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RESUMO

Com elaboragéo tecnoldgica construida no final do século XIX e inicio do século XX,
0 cinema constitui-se em uma nova forma de entretenimento e de arte. Até o final da
década de 1920, o cinema caracterizava-se por transmitir somente imagens.
Somente a partir de 1927, ele tornou-se uma expressdo artistica e comercial
transmitida por linguagem. O radio também surgiu no mesmo periodo. A partir dos
anos 1920, as primeiras emissoras comerciais atingiram as grandes massas.
Paralelamente, passaram a apresentar uma simbiosidade: as trilhas sonoras
cinematogréficas atingiram e permaneceram na mente das grandes multidées pelo
radio. Esta pesquisa objetivou-se pela tentativa em detectar este relacionamento
pela plataforma digital da Universidade Sagrado Coracao e a validade da premissa
anterior: as pessoas detém na memoria as grandes trilhas sonoras veiculadas pelo
radio? Para responder a essa questdo, este trabalho ampara-se em pesquisa
bibliogréfica sobre os temas Meios de Comunicagdo, Radio, Cinema e Webradio,
producdo de contetdo experimental em dudio sobre trilha sonora para o Projeto de
Extensdo Webradio USC com o intuito de aliar ensino, pesquisa e extensao e, por
fim, a realizacdo de pesquisa qualitativa por meio de grupo focal. O resultado
demarcou com exatiddo o nivel de reminiscéncia dos individuos participantes da
pesquisa e, ao mesmo tempo, define o relacionamento entre o radio e o cinema.

Palavras-chave: Radio. Cinema. Trilha sonora. Webradio.



ABSTRACT

With technological development built in the late nineteenth and early twentieth
century, the film constitutes a new form of entertainment and art. Until the late 1920s,
the film was characterized by transmitting only images. Only after 1927, he became
an artistic and commercial expression conveyed by language. The radio also came in
the same period. From the 1920s, the first commercial stations reached the masses.
In parallel, began to present a simbiosidade: cinematic soundtracks reached and
remained in the minds of large crowds on the radio. This research aimed to the
attempt to detect this relationship by the Sacred Heart University digital platform and
the validity of the earlier premise: people hold in memory the great soundtracks aired
on the radio? To answer this question, this work bolsters in literature on the topics
Media, Radio and Webradio, producing experimental audio content on the
soundtrack for the Extension Project Webradio USC with the intention of combining
teaching, research and extension, and finally, conducting qualitative research
through focus group. The result demarcated accurately the level reminiscent of the
subjects of the research and at the same time, defines the relationship between the
radio and the cinema.

Palavras-chave: Radio. Cinema. Soundtrack. Webradio.
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“O homem cria as ferramentas e, subsequentemente,
as ferramentas recriam o homem.” Marshall McLuhan,
tedrico da comunicacao canadense.
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1 INTRODUCAO

Uma das principais caracteristicas que diferenciam o homem dos outros
animais é a comunicacdo, que acompanha a evolugdo humana desde os seus
primérdios e foi a responsével pelas grandes mudancas pela qual as sociedades
passaram ao longo de sua histéria. Estas alteragbes sdo de carater social e
cientifico, uma vez que a mensagem proferida pelo emissor e captada e entendida
pelo receptor pode modificar o mundo em que ambos os agentes vivem.

A primeira manifestacdo que caracterizou a comunicagdo aconteceu na Pré-
Histéria e envolvia emissdo de sons e gestos que imitavam a natureza. Tais
métodos constituiam-se nas Unicas maneiras do homem primitivo se comunicar.
Estes sons e gestos, forma arcaica de comunicagéo, hoje em dia ultrapassada pelos
artefatos tecnologicos e pelo préprio desenvolvimento psiquico e social humano,
apesar de principal, ndo era o Unico mecanismo para o0 homem deixar sua marca.
Além delas, havia as pinturas rupestres, datadas de 35.000 a 15.000 anos a.C. que
consistiam em pinturas em cavernas retratando cenas comuns do meio onde o
ancestral da ragca humana vivia.

A invencéo da escrita, no século IV a.C., marcou definitivamente a evolugao
humana e tudo o que se passou anteriormente aquela data, ficou conhecido como
Pré-Histéria. Com o nascimento da escrita, foram criados os meios de comunicacgao,
mecanismos usados até hoje com a funcdo de transmitir mensagens de forma
rapida, idonea e eficaz. Estes mecanismos, hoje representados pela televiséo, pelo
radio e pelos jornais e revistas impressos, nasceram com a prensa de Johannes
Gutemberg (1398 - 1468). Para Defleur e Rokeach (1993), existe um
desencadeamento de inovagdes técnicos e cientificas que se moldam a medida que
a necessidade do homem se comunicar se transforma. O surgimento da prensa, que
permitiu ao homem fixar seus pensamentos no papel e guarda-los para a
prosperidade, € um desses impulsos revolucionarios citados pelos autores. Sendo
assim, o desenvolvimento das duas técnicas — escrita e pintura - caminha lado a
lado a partir desse periodo. J& no final do século XIX e inicio do século XX, a
comunicagao adquire profunda importancia para a vida social do ser — humano,

como cita Borbernave (1982, p. 16):
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A comunicagdo ndo existe por si mesma, como algo separado
da vida em sociedade. Sociedade e comunicagdo S&o0 uma
coisa sO. Nao poderia existir comunicagdo sem sociedade nem
sociedade sem comunicagao.

Com os processos comunicacionais se aprimorando cada vez mais, 0 homem
passava por transformacdes: a partir daquele momento, tudo o que antes néo
possuia registro fisico, agora poderia ficar eternizado em documentos, e a imitacao
de sons e gestos se tornou coisa do passado, devido a inUmeras possibilidades de
enviar e receber mensagens que a escrita proporcionou.

