 15 De minha parte, a presenga de Osvaldo ali me incomoda bastante, e as explicagdes
Ep9- dos policiais ndo me convencem. Trilha. Continuando a fita...
22°15”

Fonte: elaboracao propria (2022)

Algumas pegas se encaixam pode ser considerada um momento de respiro para o
ouvinte diante de tantos conflitos e acontecimentos bizarros relacionados ao caso. Causa a
sensagao de descoberta, de que alguma resposta foi respondida e da, de certa maneira, alivio e
esperanga.

No trecho 12, Mizanzuk anuncia que vai apresentar uma linha do tempo, o que facilita
para o ouvinte a compreensao de alguns fatos. Ha aqui, como no décimo trecho, a jungao de
dois elementos narrativos: o uso da trilha como estratégia sonora de envolvimento e a fala

direcionada para o ouvinte.
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No trecho 13, ¢ revelada a informagdo de que o exame de DNA confirmou que o
cadaver encontrado em 11 de abril tratava-se de Evandro. No 14, nesse momento do episddio,
Ivan apresenta para o ouvinte algumas analises que faz de excertos das fitas de confissdo dos
acusados e afirma que ndo encontrou provas de que a gravagdo teria ocorrido no ferryboat,
como apontava o grupo Aguia. Assim, tratava-se de um indicio de que os acusados teriam
sido torturados para confessar o crime. No 15° trecho, Mizanzuk deixa claro que tem algo de
errado nas declaragdes dos policiais do grupo Aguia e que ndo acredita na versdo deles.
Nesses dois ultimos exemplos, hd o uso da primeira pessoa pelo narrador.

Assim como Pegas que ndo se encaixam, tem uma sonoridade bem marcada que a

difere dos estilos das outras trilhas, sendo também facilmente reconhecivel.

Quadro 11 - Trilha sonora: Um ritual

Trilha Um ritual

Trecho 16 Matéria de jornal: (...) “O amigo é o pai de um garoto que também desapareceu
Ep 6 - 20'35" | temporariamente na mesma noite em que sumiu Leandro. Ele chorava sem parar e
nos até tiramos o retrato da parede, mas achamos a atitude dele muito estranha,
considero”. Trilha. Outro subtitulo: uma historia furada.

Trecho 17 Di6genes em matéria de jornal: “Bossi ficou furioso comigo porque se todo mundo
Ep6 - souber que Leandro esta morto, ¢ ndo apenas desaparecido, Bossi fica sem poder
1h20'27" arrecadar mais dinheiro em Guaratuba. (...) Jodo Bossi continua tropegando nas

proprias mentiras”. Trilha. Delegado Carlos Bacila: Eu usei o raciocinio de ir dos
fatos pro suspeito pra resolver as coisas. Os fatos eram o qué? Eu tinha que
descobrir se, além da mae e o pai reconhecerem, havia alguma prova material que
ligasse isso.

Trecho 18 E sabendo também do quao complexo esse caso €, vamos retomar um pouco a nossa
Ep 7-8°32"" |linha do tempo para ndo nos perdermos. Trilha. Evandro desapareceu no dia 6 de
abril de 92, uma segunda-feira.

Trecho 19 Matéria de jornal: “Lembra-se ainda que foram sete os meninos que sumiram:

Ep7- Guilherme, Everton, Alex, Rodrigo, José Carlos, Leandro e Evandro. Com excegao

1h07°39’ do ultimo, todos os demais casos continuam sem solucdo”. Trilha. A riqueza de
detalhes das confissdes sem duvidas acabam potencializando o espanto que temos
com elas.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

A trilha Um ritual apresenta um ar sombrio, medonho, de suspense. O trecho 16 ¢ de
uma matéria de jornal que relata a desconfianca de Jodo Bossi com o pai de um amigo de

Leandro, aumentando ainda mais o mistério que rondava os corpos encontrados. O trecho 17 ¢
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um depoimento de Didgenes Caetano que acusa Jodo Bossi de usar o desaparecimento do
filho para arrecadar dinheiro.

Diferentemente do trecho 12, na trilha anterior, Algumas pegas se encaixam, em que a
linha do tempo foi apresentada para esclarecer alguns fatos, no trecho 18, da trilha Um ritual,
a linha do tempo ¢ apresentada para mostrar como o caso envolve varios elementos que ao
mesmo tempo em que se confundem também acabam servindo para mostrar a complexidade
dos eventos que ocorreram no Parand naquele ano de 1992. Além disso, neste trecho, ha a
temporalidade como elemento estruturante, como visto no topico anterior. Por fim, no trecho

19, a trilha enfatiza o mistério e o suspense que ainda beiram o desaparecimento dos outros

meninos.
Quadro 12 - Trilha sonora: Nevoeiro

Trilha Nevoeiro

Trecho 20 Trecho VHS. Policial: O que vocé€ acha que o Osvaldo merece? Davi: Sei 14, um

Ep7- castigo bem feio. Policial: E vocé, por ndo ter falado antes? Davi: Ah, sei 14, eu

40’49’ acho que eu errei, né? Mas, poxa vida... Mizanzuk: A fita aqui tem um corte
abrupto para outra cena. Trilha. Ao final do depoimento e durante boa parte dele,
Davi esta com a boca tdo seca que comegaram a aparecer marcas brancas em torno
dos seus labios, como de saliva ressecada.

Trecho 21 E se fosse para eu chutar, a fita se perdeu no desaforamento de Guaratuba para Sao

Ep9- José dos Pinhais. Mas como eu disse, ndo tenho como afirmar isso com 100% de

1h15°14” certeza. Trilha. Em margo de 98, finalmente ocorreria o primeiro julgamento de
alguns dos acusados.

Trecho 22 Em outras palavras: sim, a fita sumiu, a gente ndo sabe onde estd, mas registramos o

Ep9- sumigo nos autos. Quem tem que achar essa fita ¢ a comarca de Guaratuba que nio

1h17°08”’ nos enviou ela. Trilha. Até que chegou o dia 10 de margo de 98, quando finalmente
ocorreria o primeiro juri dos acusados na cidade de Sdo José dos Pinhais, regido
metropolitana de Curitiba.

Fonte: elaboracao propria (2022)

Nevoeiro, como o proprio nome sugere, ¢ usada para representar tanto cenarios
nebulosos, em que o ouvinte se perguntaria “como assim?”, quanto para uma ambientacao
espacial para situagdes de tensao psicologica. No trecho 20, ha a interrup¢do do trecho VHS
em que ha o relato de Davi Soares. No 21 e 22, héa a declaracao de que faltam informacgdes
sobre como a fita VHS com a gravagao das confissdes teria desaparecido. Nevoeiro enfatiza,

ainda, a frase anterior ao seu apice.
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Quadro 13 - Trilha sonora: Eles controlam tudo

Trilha Eles controlam tudo

Trecho 23 Promotor Paulo Marcowicz: E o senhor ndo pediu uma autorizagdo judicial pra ter
Ep6 - acesso a esses dados telefonicos da mae de Didgenes Caetano? Delegado Luiz
1h0721" Carlos de Oliveira: Naquela oportunidade ndo, doutor. No6s tinhamos essa facilidade

e que hoje ndo encontramos mais. Trilha. Mizanzuk: Luiz Carlos de Oliveira ¢ uma
dessas figuras ambiguas em que vocé nunca sabe direito no que acreditar. Alias,
esse caso ¢ cheio dessas figuras, como vocés ja devem ter notado.

Trecho 24 Diodgenes: Estranhei sua atitude, mas ndo por muito tempo. Logo em seguida, ele
Ep6 - comegou a pedir coisas, principalmente dinheiro. Fazia isso durante as gravagdes e
1h55'47" para as pessoas presentes. Trilha. Didgenes sempre defendeu que a confissdo feita

pelos presos acerca do assassinato de Leandro Bossi era verdadeira e que o
delegado Luiz Carlos de Oliveira fazia parte um esquema para desvirtuar as

investigacoes.
Trecho 25 Os policiais nunca se identificam. Sendo da P2 ¢ até justificavel que eles estivessem
Ep7- a paisana, mas, neste momento, seria muito bom se eles se identificassem como
43’13 policiais para quem esta assistindo. Trilha. Em um dado momento, é possivel

reconhecer Osvaldo, que esta de costas para a camera.

Trecho 26 Mizanzuk: Notem como no 4udio o interrogador pergunta: “E verdade isso,
Ep9 - Osvaldo?” Audio: E verdade isso, Osvaldo? Mizanzuk: Contudo, em ambas as
25°49” transcrigdes aparece o seguinte: “E verdade isso, Jodo?” Trilha. Como se a pessoa

que estivesse transcrevendo tivesse entendido ali um “Jo20” no lugar de Osvaldo.

Trecho 27 Mizanzuk: E para frustra-los ainda mais, ela diz “Nao vi, porque eles ndo gostam de
Ep9- mostrar pra gente porque a gente debochava deles”. Voz feminina: Nao vi, porque
1h05°19” eles ndo gostam de mostrar pra gente porque a gente debochava deles. Voz

masculina: Mas guardavam dentro do qué? Trilha. Dizer que essa fita ¢ estranha ¢
dizer o minimo.

Fonte: elaboracao propria (2022)

A trilha Eles controlam tudo tem uma sonoridade que transmite a sensag¢ao de que ha
uma incoeréncia muito grande entre os fatos relatados. Aliada ao texto, refor¢a ainda mais
essa impressdo. No trecho 23, o proprio narrador comenta como o delegado Luis Carlos de
Oliveira era uma figura duvidavel, e que qualquer coisa poderia ser esperada dele. No trecho
24, Didgenes afirma que Jodo Bossi se aproveitava do desaparecimento de seu filho para pedir
dinheiro, situacao incomum para um pai desesperado.

No trecho 25, Mizanzuk relata como acha estranho que em nenhum momento os
policiais se identificaram como tais nas gravagdes em VHS feitas pelo grupo Aguia. O 26 é
autoexplicativo de qudo bizarras eram algumas situacdes que envolviam as supostas
confissoes dos acusados. E o trecho 27 também se enquadra nessa circunstancia, como o

proprio narrador afirma em “dizer que essa fita € estranha ¢ dizer o minimo”.
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Quadro 14 - Trilha sonora: Um caminho

Trilha

Um caminho

Trecho 28
Ep6 -
1h11'01"

Delegado Carlos Bacila: Até que houve a noticia de que essa crianga teria aparecido
em Manaus, na regido de Manaus. Trilha. Jodo Bossi: Uma pessoa de Manaus, que
acolhia o pia todo dia em casa, entrou em contato com a nossa policia de Curitiba.

Trecho 29
Ep7-
1h19°27°

E pela primeira vez no processo, Davi, Osvaldo e Vicente, os trés homens que
haviam confessado e cujas confissdes foram a base para a montagem da acusagdo,
tinham advogados. Trilha. Se estamos buscando alguma logica nas confissdes dos
acusados, fazia sentido o Ministério Publico se focar mais nos depoimentos formais,
ja que eles sdo mais coerentes entre si.

Trecho 30
Ep7-
1h19°49*°

Enquanto Sérgio e Airton estavam sendo presos em Curitiba, Osvaldo e Vicente
citavam pela primeira vez em gravacdo esses outros dois homens. Trilha. Quando
comparamos as gravacdes com os depoimentos formais, sdo varias as estranhezas
desse tipo que surgem.

Fonte: elaboracao prépria (2022)

Um caminho também possui uma sonoridade bastante demarcada, que a difere do

padrdo de melodia e ritmo das outras faixas. Assim como Algumas pecas se encaixam,

permite um respiro para o ouvinte, pois transmite a sensacao de esperanga.

O trecho 28 retrata 0 momento em que a policia informa Joao Bossi de que seu filho,

Leandro Bossi, estava vivo e se encontrava na cidade de Manaus. O trecho 29 é sobre o

momento em que trés dos acusados de cometer o crime tinham advogados pela primeira vez.

Ja o trecho 30 demonstra a incoeréncia das prisdes de Sérgio Cristofolini e Airton Bardelli, ja

que ambos estavam sendo presos ao mesmo tempo em que seus nomes foram citados pela

primeira vez como envolvidos no crime. Pode ser interpretado como sendo uma prisdo sem

fundamento, situacdo que poderia ser convertida prontamente em liberdade.

Quadro 15 - Trilha sonora: Olhando para o sol

Trilha Olhando para o sol

Trecho 31 Matéria de jornal: Angela Moreira estd em Curitiba com duas filhas, Leticia, de
Ep6 - cinco anos, ¢ Amanda, de dois anos. Quando foi levado de Manaus, o garoto estava
1h3021" morando com Auxiliadora Araujo, que tentava conseguir sua adocdo. Trilha.

Delegado Carlos Bacila: E quando saiu a resposta, entdo, o mundo se chocou. Nao
so0 Brasil, mas o mundo porque essa noticia teve repercussdo mundial, voc€ sabe
disso. Ele ndo era o filho da dona Paulina.
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Trecho 32 E essa matéria foi logo apds uma entrevista publicada com Didgenes, na qual este
Ep6 - afirmava que Leandro estaria morto e seu corpo jogado na Baia de Guaratuba.
1h56'54" Trilha. Sobre esses eventos, Didgenes comenta em seu livro: “Jodo Bossi sempre

soube que Leandro havia sido sacrificado”.

Trecho 33 Depoimento: Nao tinha, doutor, inicialmente, o laudo cadavérico. Demorou muito a
Ep7- ser colocado e quando veio, ndés constatamos que eram termos usados no laudo.
1h27'33" Entdo, termos técnicos que ali tinham. Trilha. Mizanzuk: Esse trecho de

depoimento que a doutora Isabel cita refere-se ao depoimento de Vicente de Paula.

Trecho 34 Por fim, no depoimento de Osvaldo Marcineiro, também prestado naquela
Ep7- madrugada, ha um trecho que ele diz que “o corte feito para a retirada dos 6rgaos foi
1h29'53" transversal”. Trilha. A defesa argumentava que trechos como esse do depoimento

seriam técnicos demais para terem sido ditos por pessoas de baixa instrucao.

Trecho 35 Trecho certidao: Certifico mais, que, nesta oportunidade, na presenca da
Ep9 - representante do Ministério Publico, doutora Rosana Santos Lima, bem como dos
1h21'01" doutores Figueiredo Basto e Luiz Carlos Maister, foi reproduzida a fita em poder do

senhor Ari. Trilha. Mizanzuk: Entdo, chega o dia 10 de margo, dia que comega o
juri de Osvaldo, Davi e Vicente. No inicio dele, o jornalista Ari Soares entregava a
fita para a defesa.

Trecho 36 E s6 para vocé€s ndo perderem o fio da meada: eu ainda estou argumentando
Ep9 - algumas questdes que o doutor Paulo Markowicz me falou sobre a fita e que me
1h57'48" chamaram a atenc¢do. Lembrem-se que eu elenquei trés, e eu ja falei de duas. Ent2o,

vamos a ultima. Trilha. A terceira coisa importante que o doutor Paulo Markowicz
me falou € que ele desconfiava de quem poderia ter feito alteracdes na fita.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Apesar do titulo Olhando o sol dar a impressdao de tratar-se de circunstancias
esperangosas, a sua sonoridade ¢ densa, carregada, transmitindo sensagdes de horror, suspense
e mistério. O trecho 31, por exemplo, ¢ sobre o descobrimento de que o menino que apareceu
em Manaus ndo era Leandro Bossi, enquanto, no trecho 32, a trilha destaca a afirmagao de
Didgenes, de que “Leandro estaria morto e seu corpo jogado na Baia de Guaratuba”.

Os trechos 33 e 34 também exemplificam outra situagdo que contém informacdes
densas. Mais especificamente, sdo sobre os termos usados pelos acusados ao referirem-se aos
procedimentos realizados no cadaver de Evandro durante o ritual de magia negra, como “corte
vertical frontal a esquerda do torax” e que o “corte feito para a retirada dos orgdos foi
transversal”.

No trecho 35, o clima de suspense ¢ justificado pelo fato da fita VHS que havia
desaparecido ter sido entregue ao advogado de defesa por um jornalista no dia do julgamento.
E no trecho 36, a trilha endossa a informagao que vem a seguir de seu apice: a revelacao da

terceira confidéncia que o promotor Paulo Marcowicz fez a Mizanzuk.
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Quadro 16 - Trilha sonora: Eu vi

Trilha Eu vi

Trecho 37 (...) as matérias foram tao surpreendentes na época que, nao a toa, algumas vezes eu
Ep 6 -23'08" |ja ouvi boatos de que elas teriam sido encomendadas, que o jornal Hora H era
sempre pautado por politicos, algo do tipo. Eu ndo tive como verificar nada disso,
entdo eu s6 deixo aqui o aviso e vocés tirem suas conclusdes. Trilha. Como eu
avisei, o Jornal Hora H ja ndo existe mais (...).

Trecho 38 Osvaldo, Davi e Vicente s6 foram ser julgados novamente em 99, num juri que foi
Ep9 - descontinuado e, depois, em 2004, representados por outros advogados, os doutores
1h26'45" Alvaro Borges Junior e Haroldo César Nater, que vocés ja ouviram aqui algumas

vezes. Eu ndo sei dizer qual foi o motivo de Figueiredo Basto ndo ter continuado
com as defesas desses trés homens, mas eu imagino que ele ja estava bastante
cansado deste caso. Trilha. Mas enfim, voltando a fita cassete...

Fonte: elaboracao propria (2022)

Eu vi tem uma sonoridade muito préxima da trilha de abertura e de encerramento da
temporada. O que chama a ateng@o nos dois trechos selecionados ¢ que ela ¢ usada logo apds
o narrador, Ivan Mizanzuk, se colocar na narrativa através do uso da primeira pessoa. Mesmo
nao tendo como verificar determinada informag¢ao, como no trecho 37, ou nado sabendo
explicar uma afirmagdo, como no trecho 38, ele atua como testemunha dos fatos e como um
personagem que busca esclarecer determinadas situagdes. A trilha enfatiza as frases anteriores
ao seu apice.

As faixas musicais dessa temporada podem ser consideradas como sons
extradiegéticos, que, como vimos com Guarinos (2012), sdo externos ao narrado e geralmente
usados veiculando expressividade. A partir de Balsebre (2005), podemos afirmar que a
musica atua com fungdo expressiva, ja que cria um clima emocional e atmosfera sonora em
articulacdo com a palavra, com énfase para trechos do narrador. Além disso, foi possivel
perceber que a trilha sonora reforga algumas estratégias narrativas do proprio storytelling,

como Vvisto.

6.4.3 — Efeitos como ilustraciao sonora

Retomando Balsebre (2005), os efeitos sonoros podem ter quatro fungdes conotativas:
ambiental, expressiva, narrativa e ornamental. Ao longo da temporada sobre o caso Evandro,
esta ultima ¢ a que aparece com mais frequéncia. Para ilustrar, foram selecionadas trés

situagdes em que ha inser¢ao de efeitos sonoros na narrativa.
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O primeiro, que imita o som de uma televisdo entrando e saindo do ar, ¢ utilizado ao
longo da trama com a fun¢@o ornamental, pois se apresenta de forma estética, dando harmonia
e fortalecendo a produgio de sentido imaginario do ouvinte. E usado para demarcar a inser¢io
de trechos da imprensa ao longo da narrativa, separando-os dos &udios gravados durante
depoimentos a justi¢a; das sonoras das entrevistas; da fala do narrador; e de outro trecho

retirado da imprensa.