A linguagem, protagonista dessas transformacdes, que se caracteriza pelo
uso de expressodes articuladas ou escritas proprias do ser humano, ganhou inimeras
ramificagdes, com o nascimento do alfabeto e dos idiomas, lingua falada por um
grupo de pessoas de uma determinada nagao. McLuhan (1971) afirma que, devido a
sua complexidade e relagdo direta com todos os outros sentidos humanos, a
linguagem sempre foi considerada a mais rica forma de arte humana, pois a
distingue da criagdo animal. Os meios de comunicagao se tornaram as ferramentas
pelas quais o homem poderia colocar em pratica esses novos mecanismos que
recebeu e, assim, obter a possibilidade de ser ouvido por milhares de pessoas
através da linguagem, por uma simples folha de papel ou de uma pequena caixa
emissora de mensagens.

O estrondoso impacto gerado pelos meios de comunicagdo na vida das
pessoas fez com que estudiosos comegassem a olha-los de outra forma, tomando-
0os como objeto de estudo. A fim de compreender o fenébmeno da comunicacéo, deu-
se origem as Teorias da Comunicacdo, que se propdem a entender e propor
possiveis solugBes para eventuais problemas nos processos comunicacionais.

A Escola de Frankurt, que se dispunha a analisar os meios de comunicagao
de massa, através de uma perspectiva industrial nos anos 1940, e a Escola de
Chicago, que focava as estruturas simbolicas comunicacionais na década de 1930,
sdo exemplos de instituicbes que se dedicaram a discutir e teorizar os fendmenos
midiéticos.

Um desses teodricos foi Theodore Newcomb (1903 — 1984), que, com sua
teoria do Modelo ABX, se propunha a investigar as relagbes de comportamento
muatuo. Newcomb chegou a conclusdo de que dois elementos, cuja falta de

intimidade e desconhecimento s&o reciprocos, pode levé-los a assuntos padrdes e



13

sem profundidade. Por outro lado, se esses dois elementos possuirem tempo maior
de convivéncia, essa situacdo acarretard& em um momento de descontracdo e
intimidade.

Essas afirmacdes sdo comprovadas por Newcomb com base no modelo ABX,
gue indica a existéncia de dois interlocutores em aparente igualdade de condigdes,

como mostra a figura:

A *B

Figural: Modelo ABX
Fonte: http://jurnalistiknuaink.files.wordpress.com/2011/09/6.jpg

O modelo apresenta dois individuos (A e B), diante um objeto (x). Caso esses
dois elementos (A e B) ndo possuam qualquer tipo de relagéo e sejam totalmente
desconhecidos um do outro, a comunicacao entre os dois ir4 se limitar ao elemento
mais préximo de A e B (X). Porém, caso A e B estejam em sintonia, a conducéo da
comunicacao ao objeto préximo (X) ird acontecer, sendo que esse objeto ndo sera o
ponto de ligacdo nem a prioridade da comunicagéo entre A e B.

Para exemplificar o modelo de Newcomb, pode-se tomar como exemplo dois
desconhecidos que se encontram em um elevador. Apesar de morarem no mesmo

prédio e serem vizinhos, ambos ndo possuem nenhum tipo de contato
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comunicacional anterior. Dentro desse elevador, e sem nenhum assunto para
discutirem, tanto um como outro procurard o ponto de partida para uma conversa,
algo relacionado aquele ambiente. Esse algo pode ser algum defeito fisico no
elevador, a falta de higiene no mesmo e o descaso com que o sindico do prédio trata
a questao.

Agora, tomemos por base que esses dois vizinhos sejam amigos de longa
data. Ao entrarem no elevador, o relacionamento prévio existente entre os dois
deixard o defeito fisico no elevador, a falta de higiene no mesmo e o descaso com
que o sindico do prédio trata a questao em segundo plano. Os temas que levardo os
dois a se comunicar j& sdo conhecidos de ambos e priorithdrio em detrimento da
situacao do elevador.

Com uma premissa semelhante a de Newcomb, em que a intimidade € fator
determinante para uma comunicagéo eficaz, o norte-americano George Mead (1864-

1928) constroéi outra Teoria da Comunicagao:

A comunicacao € o mecanismo pelo qual existem e se desenvolvem
as relacdes humanas: todos os simbolos mentais e os meios de
propaga-los no espaco e preserva-los no tempo. [...] Quanto mais de
perto a considerarmos, mais intima parece sua relacdo com o
desenvolvimento de sua vida interior. [...] Sem comunicagdo, a mente
ndo se desenvolve de acordo com a verdadeira natureza humana.
[..] E através da comunicacdo que obtemos nosso maior
desenvolvimento. (COOLEY in RUDIGER, 1909, p. 61-62).

Nessa teoria, tal qual a de Newcomb, a intimidade é fator predominante para
que haja a comunicacdo. Exemplo disso se d& através das praticas pedagdgicas, em
que professor e aluno podem aprender reciprocamente se a interagdo entre ambos
estiver de acordo com os parametros defendidos por Newcomb. Outro exemplo séo
relacionamentos amorosos, que se iniciam através de contatos intimos entre os

envolvidos.

Porém, a comunicagdo pessoal, defendida por Newcomb e George Mead,
como efetiva a partir do momento em que a intimidade entre os envolvidos flui de

maneira natural, sé € possivel gragas a fala.

A voz, resultante da articulacédo entre fala e lingua, é elemento fundamental

da linguagem radiof6nica, conjunto de signos de sintaxe prépria originada do uso
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articulado de seis elementos condicionados ao meio radio. Além da voz, envolve

musica, siléncio, ruido, texto e efeitos.

7

A masica € caracteristica comum ao radio e ao cinema. Por meio da
veiculagdo de trilhas sonoras, esses meios estimulam o receptor a participar da
comunicagao, envolvendo-o. Nesse sentido, este projeto pretende checar se o
ouvinte é capaz de perceber a simbiose entre a linguagem radiofénica e a musica
cinematogréfica.

Diante disso, coloca-se a seguinte questdo norteadora: como conciliar a
linguagem radiofénica e cinematografica em um programa sobre cinema, veiculado
no meio webradio? Para a producgéo e exibicdo do programa, as seguintes hipoteses
serdo testadas: A trilha sonora dos filmes pode defini-los no imaginério popular e a
conciliacdo das linguagens especificadas se d& pela apresentacdo de musicas de
cinema em periodos diferentes; a identificacdo dos musicais apresentados €
analisada por pessoas distintas. Para tanto, o projeto previa a produgcdo de
programas radiofonicos sobre cinema, de forma que, ao final, seja verificado se os
ouvintes se lembram dos filmes vinculados as trilhas sonoras, determinando se

houve conexdo do cinema pelo radio no imaginario popular.
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“O cinema é como um sonho, uma musica. Nenhuma arte
atravessa a nossa consciéncia da forma como o cinema
faz. Ele vai diretamente para 0s nossos sentimentos, la no
fundo dos 'quartos escuros' das nossas almas." Ingmar
Bergman, cineasta sueco.
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2 O CINEMA

Este capitulo destina-se a relatar o inicio, desenvolvimento e o apogeu do
cinema enquanto meio de comunicagdo. A0 mesmo tempo em que narra as
especificidades que tornaram esta arte um poderoso instrumento de propagagéo
ideoldgica. Consequentemente, o cinema € um meio que afeta politica e socialmente

a vida cotidiana, dai a sua importancia.

2.1 ORIGENS DO CINEMA

O cinema foi resultado de indmeras pesquisas, experiéncias e invencdes
técnico-cientificas que surgiram no final do século XIX e inicio do século XX. Os
filmes, responsaveis por levar milhdes de pessoas aos cinemas ao redor do mundo
todos os anos, percorreram um grande caminho para chegar ao aprimoramento
maximo e terem o status de meio de comunicacdo de massa, pelo seu poder de
encantamento e sua facilidade de acesso produziram seu acesso a milhdes de
pessoas. Tal fascinagdo gerada pela Sétima Arte remonta o ser - humano a milhares
de anos atrds, em que a obsessdo de reproduzir o movimento pela imagem era
continua e incessante, se refletindo, por exemplo, nas pinturas de animais na
caverna de Altamira. Mas foi somente nas ultimas décadas do século XIX que a
tecnologia necessaria para que o sonho da reproducéo da imagem em movimento
se tornasse real estivesse desenvolvida o bastante, para se tornar fato concreto.

O nascimento da tecnologia e linguagem do cinema é motivo de
controvérsias, de acordo com os trés pesquisadores estudados: Defleur e Rockeach
(1993) e Rosenfeld (2002).

Para este Ultimo, os grandes pioneiros responsaveis pela concepg¢do do
cinema foram os Irméos Lumiére, inaugurando o cinema no dia 28 de dezembro de
1865, ao fazerem uma apresentagdo publica no Grand Café de Paris, no Boulevard
dos Capucines, onde exibiram uma série de documentarios sobre a vida cotidiana
parisiense. Alguns titulos desses filmes foram atribuidos como “Uma Saida das
Usinas Lumiére”, “Briga de Bebés”, “O Trem”, “O Regimento” e “O Marechal Ferrant”.
Rosenfeld (2002, p. 29), contudo, ndo desconsidera o trabalho feito por outros

pesquisadores contemporaneos dos Lumiére, como explica:
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[...] Porém nesse mesmo terreno contavam-se entdo com
numerosos pioneiros, que langavam mao de todos 0s recursos
da fotografia para decompor o movimento em suas Vérias
faces.

Ja4 para Defleur e Rockeach (1993), os Irmdos Lumiére, tidos como
referéncias e oficiais inventores da técnica, que mais tarde seria conhecida como
cinema ndo sdo os Unicos responsaveis pela concepcdo da Sétima Arte. Para os
autores, a criagcdo do cinema se deu em trés etapas, sendo que cada uma consistia
no aprimoramento da anterior. McLuhan (1971) justifica esse mecanismo de
elaboracdo de novas tecnologias afirmando que geram um novo equilibrio e,
proporcionam, cada vez mais 0 interesse por técnicas mais apuradas de
comunicagao.

A primeira etapa foi a invencdo da camera obscura, que se fundamentava em
um compartimento cuja luz era bloqueada, composto por um pequeno buraco, ao
qual se podia ver, em seu lado oposto, a imagem invertida de uma cena externa.
(DEFLEUR; ROCKEACK, 1993).

A segunda etapa se deu com o aperfeicoamento da técnica de ilusdo de
movimento. O belga Josh Plateau foi pioneiro ao aprimorar tal técnica, baseada na
rapida apresentacdo de um desenho através de uma maquina denominada

fantascopio.

Essa maquina, que foi denominada fenaquistiscépio ou fantascopio,
foi o primeiro verdadeiro aparelho de cinema. Fora assim, inventado
um sistema, baseado em conhecidos principios de visdo, que
permitia um observador humano perceber uma ilusdo de movimento
tranquilo e continuo de figuras imoveis apresentadas em série.
(DEFLEUR; ROCKEACK, 1993, p. 83.).

Ironicamente, Plateau acabou ficando cego ao realizar uma pesquisa que
consistia em filtrar longamente a luz do sol. Suas pesquisas posteriores para 0
aperfeicoamento do fantascopio foram realizadas coma visdo do cientista totalmente
debilitada.

Posteriormente a esses dois processos, 0 proximo obstaculo a ser quebrado
foi 0 uso da captacéo das imagens na camera obscura, que resultou no surgimento
da fotografia. Com a capta¢éo dessas imagens, a dificuldade em fixa-las e conserva-

las para a eternidade demandou estudos e investimentos em mecanismos para essa
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conservacgao, criando-se, assim, o filme fotografico, que mais tarde se tornaria a
pelicula de cinema.

O daguerredtipo foi a principal forma para esse anseio. Criado pelo francés
Louis Daguerre em 1839, o aparelho trabalhava através de uma chapa polida

descrita desta forma pelos autores:

Era exposta a vapores de iodo (para formar iodeto de prata). A luz
incidindo nessa chapa, quando corretamente exposta na camera,
fazia o iodeto de prata ser drasticamente modificado onde a luz forte
incidia, mas permanecendo relativamente inalterado onde a luz de
menor intensidade batesse na chapa.(DEFLEUR; ROCKEACK, 1993,
p. 84-85).

Esse processo quimico resultou na criacdo de imagens nitidas e de boa
qualidade, e, consequentemente, no filme fotografico. Com esses trés processos
concluidos e entrelacados, o cinema j& era uma realidade. O cinetoscépio foi o
resultado final dessas pesquisas e ja era capaz de projetar imagens em movimento.
Para efetivar eternamente a invencdo, somente uma Unica etapa faltava: torna-la
publica.