Quadro 17 - Efeito sonoro maquina de escrever

Efeito | Maquina de escrever

Ep3 Algumas dessas atividades consideradas suspeitas por Didgenes seriam: [inicio do
08'25" | efeito] A tentativa de Paulo Brasil, o assessor da imprensa da prefeitura, em impedir que
a imprensa paranaense noticiasse o desaparecimento de Evandro um dia apds ter sumido;
A proibig¢do que Celina Abagge promoveu contra manifestagoes publicas de alunos que
reivindicavam por maior seguranga; Que, na madrugada do dia 7 para 8 de abril, Osvaldo
Marcineiro teria ajudado os tios de Evandro, Davina e Mdrio, na procura pelo menino,
utilizando-se de suas capacidades divinatérias. La pelas tantas, teria apontado um local
num matagal afastado, mas nao foram investigar. Dias depois, seria 0 mesmo local onde
o corpo de Evandro foi encontrado; Por fim, que Osvaldo Marcineiro era um leitor de
buzios que ganhava a vida lendo a sorte das pessoas e que, alguns dias antes do
desaparecimento de Evandro, ele teria feito uma previsdo para toda a populagdo dizendo
que uma grande tragédia aconteceria em Guaratuba; Apos o ocorrido com o Evandro,
Osvaldo teria aumentado o valor da sua consulta [fim do efeito].

Fonte: elaboragdo propria (2022)

O segundo efeito simula o som de uma maquina de escrever ¢ que também atua com
funcdo ornamental, estética. A insercdo ¢ para pontuar, durante a fala de Mizanzuk, quais as
atividades que envolviam os acusados de matar Evandro foram consideradas suspeitas por
Didgenes ¢ que motivaram sua dentncia para o procurador de justica do Parana, Celso

Carneiro Amaral. O efeito acaba tdo logo terminam as pontuacdes.
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Quadro 18 - Efeito sonoro chuva

Efeito Chuva

Ep3 [inicio efeito] Na noite em que fui visitar Diogenes Filho, no final do ano de 2016,
25'05" | chovia em Guaratuba, o que resultou em eu ficar sem sinal de celular por algumas horas,
o que sua vez me deixou sem GPS. Ele havia recusado meus primeiros convites para uma
entrevista, mas acabou mudando de ideia alguns dias antes de eu chegar na cidade. J4 era
proximo das 23 horas, e por conta disso tudo eu estava atrasado ha duas. Ele me recebeu
em seu escritorio [fim do efeito], afastado do centro, perto da beira do mar, com
pouquissimas casas na regiao (...).

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Como terceiro exemplo, o outro efeito inserido refere-se ao barulho de chuva, que atua
como ambiental. Essa fungdo representa a divisdao de ambientes, a passagem de tempo, entre
outros (BALSEBRE, 2005). Neste caso, representa ambas as circunstancias, ja que, junto ao
efeito, o narrador explica que o que o ouvinte escuta naquele momento trata-se de um trecho
de entrevista que foi gravado quase 25 anos apds o desaparecimento de Evandro e em uma
viagem que realizou a Guaratuba.

O efeito aqui também contribui para uma experiéncia imersiva, ja que ¢ usado durante
o relato de uma experiéncia pessoal, propondo que o ouvinte sinta-se parte do momento
descrito e que tenha uma experiéncia parecida com a do narrador. Ao final do trecho indicado,
ha ainda outra estratégia de imersividade. Trata-se da descricdo da cena, pois o narrador
indica para o ouvinte onde o escritorio se localizava — afastado do centro, perto da beira do
mar, com poucas casas na regido — reforcando que a sua imaginagao se aproxima da realidade.

Essa estratégia refere-se ao plano da estdria e serd detalhada no préximo topico.

6.5 — Plano da Estoria: envolvendo-se com a narrativa a partir das personagens

As personagens sao o segundo elemento mais importante de um enredo, como temos
visto ao longo dessa pesquisa. Em paralelo a isso, consideramos que o jornalista € o proprio
jornalismo sao duas figuras que estdo presentes nas producdes de jornalismo narrativo em
podcasts. A partir disso, na primeira parte desse topico, analisaremos como ambas as
personagens utilizam-se da descri¢ao e da humanizagdo na trama, ja que essas duas técnicas
contribuem para que o ouvinte consiga imaginar detalhes do que esta sendo narrado, sentido-

se, assim, mais inserido na historia. Na segunda e terceira partes do topico, olharemos
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especificamente para o papel tanto do jornalismo quanto do jornalista na composi¢do da

narrativa.

6.5.1 — Imersividade através da criacio de imagens mentais: descricao e
humanizacio

A descrigdo das cenas e dos locais do acontecimento contribuem para que o ouvinte
consiga guiar sua imaginacdo para o mais proximo possivel da realidade. Como o
acontecimento principal da primeira parte da temporada ¢ o sumico de Evandro e depois o
aparecimento de seu corpo — considerando ainda que a forma com que foi encontrado ¢ um
dos principais pontos de partida para todos os conflitos da trama — as descri¢des mais
recorrentes giram em torno justamente desse fato.

Como exemplo, tem-se o seguinte trecho retirado da fala do narrador que foca na
regido da cidade em que o corpo foi descoberto: “O corpo da crianga foi encontrado acerca de
oitocentos metros de distancia da casa de Evandro. Era no matagal afastado do centro com
poucas casas ao redor, ¢ o estado em que se encontrava era horrivel” (ep 1 - 43'14"). Na
sequéncia, o narrador descreve também o estado em que o corpo apareceu. Assim, o ouvinte

consegue ter ideia de qudo “horrivel” estava:

O corpo estava com o ventre completamente aberto, sem nenhum dos 6rgaos
internos. Estava sem o couro cabeludo, sem os olhos, as mdos haviam sido
cortadas e faltavam alguns dedos dos pés e uma boa parte da coxa esquerda,
que estava praticamente apenas o fémur. Sua pele estava toda avermelhada,
em outras partes quase pretas, o que ja indicava um estado de putrefagio
consideravel. Um dos médicos legistas chegou a afirmar na época que so era
possivel confirmar que a sua pele era branca porque existia o minimo dela
que ainda ndo havia sido necrosada. Por fim, o corpo trajava um cal¢do que
por baixo de uma grossa camada de sujeira seria branco estampado. Em um
corpo nesse estado a identificacdo beira o impossivel, mas ja se especulava
que era Evandro. (ep 1 - 43'35")

A descri¢do do corpo também ¢ realizada pelo proprio jornalismo, em um trecho de
imprensa veiculado na época: “Os parentes ficaram mais intrigados ainda quando viram que
Evandro estava sem as maos e os dedos dos pés, com a cabeca raspada e o ventre aberto.
Sinais tipicos de um ritual macabro” (ep 2 - 20'00"). Por ser retirada de um telejornal®, a
descrigdo realizada aqui nao tem a mesma finalidade que a feita pelo narrador do podcast, que

¢ ambientar o ouvinte, mas também acaba contribuindo para isso.

% Nio ha pelo podcast indicagio de qual programa o trecho foi retirado.
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A descrigdo de lugares também aparece relacionada a experiéncias proprias do
narrador durante a apuragdo da trama e construgdo do enredo. E o que se encontra em “eu o
entrevistei [Jodo Bossi] em fevereiro de 2017 e identificar onde ele morava ndo foi dificil,
pois logo na frente de sua casa ha uma enorme faixa onde se 1€: ‘Seguranga Publica e Sicrid,
onde estd o meu filho, Leandro Bossi, desaparecido em 15 de fevereiro de 1992?°” (ep 5 -
6'13"). Ou, ainda, pode aparecer por meio da figura do jornalismo, como no trecho da
entrevista de Monica Santanna para Mizanzuk: “(...) t6 vendo a cena da casa, era uma casa
humilde, amarelinha, estdvamos todos nds meio que alinhados, esperando pra falarem, e
chega um carro (...)” (ep 1 - 21'35").

A ambientac¢do do local sobre o qual se fala ou de onde se fala, por meio da paisagem
sonora real, gravada in loco, seja ela feita pelo proprio narrador do podcast ou reproduzida, ¢
também uma forma indireta de descricdo. A combina¢dao da narracdo com o som ambiente
permite que o ouvinte formule imagens e que se sinta inserido no cendrio por meio dos
sentidos estimulados.

Esse exemplo aparece proveniente do jornalismo, no seguinte trecho veiculado pela
imprensa dias depois da suposta confissao de Celina e Beatriz Abagge: “(...) organizaram uma
passeata pedindo lixamento dos envolvidos. O clima ficou tenso. A populagdo revoltada
comecou a atirar pedras na casa do prefeito, que continua desaparecido” (ep 2 - 11'30").
Enquanto o repoérter fala sobre a revolta da populagdo em Guaratuba, é possivel ouvir ao
fundo os gritos € a manifestagdo que era realizada naquele momento, refletindo o clima de
tensao.

Como no podcast o audio ¢ o elemento principal, € necessario que este seja autdbnomo,
ou seja, que ele prescinda de outras midias para que o ouvinte compreenda por completo o
que esta sendo narrado. Mesmo que a producdo ofereca um sitfe com uma enciclopédia onde
constem videos, textos e imagens — como ¢ o caso do Projeto Humanos na temporada sobre O
Caso Evandro — esses materiais devem ser complementares ao audio.

Entdo, quando na trama hd men¢do ou o emprego desses elementos visuais, 0
jornalista recorre a descrigdo deles para que o ouvinte ndo perca nenhuma informagao. Como
exemplo, durante a reprodugdo de um trecho de 4dudio gravado no juri de 2004, a promotora
Lucia Inés Giacomitti Andrich pede a testemunha Luis Carlos de Oliveira que verifique a
folha nimero 82 onde constava uma fotografia e na sequéncia o interroga. Antes das
perguntas da promotora, Mizanzuk explica para o ouvinte: “¢ a primeira foto do laudo de
levantamento de ‘local de achado do cadaver’, no qual aparece o corpo como foi encontrado

no matagal. O corpo nesta foto esta de barriga para cima” (ep 6 - 53'40").
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Ja nos dois exemplos a seguir, o narrador extrai o dudio de fitas VHS e na sequéncia
descreve para o ouvinte as imagens que constam nelas: “Neste video, sdo mostradas cenas de
ruas pavimentadas, pessoas andando na praia, a estatua do Cristo na cidade... tudo
acompanhado por musicas que mostram que, de fato, estamos no inicio dos anos noventa” (ep
1 - 6'08"). Esse trecho foi retirado de um video institucional que fazia propaganda da cidade
de Guaratuba.

A seguir, o outro exemplo. Apds a reproducdo de sons ambientes, nos quais havia

varias pessoas, o narrador explica:

Estes sons que vocés estdo ouvindo foram retirados da festa de aniversario
de Aldo Abagge em 1991. A casa esta lotada e la estdo varias pessoas
ligadas a prefeitura e aos seus negocios na serraria, além de familiares e
amigos. La pelo meio da festa, aparece um homem de fei¢des arabes, ja com
certa idade, corpulento, calvo, trajando um terno, camiseta de gola alta e
oculos. Ele cumprimenta a todos e folheia o livro do memorial de gestdo de
Aldo enquanto conversa com Celina Abagge. Este homem era Anibal Khury,
que na época ja estava em seu nono mandato como deputado estadual, com
altissimo numero de votos, e pela quinta vez era o presidente da Assembleia
Legislativa do Parana. (ep 3 - 33'52")

Ao detalhar as imagens que aparecem na fita VHS, Ivan Mizanzuk faz a descri¢do da
aparéncia de Anibal Khury. Dentre os principais aspectos usados pelo narrador para
humanizar as personagens estd a descri¢do de caracteristicas fisicas e psicoldgicas. As
descrigdes fisicas contribuem para que o ouvinte consiga imaginar as feicdes descritas, e as
psicologicas, para compreender melhor as suas a¢des dentro da narrativa.

Ao caracterizar uma personagem pela sua historia de vida, pela forma com que lida
com os problemas ou pelos sentimentos que tem, a figura retratada se aproxima de uma
pessoa real. Assim, quanto mais préximo da realidade do ouvinte, mais chances de
envolvimento e de comog¢do com a historia. A humanizagdo compde-se, entdo, como uma das
estratégias de proximidade com o ouvinte, além de ser também uma das bases para historias
de interesse humano.

Observamos essas descrigdes feitas pelo narrador em “Aldo j& tem cabelos brancos,
possui certa idade e ja era uma figura conhecida no meio politico da cidade” (ep 1 - 6'57"); e
em “no inicio do ano de 1992, chegou em Guaratuba um homem chamado Osvaldo
Marcineiro. Era jovem, um tipo gala e se apresentou na cidade como um jogador de buzios.
Frequentava os terreiros de umbanda da cidade de Guaratuba e era conhecido como um pai de

santo” (ep 1 - 31'42").
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Feita pelo jornalismo, apontamos dois exemplos de como a humanizagdo aparece. O
primeiro, ¢ uma fala de Monica Santanna em entrevista para Mizanzuk: “ela [Celina Abagge]
era toda poderosa (...) diziam que era ela que governava, que seu Aldo era uma figura doce,
toda carismatica. A Sheila tem muito dele, a Beatriz da mae, entendeu? Entdo tinha até essa
divisdo na familia. Mas ela era grossa, ela era bastante incisiva” (ep 1 - 51'04").

O outro exemplo estd inserido dentro do trecho de uma matéria veiculada na época
pelo programa do apresentador Luiz Carlos Alborghetti, na qual sdo apresentados para o

publico os sete acusados de terem matado Evandro:

Celina Cordeiro Abagge tem 53 anos, casada com Aldo Abagge, prefeito de
Guaratuba, tem quatro filhas. Celina é vice-presidente da Comissdo de
Implantagdo do Diretério do PST, Partido Social Trabalhista, em Guaratuba.
Beatriz Cordeiro Abagge tem 28 anos, ¢ terapeuta ocupacional e cuida de
criangas excepcionais em Guaratuba. Osvaldo Marcineiro, paulista, 31 anos,
¢ artesdo e tem um terreiro de umbanda em Guaratuba onde joga Buzios.
Vicente de Paula Ferreira, paranaense, tem 43 anos, ¢ pintor e trabalha como
umbandista no terreiro de Osvaldo Marcineiro. Davi dos Santos Soares tem
31 anos, nasceu no Parana e trabalha como artesdo autdonomo. Airton
Bardelli dos Santos tem 31 anos, ¢ paranaense, ¢ gerente na serraria do
prefeito Aldo Abagge. Francisco Sérgio Cristofolini, catarinense, 33 anos,
comerciario. (ep 2 - 7°33”)

Uma outra forma de humanizar as personagens ¢ atribuir sentimentos a elas,
reconhecer que eles existem e inseri-los na narrativa. Essa forma de humanizagdo pode
ocorrer por meio da retratacao de aspectos como certezas, medos, sentimentos de conquistas,
fracassos, entre outros.

Essa estratégia aparece em um trecho da entrevista com Monica Santanna. “Ivan: Ela
[Celina Abagge] tinha medo que o nome de Guaratuba se sujasse assim? — Monica: Tinha,
ela tinha pavor disso. Pavor” (ep 1 - 52'10"). E, também, no trecho retirado do programa Jogo
Limpo, da TV Independéncia, de 1995: “A demonstragdo desse pai [de Evandro] era de uma
pessoa extremamente nervosa, uma pessoa com secura na boca, com as maos trémulas. A mae
ja nao, ela apresentava realmente uma emotividade como se tivesse efetivamente perdido um
filho” (ep 5 - 1h02'36").

A terceira circunstancia em que observamos a humanizacio de personagens ¢ quando
os habitos rotineiros sdo evidenciados, quando ha demonstragdes de situacdes do dia a dia. A
demonstracdo do cotidiano contribui, ainda, para uma valorizacdo das historias de vida. O

trecho a seguir demonstra:

No dia seis de abril, uma segunda-feira, a familia Caetano acordou cedo para
ir trabalhar. O pai Ademir trabalhava na prefeitura, a mae Maria trabalhava
na escola municipal Olga Silveira, que ficava a alguns metros de casa. O
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casal tinha tré€s filhos, Marcio, Junior ¢ Evandro. Os dois primeiros eram
mais velhos e estudavam de manha. Evandro era o cagula. Tinha seis anos de
idade, quase sete e estudava tarde na mesma escola onde a mae trabalhava.
Normalmente sua mae o levava para o trabalho consigo. Mas naquela manha
garoava, a temperatura havia baixado um pouco, e ela decidiu deixar o filho
dormindo. (ep 1 - 8'24")

Para além dos operadores apontados no inicio deste capitulo, a analise ainda nos
revela uma outra marcacao que simboliza e reforca a humanizacao na narrativa. Trata-se dos
dramas familiares e das dores morais das personagens. Ambas as circunstancias ressaltam a
consciéncia que os individuos possuem de seus proprios envolvimentos na trama. Essa
conscientizacdo, a0 mesmo tempo em que traz sofrimento as personagens e seus familiares, os
humaniza. Em outras palavras, a expressdo dos sentidos da consciéncia faz parte da
compreensdo das acdes dos sujeitos, elemento que contribui para a dramaturgia a0 mesmo
tempo em que reforca a humanizagdo das personagens.

Apos essa parte da andlise, encontramos trés situagdes em que a descricdo atua como
técnica narrativa e pode colaborar para a experiéncia imersiva, ja que estimula a imaginagao
do ouvinte e contribui para a criagdo de imagens mentais. Organizamo-las sistematicamente

nos seguintes topicos:

1) Descricao de cenas, lugares e ambientes;
2) Descricao de elementos em materiais que o ouvinte ndo v€, como conteudos de fitas VHS,
fotografias e outros componentes visuais; €

3) Descricao de caracteristicas fisicas de personagens.

A humanizagdo aparece motivada por quatro circunstancias relacionadas aos

personagens, aproximando a narrativa da realidade do ouvinte. Sdo elas:

1) Humanizagao pela descricao fisica e psicologica;
2) Humanizagdo pelo relato de sentimentos;
3) Humanizagdo pela evidéncia de habitos cotidianos e situagdes rotineira;

4) Humanizagdo pela conscientizacdo das personagens sobre seus envolvimentos na trama.

Todas essas sete dimensdes apontadas podem ser realizadas pelas duas figuras que nos
sdo caras nessa pesquisa: a partir do narrador — o jornalista — ou a partir do jornalismo, como
vimos. Nos proximos topicos, ampliaremos nosso olhar sobre essas duas figuras para

compreender quais os papéis desempenhados por elas na composicao da narrativa.
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6.5.2 — O jornalismo em destaque na narrativa

O jornalismo também estd presente nas proprias narrativas e tem um papel de destaque
dentro da trama relatada pelo proprio jornalista. Nesta parte da analise, o objetivo ¢ mapear
circunstancias em que ha uma referéncia ao jornalismo para que seja possivel sistematizar as
fungdes que ele pode desempenhar na historia.

Uma dessas situagdes ¢ quando ha a reproducdo sonora de trechos retirados de
telejornais e radiojornais, como anuncia Mizanzuk em: “Em uma matéria da TV UP, parceira
do Canal Futura, n6s conhecemos um pouco da histéria do Grupo Tigre” (ep 1 - 3'27"). Na
sequéncia, ouve-se um trecho de uma reportagem que explica como foi criado e o que € o
Tatico Integrado de Grupos de Repressdo Especial (Tigre), do estado do Parana. Além disso,
o trecho também relata como era a atuacdo em operacgdes consideradas de alto risco, como

sequestros, violagdo de domicilio, carcere privado, entre outras.

O Grupo Tigre ¢ a elite da Policia Civil do Parana, altamente especializada e
que carrega um curriculo invejavel. Em 15 anos de atuacdo, todos os casos
de sequestro foram solucionados com as vitimas libertadas em seguranga,
sem que os resgates fossem pagos € com os criminosos presos. Criado em
1990, depois de uma sequéncia de sequestros registrados no Parana, o Tigre
se tornou um grupo de referéncia no pais. Na época, a ideia era de preencher
um espago existente dentro da Policia Civil para uma equipe especializada
em resgate de reféns. (ep 1 - 3'33")

Aqui, a referéncia a outra producdo jornalistica age contextualizando e aprofundando
o conhecimento do ouvinte sobre a atuacdo do Grupo Tigre. Neste exemplo, ao recorrer a um
trecho da imprensa, pode-se afirmar que o narrador busca por uma legitimacao da informacao
apresentada por ele anteriormente. Assim, a contextualizagdo também permite que se
compreenda como essa entidade era retratada pelos 6rgaos de imprensa na €poca em que foi
veiculada. Logo, d4 uma dimensdo de como a sociedade esperava que atuasse.

Outro exemplo pode ser encontrado no seguinte trecho de imprensa em que os
reporteres dao mais informagdes sobre a simbologia do ritual ao qual Evandro teria sido
submetido: “O crime aconteceu no dia 7, as 7 horas. Sete milhdes foi o preco do assassinato.
Sete letras tem o nome de Evandro, como também sete letras tem o nome de Osvaldo, o pai de
santo que comandou o ritual. Sete s3o as linhas espirituais da Quimbanda, que ¢ o culto
seguido pelos assassinos” (ep 2 - 9'45").

Esse momento da analise mostra que em ambos os exemplos citados o jornalismo
representado pelos trechos selecionados também atua como narrador. Ele apresenta para o

ouvinte do que se trata o Grupo Tigre e qual seria a simbologia do numero sete no caso
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narrado. Para elucidar melhor, outro trecho ilustra esse papel de narrador, que ¢ quando
Mizanzuk 1€ uma matéria de 2007 publicada no jornal Gazeta do Povo para dar um exemplo

do poder de Anibal Khury no estado do Parana:

O ex-deputado Anibal Khury, falecido em 1999, teve papel decisivo para
montar a atual geografia politica paranaense. Ele desempenhou o papel
importante na articulagdo da criacdo de 88 municipios paranaenses, de
acordo com a diretoria legislativa da Assembleia. Ou seja, 22% das 399
cidades paranaenses nasceram sob as bén¢aos de Khury, que foi deputado e
presidente da Assembleia em diversas legislaturas. Para muitos criticos, a
criagcdo de cidades ¢ uma forma de ampliar a influéncia politica por meio da
criagdo de novos cargos politicos. (ep 3 - 34'48")

Baseado nos principais tipos de narrador no radiodrama (LOPEZ-VIGIL, 1997;
KAPLUN, 2007), mas com pequenas adaptacdes, o jornalismo, a partir dos trés exemplos,
seria enquadrado como narrador convencional, sendo aquele que ¢ alheio a trama que relata,
pois ndo se integra nela. Associado a esse tipo, teriamos um narrador intradiegético, ja que o
jornalismo conta uma histdria dentro da histdria contada pelo jornalista.

Para além da atuagdo como narrador convencional, identificamos outra circunstancia
em que o jornalismo também ganha protagonismo na narrativa, que ¢ quando atua como
personificacdo da fonte, ou seja, como personagem. Os trechos retirados de materiais da
imprensa também podem atuar como sonoras de personagens, ou seja, como depoimentos em

substitui¢do de entrevistas diretas com os envolvidos. Como exemplo, apontamos:

Os pais de Evandro ja ndo dao entrevistas ha anos por conta de uma série de
problemas que ja tiveram com a imprensa. Mas, em 2011, o jornal Tribuna
da Massa conseguiu uma breve declaracdo da mae, dona Maria, acerca do
reconhecimento do corpo: “perguntei: — ‘Ademir , mas vocé viu? E ele?’.
Ele disse: — ‘vi, Maria’. Porque ele tinha um sinalzinho aqui, sabe? E ele
dizia que o reconheceu”. (ep 1 - 46'27")

A falta de acesso as personagens da historia pode ocorrer por diversos motivos: ou nao
querem dar entrevistas, ou ndo foram encontrados, ou ja morreram, entre outros. Pode ser,
ainda, pela necessidade de se buscar uma declaragao feita na época e que seria completamente
diferente se dada nos dias de hoje.

O jornalismo atua aqui como um mediador, disponibilizando acesso a depoimentos ja
registrados. Assim, ¢ como se houvesse uma transparéncia dessa mediagdo € como se as
entrevistas/sonoras fossem realizadas diretamente pelo narrador/jornalista ou, em outras
palavras, ¢ como se o jornalismo representasse as personagens. Temos, entdo, o jornalismo

atuando como narrador personagem e intradiegético.
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Essa situagdo ¢ frequente quando ha sonoras de entrevistas dentro de materiais da
imprensa, como em: “Nos, pais de criangas desaparecidas, com certeza somos as maiores
vitimas. A mae ser privada do direito de criar seu filho, eu acho que ¢ uma das coisas mais
brutais. Eu me sinto violada no meu direito de ser mae, de poder criar meu filho, de educa-lo
para a vida” (ep 1 - 437").

A fala ¢ de Arlete Caramés, mae de Guilherme Tiburtius, uma crianga que

1%, Tornou-se o caso

desapareceu aos 8 anos de idade no Parand, em 17 de junho de 199
simbolo das criancas desaparecidas no estado na década de 1990, e até hoje, seu caso
permanece sem solugao.

O exemplo a seguir também destaca o papel do jornalismo enquanto representante de
personagem diante da falta de acesso a declaragdes atribuidas a um tia de Evandro, como
menciona Mizanzuk: “em um julgamento ocorrido em 1998, que infelizmente nds nao
conseguimos gravacdes, se ¢ que elas existem, ha o depoimento de uma tia de Evandro,
chamada Davina” (ep 1 - 34'00"). Na sequéncia, o narrador 1€ o trecho de uma matéria que

saiu no extinto jornal Hora H, de Curitiba, do dia 17 de abril de 1995, com o relato dessa tia,

ou seja, como se fosse ela propria discursando diretamente para o ouvinte:

Na noite do dia 7 de abril, apds intensas buscas, chegaram a casa dos pais de
Evandro sete pessoas que nos procuraram para ajudar a encontrar 0 meu
sobrinho. As pessoas eram Beatriz Abagge; Vicente de Paula, o pai de santo
amigo de Osvaldo; Davi dos Santos Soares, o artesao amigo de Osvaldo;
Andréia, a companheira de Osvaldo; o empresario local, Antonio Costa; sua
esposa, Margareth Costa; e uma mulher chamada Carmen Cristofolini. (ep 1
-33'36").

Ao longo dos episodios, Ivan entrevista a jornalista Monica Santanna para
compreender melhor alguns detalhes sobre caso, ja que ela havia participado diretamente da
cobertura jornalistica em 1992. Nas primeiras falas, a entrevistada descreve como era sua
rotina na Folha de Londrina, jornal em que trabalhava, e como foi avisada do
desaparecimento de Evandro. “Quando a gente trabalhava, fazia reportagem policial, todos
no6s tinhamos um BIP que era /inkado diretamente na central da policia. E e a gente recebia
uma espécie de boletim (...) Nem todo crime me interessava, nem toda historia. E ai foi dado
o desaparecimento de uma crianga” (ep 1 - 15'22").

Dois apontamentos merecem destaque nesse exemplo. O primeiro € que ha, na

producdo jornalistica que ¢ O Caso Evandro, o relato de uma jornalista sobre o seu processo

de apuracdo e elaboragdo de materiais informativos relacionados ao acontecimento. Para

% Nio h4, no entanto, indicativo de qual trecho de imprensa essa sonora foi retirada.
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tanto, a entrevistada recorre a memoria, ato que tem subjetividade como base, para
compartilhar suas escolhas, sensacdes, sentimentos e lembrangas relacionados a producao ja
finalizada, ou seja, relacionada ao passado. A memoria ¢ um dos eixos apontados no capitulo
5 sobre a énfase da autorreferencialidade do proprio jornalismo, ou, 0 metajornalismo.

O segundo ponto ¢ que a entrevistada atua aqui como um narrador-testemunha,
representando o proprio jornalismo. De acordo com Lopez-Vigil (1997) e Kaplan (2007), o
narrador-testemunha ¢ aquele que estd presente nos lugares onde transcorre a agao e se insere
de alguma forma neles, sem, no entanto, constituir uma personagem dramatica. Ela também
conta uma historia dentro da histéria de Mizanzuk. Assim, durante seu depoimento, seria uma
narradora intradiegética, que narra dentro da narra¢do, hierarquicamente submetida aos
interesses do primeiro narrador.

Outro trecho da entrevista com Monica em que ha destaque da memoria ¢:

Eu ndo conseguia vé-lo [Didgenes] como fonte qualificada, ai eu preferia
falar com o pai. Porque o pai [de Evandro] existia, entendeu? Entdo, se
alguém era apropriado para esse assunto... Isso era uma coisa que me
chamava atengdo, porque, se tinha pai e mae, por que que ele tinha que falar?
Ah, porque estava abalado? Sim, mas o pai era muito mais apropriado. (ep 1
-30'40"-ep 1)

Neste exemplo, a jornalista relata o proprio fazer jornalistico e as escolhas que fez
durante a producdo de uma matéria. Essa circunstancia se assemelha ao que chamamos no
capitulo 5 de eixo dos “bastidores”, em que hé a evidéncia do modus operandi durante seu
trabalho. A partir disso, o ouvinte consegue compreender como Monica optou por
determinadas abordagens em detrimento de outras.

O que chama a ateng¢do aqui, todavia, ¢ a sobreposi¢ao de dois — memoria e bastidores
— dos trés eixos que propomos como abordagem do metajornalismo, ou como o jornalismo
pode se apresentar enquanto personagem. Observamos que nao se trata de um caso isolado, e
que essa conjugacdo aparece em outros momentos, como quando Monica explica para
Mizanzuk como fez para conseguir o furo de reportagem que daria a ela capa do jornal em
1996, quando ja trabalhava para a Folha de Sao Paulo.

Na ocasido, a jornalista conseguiu informagdes prévias do resultado do exame de
DNA que revelou que o menino encontrado no estado do Amazonas, e que se afirmava ser o

desaparecido Leandro Bossi, era, na verdade, Diogo Moreira:

(...) na esquina ficava o Laboratorio Genétika, ¢ o Salmo Raskim, que tinha
estudado com Sérgio Pena, estava trazendo pra Curitiba pela primeira vez os
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exames de DNA. E ele estava com o exame do Leandro. Eu desliguei o
telefone, eu olhei pra esquina... eu fui la e bati na porta (...) Ai eu falei:
“doutor Salmo esta?” “— Estd, quem gostaria?” “— Monica Santanna, da
Folha de Sdo Paulo” (...) Me atendeu. Ai, eu contei minha historia (...) Ai ele
olhou pra mim, e no dia seguinte tinha uma coletiva (...) Ai ele falou assim:
“vocé ndo conte pra ninguém. O Leandro [Diogo] ndo ¢ o Leandro” (...) E ai
eu sai de 1a, escrevi (...) E a Folha fez: “Leandro ndo é Leandro, diz exame
de DNA”. Ai, Monica Santanna na primeira pagina (ep 6 - 1h27'21").
O terceiro eixo, repercussao, ¢ marcado pelo relato de Mizanzuk sobre as coberturas
jornalisticas e seus desdobramentos, realizadas por terceiros. Em relacdo a repercussado, a

figura do jornalismo aparece, por exemplo, no seguinte trecho:

Em 1996, antes do falso Leandro aparecer, a jornalista Vania Mara Welte
produziu para o jornal curitibano Hora H uma série de matérias
investigativas sobre o caso popularmente conhecido como “as Bruxas de
Guaratuba”, o que inclusive rendeu um prémio Esso de jornalismo para
Vénia naquele ano. (ep 6 - 1h56'29")

Os trés eixos — memoria, bastidores e repercussao — que amplificam a atuagdo do
jornalismo dentro do proprio jornalismo estao presentes nessa analise. Além deles, ha também
a base dos trés principais tipos de narrador no radiodrama, que, a partir das perspectivas
observadas, serdo apresentados com algumas alteragdes. Temos, dessa forma, o que vamos

chamar de jornalismo-narrador, que atua a partir dos seguintes tipos:

1) Narrador convencional — E alheio a trama e ndo se insere na historia que relata. Pode
— ¢ ¢ recomendavel — apresentar diferentes perspectivas da mesma historia. Esse tipo
enfatiza a criacdo de uma narrativa pela imprensa que dissemina e refor¢ca um discurso
da época que contribuiu para a criagdo de uma realidade dominante (BERGER E
LUCKMAN, 2004). Pode ser encontrado como trechos de imprensa — de programas
jornalisticos, telejornais, radiojornais, programas de TV, entre outros veiculos de
comunicacao.

2) Narrador personagem — E uma personagem direta da agdo e, por isso, age a0 mesmo
tempo como um testemunho presencial da mesma. Estd contida dentro da histdria do
narrador convencional, mas que se torna transparente, deixando a personagem
emergir. Em outras palavras, refere-se a personificagdo da fonte utilizada pelo
narrador convencional. Pode ser encontrado nas entrevistas e sonoras das personagens

realizadas/intermediadas por um veiculo de comunicagao.



225

3) Narrador testemunha — Esteve presente nos lugares onde transcorre a a¢do, ou tem
alguma relacdo direta com os desdobramentos do caso. Além disso, insere-se de
alguma forma neles, ja que busca ou fornece mais informagdes sobre o acontecimento,
sem, no entanto, constituir uma personagem. Por ser uma figura contemporanea a
produgdo do podcast, pode reforcar ou contrariar o relato do narrador convencional.
Refere-se as entrevistas recentes que o jornalista realiza com jornalistas e profissionais
da comunicacdo que cobriram o caso na €época do acontecimento, ou que tiveram

participagdo na producao de contetidos referente a ele.

A figura abaixo tem como objetivo ilustrar como os trés tipos de narrador se

relacionam dentro do plano da estoria:

Figura 14 — Jornalismo narrador no plano da estoria

reforgar ou
contrariar

Plano da estoria Narrador convencional

- Narrador testemunha - Narrador personagem

Fonte: elaboracdo propria (2022)

Visto um panorama da presenga do jornalismo na narrativa, o proximo topico dedica-

se exclusivamente ao narrador da trama.
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6.5.3 — Jornalismo em primeira pessoa: o relato pessoal do jornalista

O relato em primeira pessoa no jornalismo narrativo em podcast aparece em diversas
situagdes. Sendo assim, o jornalista consegue acionar diferentes estratégias de fala e de
envolvimento com o ouvinte. Nesta parte da andlise, o objetivo ¢ mapear circunstancias em
que o narrador se coloca no centro do relato para aprofundarmos nossa investigagdo sobre
aspectos jornalisticos relacionados ao discurso pessoal.

Neste momento, a andlise recai sobre o uso da primeira pessoa do plural para, na
sequéncia, olhar especificamente para o uso da primeira pessoa do singular, momento em que
ha énfase no relato individual do narrador. Ao longo de toda a temporada do podcast,
encontramos quatro diferentes circunstancias em que ha o uso do pronome nos. Cada uma
delas sera analisada e exemplificada a seguir.

A primeira situagdo ¢ quando o narrador d& a entender que esta se referindo a ele e a
equipe de producdo®® do podcast, como pode ser observado no trecho “em um julgamento
ocorrido em 1998, que infelizmente nds ndo conseguimos gravagdes, se € que elas existem, ha
o depoimento de uma tia de Evandro chamada Davina” (ep 1 - 33'07"). Aqui, fica claro que o
ouvinte ndo participa do processo de busca dessas informag¢des que compdem a trama. A

mesma ideia pode ser encontrada em outros exemplos:

Quadro 19 — Nos: narrador e equipe

Nos = narrador + equipe

Trecho 1 Como mostramos no episodio anterior, o dia 7 € a terga-feira na qual os policiais do

Ep2- Grupo Tigre chegaram a casa da familia Abagge.

09'53"

Trecho2 |L4, de acordo com o depoimento de 2004 do policial Rogério Pencai, que mostramos
Ep2- anteriormente, estavam Aldo e Celina Abagge, Rogério Pencai, policial do Grupo
10'19" Tigre, Beatriz ou Sheila Abagge, filhas do prefeito e o padre Adriano Franzoi da

paroquia de Guaratuba (...).

Trecho 3 Quem acompanha aqui o Projeto Humanos deve lembrar que essa temporada era pra
Ep2- ter ido ao ar em agosto de 2017, mas s6 conseguimos lancar no final de outubro de
55'50" 2018.

86 : ~ . ~ ’ N . , .

Usamos o termo “equipe de produg@o” pois ndo ha referéncia explicita a quem o narrador se refere. Pode ser
uma pessoa que o tenha ajudado ou um grupo de pessoas ou até mesmo ninguém. A ideia ¢ demonstrar a
exclusdo do ouvinte quando o nds € utilizado nessa circunstancia.
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Trecho4 |No maximo, como mostramos em episodios passados, em um periodo recheado de
Ep3- polémicas, Requido poderia ter utilizado o caso Evandro para passar uma imagem de
17'07" eficiéncia da sua gestdo.

Trecho5 | Agora a gente comega tudo do zero de novo. Temos muito trabalho pela frente. Até
Ep 36 - la.

1h33'34"

Fonte: elaboragdo propria (2022)

A segunda situacao em que ha o uso do pronome nos ¢ quando o narrador se refere a

ele e ao ouvinte. Esse procedimento coloca o ouvinte ao seu lado, como se ambos ocupassem

o mesmo lugar dentro da narrativa, como ¢ possivel observar em “esses detalhes sdo

importantes porque, de acordo com essa matéria da época e outras similares que veicularam

por todo o pais, o ritual dos sete acusados teria acontecido nesta janela de tempo, talvez entre

as 17 e 21 horas. Isso se considerarmos como verdadeiro relato de Pencai” (ep 2 - 10'55").

Essa estratégia gera ainda mais aproximacdo da audiéncia com a trama e pode ser

observada em outros momentos:

Quadro 20 — Nos: narrador ¢ ouvinte

Noés = narrador + ouvinte
Trecho 6 | Dito de outra forma, dependendo de como vocé encara a situagdo, vocé pode entender
Ep 3 - 5'26" | Didgenes como um hero6i ou como um grande conspirador contra a familia Abagge. E
antes de analisarmos essas duas possibilidades, ¢ necessario que retomemos alguns
contextos da época.
Trecho 7 | Portanto, imaginemos por um momento que realmente ele tenha armado contra a
Ep3 - familia Abagge. Se tomarmos por base os argumentos das defesas, seriam dois os
22'20" motivos principais.
Trecho 8 Mas vamos agora fazer aquele exercicio de imaginar como que a populagdo recebeu a
Ep9- noticia das prisdes.
08'27"
Trecho 9 | Eu imagino que pelo imaginario popular, boa parte do que sabemos sobre tribunais
Ep 23 - do juri vem de filmes americanos.
1h10'00"
Trecho 10 | Estamos em Guaratuba. Calor pra caramba. Combinei de encontrar a Beatriz Abagge
Ep 36 - na casa dela para uma entrevista.
1h08'32"

Fonte: elaboragdo propria (2022)
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O terceiro momento em que hé o uso da primeira pessoa do plural chama atencdo pela
duplicidade de sentido: o narrador pode estar referindo-se a ele e sua equipe, ou a ele e o
ouvinte. O trecho a seguir ilustra isso: “Em um outro jornal baiano, o Tribuna da Bahia, de 8
de agosto de 92, encontramos o desfecho dessas tensdes na cidade” (ep 2 - 13'08"). Se a
palavra “encontramos” viesse precedida de contextualiza¢do, como “apods algumas buscas,
encontramos”, ou se o verbo encontrar referir-se a apurar (apuramos), o nds compreende
narrador + equipe. Por outro lado, se o “encontramos” fosse referente a “é possivel
encontrarmos”, ou ainda a “vemos”, “lemos”... 0 pronome nos trata-se do narrador + ouvinte.

A seguir, outros exemplos em que hé essa dupla interpretagao:

Quadro 21 — Nés: narrador e equipe | NoOs: narrador e ouvinte

Nos = narrador + equipe | narrador + ouvinte

Trecho 11 | Nos encontramos a seguinte capa do jornal Diario Popular do dia 8 de julho de

Ep2- 1992...

46'14"

Trecho 12 | Nesta mesma pagina do jornal Diario Popular, encontramos um exemplo de como a
Ep2- versao delas era narrada até entdo.

48'18"

Trecho 13 | Ao todo, Didgenes publicou nove panfletos atacando a administragdo de Aldo
Ep3- Abagge. Todos eles sairam antes do desaparecimento de Evandro, e nés trataremos o
07'46" teor deles em breve.