A maneira encontrada para atrair interessados em ver as imagens projetadas
e, a0 mesmo tempo, captar essas imagens, foi transformar essas exibicdes em
eventos publicos, e os estabelecimentos escolhidos para isso geralmente foram
cafés e bares subterrdneos parisienses, frequentados, em sua maioria, por pessoas
de baixa poder aquisitivo. Nesses locais eram criadas cenas dirigidas de maneiras

improvisadas, em que o0s atores eram os proprios freqientadores do local:

Os elencos desses filmes arcaicos eram geralmente recrutados num
“café”, onde frequentadores desempregados ou cidadaos comuns de
aparéncia adequada eram solicitados a se reunir em certa hora. Um
fotografo arrojado entrava em acéo, contratava quatro ou cinco tipos
convenientes e fazia o filme, instruindo-os sobre o que fazer: “Agora
finja desferir uma pancada na cabeca desta senhora; e (para a
senhora): “E a senhora finja que cai”.(PANOFSKY, [19707], p. 320,

grifo do autor).

Tal fato fez com que as sessfes se direcionassem apenas para esse tipo de
publico, o que afetou o contetdo dos filmes exibidos, fazendo com que a fama do
cinema e de suas exibicdes publicas tenham sido consideradas por muitos como

voltadas para um conteddo de baixo gosto cultural e nivel intelectual (DEFLEUR,;
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ROCKEACK, 1993). O efeito cativo do cinema na populacdo da época tornou-se um

fendbmeno monstruoso, definido por Kemp (2011):

Um dos principais fatores para a rapida universalizacdo do cinema
era sua grande limitacdo: o siléncio. Filmes mudos eram facilmente
adaptaveis, a custos baixos: bastava colocar alguns intertitulos
traduzidos e um filme poderia ser exibido para platéias de qualquer
lugar. (KEMP, 2001, p. 8).

Esse conteddo, que foi por muito tempo visto com preconceituoso, consistia
em comédias ingénuas, em que a pancadaria era o principal fator atrativo aos novos
interessados. Essas comédias definiram o primeiro género cinematografico do

cinema, segundo Bergan (2010, p. 10):

PerseguicOes, tombos e tortas na cara sdo os elementos mais
associados a Comédia Pasteldo, mas o termo pode ser usado para
cobrir toda comédia fisica muda. Génios como Charlie Chaplin,
Buster Keaton [...] elevaram o pasteldo ao status de arte refinada.

Outros géneros também faziam sucesso, inclusive a pornografia — dentro dos
limites da época —, sendo que o curta “Bridget Serviu Despida a Salada” é o

exemplar de maior éxito dessa época.

2.2 O SOM NO CINEMA

A fascinagdo gerada pelo cinema — uma arte nunca antes vista na Histéria —
fez com que seu conteudo fosse deixado em segundo plano, ja que a novidade
tecnoldgica recém-descoberta era 0 que mais importava. Essa situagdo comecgou a
mudar com o tempo, & medida que os espectadores ficavam mais exigentes e ja
estavam cansados do que habitualmente viam nessas exibicdes, passando a
reivindicar filmes com mais apuro técnico e historias mais elaboradas.

Surge, entdo, a ideia de introduzir o som nos filmes, que perdura por toda a
era do cinema mudo e se da através de dois experimentos, que se mostraram
eficazes e, assim, foram evoluindo pouco a pouco, como afirma KEMP (2011, p. 78),

ao explicar esses dois formatos:
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O som em disco (no qual o som era veiculado por um fondgrafo em
sincronia com a imagem) e o do som em pelicula (no qual ele era
gravado fisicamente no filme em que estava impressa a imagem).
Embora no inicio o primeiro método tenha alcan¢cado sucesso, com o
processo Vitaphone dominando a industria, foi a gravacdo do som
em pelicula que prevaleceu.

O avancgo de introduzir o som no cinema néao deu ao filme de cinema o efeito
esperado, pois 0s motivos que levaram os produtores cinematogréaficos a investir
nessa nova tecnologia ndo eram as reivindicagbes do publico, mas sim motivos
técnicos. O projetor e a vizinhanca dos estudios onde os filmes eram gravados eram
barulhentos, e a camera, ultrasensivel a qualquer tipo de som, captando todos os
ruidos ambientes. A tecnologia para inseri-la no filme, no primeiro caso, se dava ao
vivo, através de uma banda no mesmo espaco onde a pelicula estava sendo exibida

ou a musica se dava através de um gramofone, como explica Rosenfeld:

Alega-se, por exemplo, que a masica, no inicio, ndo veio satisfazer
um impulso artistico, mas a simples necessidade de encobrir o ruido
do projetor, visto que naquela época “pré-histérica” do cinema nao
havia paredes entre o aparelho projetor e a sala de espetaculos.
Com efeito, um ruido desagradavel perturbava consideravelmente o
prazer visual. Por conseguinte, os proprietarios do cinema
recorreram desde o inicio a pianistas e logo em seguida a orquestras
(também a 6rgaos especiais), neutralizando um som desagradavel
por um som mais agradavel. (LONDON, [?] apud ROSENFELD,
2002, p. 123).

A inovagao era arcaica e ndo estava em sintonia com o que era exibido na
tela. Os diretores se reuniam com 0s musicos antes das gravacdes para
conversarem e determinarem as sincroniza¢fes das musicas em cada cena. Com
iSs0, se realizavam as primeiras tentativas efetivas de unirem de forma harmoniosa o
som e as cenas. Isso fez com novas profissdes surgissem e outras, que ja existiam,
se adaptassem especificamente para trabalharem com a mdsica no cinema, caso
dos compositores e dos editores de musica. Esses profissionais propuseram um
avanco que facilitaria a vida dos diretores e envolvidos na produgdo dos filmes:
compor uma musica especifica para cada cena, pois, anteriormente, apenas uma
musica acompanhava toda a projecdo do filme, e por isso a dificuldade de
sincronizagao.