Fonte: elaboracao prépria (2022)

A quarta e ultima situagdo em que ha o emprego da primeira pessoa do plural pelo
narrador ¢ quando ele deixa explicito a quem o nds se refere, como em: “Eu ndo consegui
tirar muita coisa de Didgenes na noite que conversamos” (ep 4 - 18'36"). Outros exemplos

podem ser encontrados a seguir:

Quadro 22 — No6s: narrador e alguém

Nés = narrador + alguém

Trecho 14 |E importante eu ja adiantar trés coisas sobre Jodo Bossi. Primeiro que ele tem muito
EpS- odio de todas as instituigdes publicas. Nas duas horas em que conversamos, foram
07'51" raras as vezes que ele elogiou algum policial, promotor ou politico.
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Trecho 15 | No inicio de 2018, eu tentei contato com o Valdir Copetti Neves, que na época ja
Ep 8 - estava aposentado como coronel pela Policia Militar. De 92 pra ca, ele se envolveu
1h32'37" em uma série de problemas, e eu vou citar alguns deles em episodios futuros. Depois
de muito procurar, eu consegui contatd-lo € marcamos um encontro numa praca de
alimentagdo de um shopping aqui em Curitiba 14 por janeiro de 2018.

Trecho 16 |Eu e o Felipe Ayres tentamos deixar ela mais nitida, sem sucesso. Na nossa

Ep 25 - impressio, parece ser uma conversa impossivel de se recuperar.

2h00'05"

Trecho 17 | Eu perdi as contas de quantas vezes eu fiquei olhando e analisando videos de
Ep 28 - necropsia e as fotos do cadéver, tanto sozinho quanto com a ajuda do Gabriel. Nés
42'23" nio encontramos nada.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

Pode-se afirmar que, com exce¢do dos momentos em que ha dubia interpretagao sobre
a quem se refere o pronome nds, temos trés situagdes bem demarcadas. A primeira, como
visto, diz respeito ao narrador e sua equipe e refere-se majoritariamente ao andamento da
producao do podcast. Ha aqui uma separagao clara entre quem produz e quem consome.

A segunda circunstancia ¢ a que mais tem destaque para esta pesquisa, pois se trata da
aproximacgao entre narrador e ouvinte. Ao usar o nds englobando as pessoas com quem se
fala, Mizanzuk quebra a estrutura de verticalizacdo que tradicionalmente existe entre locutor e
ouvinte e coloca este ao seu lado durante os processos de desenvolvimento do podcast, seja
em momentos de analises de materiais importantes, seja quando vai a determinados lugares
entrevistar personagens da trama.

Por fim, a terceira situacdo diz respeito ao narrador e as personagens. Nessa
circunstancia, fica claro o envolvimento que Mizanzuk estabelece com seus entrevistados e
seus contatos proximos para a composicdo da narrativa. No entanto, nao ha pistas que
demarcam um distanciamento com o ouvinte como ocorre no primeiro exemplo do uso do
nos.

Visto isso, parte dessa analise também visa mapear circunstancias em que o narrador
se coloca no centro do relato a partir do uso da primeira pessoa do singular. A primeira
situacdo encontrada é quando o eu aparece para explicar para o ouvinte qual seu envolvimento
com a histéria que conta.

Ivan Mizanzuk relata que se lembra de como era comum o desaparecimento de
criancas no Parand durante a década de 1990: “Eu tinha a mesma idade que Guilherme e via
suas fotos em todos os locais que ia com meus pais. Entdo, aquelas ligdes que recebemos

quando criangas, do tipo ‘ndo fale com estranhos’, ganharam uma conotagdo especial na



230

época. Pelo menos pra mim” (ep 1 - 2'41"). A partir dessa explanacdo, o narrador
contextualiza como era o cendrio do estado em que morava quando crianca € que por isso se
interessou por um caso especial de desaparecimento ocorrido em 1992, o do menino Evandro
Ramos Caetano. Esse interesse pessoal ¢ o principal incentivo para a produgdo do podcast.

Outro exemplo como esse pode ser encontrado no trecho a seguir:

Quadro 23 — Eu: envolvimento com o fato narrado

Explicar seu envolvimento com o fato narrado

Trecho 18 | Eu ja contei essa historia em outras entrevistas que concedi, mas aqui € um bom
Ep 30 - momento para deixar registrado neste podcast. Em 2002, eu fui para Guaratuba passar
33'42" uns dias com alguns amigos durante a tradicional Festa do Divino que acontece
sempre em julho. Era inverno, fora de temporada. Estavamos de férias letivas, ¢ a
cidade estava sem aquele trafego gigante de pessoas que ocorre no verdo. Entre uma
caipirinha de vinho e outra, gostdvamos de andar pelas ruas de Guaratuba para curtir
um pouco dos ares do litoral no meio de um friozinho. Ao passar por uma rua, uma
das minhas amigas virou e disse: “Aqui era a casa das bruxas. Elas matavam criangas
no pordo e enterravam no quintal”. Algo assim. Eu sé conhecia por cima a lenda das
bruxas de Guaratuba, mas eu lembro bem de pensar na hora: “Como assim algo assim
existiu?” Eu costumo dizer que esse foi um dos episdédios da minha vida que anos
depois me levaram a querer investigar e recontar o caso Evandro. Se essa minha
amiga nao tivesse falado isso na época, talvez esse podcast nem existisse. Essa
historia do pordo, onde matavam criangas, circula até hoje. Eu sei porque eu ja ouvi
outras pessoas citando ela.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

O jornalismo narrativo em podcasts coloca o narrador no centro das agdes como
efetivo participante da cena enunciativa, ¢ esse apresentador usa seu protagonismo em
diversas circunstancias, como para compartilhar seus sentimentos, suas sensagdes € suas
opinides. Esse ato de compartilhamento contribui para que o ouvinte tenha uma vivéncia
aproximada da experiéncia auténtica do narrador enquanto participante da constru¢do do
podcast.

O trecho “os comentarios que eu ouvia sobre a figura de Didgenes Filho eram os mais
diversos: ‘ele € louco, violento, delirante, vingativo, sadico, frio, perigoso’. Por diversas vezes
eu ponderei se seria uma boa ideia conversar com ele, pois eu confesso que temia que algo
podia acontecer comigo” (ep 3 - 24'27") exemplifica o compartilhamento de sentimentos e

sensagdes com o ouvinte. Outras situacdes podem ser encontradas no quadro a seguir.
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Quadro 24 — Eu: compartilhamento de sentimentos e de sensagdes

Compartilhar sentimentos e sensagdes

Trecho 19 | E eu tenho essas duvidas porque o contexto disso tudo € o seguinte: existe uma fita
Ep6 - VHS da necropsia do corpo encontrado no dia 11 de abril de 92 e identificado como
55'41" sendo de Evandro. Eu conferi a fita e realmente ndo ha um momento explicito em que
o corpo ¢ colocado de costas.

Trecho 20 | De toda essa historia que envolve Oliveira e principalmente o caso Leandro Bossi, o

Ep6 - que mais me tirou o sono ¢ a ossada da menina. Até€ hoje ela se mantém um mistério.
1h08'15"

Trecho 21 | Quando ouvimos essas confissdes, seja as da fita cassete com as Abagge, seja as da
Ep7- VHS de Osvaldo, Davi e de Paula, ¢ dificil ndo se horrorizar, ¢ eu posso falar por
1h01'46" mim mesmo. Eu j& estudo essas gravacdes ha pouco mais de um ano e sempre

termino um pouco mais transtornado do que da vez anterior.

Trecho 22 | Quem me passou a dica para conversar com o doutor Délio Zippin foi o ultimo
Ep 14 - promotor encarregado do caso Evandro, o doutor Paulo Markowicz. Eu ndo sei se os
07'40" dois conversaram em algum momento, trocaram informagdes ou coisa do tipo, mas o
que eu sei € que no momento em que eu tive essa conversa com o doutor Dalio a
minha cabecga explodiu.

Trecho 23 |Isso ¢ uma outra coisa complicada pra mim enquanto produzo esse programa € me
Ep 17 - aprofundo em algum aspecto. Toda hora eu tenho que me esforcar para ndo me deixar
2729" seduzir por algum lado. Tentar ver isso de fora e se atentar aos fatos ¢ dificil, porque
ha muitos buracos que s6 sdo preenchidos pelas falas desses personagens. E todos
podem ser mais ou menos convincentes.

Fonte: elaboragdo propria (2022)

De maneira geral, compartilhar suas duavidas, medos e outras sensacdes sao
caracteristicas de um relacionamento intimo. Esses sdo, portanto, alguns dos momentos em
que ha énfase na intimidade, aspecto caracteristico podcast enquanto formato de midia
(BERRY, 2019).

O trecho 23 demonstra especificamente o compartilhamento de duvidas em relagao a
producao do podcast: o que selecionar, o que narrar, entre outros. Nesse caso, o discurso em
primeira pessoa, além de evidenciar relatos pessoais, também enfatiza procedimentos
relacionados ao jornalismo, item que sera detalhado mais a frente.

Outra circunstancia de compartilhamento bastante frequente ao longo do podcast ¢ a
opinido do narrador. Muito parecido com compartilhar sentimentos e sensagdes, o narrador

divide com o ouvinte o que pensa sobre o caso. Exemplo disso estd em:

Eu ndo compro a versdo de que ele fez tudo isso por maquinagdes politicas.
Eu ndo duvido que em algum momento ele vislumbrou a possibilidade de ser
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prefeito de Guaratuba. De repente, continuando o legado de seu pai, sei 4.
Mas que ele armaria um esquema deste tamanho para se promover
politicamente, eu acho dificil. E o que pra mim coloca tudo isto por terra € o
fato de que nas elei¢cdes de 92 ele concorreu a vereador, ndo venceu e
aparentemente ndo se envolveu mais com politica. (ep 4 - 18'48")

A opinido do narrador ¢ bastante explicita, direta, e, na maioria das vezes, vem

acompanhada de uma contextualizagdo do motivo do narrador pensar aquilo que relata. No

quadro abaixo, hé outras circunstancias de exposi¢do da opinido.

Quadro 25 — Eu: compartilhamento de opinido

Compartilhar opiniao

Trecho 24
Ep7-
1h55'38"

O que eu tenho para comentar sobre isso ndo deve agradar ninguém, mas a forma
como eu vejo as constantes citagdes a Dom Pedro Fedalto pelas defesas me parece
algo estratégico. O uso do nome dele afastaria a nocdo de satanismo, magia negra ou
qualquer coisa do tipo, limpando assim um pouco a reputa¢io dos réus no imaginario
brasileiro, que tende a ser bastante preconceituoso com ritos afro-brasileiros.

Trecho 25
Ep9 -
1h56'56"

Honestamente, tirando a qualidade do som e o seu nivelamento de volume, eu nao
consigo notar nenhuma diferenca significativa entre a fita cassete e a matéria que foi
ao ar na TV Exclusiva. Para tirar duvidas, esse trecho da TV Exclusiva teria que ser
mandado para um outro técnico forense, e o Ministério Publico nao fez isso. Entdo, se
eu fosse um jurado naquele juri, e o promotor usasse esse argumento, eu ia querer
ouvir esse trecho da TV Exclusiva com fones de ouvido com o maximo de atengéo,
comparar com todo o cuidado e provavelmente, na minha opinido de leigo, eu
chegaria a conclusao que os trechos sao iguais.

Trecho 26
Ep 26 -
5'32"

Eu ja falei que eu ndo tenho duvidas de que o corpo é de Evandro e nos proximos
episodios eu vou deixar claro o motivo de eu acreditar nisso. Ainda assim, ndo se
preocupem, eu mostrarei todos os elementos que constituem essa duvida. Mais do que
trazer uma resposta definitiva para a questdo da identidade do corpo, eu espero
mostrar a vocés como essa duvida surgiu e como que ela se desenvolveu no processo.
Afinal, eu posso estar errado.

Trecho 27
Ep 32 -
1h54'12"

Eu creio que ja falei em outras ocasides, mas se eu ndo falei, eu faco agora. Eu admiro
o trabalho do doutor Markowicz. Ele me parece ser um cara com boas intengdes, que
acredita piamente no seu trabalho. Antes mesmo de eu pesquisar sobre o caso
Evandro, eu o conheci por conta da vez que denunciou torturas de policiais em um
outro caso envolvendo morte de uma crianga, o caso Taina.

Trecho 28
Ep 36 -
39'42"

Para comecar, eu acredito que os casos Leandro Bossi e Evandro Ramos Caetano
estdo, de alguma forma, conectados. A minha crenca se baseia no fato de que eles
eram criangas muito parecidas fisicamente, de idades proximas e que desapareceram
numa pequena cidade em um curto periodo de tempo. Para mim, ¢ uma coincidéncia
grande demais para ser descartada.

Fonte: elaboragdo propria (2022)
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Apesar das trés situacdes anteriores serem muito pautadas no narrador com destaque
mais para a figura do individuo em detrimento a do jornalista, o relato em primeira pessoa nos
podcasts narrativos tensiona procedimentos tradicionais do jornalismo, sem abrir mao da
apuragdo e do compromisso em retratar o fato da forma mais fiel possivel. Como nos lembra
Coward (2013, p. 11, tradug@o nossa), “embora o jornalismo em primeira pessoa parega ter
vindo do coragdo, ele ¢, assim como qualquer outro tipo de escrita, construido em
conven<;66387”.

Ao buscar contextualizar o acontecimento, o jornalista ndo se priva, inclusive, de
relatar o quanto o jornalismo pode ter um discurso incompleto, cheio de lacunas, assim como
¢ o conhecimento sobre a realidade, sem que isso inviabilize a seriedade do trabalho: “O que
vou falar agora ¢ algo que obtive através de relatos de pessoas que viveram na época e que,

honestamente, eu ndo tive como verificar. Mas foram tantos os relatos parecidos que eu decidi

mencionar (ep 3 - 35'32"). Outros exemplos como esse estdo no quadro 26:

Quadro 26 — Eu: demonstra limitagdes do fazer jornalistico

Demonstrar as proprias limitagoes do jornalismo

Trecho 29 | Mais da metade do que ele diz eu ndo tenho como comprovar. E as acusacdes que ele
Ep5S- faz ao entdo delegado Gilberto Pereira da Silva, e outras autoridades, ndo sdo
08's2" possiveis de serem verificadas. Como tudo nessa temporada, beiram teorias da
conspirag@o que ndo sdo tao dificeis de acreditar, mas eu deixo claro: nada disso aqui
¢ verificavel, ao menos pelo material que eu tenho em maos.

Trecho 30 | E aqui eu nao sei dizer com exatiddo quando foi que Jodo Bossi ficou sabendo do
Ep 6 - resultado. Na entrevista que ele me concedeu, ele me informou que demorou muito
45'34" tempo, a ponto de ele achar que tinham se esquecido disso (...). Eu ndo sei dizer se
houve laudos preliminares a esse, a0 menos nao parecem constar nos autos do caso
Evandro. Também ndo sei dizer se Joao Bossi ficou sabendo do resultado em janeiro

de 94 ou em junho de 95.
Trecho 31 | Esses sdo trés do total de cinco juris que ocorreram em 25 anos. Os primeiros dois
Ep 10 - julgamentos foram em 98 e em 99, mas eu ndo consegui gravagoes deles.
5'53"
Trecho 32 | Eu também ndo consigo entender o que significam as diferencas de narrativas entre a
Ep 15 - Beatriz e o doutor Manabu Jojima. Por que ela diz que foi ele quem a examinou sendo
14'42" que o seu laudo foi assinado pelo doutor Raul de Moura Rezende? Os dois

trabalhavam assim mesmo? O que isso quer dizer? Qualquer tentativa de resposta
aqui vai ser mera especulagdo minha.

87 No original: Although first-person journalism appears as if coming unmediated from the heart, it is, just like
any other kind of writing built, in conventions.
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Trecho 33
Ep 21 -
38'49"

Para passar o outro lado, eu vou ler um trecho do livro de Didgenes que comenta
sobre essa questdo de Irineu dizer que estava hospitalizado. Mas que fique claro que
eu nao tenho como verificar as informagdes que Didgenes forneceu aqui.

Fonte: elaboracao prépria (2022)

Na mesma perspectiva de demonstrar as limitacdes dos processos jornalisticos na

busca pela(s) verdade(s), o eu também ¢ usado pelo narrador para retratar-se com os ouvintes,

principalmente quando comete algum tipo de erro ao compartilhar informagdes ou quando as

compartilha de forma incompleta:

Antes, eu preciso fazer um adendo ao que eu falei no episddio passado. Eu
havia mencionado que o inquérito de Leandro Bossi ndo me era acessivel,
pois ele ainda estava em aberto no Sicride, o que de fato é verdade. Mas, eu
aproveitei essa ultima semana para dar uma conferida nas minhas anotagoes
e, por sorte, eu notei que parte inicial do inquérito esta nos autos do caso
Evandro. Ele compde parte dos volumes 27 a 31. Eu peco desculpas, mas as
vezes ¢ tanta informacao que a gente se perde. (ep 6 - 33'12")

Outros exemplos como esse podem ser encontrados no quadro a seguir.

Quadro 27 — Eu: retratacdo de erros e informagdes incompletas

Retratar erros, falhas ou informacoes incompletas

Trecho 34
Ep6 -
34'06"

Dia 6 de abril de 92: Evandro sumiu. Dia 11 de abril de 92: o corpo que ¢ identificado
como sendo o dele aparece no matagal a 1900 metros da sua casa. Inclusive, ja vou
aproveitar aqui e fazer uma errata: no primeiro episédio do O Caso Evandro, eu
mencionei que a distdncia era de 800 metros, mas eu tirei aquela informagao de
algumas matérias de jornal da época que pelo jeito erraram. Olhando o mapa do
inquérito policial original, 14 aparece bem evidente: 1900 metros.

Trecho 35
Ep 8-
1h26"23"

Se focarmos apenas no processo das Abagge, nds temos em maos um processo com
mais de 20 mil paginas. Entdo, eu ja pego desculpas, pois pode ser que algo tenha
passado batido nas minhas consultas.

Trecho 36
Ep 25 -
21'12"

Nos episodios que publiquei anteriormente, eu havia afirmado que ndo havia nenhum
depoimento formal de Osvaldo Marcineiro realizado na noite que foi preso e que as
suas supostas delagdes que levaram as prisdes das Abagge teriam sido feitas de
maneira informal, como naquele video gravado na casa de Stroessner no dia 2 de
julho de 1992. Eu também afirmava que o seu primeiro depoimento formal teria
ocorrido apenas na madrugada do dia 2 para 3 de julho, no quartel de Matinhos, cerca
de 30 horas ap6s ter sido preso. Mas eu estava enganado, pelo menos oficialmente.

Fonte: elaboragdo propria (2022)
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O jornalista também recorre ao relato em primeira pessoa para transparecer 0s
processos de apuracdo, explicar suas escolhas jornalisticas e porque decidiu aprofundar-se
mais em determinados assuntos. Assim, o ouvinte também pode testemunhar como a
producao foi elaborada e porque alguns trechos sdo mais importantes para a narrativa do que
outros. E o que se ouve em: “Eu tive acesso a esse telegrama por conta de sua publicagio num
livro intitulado ‘Prefeito Aldo Abagge’, publicado provavelmente no final de 1991 como um

memorial de sua gestdo” (ep 3 - 32'32"). Outras situacdes podem ser encontradas a seguir.

Quadro 28 — Eu: explicar os processos jornalisticos

Explicar os processos de apuracio e as decisoes tomadas na construcio do produto

Trecho 37 | Por hora, eu vou me ater a transcrigio do Grupo Aguia porque ela é mais proxima a
Ep9- data da fita, sendo inclusive parte do dossi€ Operacdo Magia Negra. Mas a transcri¢ao
14'51" da Policia Civil sera importante mais adiante e também sera usada e citada aqui. E o
segundo documento que me baseio ¢ um intitulado "Parecer técnico em fonética
forense: verificacdo de autenticidade caso Guaratuba", assinado pelo engenheiro e
perito criminal Antonio César Morant Braid, da cidade de Salvador, datado de 27 de
setembro de 1999.