Com essas melhorias na producéo, os diretores passaram a enviar os filmes

para os editores e compositores com marcagfes nas cenas em que a mdusica
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deveria ser colocada. Experiéncia que se tornou bem sucedida e melhorou a
gualidade dos filmes.

A juncdo entre o som e o cinema também teve a ajuda académica, com
publicacdes de pesquisas de estudiosos da area, como cita Rosenfeld (2002, p. 127,

grifo do autor):

Nos anos subsequentes sucedem-se em grande ndmero artigos e
ensaios pragmaticos em periédicos e jornais especializados, com o
feito de dar instrucbes precisas para “combinar a mdsica com a
atmosfera do filme”, geralmente com referéncias concretas a filmes
de grande éxito e as suas respectivas compilagdes musicais.

Com o cinema entrando no modelo capitalista de mercado, a pretenséo - e
necessidade — em conceber um filme falado, sem os letreiros explicativos
intercalados as cenas, que a essa altura ja se tornaram supérfluos, era uma

realidade constante. Rosenlfeld (2002, p. 129) explica que:

O filme falado, sobrecarregado de didlogos, néao foi uma necessidade
intima, mas uma imposicdo externa da técnica e do fetichismo dos
industriais, que ndo desejavam escapar de nenhum aperfeicoamento
técnico por medo da concorréncia e na esperanga de conquistar um
publico mais amplo.

Durante os anos de 1925 e 1926, nos estudios da Warner Bros., iniciaram os
experimentos para o primeiro filme falado da histdria, “O Cantor de Jazz”. Com o
apoio técnico de Nathan Levinson, antigo engenheiro-chefe do estudio
hollywoodiano e dirigido por Alan Crosland, o filme foi langado em 1927 e marcou a
histéria da Sétima Arte como o primeiro filme falado a ser langado. Porém,
apresentava apenas duas cenas dialogadas indicada através dos intertitulos.
Somente no ano seguinte, “Luzes de Nova York”, dirigido por Brian Froy, apresenta
seu conteldo totalmente falado e com os recursos sonoros disponiveis.

Com “O Cantor de Jazz” e “Luzes de Nova York”, o cinema passa por uma
revolugdo. As estruturas narrativas dos filmes precisavam ser mudadas e a
dublagem dos filmes sonoros nao seriam cabiveis. Capuzzo (1999, p.59) explica que

0 som torna-se mais que uma opgao:
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Para a narrativa cinematografica, ele agora é uma obrigatoriedade, o
que ira remodular de vez os padrdes técnicos e dramatlrgicos até
entdo desenvolvidos. O contraponto imagem e som permitird maior
complexidade narrativa, podendo o cinema contar com recursos mais
expressivos, permitindo dar conta de tematicas e articulagcbes mais
ousadas.

E nessa época que surgem os musicais, filmes em que a histéria se
desenvolve através de nimeros cantados e dangados pelos atores. Bergan define o

género como

Uma alianga curiosa entre o sonho e a realidade, que deu a
diretores, cendgrafos e diretores de fotografia um ambiente mais
criativo dentro da estrutura comercial de Hollywood. O género
propiciou experimentos com contraste, cor, ilusdes de Gtica técnicas
de tela dividida, sobreposicdo, truques de fotografia, cenarios
surreais e animacao. Isso fez do musical uma vertente de filmes
imaginativos, mas nao herméticos, e rentaveis para os estidios.
(BERGAN, 2011, p. 94).

Surgem os monstros cinematogréficos, como “King Kong”, de 1933, cuja trilha
sonora serviu para criar novas perspectivas de utilizacdo dramatica do som no
cinema, Capuzzo (1999). Os grunhidos do monstro gigante se tornaram pecga chave
da historia e principal atrativo do filme, criando novas possibilidades de tensdes
draméticas para filmes posteriores. Também nessa época se desenvolvem o0s

romances dramaticos, como E O Vento Levou”, de 1939, e o publico pode
acompanhar a histéria da heroina Scarlett O’Hara sem interrupcdes de letreiros
explicativos, que foram substituidos por didlogos exagerados e melodraméticos.

Nao demorou para que o balanceamento entre o discurso dialégico e o
discurso imagético ficassem em plena sintonia. A partir dos anos 30, o cinema falado
jA estava consolidado. Seus astros, que fascinavam o publico, como Charles
Chaplin, Rodolfo Valentino, Buster Keaton, Clark Gable, Gloria Swason, Bette Davis
e Claudette Colbert se tornaram icones de uma geracao e os filmes, agora falados,
ndo precisam se preocupar com as barreiras idiomaticas, ja que a criagdo das
legendas — uma espécie de substituto dos intertitulos dos filmes mudos - se
encarregava de fazer com que a historia fosse entendida pelo publico mundo afora.
Em razéo disso, a partir daquele periodo, o cinema passou a ser considerado um
eximio meio de comunicag&o de massa, status que lhe possibilitaria ser usado como

mecanismo politico e ideoldgico nos anos subsequentes.
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2.3 A MUSICA DE FUNDO E SUA RELACAO COM O IMAGINARIO POPULAR

A musica € uma grande aliada do cinema na hora de contar suas historias.
Para Orme (1932), ela é indispensavel para manter a tensdo dramatica durante
intervalos nos dialogos, transicdes em tempo e espago, flashbacks, cenas em que o
personagem espera, etc. Através dessa definicdo, Rosenfeld (2002) afirma que a
funcdo primordial da musica no cinema seria a humanizagdo da arte, j& que o
cinema possui 0 mesmo fio condutor do teatro, mas ndo tem seus espectadores
presencialmente no momento em que a histéria esta sendo contada. A masica,
entdo, permite que a relagdo espectador-ator-diretor no cinema seja mais quente
que a do teatro, cabendo a musica suprir essa “deficiéncia”’ cinematografica. Sendo
assim, a musica no cinema, de acordo com Rosenfeld (2002, p.143), pode fazer com
gue o espectador se lembre do filme, mesmo quando ouvida isoladamente e vice-

versa:

Todavia, alguns compassos de musica, inicialmente, durante a
projecéo dos letreiros e durante algumas poucas cenas do filme, sdo
em principio suficientes para criar uma totalidade diversa da de um
filme sem midsica nenhuma: mesmo sem serem notados pelo
publico, criam nele, conscientemente, um estado de consciéncia
especifico e impregnam, assim, todo o filme com a dinamica peculiar
a mausica [...] Ao assistirmos um filme, a nossa consciéncia apreende
uma totalidade de imagens e sons e vinte compassos de musicas
ouvidos no inicio estdo presentes, inconscientemente, ao serem
projetados nos uUltimos metros de celuldide.