Trecho 38 | Para reconstruir a linha do tempo entre os dias 1 e 3 de julho de 92, eu vou utilizar os
Ep 10 - audios retirados de depoimentos dos sete réus em varios momentos distintos, sendo os
5'13" seguintes: o juri de 2004, no qual foram julgados Osvaldo Marcineiro, Vicente de
Paula e Davi dos Santos Soares — neste juri também, além do depoimento dos trés, ha
depoimentos de Beatriz e Celina Abagge, que depuseram como informantes; o juri de
2005, nos quais foram julgados Airton Bardelli e Sérgio Cristofolini, e neste juri
também depods Celina Abagge como informante; e, por fim, vou também utilizar os
audios do juri de 2011, no qual Beatriz Abagge foi julgada.

Trecho 39 [ A carta de suicidio do doutor Raul de Moura Rezende esta anexada aos autos, mas eu
Ep 14 - prefiro ndo lé-la aqui, pois o seu teor ¢ bastante pessoal e diz apenas respeito a
33'03" familia. Entdo, em respeito a eles, eu ndo vou dar muitos detalhes, além do que ja se
sabe e do que me foi autorizado a falar.

Trecho 40 | Entdo, eu tive que dar uma investigada para conseguir descobrir o seu nome
Ep 19 - completo. E seu nome é Fernando Cruz. Eu entrei em contato com a jornalista Monica
1h17'38" Santanna para ver se ela conhecia ele, e, por coincidéncia, ndo apenas ela o conhecia,
como havia conversado com ele naquele mesmo dia. Eu descobri que ele atualmente
trabalha no Sindicato de Taxistas de Curitiba, peguei seu nimero de telefone e liguei
logo em seguida.

Trecho 41 | A transcri¢do do relato ¢ um pouco confusa. Entdo, para evitar qualquer risco de ma
Ep33- interpretagdo, eu cito o depoimento na integra. Depois, eu vou tentar dar uma
2721" resumida e explicada nele.

Fonte: elaboracdo propria (2022)
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E possivel perceber que em alguns exemplos ha uma mistura na forma com que a
primeira pessoa no singular ¢ utilizada pelo narrador, como no trecho 33: “Para passar o outro
lado, eu vou ler um trecho do livro de Diogenes que comenta sobre essa questdo de Irineu
dizer que estava hospitalizado. Mas que fique claro que eu nao tenho como verificar as
informagdes que Didgenes forneceu aqui”. Neste excerto, hd uma mistura entre demonstrar as
limitacdes do jornalismo e explicar os processos jornalisticos.

Esses encontros sao frequentes e complementares. Portanto, em algumas situa¢des nao
¢ possivel separar efetivamente uma circunstancia da outra. Assim, optamos por classifica-las
a partir da caracteristica predominante para ilustrar as possiveis possibilidades de apari¢do.

O metajornalismo aparece quando o narrador transparece suas praticas de apuragdo ao
evidenciar os processos jornalisticos, tornando os bastidores acessiveis para o ouvinte.
Inclusive, aparece também quando Mizanzuk entrevista os proprios jornalistas sobre a
cobertura que fizeram para a imprensa na época, buscando compreender certas abordagens e
determinadas informagdes sobre como o caso era visto, como apontado no topico anterior. A

partir do eu, temos o seguinte exemplo:

A primeira vez que eu ouvi essa questdo do corpo foi na primeira entrevista
que eu fiz para a produgdo deste podcast. Em 2015, apoés fazer algumas
pesquisas preliminares na Internet, eu fui entrevistar a jornalista Vania Mara
Welte, vencedora do prémio Esso de jornalismo em 1996 por conta da série
de matérias que fez sobre o caso Evandro no extinto jornal Hora H. (ep 26 -
21'18")

Temos, entdo, o eu ressaltando a memoria de jornalistas que cobriram o caso € os
bastidores relacionados a producdo jornalistica deste podcast. Além deles, a repercussao
aparece quando o narrador destaca como pode ser vista, hoje, a atuagdao da imprensa na época:
“Esses sdo os primeiros depoimentos oficiais dos dois que constam nos autos, € eu preciso
deixar isso bem claro porque a forma como a imprensa divulgou a prisdo dos dois ¢ bastante
diferente disso que acabei de ler” (ep 12 - 39'24").

A partir dessa analise, percebe-se que o jornalismo em primeira pessoa propdoe uma
ruptura com as técnicas tradicionais, no entanto, nao rompe com o compromisso de apuracao
e verificagdo das informacgdes. Ele coloca em xeque a ideia de que ha apenas uma verdade a
ser relatada e que esta ¢ livre de interpretagdes subjetivas. Com base nas analises,

sistematizamos e tensionamos o uso do eu no jornalismo narrativo em podcast com os

preceitos basicos do proprio fazer jornalistico, vistos no capitulo 5:



1)

2)

3)

4)

5)

6)

237

Explicar qual seu envolvimento com o fato narrado — Deixa transparente para o
ouvinte até que ponto o jornalista estd envolvido na histéria relatada, mostra a
motivacdo que tem em contd-la e quais sdo seus interesses em explora-la. Isso
contraria o principio de neutralidade, mas demonstra que o interesse pelo tema
proporciona um aprofundamento nas investigagdes e maior contextualizagdo do fato.
Compartilhar seus sentimentos e sensacdes com o ouvinte — O tom confessional e
de conversa informal usados pelo narrador fortalecem o vinculo com o ouvinte — ja
que ele soa como um amigo relatando um caso —, criando, assim, uma sensagao de
intimidade que conduz as histdrias. Isso vai de encontro com os principios da
objetividade, que prega um texto direto e pontual, mas faz com que o ouvinte
desenvolva lacos afetivos e de confianca, o que favorece uma fidelizagao ao programa.
Compartilhar sua opinido — Ao dar sua opinido sobre determinado assunto, o
narrador contextualiza e explica o motivo pelo qual pensa daquela forma, fato que
amplia ainda mais a perspectiva e os conhecimentos do ouvinte sobre o fato narrado.
Isso contraria a técnica da imparcialidade, que prega uma absten¢ao do jornalista, mas,
ao embasar com dados e fontes sua ideia, faz com que o ouvinte tenha acesso a um
panorama maior do caso.

Demonstrar as proprias limitacées do jornalismo em encontrar a verdade dos
fatos — Apesar de toda a apuracdo, algumas perguntas podem ficar sem respostas.
Assumir isso contribui para a integridade do campo. O jornalista, com sua
subjetividade, ressalta incompletudes e lacunas que ndo podem ser preenchidas pelo
jornalismo, e isso s6 faz com que seu relato ganhe mais veracidade. E também a
comprovagdo de que a imparcialidade por si s6 ndo garante uma visdo completa do
acontecimento.

Retratar erros, falhas ou informacées incompletas — O jornalista ndo se priva de
apontar que errou e onde errou, € busca corrigir suas falhas, contribuindo para uma
maior transparéncia de todo o processo de producdo. Ao promover a retificagdo das
informacgdes que se revelam falsas ou inexatas, fortalece vinculos de confianga com o
ouvinte, que passa a dar ainda mais credibilidade para suas palavras.

Explicar os processos de apuracio e as decisdes tomadas na construcio do
produto — Ao recorrer ao relato em primeira pessoa nessa circunstancia, podemos
compreender como os proprios jornalistas lidam com a apuracdo dos fatos. O
jornalista passa a ser sujeito da narrativa e ao enfatizar e discorrer sobre os processos

jornalisticos torna, também, o jornalismo um personagem da propria historia.



238

Para além do uso do eu, que tensiona as técnicas basicas do fazer jornalistico, a
primeira pessoa do singular acionada pelo narrador também refor¢a algumas caracteristicas
intrinsecas ao podcast. A primeira delas ¢ a intimidade, que esta presente, por exemplo, no
momento em que o narrador compartilha histdrias pessoais com o ouvinte, principalmente
quando estas ndo tém relacdo direta com o caso.

Dois exemplos mostram como essa intimidade estd presente: “Sé para explicar: a
Mariana ¢ filha da minha madrasta, do primeiro casamento que ela teve. Nossos pais se
casaram quando ainda éramos criangas; entdo, nds somos irmaos de criacdo, e € por isso que
esse € um péssimo exemplo” (ep 31 -1h02'20"), e “Eu ja tive caries o suficiente na vida para
saber que quando a gente tem uma carie na lateral que encosta num dente vizinho, ou seja,
uma carie entre um dente e outro, geralmente o dentista precisa acessar a carie nessa parte de
baixo da mastigag¢ao” (ep 29 - 11'29").

A intimidade também pode ser criada de outras maneiras que nao através do relato de
experiéncias pessoais, mas também por meio de confissdes para o ouvinte, como em: “Eu
confesso que, por muito tempo, fiquei pensando se sequer deveria colocar no ar essa narrativa
do Dalio Zippin, ou, ainda, citar as ideias conspiratorias sobre o suicidio do doutor Raul de
Moura Rezende” (ep 15 - 14'09").

Retomando Berry (2019), como mencionado no capitulo 3, com a intimidade vem a
informalidade. A informalidade também ¢ uma dessas marcas do podcast e pode ser
caracterizada de diversas formas. No entanto, destacamos duas: a fala direta com o ouvinte,
tratando-o por vocé, e a realizagdo de perguntas, também direcionadas ao ouvinte.

O primeiro exemplo pode ser encontrado em “talvez vocé se lembre, mas em trechos
que mostrei anteriormente, Didgenes citava que varias criangas haviam sumido do Parana em
1992” (ep 4 - 31'35"). Ja o segundo — e novamente o primeiro — pode ser ilustrado pelo trecho
a seguir:

E se vocé duvida de mim, repita comigo o exercicio de se colocar no lugar
de um jurado e pense: No que € mais dificil acreditar? Que existe uma
espécie de compld — ou uma trama diabdlica, para usar os termos dos
advogados das defesas — envolvendo o Grupo Aguia da Policia Militar, a
juiza de Guaratuba e os médicos que os examinaram? Ou que elas estdo
mentindo para se safar? (ep 14 -52'39")

O uso do imperativo se destaca nesse trecho, o que realga a interlocucao direta com o
ouvinte. Para prender a atengdo de quem escuta o primeiro episédio — logo, para angariar a

audiéncia para toda a temporada — ha ainda uma outra estratégia, a de solicitar que se lembre
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de algo e que se imagine uma situagdo. Aqui, trés aspectos contribuem para o envolvimento
do ouvinte: a intimidade e a informalidade que a fala direta proporciona e o incentivo a
imaginagdo, importante em narrativas exclusivamente sonoras.

Nesses exemplos de informalidade, estdo as mesmas estratégias utilizadas na técnica
de storytelling, reforcando ainda mais como o podcast ¢ uma midia potencializadora do contar
historias: a fala direta com o ouvinte tratando-o de vocé e a realizagdo de perguntas que
contribuem para envolvé-lo na narrativa.

A terceira caracteristica do podcast, apontada por Berry (2019) ¢ a (des)intermediacao.
Trata-se da horizontalizacdo das relagdes entre narrador ¢ ouvinte e da diluicdo de fronteira
entre produtores e consumidores, ambos aspectos potencializados pelas midias digitais. Essa
particularidade também se destaca por meio do uso do eu pelo jornalista e reforca todas as
outras caracteristicas citadas anteriormente. E 0 que se percebe no trecho inicial de alguns

capitulos, quando o narrador d4 alguns avisos antes de entrar efetivamente na trama:

E ai, pessoal, aqui ¢ Ivan Mizanzuk, e eu s6 queria dar alguns recados antes
de comegarmos o episodio sete. Sdo recados bem importantes. Entdo eu
agradeceria se vocé ouvisse até o final. Primeiro, eu preciso agradecer a
tanta gente do Brasil inteiro e até de outros paises que vém entrando em
contato comigo, dizendo que estad acompanhando meu trabalho e também do
pessoal que me ajuda aqui (...). Muitos de vocés me mandaram perguntas e
duavidas sobre o caso, e eu preciso avisar que todas essas duvidas serdo
respondidas no seu devido tempo. (ep 7 - 00'01")

A (des)intermediacdo também refor¢a o vinculo entre o narrador e o ouvinte,
potencializando, ainda, a intimidade e a informalidade. Além desses itens, a
(des)intermediacdo permite que haja uma maior liberdade nas produgdes, o que
consequentemente impulsiona a criatividade e a inovagao.

Esta ultima também ¢ uma das caracteristicas do podcast e, como nos lembra Berry
(2019, s/p, tradugdo nossa), “meu conselho ¢ inovar e fazer algo diferente e, novamente, o
podcasting conseguiu fazer isso de novo e de novo™”. Para esse aspecto, encontramos alguns
exemplos em que o audio atua como formato enriquecedor da narrativa e diferenciado,
destacando como proporciona experiéncias particulares e essenciais para a apreensdo da
historia, sempre partindo do discurso de primeira pessoa pelo narrador. Na sequéncia, o

primeiro exemplo:

% No original: my advice is to innovate and do something different and again podcasting has been able to do this
again and again.
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(...) perceberam este corte? Nao fui eu que fiz. Este corte ja esta no video.
Notem de novo (...) Osvaldo esta falando e de repente sua fala ¢ cortada pelo
fim de uma frase, que nds ndo sabemos qual foi, do policial interrogador
(...). Olhando o video, ha varios cortes desse tipo, mas esse ¢ um dos mais
faceis de notar, por conta da quebra das frases. (ep 7 - 28°13”")

Se esse trecho tivesse sido produzido para um material impresso, haveria uma grande

lacuna que delimitaria a compreensdao completa do leitor, pois € necessario que haja uma

experiéncia de frui¢do do contetido por parte da audiéncia sobre o objeto a que o narrador se

refere. Sendo assim, para compreensdo total, deveria ser veiculado de forma audiovisual ou

sonora, como € o caso neste podcast. A seguir, hd outros exemplos que serdo comentados

individualmente:
Quadro 29 — Inovagao: exemplos no O Caso Evandro
Experiéncias essenciais a partir do audio
Trecho 42 | Em seguida a esses paragrafos que li, ha a transcri¢do completa da fita. J4 no caso dos
Ep9- canais de televisdo, at¢ onde pude levantar, ndo houve nenhuma transmissdo na
13'43" integra dela, o que também seria invidvel, ja que a gravagdo inteira tem cerca de 20
minutos. E conforme prometi no tltimo programa, neste episodio eu tocarei na integra
a fita cassete que contém as confissdes de Beatriz e Celina Abagge. Provavelmente,
essa sera a primeira vez que a fita serd ouvida desta forma, integralmente, em algum
veiculo de comunicacdo. Para manter a integridade dessa gravagdo, eu vou passa-la
sem qualquer tratamento de audio (...).
Trecho 43 | Do ponto de vista da analise do discurso e de como essa confissdo aparece na
Ep9 - imprensa, este ¢ um outro trecho curioso por dois motivos. O primeiro, sio as
22'44" diferengas que existem na transcricdo do Grupo Aguia, da matéria do Diario Popular e

da entonacdo da fala que s6 é possivel de se perceber quando ouvimos o audio. (...)
No Dossi€ Operacao Magia Negra, todas as seguintes falas de Beatriz terminam com
reticéncias, entdo eu vou fazer a entonacao devida. Ela diz: “Levamos a crianca e
fechamos a crianga no quartinho... Pergunta: Com quem? Beatriz: Com o Bardelli...
Quem? Com o Bardelli...” Ja na matéria do Diario Popular essas mesmas falas de
Beatriz terminam com ponto final, ficando a entonago da seguinte forma: “Levamos
a crianga ¢ fechamos a crianga no quartinho. Com quem? Com o Bardelli. Quem?
Com o Bardelli.” Agora, ougam novamente Beatriz falando (...). De acordo com as
defesas, essa seria uma entonacdo de quem esta testando o interrogador, para ver se
ele aprova sua fala. Do tipo: foi o Bardelli. Quem? O Bardelli, né? E um outro
indicativo disso seria o tempo que ela demora para falar Bardelli, como se ela
estivesse sob muito estresse pensando em nomes que satisfariam o interrogador.
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Trecho 44 | Ivan: Oi, Fernando, tudo bom? Meu nome ¢ Ivan, quem me passou teu contato foi a
Ep 19 - Mbonica Santanna. Tudo certo?

1h18'05" Fernando: Opa, tudo bem?

Ivan: Tudo 6timo.

Fernando: Tudo tranquilo.

Ivan: Pode falar dois minutinhos comigo ou vocé ta ocupado agora?

Fernando: Nao, pode falar.

Ivan: Maravilha. Fernando, o seguinte: meu nome, como eu te falei, meu nome ¢
Ivan, eu entrevistei a Monica no ano passado ou retrasado por conta do documentario
que eu t0 fazendo sobre o caso Evandro, 1a de Guaratuba. Eu estava querendo
confirmar uma informacéo e eu vou tentar te passar informacdo e dai vocé me diz se
faz algum sentido isso que eu estou te falando, esta certo?

Trecho 45 | Neste dia, varias testemunhas da acusacdo realizaram depoimentos, mas nos autos do
Ep 22 - processo s6 havia gravacdo em video dele. Se houve gravacdes em video das outras
03'41" testemunhas que depuseram neste dia, eu ndo posso afirmar. De qualquer maneira,
para um podcast, essa gravacao ¢ um alivio, pois assim eu poderei usar este audio ao
invés de entediar vocés com minhas leituras de depoimentos reduzidos a termo.

Trecho 46 | Aos ouvidos do tradutor especialista que entendia as falas do argentino Teruggi
Ep 35 - incorporado pela entidade paizinho, este foi o didlogo entre o casal... apenas um aviso
5751 antes: como isso aqui ¢ um didlogo entre Valentina e Teruggi, eu vou ler o que o
tradutor escreveu e jogar a voz de Teruggi no canal esquerdo e a voz de Valentina no
canal direito. Ou seja, se puder, recomendo que ouca essa parte com o fone de ouvido
para entender quem esta falando o qué.

Fonte: elaboracao propria (2022)

O trecho 42 enaltece a caracteristica do podcast de ndo estar atrelado a nenhuma grade
de programagao, ou seja, por ser uma midia on demand pode ter qualquer duracdao. Sendo
assim, enquanto o narrador opta por passar na integra o audio da suposta confissdo das
Abagge, o ouvinte tem acesso a totalidade de um material essencial para a trama narrada, uma
experiéncia inédita, como o proprio Mizanzuk afirma, j4 que provavelmente nunca foi
transmitida dessa maneira.

O trecho 43 demonstra como a pontuagdo grafica altera a entonagdo da fala. O
narrador apresenta trés diferentes entonagdes que s6 podem ser de fato diferenciadas por meio
da escuta de seu relato. O excerto transcrito parece confuso, mas serve para demonstrar como
a experiéncia de consumo desse conteudo em audio ¢ completamente diferente daquele
realizado por meios impressos, ainda que ambos contenham as mesmas informagoes.

O trecho 44 ¢ a gravacdo de uma ligacao telefonica entre Mizanzuk e Fernando Cruz,
um jornalista que atuava como repérter policial na época da morte de Evandro. Alguns
minutos depois, o narrador enfatiza: “Eu quero reforcar aqui que eu ndo conhecia o senhor

Fernando Cruz, que eu ndo havia falado nada desse relato do Blaqueney para ele, e que essa
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ligagdo foi a primeira vez que eu conversei com o Fernando” (ep 19 - 1h22'09"). A
reproducdo dessa gravagdo coloca o ouvinte como testemunha direta do seu processo de
apuracgdo, acompanhando como foram as primeiras palavras trocadas entre ambas as figuras.

Ja no trecho 45, o narrador pontua como a reproducao sonora de um audio de arquivo
deixa o consumo do podcast mais dinamico, priorizando, entdo, a fala real das personagens
em detrimento da leitura de documentos. Por sua vez, o Gltimo trecho desse quadro ilustra a
exploracdo de uma das caracteristicas técnicas da gravagdo sonora para a composi¢ao
narrativa. O excerto em questao foi gravado em estéreo, que ¢ quando a reprodugdo do dudio
utiliza dois canais de som, direito e esquerdo. O narrador, entdo, apropria-se desse aspecto
técnico para identificar quem fala o qué na trama — Valentina, lado esquerdo, e Teruggi, lado
direito. E por isso que ele solicita o uso de fones de ouvido.

Esses exemplos deixam claro que o narrador usufrui das potencialidades da midia
sonora, ¢ mais especificamente do podcast, para criar experiéncias envolventes para o ouvinte.
O narrador se apodera de aspectos caracteristicos desse novo formato de midia para construir
a narrativa e, assim, permite que o ouvinte tenha uma relacdo diferenciada com o material
reproduzido, proporcionando um mergulho no enredo ao escutar os relatos, ao se envolver e
ao se emocionar. Foram essas competéncias que permitiram, inclusive, que todos os ouvintes
do O Caso Evandro pudessem escutar a fita VHS original — que continha a suposta confissao
das Abagge —, a qual Mizanzuk teve acesso durante a producdo da temporada. Trata-se da
versdo quase na integra®’, sem os cortes apresentados nos materiais que foram divulgados pela
imprensa durante os 25 anos que se sucederam do assassinato de Evandro até a publicacao do
episodio 25, no qual a fita é apresentada.

E a partir desse evento que encontramos, ainda, uma nova situagio em que o uso da
primeira pessoa pelo narrador se destaca no jornalismo narrativo em podcasts: para a tentativa
de resolucao de alguns dos conflitos dramaticos apresentados no inico deste capitulo de
andlise. Como visto, a temporada O Caso Evandro ¢ dividida em seis partes, e, logo na
primeira, encontramos o conflito “fita de confissdo versus alegacdo de tortura”. Sobre ele,

Mizanzuk aciona a primeira pessoa para dizer que:

E muito comum receber mensagens, e-mails ¢ comentarios de ouvintes e
curiosos sobre o caso Evandro, sempre com alguém me dizendo o que acha
que aconteceu. Nesses casos, eu sempre fago uma pergunta: com base no que
exatamente vocé acredita nisso que esta me falando? Se depois de ouvir as

¥ Aqui enfatizamos o “quase”, pois na fita original ha um trecho de sete segundos que foi apagado, segundo
Mizanzuk. O restante foi reproduzido sem cortes.
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fitas de tortura que eu mostrei no episodio 25, como € possivel alguém ainda
acreditar que eles sdo culpados? O que hé realmente de material que os ligue
ao crime? A resposta ¢ nada. (ep 26 —2'16")

Ou seja, o narrador retne fatos e evidéncias para provar que os relatos de tortura sdo
reais e que as confissdes foram realizadas mediante violéncia fisica e psicoldgica. Outros
exemplos de envolvimento com a resolucdo de conflitos estdo sistematizados no quadro a

seguir e serdo comentados individualmente.

Quadro 30 — Eu: tentar resolver os conflitos dramaticos

Resolucio de conflitos dramaticos

Trecho 47 | E se fosse para eu chutar, a fita se perdeu no desaforamento de Guaratuba para Sao

Ep9- José dos Pinhais.

1h15'01"

Trecho 48 | Entdo, levando essas questdes em consideragdo, eu sou levado a crer que a luz de
Ep 8 - fundo ndo € uma luz de manha. Primeiro, porque ndo existe essa coisa de luz de
1h22'41" manha de maneira tdo 6bvia como os promotores afirmavam. Ela existe, mas ndo ¢

exatamente assim. E segundo, porque de manha a rua Ponta Grossa nao teria luz nem
direta do sol, e a indireta seria um reflexo da luz que bate nos imoveis do outro lado
da rua. Além disso, ha um momento do video, exatamente entre 35 minutos € 26
segundos e 35 minutos e 28 segundos, em que se vocé prestar atencdo no encosto de
brago de madeira do sofd no qual Celina ¢ Beatriz estdo sentadas, bem ao lado do
esquerdo de Celina vocé nota que alguém esta passando pelo lado de fora da janela e
que isso interfere na luz do encosto do sofa. Isso me indica que h4 uma luz tao forte 1a
fora que uma pessoa passando do lado de fora da janela, atras das Abagge, interfere
no reflexo do encosto do sofa. Mas dai caimos no problema do sistema de backlight
da camera. E dai comecamos a especular qual seria 0 modelo da camera usado, em
que condicdes isso foi gravado, etc, etc, etc. Junte isso tudo ao fato de que havia uma
marquise em cima da janela, o que envolveria novos calculos de como que a luz
refletiria na janela, e eu fico num beco sem saida. Entdo, até onde eu pude levantar,
nao ¢ possivel dizer com 100% de certeza, mas digamos que se eu tivesse que apostar
dinheiro e alguém me garantisse que soubesse a resposta com toda certeza, eu diria
que o video foi gravado a tarde. E se foi isso mesmo, elas estariam assinando um
mandado de prisdo horas ap6s terem sido detidas.

Trecho 49 | Para entender isso melhor, eu tive que reconstruir a partir dos autos toda a linha do
Ep 30 - tempo dessa questdo do exame de DNA. Somente desta forma € que eu seria capaz de
26'52" entender exatamente como que surgiu a necessidade desse exame ¢ como foi feito
todo o processo. Modéstia a parte, eu creio que consegui montar uma linha do tempo
boa o suficiente para se entender todo o cenario. Portanto, antes de analisar os laudos
em si, eu vou mostrar tudo o que aconteceu no processo. E, dessa forma, eu espero
esclarecer algumas confusdes que sempre aparecem nesse assunto entre todos os
envolvidos. E eu j& adianto pra vocés o seguinte: a tltima coisa que o exame de DNA
queria era saber se o corpo era de Evandro.

Fonte: elaboragdo propria (2022)
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O trecho 47 mostra, na verdade, a opinido do narrador sobre qual seria a resolu¢do do
conflito do desaparecimento da fita cassete em que foram gravadas as confissdes, presente na
segunda parte da temporada. No entanto, como vimos no quadro 25, ao dar sua opinido, o
narrador apresenta dados e fatos nos quais se baseia, deixando que o ouvinte também tenha a
sua propria opiniao.

Ja o trecho 48 refere-se a outro conflito apresentado também na segunda parte, o da
indefini¢do do hordrio em que Celina e Beatriz Abagge foram filmadas assinando seus
mandatos de prisdo. E também a partir de dados e fatos que o narrador afirma acreditar que a
assinatura ocorreu na parte da tarde, ou seja, que elas provavelmente” teriam, sim, sido
torturadas antes de assinarem o mandato de prisao.

Por fim, o ultimo conflito representado € aquele referente as controvérsias e polémicas
a respeito do processo de averiguagdo de que o corpo encontrado no matagal tratava-se de
Evandro, presente na quinta parte da temporada. A partir de averiguagdo com especialistas,
Mizanzuk comprova que o laudo de DNA foi realizado em trés etapas diferentes, e ndo trés
vezes, como apontava a defesa. Sendo assim, aponta que o corpo encontrado no dia 11 de
abril de 1992 ¢, sim, de Evandro Ramos Caetano.

Apos toda essa observagdo, algumas consideracdes gerais podem ser realizadas. Pode-
se afirmar que, na verdade, hd dois narradores que utilizam o eu na narrativa: 1) o Ivan
Mizanzuk personagem; e 2) o Ivan Mizanzuk jornalista. Em alguns momentos, nao ¢ possivel
separar essas duas figuras, mas em outros, sim. Quando fala de si, ou, por exemplo, quando
relata experiéncias pessoais que nao estdo diretamente relacionadas com o caso, hd um
destaque para o narrador personagem. Por outro lado, quando se utiliza do eu para apontar os
processos jornalisticos, destaca-se o narrador jornalista. Essa representacdo vai ao encontro
das ideias de Goffman (2014), de que as pessoas atuam de acordo com as circunstancias nas
quais se encontram.

Os exemplos citados no paragrafo anterior sdo facilmente identificaveis pela
transcrigdo em palavras de trechos que servem como apontamentos. Entretanto, hd um
elemento que também contribui para identificar alguns momentos especificos em que cada um
desses dois narradores emerge: por meio do tom da voz, ou seja, pela entonagdo da fala.

Mizanzuk altera seu tom de voz em alguns momentos quando faz entrevistas com

outros jornalistas, ou quando trata de assuntos mais sérios, de provas e evidéncias dos fatos

90 . . . . g .

Aqui, destacamos a palavra “provavelmente”, pois trata-se de um trecho retirado do episodio 8, ou seja, o
narrador ainda ndo tinha as fitas originais com as gravagdes das torturas, pois essas s6 sdo divulgadas no
episodio 25, tdo logo Mizanzuk as recebe de uma fonte.
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relatados. Enquanto que assume uma entona¢do mais descontraida quando fala de algumas
experiéncias pessoais. Temos aqui, entdo, o que vamos chamar de posicionamento sonoro do
narrador. Por meio da entonacao da voz, alguns assuntos especificos sao destacados € uma
das figuras do narrador emerge.

Outro ponto ¢ que o metajornalismo, acionado pelo narrador, além de envolver o
ouvinte no processo de construgdo do podcast, também pode ser visto como uma estratégia de
Mizanzuk para demarcar seu lugar enquanto narrador jornalista. Inclusive, pode ser visto,
ainda, como estratégia de humanizagao do relato, pois hda momentos em que evidencia como o
carater emocional do acontecimento — o assassinato de Evandro — afetou o jornalismo da
época.

No proximo topico, seguiremos olhando para o narrador para compreender como o

plano da metanarrativa se desenvolve no O Caso Evandro.

6.6 — Plano da Metanarrativa: a grande historia por tras de O Caso Evandro

Para analisarmos os elementos que compdem a metanarrativa, ou, em outras palavras,
o grande pano de fundo da temporada O Caso Evandro, recorremos num primeiro momento
ao mapeamento, ainda a partir do narrador em primeira pessoa, de trechos no podcast que
remetem a reflexdes que vao além do acontecimento em Guaratuba. Posteriormente,
extraimos desses excertos informagdes que complementam os principais elementos da
narrativa dramatica a fim de identificar o fundo moral da historia.

Como nos baseamos na estrutura dramadtica, selecionamos como ponto de partida
trechos em que o narrador transparece alguns conflitos pelos quais passa ao contar a historia

que envolve o menino Evandro. Na sequéncia, o primeiro exemplo:

O que eu quero chamar a atengdo aqui € para este dilema que permeia os
juris do caso: se os acusados nao lembram de detalhes, n6s desconfiamos; se
lembram demais, n6s desconfiamos também; e se lembram de detalhes que
mais tarde acabam sendo convenientes demais para si mesmos nossa
desconfianca aumenta mais ainda. Pelo menos para mim, esse é o maior
dilema: qual € o equilibrio que nods esperamos entre lembrar demais e
lembrar de menos? (ep 16 -1h21'40")

Além dos conflitos pessoais, outros ganham destaque na medida em que a trama vai se

desenrolando. Na primeira parte da andlise, sistematizamos alguns dos conflitos que estdo
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presentes na temporada, ¢ um deles era sobre se alguns dos sete acusados teriam realmente
sido torturados para confessar que assassinaram Evandro.

A partir da pesquisa que realizou para a producdo do podcast, Ivan Mizanzuk teve
acesso a fitas que nunca foram divulgadas na integra, apenas em versdes editadas. Nelas, foi

possivel ouvir que, de fato, houve tortura.

Por outro lado, as fitas de tortura sdo bem reais. E nelas eu ouvi Osvaldo
inventando uma histéria que nao faz sentido enquanto ¢é torturado. Por isso,
antes de comegarmos, ¢ bom reforcar: Beatriz Abagge, Celina Abagge,
Vicente de Paula Ferreira, Osvaldo Marcineiro, Davi dos Santos Soares,
Airton Bardelli e Francisco Sérgio Cristofolini sdo inocentes. Foram
torturados, acusados e alguns condenados injustamente por erros,
conivéncias e negligéncias de diversas autoridades. Nos sabemos isso agora.
Noés nao temos mais duvidas que as torturas foram reais e que as confissoes,
que ja eram estranhas por falta de coeréncias entre si e com os dados
materiais do corpo, foram montadas com dor e ameagas. (ep 26 - 4'30")

A partir disso, o tema tortura passa a ser constantemente mencionado por Mizanzuk,
que realizava reflexdes e apelos éticos sobre a imoralidade do ato de torturar. Isso passa entao,
de um conflito menor — ndo na gravidade, mas no espago que ocupava na narrativa, ja que se

tratava de um caso local —, para um conflito maior, social.

Desde que eu comecei a publicar o O Caso Evandro, muita gente vinha me
dizer o seguinte: eu acho que eles sdo culpados, mas também acho que foram
torturados. Se vocé€ € uma dessas pessoas, primeiro, vocé precisa entender
melhor que essa sequer deveria ser uma possibilidade. Se quisermos ser pelo
menos um pouco civilizados, a tortura jamais pode ser uma opgdo. (ep 25 -
1h19722")

Os conflitos sdo pecas fundamentais para a dramaturgia e quando extrapolam o plano
da narrativa e configuram-se como conflitos sociais, as situagdes narradas passam a exigir
reflexdes que, por serem parte de uma producao jornalistica, t€tm como objetivo a construcao
de uma consciéncia mais critica sobre os diversos fatos de interesse coletivo. Mizanzuk

comega a estimular esse pensamento critico ao final do trecho a seguir:

Esse caso € uma vergonha. Eu estou longe de achar que a familia Abagge foi
uma santa durante todo esse processo, assim como outros personagens aqui
citados. O caso do Edésio, por exemplo, pra mim & bem claro que havia
coisas acontecendo nos bastidores, e ha também outros eventos que eu
contarei no momento oportuno. Mas essas fitas mudaram tudo pra mim. Se
antes eu tinha alguma davida que eles podiam ser inocentes, todas elas se
foram. Essas pessoas foram torturadas e perderam anos de suas vidas.
Vicente de Paula morreu na prisdo, isso ndo tem retorno. Nao ha indenizacao
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do Estado que pague por uma vida que se foi de forma injusta. (ep 25 -
2h14'08")

Como o fim deste trecho ilustra, a partir de reflexdes especificas sobre o caso
Evandro, o narrador passa a realizar reflexdes de cunho mais geral, por exemplo, sobre como
o Estado Brasileiro lida com algumas questdes juridicas. E o que pode ser encontrado no

excerto a seguir:

“Conforme a exigéncia legal para esta fase, para delitos desta natureza, a
predominancia do principio in dubio pro societate”. Ou seja, em casos de
assassinato, em fases mais avancadas do processo, na duvida, ndo vale o
principio do inocente até que se prove o contrario, mas sim o na duvida, leve
a juri e a sociedade decide. E isso ndo € uma particularidade desse caso, ¢ o
padrdo brasileiro. Se duvidar, de boa parte do mundo. (ep 19 - 1h05'46")

A partir do mapeamento dos conflitos que envolvem o narrador e das informacdes que
coletamos ao longo dessa pesquisa, ¢ possivel observarmos o Plano da Metanarrativa
fundamentado na estrutura dramatica. Dessa forma, o debate sera com base nos itens: ideia
central, a¢do principal e objetivo, sempre com foco no narrador.

Ideia central — é o que motiva o narrador a contar uma historia. Refere-se ao ponto de
partida. A temporada O Caso Evandro nasce de uma motivacao pessoal de Ivan Mizanzuk,
como ele proprio deixa claro ao longo da histéria. Ivan nasceu, cresceu e vive até hoje no
Parana. Quando crianga, vivenciou o clima de tensdo no Estado por conta do desaparecimento
misterioso de criancas na década de 1990. Além disso, tinha o costume de passar algumas
férias escolares em Matinhos, cidade proxima a Guaratuba. Quando adolescente, ainda ouvia
histérias que rondavam o imaginario popular desta cidade em relacdo a morte de Evandro,
caso que ficou conhecido pela populagdao como As bruxas de Guaratuba.

Acdo principal — geralmente relacionada ao personagem protagonista — que, no nosso
caso, ¢ o narrador neste momento da andlise —, ¢ consequéncia da ideia central e a motivagao
principal do desenrolar da trama. A partir da ideia central, entdo, Ivan decide investigar a
histéria do assassinato de Evandro para compreender e relatar fatos por tras do
desaparecimento de criangas no Parand na década de 1990. A ideia do narrador ao
desenvolver a trama ¢ também aprofundar o enredo de uma forma que ndo foi feita por
nenhum outro meio de comunicagao, ou seja, reunir o maior numero de versdes possiveis para
criar um relato mais completo.

Objetivo — O narrador parte de casos especificos de desaparecimento de criangas,

como Evandro Ramos Caetano e Leandro Bossi, no estado do Parana na década de 1990, para
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demonstrar um problema social que abrange todo o pais. O objetivo de Mizanzuk, entdo, ¢
relatar e refletir sobre as deficiéncias e fragilidades do sistema judiciario brasileiro, e esse € o
grande pano de fundo da temporada O Caso Evandro. Encontramos essa metanarrativa mais

explicita no seguinte trecho:

Fora as torturas, ¢ dificil afirmar qualquer coisa com absoluta certeza no
caso Evandro. De minha parte, o que eu posso dizer € que, apds tantos anos
de pesquisa, 0 que mais me assusta ndo € tanto a suspeita de um serial killer
de criangas a solta por ai, e muito menos a existéncia de seitas satanicas. O
que mais me assusta de longe ¢ como pessoas que deveriam nos proteger
podem ser responsaveis por causar tantos danos e como, de um dia para o
outro, a vida dos afetados pode virar um inferno. (ep 36 - 1h07'40")

A partir, entdo, desse pano de fundo, o proprio narrador evidencia o que seria a “li¢ao
de moral” da temporada: “Que a familia Caetano consiga ter alguma paz. Que as familias dos
acusados, e eles mesmos, também possam ter alguma justica. E que essa triste historia seja
lembrada como merece ser: uma licdo de como muitas vezes os culpados sdo ignorados, e s6

nos restam vitimas” (ep 36 - 1h24'47").

6.6.1 — Repercurssoes da quarta temporada do Projeto Humanos, O Caso Evandro

Nos tltimos minutos do ultimo episddio, Mizanzuk compartilha com o ouvinte: “Eu
comecei a pesquisar para esse podcast em 2015. De 14 para ca, muita coisa mudou no mundo e
no Brasil. E muita coisa mudou na minha vida também. Eu com certeza sou outra pessoa” (ep
36 - 1h23'45").

Apos todo o trabalho de producao e gravacdo do podcast, que durou cerca de cinco
anos, Mizanzuk contou o caso Evandro sobre outra perspectiva — tal como havia proposto.
Além disso, com toda apuracdo jornalistica, busca pela informa¢do e transparéncia no
processo, conseguiu acrescentar mais um capitulo na historia quando encontrou e divulgou as
fitas cassetes com as gravagdes de tortura.

Dos sete acusados, apenas Francisco Sérgio Cristofolini e Airton Bardelli haviam sido
absolvidos pela justi¢a, enquanto Beatriz Abagge chegou a ser condenada a 21 anos de prisao
em 2011, mas obteve perdao do estado do Parana em 2016. Celina Abagge ja tinha mais de 70
anos, entdo o crime havia prescrito. Osvaldo Marcineiro, Davi dos Santos Soares e Vicente de
Paula também foram condenados e cumpriram pena. Vicente de Paula Ferreira morreu na

prisdo em 2011, vitima de cancer.
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Com essas provas de tortura apresentadas na temporada O Caso Evandro, foi
divulgado, no dia 6 de dezembro de 2021, que houve o protocolo de revisdo criminal em

nome de Beatriz Abagge, Osvaldo Marcineiro e Davi dos Santos Soares.

Figura 15 - Divulgacao do protocolo de revisdo criminal

Tomas Chinasso Kubrusly
@tomaskubrusly

Agora mesmo protocolamos a revisao criminal em
nome de @beaabagge, @O Marcineiro e Davi dos
Santos Soares, relativa ao Caso Evandro. A inicial esta
disponivel atraves do seguinte link:
1drv.ms/b/s!AjZgcUdkbr ...