A musica pode mudar o modo de assistir a um filme inconscientemente,
fazendo seu espectador se envolver mais com a historia assistida. Isso tem um
efeito que ultrapassa as barreiras cinematogréaficas, quando a musica de um filme
ganha vida proépria e se torna mais famosa que o préprio cinema. Caso de trilhas
sonoras que venderam milhares de coOpias de discos e ficaram semanas nas
paradas de sucesso das radios, como as trilhas dos filmes “Flashdance”, de 1983,
“Os Embalos de Sabado a Noite”, de 1977 e “Karaté Kid”, de 1984. Tais musicas,
muitas vezes, acabam se desvencilhando do filme que a fez ter vida e, no imaginario
popular, ela pode, muitas vezes estar ligadas com o seu filme ou n&o, como no
documentério “O Triunfo da Vontade”, em que os acordes musicais sao
fundamentais para o espectador sentir de perto a supremacia nazista, retratada no

flme. Essa situagdo remete ao objetivo inicial desta pesquisa testar as
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potencialidades da muasica no cinema, verificando se ha a simbiose entre a

linguagem radiof6nica e cinematografica, fixada, em hipotese, no imaginario popular.

2.4 USO IDEOLOGICO DO CINEMA

As historias apresentadas na tela comecavam a traduzir a situacdo socio-
politica de cada pais que produziam cinema, ficando os filmes conhecidos como

responsaveis por realizarem propagandas politicas, como explica Costa (2009):

Os filmes refletem também as correntes e atitudes existentes numa
determinada sociedade, ou seja, sua politica, pois “o cinema nao vive
num sublime estado de inocéncia, sem ser afetado pelo mundo, tem
também um conteldo politico, consciente ou inconsciente, escondido
e declarado (COSTA in FILHO, 2009, p.58).

Exemplo maximo da panfletagem ideoldgica no cinema se deu durante a
ascensao do nazi-facismo. O ministério da propaganda nazista, criado em 1933 e
comandado por Joseph Goebbels financiou obras como “O Triunfo da Vontade”
(1935) e “Olympia” (1937), de Lenin Rieffenstahl. O mesmo ministério também se
engajou na propaganda anti-semita, em filmes como “O Eterno Judeu” (1940) e O
“Judeu Suss” (1940). Do mesmo modo, o0 cinema soviético passou a ser instrumento
politico apds a Revolu¢do de Outubro de 1937. O cinema do pais passa para as
maos do Estado e a liberdade artistica € banida das produgbes, em detrimento de
ideais politicos.

O amadurecimento do cinema como arte ocorre a partir do momento em que
se percebe o desinteresse pelo que j existia e 0 anseio por algo novo dentro do
proprio cinema, fazendo com que as produtoras de filmes se expandissem para
atenderem essa demanda. Paralelo a isso, o cinema também passa por
transformagdes durante a Primeira Grande Guerra (1914 — 1918) e firma os Estados
Unidos da América como o maior produtor cinematogréafico mundial. Isso se deu pela
paralisagéo da producéo dos filmes europeus devido ao conflito, ficando a cargo dos
norte-americanos atenderem a demanda de trazer novas producdes para o
divertimento de todos. Dessa forma, Hollywood se tornou o maior pélo produtor de

filmes mundial, como afirma KEMP (2011, p. 9):
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Com a reducéo das atividades dos cineastas europeus por causa do
conflito, a emergente industria cinematografica americana — com
fundos exorbitantes e recém estabelecida na Costa Oeste -
aproveitou a oportunidade. Nos anos 1920, Hollywood, com recursos
financeiros e técnicos inigualaveis, tinham assegurado papel principal
no mundo do cinema e se tornado uma irma irresistivel para os
talentos do além-mar — situacao que permanece até hoje.

Essa industria norte-americana que se concretizou como o maior polo de
entretenimento mundial passou por diversas transformacdes, desde o periodo da
Primeira Guerra Mundial até os dias atuais. Muitas dessas transformac¢des possuiam
caréter politico-ideoldgico. Pouco apds o final da Segunda Guerra Mundial (1939 —
1945), filmes soviéticos como “Quando Voam as Cegonhas”, de 1957 e “A Balada do
Soldado”, de 1959, denunciamos horrores do conflito. Na época da Guerra Fria
(1947 — 1989), por exemplo, caracterizada pelo conflito bipolar entre os Estados
Unidos e a Unido Soviética, o cinema serviu para assegurar os valores e
pensamento de cada uma das poténcias envolvidas nessa guerra. Filmes de super-
herdis, como “Super Man — O Filme”, de 1979, suspenses como “Cortina Rasgada”,
de 1966 e “Correspondente Estrangeiro”, de 1940 e a série sobre 0 agente secreto
James Bond “007”, foram simbolos da guerra entre esses dois poélos de poder,
representando o modelo capitalista, liderado pelos EUA. E a trilha sonora estava |4,
assegurando, ainda mais, a mensagem a ser passada.

Desde sua criagdo, o cinema foi se aprimorando cada vez mais. Novas
técnicas que facilitavam o acesso publico a essa midia foram surgindo, como a
criagdo do videocassete e, novos filmes, que passaram despercebidos pelos
cinemas, ganharam novos admiradores, como o musical “The Rocky Horror Picture
Show” e o classico da ficcdo cientifica “Blade Runner — O Cacador de Andrdides”.
Tais filmes, por sua vez, também puderam ter suas trilhas difundidas a partir dessa
nova tecnologia.