Segue o fio (1/9)

7:30 PM - 6 de dez de 2021 - Twitter Web App

Fonte: Twitter’! - https:/twitter.com/tomaskubrusly/status/1467984747372630021

E, em janeiro de 2022, o Governo do Parané redige uma carta’> com pedido de perdio
a Beatriz Abagge pelas torturas sofridas. O documento ¢ assinado pelo secretario estadual de
Justica, Trabalho e Familia, Ney Leprevost, com data de 4 de janeiro. Entretanto, ndo se trata

de um documento que inocente ou anule o julgamento que a condenou.

6.7 — Jornalismo narrativo em podcasting: a emergéncia de um discurso

J& que essa tese tem como objetivo principal olhar para a figura do narrador a fim de
identificar e entender o seu lugar no jornalismo narrativo em podcasting, ¢ impossivel realizar
essa investigagdo sem considerar o conjunto da composicdo sonora como elemento
fundamental. Portanto, dada a natureza do objeto para o qual se olha, seria incerto apontar

caminhos apenas isolando o narrador de toda a estrutura narrativa em audio.

91 r ’ .
O tweet de Tomas Kubrusly na integra pode ser conferido nos anexos.
%2 A carta pode ser conferida na integra nos anexos.
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Lembrando, entdo, que partimos do pressuposto de que o 4udio € imersivo por
esséncia e que ha elementos narrativos que refor¢am essa experiéncia, ¢ necessario retomar
alguns pontos a partir dos principais toépicos abordados. Assim, sera possivel responder a
pergunta “Quais estratégias utilizadas pelo narrador potencializam a experiéncia imersiva do
ouvinte?”, que sintetiza o problema de pesquisa desta tese.

Tendo como ponto de partida os elementos tanto da linguagem radiofonica quanto da
narrativa em audio em geral, algumas consideragdes sdo relevantes neste momento. A trilha
sonora, por exemplo, cria um movimento afetivo, intensificando um clima emocional para o
ouvinte. Ao ser utilizada, serve tanto para demarcar abertura e encerramento dos episddios
quanto como elemento de transi¢do, além de preparar o ouvinte para informagdes que serao
relatadas na sequéncia a ela, sejam relacionadas especificamente a personagens ou ao
acontecimento no geral.

Quando comparamos com a midia impressa, as marcagdes ao longo do texto sao feitas
por meio de titulos, subtitulos e outros elementos visuais. No jornalismo narrativo em
podcasting, entdo, sao definidas majoritariamente pelas trilhas sonoras, mas podem ocorrer
também pela descricdo do narrador, pelo uso de efeitos e até mesmo do siléncio — quando
planejado para isso. A trilha sonora também demarca como o narrador se posiciona na
narrativa, ou seja, ativa no ouvinte um estado de atencdo e de envolvimento que estabelece a
forma com que vai se relacionar — se mais distante ou mais intimo, por exemplo — com o
narrador naquele momento.

Os efeitos sonoros no jornalismo narrativo em podcasting enquadram-se no que
Guarinos (2009) chama de primeiro nivel de geracdo de imagens, ou seja, atuam para uma
representacao sonora, pois se tratam de emissoes de sons que substituem os sons reais. Dessa
forma, pode-se dizer que os efeitos sonoros possuem um papel secundario no processo de
imersividade do ouvinte, pois atuam mais com uma fungdo estética. Atribui-se a isso uma
demarcagdo do proprio radiojornalismo, em que a insercdo de efeitos deve ser cautelosa para
ndo dar a impressdo de que ha tentativa de enganar o ouvinte, fazendo com que sons gravados
e reproduzidos paregam ter sido captados in loco.

Ja a descri¢ao das cenas, dos lugares, de caracteristicas fisicas das personagens, de
elementos que o ouvinte em geral ndo v€ e a ambientacdo por meio da paisagem sonora real
contribuem para a representagdo visual, ou, em outras palavras, para a criagdo de imagens
mentais. Enquadram-se, entdo, no segundo nivel de geracdo de imagens, camada mais

profunda que a primeira.
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Especificamente sobre a descricdo, ha trés principais situagdes em que atua como
técnica narrativa e pode colaborar para a experiéncia imersiva, ja que estimula a imaginacao

do ouvinte e contribui para a criagdo de imagens mentais:

1) Descri¢ao de cenas, lugares e ambientes;
2) Descri¢ao de elementos em materiais que o ouvinte nao veé; e

3) Descrigao de caracteristicas fisicas de personagens.

Por sua vez, pode-se afirmar que a dramaturgia no jornalismo narrativo em podcasting
¢ composta pela combinagdo: estrutura dramadtica + criagdo de imagens mentais + emogao e
afetividade transmitidas pelo som. A narrativa sonora funciona muito bem para demonstrar
sentimentos e emoc¢des. Enquanto na midia impressa tem que se usar aspas para indicar a fala
de alguém e descrever suas emocgdes, no audio € possivel ouvir as emogdes diretamente na
voz do narrador e das personagens. Entdo, através da narracdo, das gravacdes de arquivo e das
sonoras, o podcast potencializa a reacdo emocional, ja& que transmite uma riqueza de
informagdes através da voz humana.

Quando uma histdria é contada por meio do audio, o narrador fala diretamente com os
ouvintes, sem mediagdo, fomentando um vinculo afetivo. No entanto, é necessario engajar os
ouvintes diversas vezes ao longo da trama. A partir disso, algumas estratégias do storytelling

podem ser utilizadas:

® Abertura — Abandono do tradicional /ead e, consequentemente, da piramide invertida.

Ouvintes buscam por aprofundamento, e ndo por um resumo dos acontecimentos;

® Plot Twist e Cliffhanger — Visam manter o interesse do ouvinte na historia por meio
de pontos de viradas e mudancas de rumos. Contribuem para o envolvimento

emocional;

® Fala direta com o ouvinte — Quando uma historia ¢ contada, o narrador fala
diretamente com o ouvinte, sem mediagdo. O uso de fone de ouvido pelo publico

intensifica ainda mais esse vinculo direto, tornando o momento de escuta algo intimo;

® Frases de efeito — Intensificam o momento dramatico do enredo, criam um estado de
alerta para o ouvinte e potencializam a escuta atenta, amplificando o envolvimento do

ouvinte na historia narrada;
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® Realizacdo de perguntas — Também tém o objetivo de envolver o ouvinte. Podem ser

classificadas em trés finalidades especificas:
O 1) despertar a curiosidade do ouvinte;
o 2) promover reflexdes sobre parte da trama; e
O 3)explicar e contextualizar situagdes e circunstancias;

® Humanizacio das personagens — Aproxima a narrativa da realidade do ouvinte e

pode ser atrelada a quatro principais circunstancias relacionadas aos personagens:
© 1) Humanizagao pela descrigdo fisica e psicologica;
O 2) Humanizagdo pelo relato de sentimentos;
© 3) Humanizacao pela evidéncia de hébitos cotidianos e situagdes rotineira; e

© 4) Humanizagdo pela conscientizagdo das personagens sobre seus

envolvimentos na trama.

Segundo Aristételes (2017), na narrativa em que ha a estrutura dramatica, os dois
principais elementos, em ordem de prioridade, sdo o enredo e as personagens. Como essa tese
também parte do pressuposto de que o jornalismo atua inclusive como personagem,
jornalismo e jornalista tém papel fundamental no podcast narrativo.

Trés eixos amplificam a atuacao do jornalismo dentro da préopria produgdo jornalistica:
memoria, bastidores e repercussao. A partir deles, ha a emergéncia do jornalismo-narrador,
figura que também conta histérias que vao compor a trama principal. Pode atuar por meio de

trés principais tipos:

1) Narrador convencional — E alheio 4 trama e ndo se insere na historia que relata. Pode
— e ¢ recomendavel — apresentar diferentes perspectivas da mesma historia. Esse tipo
enfatiza a criacdo de uma narrativa pela imprensa, que dissemina e refor¢a um
discurso da época que contribuiu para a criagdo de uma realidade dominante
(BERGER E LUCKMAN, 2004). Pode ser encontrado como trechos de imprensa — de
programas jornalisticos, telejornais, radiojornais, programas de TV, entre outros
veiculos de comunicagao.

2) Narrador personagem — E uma personagem direta da agéo e, por isso, age a0 mesmo
tempo como um testemunho presencial da mesma. Esta contida dentro da histéria do

narrador convencional, mas que se torna transparente deixando a personagem emergir.
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Em outras palavras, refere-se a personificagdo da fonte utilizada pelo narrador
convencional. Pode ser encontrado nas entrevistas e sonoras das personagens
realizadas/intermediadas por um veiculo de comunicacdo e/ou por produgdes
midiaticas independentes.

Narrador testemunha — Esteve presente nos lugares onde transcorre a agdo, ou tem
alguma relacdo direta com os desdobramentos do caso. Além disso, insere-se de
alguma forma neles, ja que busca ou fornece mais informagdes sobre o acontecimento,
sem, no entanto, constituir uma personagem. Por ser uma figura contemporanea a
produgdo do podcast, pode reforcar ou contrariar o relato do narrador convencional.
Refere-se as entrevistas recentes que o jornalista realiza com jornalistas e profissionais
da comunicacao que cobriram o caso na €época do acontecimento, ou que tiveram

participacao na produgdo de contetidos referente a ele.

Cabe destacar que o jornalismo, mesmo atuando em alguns momentos como narrador,

¢, ainda, considerado personagem, pois desenvolve um papel dentro da histdria contada pelo

jornalista. Este, por sua vez, também atua como narrador e personagem, ja que tem como

caracteristica recorrer a primeira pessoa, colocando-se, assim, no centro da trama que relata.

Acionar a primeira pessoa ¢ um aspecto que cria relagdes com o ouvinte, e foi a partir

deste recorte que observamos o lugar do narrador no jornalismo narrativo em podcasting.

Essas relacdes podem ocorrer de diferentes formas, € a primeira delas ¢ quando ha o uso da

primeira pessoa do plural, ou seja, pelo pronome nds. Ha duas principais circunstancias que

nos permitem discutir tais vinculos:

1)

2)

Quando o nds refere-se ao narrador e sua equipe — E mais utilizado durante a
explicacao de processos de apuragdo, jornalisticos. Marca um pequeno distanciamento
entre narrador e ouvinte;

Quando o nds refere-se ao narrador e ouvinte — Ao ser utilizado, estabelece que
narrador € ouvinte ocupam o mesmo lugar na trama, ou seja, marca uma quebra da
estrutura verticalizada existente entre “emissor e receptor”’, gerando aproximacao e

envolvimento.

A segunda forma pela qual ha criagao de uma relagao entre ouvinte e narrador a partir

da primeira pessoa ¢ através do uso do eu. E com base neste pronome singular que se percebe

a existéncia de duas figuras a partir do narrador: o jornalista e o individuo. Em alguns
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momentos, ambas se misturam; em outros, ¢ possivel perceber emergéncias especificas a
partir tanto do relato que fazem quanto do posicionamento sonoro dentro da narrativa.

A narrativa por meio do eu tensiona alguns preceitos basicos do fazer jornalistico e
propde uma ruptura com as técnicas tradicionais. No entanto, ndo rompe com 0 compromisso
de apuracdo e verificagdo das informagdes. Assim, o jornalista pode se colocar em primeira

pessoa para:

® Explicar qual seu envolvimento com o fato narrado — Deixa transparente para o
ouvinte até que ponto o jornalista estd envolvido na historia relatada. Mostra a

motivagdo que tem em conta-la e quais sao seus interesses em explora-la;

® Compartilhar seus sentimentos e sensacdes com 0 ouvinte — O tom confessional e
de conversa informal usado pelo narrador fortalece o vinculo com o ouvinte, criando

uma sensac¢ao de intimidade que conduz as historias;

® Compartilhar sua opinido — Ao dar sua opinido sobre determinado assunto, o
narrador contextualiza e explica o motivo pelo qual pensa daquela forma, fato que

amplia ainda mais a perspectiva e os conhecimentos do ouvinte sobre o fato narrado;

® Demonstrar as proprias limitacdes do jornalismo em encontrar a verdade dos
fatos — Apesar de toda a apuragdo, algumas perguntas podem ficar sem respostas.
Assumir isso contribui para a integridade do campo. O jornalista, com sua
subjetividade, ressalta incompletudes e lacunas que ndo podem ser preenchidas pelo

jornalismo e isso s6 faz com que seu relato ganhe mais veracidade;

® Retratar erros, falhas ou informacoes incompletas — O jornalista ndo se priva de
apontar que errou e onde errou e busca corrigir suas falhas, contribuindo para uma
maior transparéncia de todo o processo de produgdo. Ao promover a retificagdo das
informagdes que se revelam falsas ou inexatas, fortalece vinculos de confianga com o

ouvinte, que passa a dar ainda mais credibilidade para suas palavras;

® Explicar os processos de apuracio e as decisées tomadas na construcio do
produto — Ao recorrer ao relato em primeira pessoa nessa circunstancia, podemos
compreender como os proprios jornalistas lidam com a apuracdo dos fatos. O
jornalista passa a ser sujeito da narrativa e, ao enfatizar e discorrer sobre os processos

jornalisticos, torna também o jornalismo um personagem da prépria historia.
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Especificamente, o uso do eu para explicar o envolvimento que o narrador tem com a
historia e qual motivacdo pessoal teve para conta-la encontra o ponto de partida basico para
uma boa construgdo dramadtica, que, como visto com Pallottini (2013), ¢ a existéncia de um
conteudo que provoca no autor a vontade de relatar algo. Destacamos, inclusive, que a partir
disso, a estrutura dramatica ¢ carregada de subjetividade.

A imersividade a partir do relato do narrador, por sua vez, ¢ proporcionada também
por elementos emocionais. A subjetividade, demonstrada por suas duvidas, medos, crencas,
entre outros, retrata-o enquanto figura humana, criando lagos afetivos com o ouvinte. Se o
narrador ndo demonstrar que ¢ também afetado pelo drama da vida real, corre o risco de
parecer desumano, afastando-se de seu publico. Seu posicionamento, entdo, enfatiza a
dramaturgia e a imersividade em podcasts narrativos.

Confirmando nossa hipotese, entdo, ao ser acionado pelo narrador, o metajornalismo
ndo s6 vai além da retratagdo do oficio ¢ da técnica, como também refor¢a o discurso da
verdade presente nas narrativas. E, mais que isso, também se constitui como uma ponte que
liga o posicionamento do narrador enquanto jornalista com uma figura humanizada, ja que
abre as portas para que sentimentos, como certezas e insegurancas, facam parte da historia.
Ou seja, no jornalismo narrativo, o metajornalismo reforga a subjetividade e a enfatiza como
potencial ferramenta para a construcao de relatos jornalisticos imersivos.

Por fim, as proprias caracteristicas do podcast enquanto formato de midia contribuem
para potencializar a experiéncia do ouvinte. A intimidade, a informalidade, a criatividade ¢ a
(des)intermediacao sao aspectos fundamentais para envolver e fidelizar o ouvinte.

Portanto, respondendo a pergunta “Quais estratégias utilizadas pelo narrador
potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte?”, encontramos trés principais estratégias:
aquelas que atuam com func¢ao estética; as que tém como fun¢ao criar imagens mentais para o
ouvinte através do som; e aquelas que tém como fungdo criar lagos afetivos.
Sistematicamente, propomos a divisdo dos elementos narrativos que contribuem para a

imersividade narrativa em trés niveis:

1° nivel — Elementos que possuem fungdo estética, sdo 0S menos imersivos
dentre os trés niveis. Neste grupo estdo, entre outros, efeitos sonoros e trilhas
sonoras quando atuam com fungao estética;

2° nivel — Elementos que tém como fun¢ao criar imagens mentais nos ouvintes.

Ocupam o nivel intermediario de imersividade. Neste grupo estdo a técnica da
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descri¢do, da paisagem sonora, dos efeitos sonoros quando atuam também com
fungdo descritiva, entre outros;

3° nivel — Elementos que tém como funcdo criar lagos afetivos com o ouvinte.
Ocupam o nivel mais profundo da imersividade. Refere-se aos elementos que
proporcionam envolvimento afetivo, emocgdo, aproximag¢do e reconhecimento.
Estao nesse grupo as técnicas da fala em primeira pessoa pelo narrador, uso de

elementos dramaticos, entre outros.
Abaixo, uma imagem que sistematiza os trés niveis de imersividade a partir do

jornalismo narrativo em podcasting:

Figura 16 - Niveis de imersividade para o jornalismo narrativo em podcasting

- —* Enfieds

Criacdo de
imagens mentais

Criacdo de lacos
afetivos

Fonte: elaboragdo propria (2022)

O primeiro nivel é o mais facil de ser percebido, tratando-se da fungdo estética. Na
sequéncia, tém-se as estratégias que envolvem o ouvinte na narrativa despertando e
incentivando sua imaginagdo. Por fim, no terceiro nivel, tem-se a criagdo de lagos afetivos,
que vao criar envolvimentos mais emocionais. Cabe ressaltar que em cada um dos niveis
propostos ha o atravessamento dos outros dois. Entretanto, a imagem ilustra aqueles mais
faceis de serem percebidos para os mais ocultos nas textualidades da narrativa.

Como vimos no capitulo 4, um estudo realizado por Barraza e Zac (2009) demonstrou

que quanto maior o nivel do hormdnio ocitocina no sangue, gerado por elementos que
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envolvem o publico na narrativa, como o conflito, entre outros, maior ¢ a probabilidade de se
envolver com as personagens. Por sua vez, ainda de acordo com os pesquisadores, ao se ter
empatia com as personagens, vocé ¢ transportado para a historia. Dessa forma, pensar na
criacdo de lacos afetivos com o ouvinte também se torna uma estratégia fundamental da
imersividade por meio da narrativa sonora. E, por fim, a imersividade também deve ser
acrescida a lista de elementos contribuintes para a fidelizacdo do ouvinte, ndo s6 os de
podcasts, mas os da narrativa sonora em geral.

Por se tratar de uma produgao jornalistica, por mais que recorra a elementos narrativos
provenientes da dramaturgia, do storytelling e de outras técnicas narrativas, o papel social que
exerce ¢ a base principal de toda a produgdo deste tipo de podcast. Ao abordar questdes
sociais, o jornalismo narrativo em podcasts tem como principal fungdo contribuir para a
formagdo de opinides criticas por meio da informagdo, para continuar atuando como um dos
pilares de qualquer sociedade democrética.

Compreende-se, portanto, que o hibridismo que o compde ndo ¢ simplesmente a soma
de elementos sonoros, radiofonicos, jornalisticos e literarios. Seu hibridismo destaca a
reconstru¢do de um discurso midiatico. Enfatiza, entre os aspectos citados, o poder da voz
humana e a conexao emocional com o outro. Assim, descreve, interpreta, narra e aprofunda os
acontecimentos sociais, formando um discurso emergente e com presun¢ao de confiabilidade,

capaz de mudar realidades construidas anteriormente pelo olhar da midia tradicional.
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Consideracoes finais

E natural que quando uma nova midia surge, ela demore alguns anos para adquirir
caracteristicas e tragos proprios. O podcast, por exemplo, aparece em 2004, mas somente
recentemente tem-se percebido passos em dire¢do a consolidagdo de uma identidade propria.
A emergéncia dessas transformagdes, acompanhada também pelo aumento de sua produgdo e
consumo, chama a aten¢ao de pesquisadores que vém tentando compreender melhor esse
fendmeno.

Esta tese, entdo, demonstra que o podcast carrega a heranca de midias tradicionais,
mas constitui-se como um novo meio sonoro. Sua audiéncia, por exemplo, ¢ impactada
diretamente pelas novas dinamicas de producao e de escuta e, ao proporcionar a representagcao
de novos atores e langar luz sobre diferentes vinculos sociais, o podcasting estd inserido num
cenario em que a elaboracdo de produgdes possui significagdes para além da técnica.