Com a chegada do século XXI, o cinema, mais uma vez, se reinventa, devido
ao facil acesso aos downloads gratuitos de filmes na internet, muitas vezes antes
mesmo da estréia do proprio filme. Para manter o publico frequentador de cinemas
aquecido s&o criadas novas formas de atrai-los, como as salas equipadas com a
tecnologia THX, criado pelo cineasta George Lucas em 1983, com alta qualidade
sonora. Da mesma forma, o cinema em terceira dimensdo, mais conhecido como

“3D” foi implantado. Para a apreciacdo deste tipo de filme, o uso de 6culos especial
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é imprescindivel, devido a uma ilusdo de ¢tica que faz com que objetos da tela
saltem aos olhos do espectador.

Tido como a Sétima Arte, pelo italiano Ricciotto Canudo no Manifesto das
Sete Artes, publicado em 1923, o cinema continua até hoje fascinando milhares de
pessoas mundo afora, pela sua capacidade de atingir um grande publico, ao mesmo

tempo em que pode se direcionar individualmente para cada apreciador desta arte.
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“Pequena caixinha, que carreguei quando em fuga
Para que suas valvulas nao pifassem,

Que levei de casa para 0 havio e o0 trem para que 0s
meus inimigos continuassem a falar-me

Perto de minha cama e para a minha angustia,

As Ultimas palavras da noite e as primeiras da manha
Sobre suas vitérias e sobre meus problemas

- Prometa-me néo ficar muda de repente.”

Bertolt Brecht, dramaturgo aleméo
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3 O RADIO

Este capitulo tem como objetivo destacar o radio como veiculo de
comunicacdo. Buscar em suas origens os motivos que levaram o veiculo ter sido o
mais influente meio de comunicacdo da primeira metade do século XX. Também
tracar um panorama do radio no Brasil das décadas de 1920 a 1940. Por fim,
apresentar, através de suas especificidades, como o radio auxiliou a ascenséo dos

impérios nazi-fascistas.

3.1 ORIGENS DA RADIODIFUSAO

O rédio foi outro meio de comunicacdo de massa que surgiu através de
inmeras experiéncias técnico-cientificas do final do século XIX e inicio do século
XX. Um dos meios de comunicagdo mais populares de todos os tempos, tendo seu
auge nas décadas de 1930 e 1940, o radio se utiliza de transmissdes de ondas
eletromagnéticas para transmitir a distdncia mensagens sonoras destinadas a um
grande numero de pessoas.

Esse meio de enviar mensagens surgiu com base nas pesquisas sobre a
existéncia dessas proprias ondas e nos avangos obtidos a partir do telégrafo e do
telefone, ambas as tecnologias que enviavam mensagens com a utilizagéo de fios.

O primeiro resultado desses experimentos foi o telégrafo. Este foi criado pelo
norte-americano Samuel Morse (1791 — 1872), que aprimorou pesquisas anteriores
de Benjamin Franklin e Hans Christian Orsted, que comprovaram a relagéo entre a
eletricidade e o magnetismo. Morse criou o0 aparelho que foi batizado com o seu
nome, entre os anos de 1832 e 1837. Ferrareto (2001, p. 81) especifica o

funcionamento do cédigo Morse:

O aparelho de Morse intercalava impulsos elétricos breves e longos
gue correspondiam, respectivamente, a pontos e tracos de acordo
com um co6digo que passou a Histéria com o nome de seu inventor.

Anos mais tarde as descobertas de Morse, Alexander Graham Bell criou em
1876 o telefone. O funcionamento do aparelho consistia em conduzir a voz humana
a outro ponto, através de suas proprias vibragdes. Segundo Ferrareto (2001, p. 81),

o telefone baseava-se nas seguintes caracteristicas:
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As vibragbes da voz humana s&o transformadas em um fluxo de
elétrons e recompostas na sequéncia, em forma de som. Assim, ao
falar, uma pessoa faz vibrar uma membrana metalica colocada junto
a um pequeno recipiente repleto de carbono granulado submetido a
uma corrente elétrica. Este fluxo de elétrons varia conforme as
vibracdes. Na outra ponta, a do receptor, da-se o0 processo inverso.

Paralelamente as pesquisas que deram origem ao telégrafo e ao telefone,
ocorreram outros estudos acerca da eletricidade. Na Gra-Bretanha, o professor de
Fisica James Clerk Maxwell elabora a teoria na qual propde que o efeito combinado
da eletricidade com o magnetismo no espago produz uma propagacao da vibracao
com a velocidade da luz (2,997925 x 10 m/s). Com o tempo, a teoria foi confirmada
pelas experiéncias de Heinrich Hertz (1857 — 1894). Essas pesquisas foram
fundamentais para o inicio do desenvolvimento do radio, uma vez que os produtos
das mesmas (o telégrafo e o telefone) conseguiam a proeza de transmitir e receber
mensagens a longe alcance, com o uso de fios. Esses e outros cientistas, nao
contentes com os resultados obtidos, ndo descasaram até descobrirem outra forma
em que a transmissdo de mensagens realizadas ultrapassasse essa barreira fisica e
adquirisse a tecnologia necesséria para a transmissédo sem fio.

Um dos muitos pesquisadores da &rea de radiodifuséo foi o italiano Guglielmo
Marconi (1874 — 1937), que é tido por muitos como o principal inventor e
responsavel pelo radio, como hoje é conhecido. Industrial e empreendedor, dedicou
anos de sua vida as pesquisas com experimentos em radiodifusdo em equipamentos

cuja fabricacéo partia do préprio Marconi,

Empregou esses equipamentos em suas tentativas, fazendo soar
uma pequena campainha ligada aos equipamentos de recepcdo em
transmissdes que chegaram, gradativamente a distancia de um
quildbmetro. Mais tarde, ja na Gra-Bretanha, comeca,
sistematicamente, ampliar o raio de acao de seus aparelhos até que,
em 27 de julho de 1896, realiza a primeira demonstracdo publica
confirmada da radiotelegrafia. (FERRARETO, 2001 p. 82).