O jornalismo narrativo em podcasting ¢ um exemplo de como esse formato mididtico
tem se desdobrado em discursos inovadores. Essa tese, entdo, partiu dos apontamentos sobre o
radiojornalismo narrativo de Kischinhevsky (2018) para construir uma perspectiva mais
detalhada e emergente sobre os elementos proprios do jornalismo narrativo nessa nova midia.

Como ponto de partida da pesquisa, quatro principais eixos foram sistematizados para
serem aprofundados: a constru¢ao de uma narrativa potencialmente imersiva; a emergéncia do
narrador; o uso de ganchos que remetem a dramaturgia; ¢ uma apuragdo exaustiva. A partir
desses topicos, desenvolveu-se o seguinte problema de pesquisa: investigar quais estratégias
utilizadas pelo narrador potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte. O objetivo principal
foi identificar e entender o lugar do narrador no jornalismo narrativo, pois € a partir de sua
figura que toda trama se desenvolve. Para observar esses aspectos, recorremos ao O Caso
Evandro, quarta temporada do Projeto Humanos, como objeto de analise.

Ao longo desta tese, entdo, apresentamos a importancia de se estudar narrativas,
algumas consideracdes sobre as jornalisticas e alguns aspectos daquelas vinculadas ao radio,
além das caracteristicas da linguagem radiofonica. O pressuposto de que o audio ¢ um
formato imersivo em sua esséncia permitiu ampliar o olhar para as estratégias narrativas que
sdo capazes de potencializar essa experiéncia e abriu as discussdes para como a estrutura
dramatica e a técnica do storytelling podem estar presentes em produgdes jornalisticas.

Na sequéncia, o também pressuposto de que o jornalismo ¢ um dos personagens da

narrativa fez com que fosse observada a sua emergéncia principalmente a partir de outro
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personagem, o proprio jornalista. Surgiu, entdo, a hipdtese de que, nessas produgdes, o
narrador vai além da retratagdo do oficio e da técnica ao acionar o metajornalismo, pois
refor¢a o discurso da verdade presente nas narrativas em podcasts.

Os primeiros trés capitulos abordam, respectivamente, a teoria/epistemologia; as
reflexdes metodoldgicas; e os acionamentos empiricos; todos eles envolvendo o radio e a
midia sonora enquanto foco de investigacdo, considerando a sua natureza complexificada e
suas especificidades. Foge, portanto, da tradicional abordagem tecnicista e estruturalista
presente nos manuais, € que geralmente ampara tais estudos, para aprofundar na compreensao
de como as narrativas radiofonicas sdo representagdes sociais que demonstram a forma como
vemos este mundo e também como podemos compreender a vinculagao dos sujeitos nele.

O primeiro capitulo foi dedicado a apresentar o caminho tedrico-epistemoldgico que
ampara essa pesquisa: os estudos das narrativas e seus desdobramentos para o jornalismo e
especificamente para o radio. No capitulo seguinte, hd uma reflexdo sobre as abordagens
metodoldgicas voltadas para a midia sonora que concentra um esfor¢o para compreender os
estudos radiofonicos em sua esséncia, em seus desafios, buscando apontar caminhos possiveis
a serem seguidos.

O terceiro capitulo traz diferentes reflexdes sobre a articulagdo entre os elementos da
linguagem radiofonica: apresenta desde classificacdes para o uso da palavra, de efeitos
sonoros, da musica e até do siléncio. A partir da combinagdo desses elementos sonoros e do
ndo sonoro ¢ que se compreende o podcast como um meio de comunicagdo que possui seus
tragos atrelados ao radiofonico. Aprofunda-se, entdo, a partir da abordagem do
radiojornalismo narrativo caracteristicas que sdo retomadas e refiguradas para a producao de
podcasts narrativos de ndo-ficgdo.

Os dois capitulos sequentes adentram na estrutura de importancia proposta por
Aristoteles (2017) na composicdo de um bom drama: primeiro o enredo ¢ depois as
personagens. Assim, o quarto capitulo aborda como o dudio é imersivo por esséncia € como
essa experiéncia pode ser intensificada a partir de duas dimensdes: tecnoldgica e narrativa.
Esta tltima ¢ desdobrada em estratégias que tangem a dramaturgia e a técnica do storytelling
para a composicao de tramas reais.

O capitulo cinco aprofunda no jornalista em primeira pessoa e no jornalismo enquanto
personagens das proprias historias que contam. A partir disso, ha duas principais reflexdes:
como o uso da primeira pessoa pelo narrador nao reflete em um desacordo das normas de
producao jornalistica; e como a autorreferenciagdao ao jornalismo transcende aspectos técnicos

e estratégicos, enfatizando o cardter humano da propria profissao. Por fim, o sexto capitulo
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apresenta a analise propriamente dita, mas antes explica a adequacdo metodoldgica
requisitada por nosso objeto.

Para a efetiva investigacdo empirica, recorremos a uma abordagem metodologica com
base na Analise Critica da Narrativa (MOTTA, 2013a), a partir de sua proposta original, mas
também a partir da aplicagdo ao radiojornalismo (QUADROS, 2018). No entanto, devido a
complexidade do objeto observado, os apontamentos realizados no segundo capitulo partiram
para uma reflexao ainda mais especifica: observar como a analise critica da narrativa pode ser
aplicada em podcasts, considerando que esse formato possui caracteristicas técnicas e,
consequentemente, estéticas distintas das do radio. Apesar de ser amparada na linguagem
sonora, essa nova midia apresenta atributos particulares, pois, por exemplo, enquanto o radio
tem a emissdo efémera, imediata, além de estar subordinada a uma grade de programagao, o
podcast ¢ independente e pode ter seu conteido acessado a qualquer momento, concedendo
certa autonomia a audiéncia.

No ambito especifico da narrativa, devido ao carater contemporaneo — e ndo imediato
— das histdrias retratadas, os produtos de jornalismo narrativo em podcasts apresentam seu
conteudo de forma diferente dos preceitos do radio hard news, que preza pelo lead e pela
imediaticidade. Além disso, como visto, as producdes podem ser mais aprofundadas e podem
assumir um tempo de duracdo maior, ja que sdo disponibilizadas nas plataformas digitais e
ndo estdo vinculadas ao dial. Entdo, respeitando sempre as demandas especificas do objeto e
do problema de pesquisa delimitado, este estudo conciliou tanto o arcabougo tedrico quanto o
metodoldgico na sua etapa de analise.

Do ponto de vista da abordagem jornalistica, percebeu-se o uso frequente da primeira
pessoa do singular pelo jornalista, fato que também foi foco desta pesquisa, como
mencionado. A partir da investigagdo realizada, verificou-se que, a0 mesmo tempo em usa o
eu para construir sua narrativa, o narrador deixa claro até que ponto a histdria interessa a ele;
compartilha seus sentimentos e sensagcdes com o ouvinte; compartilha sua opinido; retrata
seus erros, falhas ou informacdes incompletas; reforga até onde o jornalismo consegue apurar
determinada informacao; e esclarece quais sdo suas escolhas ao selecionar determinado
material para a constru¢do do podcast, oferecendo maior compreensao do processo
jornalistico. Entdo, ao usar a primeira pessoa, ¢ possivel que o jornalista também reforce
codigos deontoldgicos da profissdo.

A partir de toda a andlise realizada, e portanto, respondendo a pergunta “Quais
estratégias utilizadas pelo narrador potencializam a experiéncia imersiva do ouvinte?”,

encontramos trés principais estratégias: aquelas que atuam com funcdo estética; as que tém
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como fungdo criar imagens mentais para o ouvinte através do som; e aquelas que t€ém como
funcao criar lagos afetivos.

Confirmamos nossa hipotese, entdo, que, ao ser acionado pelo narrador, o
metajornalismo nao so vai além da retratagdo do oficio e da técnica, como também reforga o
discurso da verdade presente nas narrativas. E, mais do que isso, constitui-se em uma ponte
que liga o posicionamento do narrador como jornalista com uma figura humanizada, ja que
abre as portas para que sentimentos, como certezas € insegurangas, fagam parte da historia.

O jornalismo narrativo em podcasting tem, cada vez mais, se tornado uma produgdo
marcada por um texto autoral que, obviamente, depende do narrador para emergir. O sujeito
que constroi o relato rompe com padrdes discursivos e tem sua subjetividade trazida a tona
como um elemento enriquecedor da narrativa, € ndo como um desvio da seriedade e da
responsabilidade jornalistica de veicular informacgao.

E possivel alcangar a objetividade — enquanto correspondéncia do relato jornalistico
com a realidade — através da subjetividade do narrador, ja que a verdade estd no processo de
autenticidade da constru¢do da informacao, cumprindo, assim, o imperativo ético e
deontologico fundante da atividade jornalistica. Lindgren (2020) lembra que o jornalismo
narrativo pessoal em audio pode ser conceituado como uma metamorfose de formatos de
rddio em plataformas de podcast. Em diversas situagdes, para que se compreenda as
estratégias narrativas desse novo formato de midia, basta olhar para o passado. O podcast tem
se firmado também como um meio de comunicagdo e expressao — ndo se limitando apenas a
um veiculo de informagdo —, tal como apontava Arnheim (2005) sobre o radio ainda na
década de 1930.

Entdo, ao passo que o podcasting abre novos caminhos, permitindo recriar estratégias
de producado, circulagdo e recep¢ao de sentidos, essa modalidade ndo deixa de dialogar com
aquelas que o precederam por meio do radio tradicional. Muito pelo contrario, ele retoma suas
formas de expressao e revisita algumas de suas técnicas.

No entanto, refor¢amos aqui que o jornalismo narrativo em podcasting adquiriu uma
identidade propria, um discurso autobnomo que tem se destacado ndo s6 entre os ouvintes, mas
também tem gerado interesse por parte dos grandes conglomerados midiaticos, tal como
ocorreu com o proprio O Caso Evandro ao ser transformado em série documental pela
Globoplay.

Esta pesquisa, entdo, além de proporcionar uma compreensao sobre as perspectivas e
oportunidades tanto para os estudos de midia, também contribui para as reflexdes voltadas

para as potencialidades mercadoldgicas deste novo formato a partir da imersdo e do
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envolvimento do ouvinte no contetido transmitido. O desafio, agora, ¢ seguir observando seus
desdobramentos para compreender outros caminhos trilhados pelo podcasting, ja que essa
nova midia ¢, cada vez mais, um recurso de mobilizagao acessivel que fortalece atores sociais

como protagonistas nos novos processos de mediagdes.
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APENDICE A - Organizaciio dos episodios

A temporada ¢ dividida em partes, cada uma sendo dedicada a um tema especifico do

caso. Sao elas:

Parte 1: O Caso Evandro — Episédios 1 a 6

1 — O Caso Evandro, de 1h05°, lancado em 31/10/2018;

2 — As confissoes, de 1h05°, lancado em 07/11/2018;

3 — O acusador, de 0h57’, lancado em 14/11/2018;

4 —“Ta lancado o veneno”, de 1h11’, lancado em 21/11/2018;
5 — A outra crianca, de 1h17’°, lancado em 28/11/2018;

6 — Outros corpos, de 2h09’, langado em 05/12/2018.

Parte 2: As Confissoes — Episodios 7 a 12

7 — As fitas VHS, de 2h09’, langado em 20/02/2019;

8 — O forum, de 1h52°, langado em 27/02/2019;

9 — A fita cassete, de 2h20°’, lancado em 06/03/2019;

10 — As prisdes de 1 e 2 de julho, de 1h20°, langado em 13/03/2019;
11 — A mansao Stroessner, de 1h30’, lancado em 20/03/2019;

12 — “Eu sou um ntimero”, de 1h21°, langado em 27/03/2019.

Parte 3: Coisas Estranhas e Argumentos da Acusacio — Episodios 13 a 16
13 — Os exames de lesdes corporais, de 1h18’, langcado em 03/04/2019;

14 — Os médicos, de 1h01°, langado em 10/04/2019;

15 — Os detalhes, de Oh55°, langado em 17/04/2019;

16 — O arquivamento, de 1h27°, lancado em 24/04/2019.

Parte 4: Alibis e Testemunhas de Acusacéo — Episodios 17 a 24
17 — A dentincia, de 1h20°, lancado em 01/05/2019;

18 — Dia 6 ou 7?, de 1h10’, langado em 08/05/2019;

19 — Os alibis das Abagge, de 1h34’, lancado em 15/05/2019;

20 — Um trabalho na serraria, de 1h07’, lancado em 22/05/2019;
21 — O guardido, de 0h58’, langcado em 29/05/2019;

22 — A outra testemunha, de 1h06’, lancado em 05/06/2019;

23 — A fita escondida, de 1h55°, langado em 12/06/2019;

24 — Um dia em Guaratuba, de 1h38’, lancado em 19/06/2019.
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Extra: Direito de Resposta de Didgenes Caetano e Episodio 25, 7 segundos, de 2h21°, lancado em
10/03/2020.

Parte 5: O Corpo — Episédios 26 a 32

26 — O corpo, de 1h14’, langado em 01/09/2020;

27 — A altura, de 1h15’, langcado em 08/09/2020;

28 — Quanto tempo?, de 2h40’, langcado em 15/09/2020;
29 — Dentes, de 0h52’, langado em 22/09/2020;

30 — O DNA: parte 1, de 1h30’, lancado em 29/09/2020;
31— O DNA: parte 2, de 1h21°, langado em 06/10/2020;
32 — O DNA,; parte 3, de 2h18’, langado em 13/10/2020.

Parte 6: Outros Suspeitos — Episodios 33 a 36

33 — Retratos falados, de 1h08’, langado em 20/10/2020;
34 — O lenhador, de 2h30°’, langado em 27/10/2020;

35 — Lus, de 1h54’, langcado em 03/11/2020;

36 — Alguns finais, de 1h34’, langado em 10/11/2020.

Extra: Osvaldo Marcineiro.



ANEXO A - Tweet de Tomas Kubrusly na integra

Tomas Chinasso Kubrusly
@tomaskubrusly

Agora mesmo protocolamos a revisdo criminal em
nome de @beaabagge, @O_Marcineiro e Davi dos
Santos Soares, relativa ao Caso Evandro. A inicial esta
disponivel através do seguinte link:
1drv.ms/b/s!AjZgcUdkbr...

Segue o fio (1/9)

7:30 PM - 6 de dez de 2021 - Twitter Web App

116 Retweets 68 Tweets com comentdrio  1.325 Curtidas

Q ua Q

&
Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - 6 de dez de 2021

Em resposta a @tomaskubrusly

Nés, do Figueiredo Basto Advocacia, agradecemos imensamente ao
@mizanzuk, sem ¢ qual esta revisdo nao seria possivel. De minha parte,
agradeco ao Dr. Figueiredo Basto, pela oportunidade de participar deste
projeto e aos meus colegas @jcacvsbueno @breckenfeld2305

(2/9)

Q1

5 O 423

&

Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - & de dez de 2021

A revisdo acabou ficando meio extensa, mas era o possivel tendo em vista
a guantidade monstruosa de volumes deste processo. Nela, pedimes a
desconstituicdo ndo s6 das condenacdes mas do processo como um todo e
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Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - & de dez de 2021

E de se destacar que a revisdo estd acompanhada de dois pareceres. O
primeiro, subscrito pele Perito Criminal Dr. Antonio César Morant Braid
(com 227 pgs), reconhece a autenticidade e contemporaneidade das novas
fitas obtidas pelo @mizanzuk, constatando, ainda, a tortura. (5/9)

Q1 n 4 Q 542 (L

Tomds Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - 6 de dez de 2021

O segundo parecer € do Dr. Talvane Marins de Moraes, uma das maiocres
referéncias da psiquiatria forense do pais. O Dr. Talvane Moraes fol objetive
em suas conclus@es, afirmando que Osvaldo, Beatriz, Celina, Davie
Vicente foram submetidos a tratamento:

(6/9)

Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - 6 de dez de 2021
"degradante, desumano e viclento, caracterizado como tortura, que lhes
causou intenso sofrimento psicoemocional, aniquilando sua capacidade de
cognicdo e vontade, a fim de fazerem narrativas confessionais, que ndo
guardam relagdo e correspondéncia com os fatos investigados”.

78

Q1 3.5 O 320

i

Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - 6 de dez de 2021

Agora, s6 nos resta esperar que, diante das irrefutdveis evidéncias, o
@TJPRoficial, enfim, reconhega a injustica que os Acusados sofreram ao
longo desses quase 30 anos.

(8/9)

&3 18 O 335 i
Tomas Chinasso Kubrusly @tomaskubrusly - & de dez de 2021
Os pareceres citados estéo disponiveis nos seguintes link:

1. Braid: 1drv.ms/b/s!AjZgcUdkbr ...

2. Talvane: 1drv.ms/b/s!AjZgcUdkbr...

(9/9)

Qo 1 5 ) 2o

B

Fonte: Twitter (https://twitter.com/tomaskubrusly/status/1467984747372630021)
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ANEXO B - Carta de perdao do estado do Parana a Beatriz Abagge

PARANA

GOVERNDO D o ESTADO

SECRETARIA DA JUSTICA,
FAMILIA E TRABALHO

Curitiba, 04 de janeiro de 2022.

A Senhora
BEATRIZ ABAGGE

Assunto: Pedido de Perddo do Estado do Parana.

Senhora Beatriz Abagge,

Venho por meio de esta informa-la que o Grupo de Trabalho “Caso Evandro —
Apontamentos para o Futuro”, por mim instituido e coordenado pelo Departamento de
Promog&o e Defesa dos Direitos Fundamentais e Cidadania, desta Secretaria de Estado da
Justica, Familia e Trabalho finalizou seus trabalhos os quais resultaram relatério que
encaminho anexo a presente carta.

O referido documento além de balizador para a construgéo de politicas publicas de
protecéo aos direitos humanos e prevengdo aos crimes contra as criangas, se for de seu
entendimento e interesse poderd ser anexado por seus advogados em eventual pedido de
anulacao do julgamento do caso.

Ademais, gostaria de destacar que o Grupo de Trabalho funcionou de forma
totalmente independente e multidisciplinar, com objetivo claro de que o Estado possa aprender
com os possiveis erros do passado para que estes ndo se repitam no futuro.

Ainda que eu nao tenha sido integrante do Grupo de Trabalho, apos assistir a
série documental “Caso Evandro”, ouvir audios e tomar conhecimento dos relatos espontaneos,
bem como, ler o relatério elaborado pelo referido grupo, formei conviccéo pessoal de gue sdo
muitas as evidéncias que a Senhora e outros condenados no caso foram vitimas de torturas
gravissimas, as quais podem ser configuradas como crime e fais praticas sdo totalmente
inaceitaveis e indefensaveis.

Cabe salientar que ndo tenho prerrogativa legal para declara-la inocente e nem
mesmo para anular seu julgamento. Sendo que tal medida s6 podera ser_adotada, na forma da
Lei, pelo préprio Poder Judiciario, ac qual encaminharei copia desta carta e do relatorio.

No entanto, na atual condigdo de Secretario de Estado da Justica, Familia e
Trabalho, expresso meu veemente repudio ao uso da maquina estatal para pratica de qualquer
tipo violéncia, e neste caso em especial contra o ser humano para obtencdo de confissdes e
diante disto, & que peco, em nome do Estado do Parana, perdio pelas sevicias

indesculpaveis cometidas no passado contra a Senhora.

Pedido de perddo este também, simbolicamente, extensivo a toda e qualquer

outra pessoa que por ventura tenha um dia sofrido tortura estatal em territério paranaense.
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Por fim, informo que também seré enviado um pedido veemente de perddo aos
pais dos meninos desaparecidos, Pois, na época dos fatos, o grupo de questionavel legaldade
” designado pelo Estado do Parana para desvendar quem cometeu os horrivels & covardes
crimes contra estas crniancgas, nfe sd foi incapaz de fazé-lo assim como gerou uma sérig de
danos. ’
Na firme esperanca de que "mesmo escapando da justica dos homens, os maus

jamais conseguirio fugir da justica de Deus”, assino desgjando-lhe justica e paz! b
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Fonte: Twitter (https://twitter.com/beaabagge/status/1482154072811741187?s=20)
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