Esse feito fez com que Marconi conseguisse a patente do primeiro telégrafo
sem fio. Aprimorando ainda mais suas pesquisas, consegue, em 1901, fazer com
gue uma mensagem cruzasse o Oceano Atlantico através de sinais radiotelegréaficos
e chegasse a Newfoundland, no Canada, a letra S em Cédigo Morse, transmitida de

Poldhu, na Gra-Bretanha.
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Enquanto na Europa e na América do Norte, as pesquisas para aprimorar 0s
modelos de radiodifusdo andavam a pleno vapor, no Brasil, o padre Roberto Landell
de Moura trabalhava em experimentos com transmisséo e recepcdo de sons por
meio de ondas eletromagnéticas. Landell ganha fama definitiva em 1884, quando faz

demonstragdes publicas de seu trabalho.

Foi em Campinas que o padre Landell de Moura, utilizando uma
valvula amplificadora, de sua invencdo e amplificacdo, com trés
eletrodados, transmitiu e recebeu a palavra humana através do
espaco! A experiéncia foi por ele repetida dois anos depois, em 1894
(ainda antes do aparecimento de Marconi), na capital de Sdo Paulo.
A nova sensacional demonstracdo foi feita no alto da Avenida
Paulista para o alto de Santana, numa distancia aproximada de oito
quildmetros em linha reta. (TAVARES, 1999, p. 22)

O sucesso dessa apresentagdo fez com que Landell adquirisse, em 9 de
margo de 1901, a patente brasileira sob os aparelhos dos quais fez demonstragdes.
Mais tarde, ganha fama e novas patentes internacionais de seus projetos em 1904.
O Patente Office at Washington concedeu a Landell de Moura trés cartas para um
telégrafo sem fio (nUmero 775.846), um telefone sem fio (nUmero 775.337) e um
transmissor de ondas (ndimero 771.917), segundo Ferrareto (2001).

Dessa forma, pode-se afirmar que o radio possui como um de seus pais um
brasileiro nato, porém, sem o devido reconhecimento. Roberto Landell pouco é
conhecido pela suas contribuicdes as pesquisas de radiodifusédo. De acordo com
Ferrareto (2001), o motivo desse esquecimento se da por questbes politicas e
econbmicas. Com a Gra-Bretanha sendo a maior poténcia mundial do final do século
XIX e inicio do século XX, a radiotelegrafia e a radiotelefonia tinham papel
fundamental em estratégias bélicas desses paises. O reconhecimento pelas
contribuicbes de um latino-americano para a radiodifusédo contrariava a hegemonia
britdnica dentro desse campo. Tavares (1999) defende que o pioneirismo da
radiotelefonia se deve todo e exclusivamente ao padre brasileiro, uma vez que suas

pesquisas na area surgiram antes de todos os outros pesquisadores europeus.
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3.2 O RADIO SE TORNA UMA REALIDADE

Todas as pesquisas surgidas até 1906 tinham como seu principal problema o
uso imprescindivel dos fios para a emissdo das mensagens. Mas a situacdo mudaria
nesse mesmo ano quando o norte-americano Lee DeForest cria um mecanismo para

gue a comunicacéo se dé sem a utilizagéo de fios:

Com base no diodo inventado dois anos antes pelo inglés John
Ambrose Fleming, desenvolve o triodo ou valvula amplificadora que
aumenta as caracteristicas do sinal, estabilizando-o. Este passo é
internacionalmente aceito como definitivo para o surgimento da
radiodifusdo sonora. (FERRARETO, 2001, p. 86).

Porém, ndo foi Lee DeForest que se tornou famoso pelo feito. Reginald A.
Fessender, canadense que transmitiu o0 som de um violino, trechos da Biblia e de
uma gravacgdo fonografica da estacdo Brant Rock, em Massachusetts, que foram
ouvidos por diversos navios da costa americana, usando um alternador desenvolvido
pelo sueco Ernest Alexanderson, criou a estrutura basica do processo de
transmissdo de amplitude modulada. O conceito se baseia na teoria da onda
continua, em que a onda sonora era sobreposta & de radio e transmitida ao receptor,
onde 0 ouvinte escutava apenas 0 som.

Mesmo ap0s tantas pesquisas realizadas com éxito, o radio ainda ndo era
uma realidade. Foi entdo que, em 1916, o russo radicado nos Estados Unidos David
Sarnoff, um jovem técnico da companhia Marconi, idealiza, diante de todas as
pesquisas realizadas anteriormente, o emprego da tecnologia em um novo produto,
diferente do radiotelegrafico e da radiotelefonia e sugere & Marconi Company um
projeto em que o radio é descrito como um meio de entretenimento doméstico, cuja
pretensdo seria a de levar musica e informacdo por meio da transmissao sem fios. O
receptor consistiria em uma pequena caixa de musica radiotelefénica, adaptada para
qgue as ondas passassem de uma a outra com um simples girar de chave ou aperto
de um boté@o. Porém, a ideia foi ignorada pela Marconi Company. Foi assim que o
radio se tornou uma realidade. Diferentemente de seus irmdos mais velhos, o
radiotelegrafico e a radiotelefone, o radio proporciona algo mais além da interacao

entre dois sujeitos fisicamente afastados. Ao contar com as muisicas que eram
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tocadas, o radio se tornou quase que instantaneamente um meio de comunicag&o
de massa.

Apos ter sua ideia menosprezada pela empresa de Marconi, Sarnoff tem o
seu projeto amparado e financiado pela Westinghouse Eletric and Manufacturing.
Isto se deve ao sucesso das transmissdes do precursor de Sarnoff, Frank Conrad,
que definiu 0 modelo radiofénico — a estagéo, o publico, os programas e 0s anincios

subvencionados a programacao:

Em 1920, o executivo Harry P. Davis, da Westinghouse,
experimentou uma epifania. A atencdo despertada por uma
transmissao de radio amador, a partir de uma garagem, “fez com que
um pensamento viesse a mente”, escreveu Davis mais tarde, “no
sentido de que os esforgos que estavam sendo despendidos para
desenvolver a radiotelefonia como um sistema de comunicagéo
confidencial estavam equivocados, e que, ao invés disto, sua
aplicacdo se dava, na realidade, no campo de ampla publicidade.”
[...]. No dia 2 de novembro de 1920, estimulada por Davis, a
Westinghouse lancou a primeira estagdo de radio comercial — a
KDKA de Pittsburgh [...]. (STEPHENS, 1988, p. 613-614, grifo do

autor).

Consequentemente, a partir deste periodo, surge a publicidade no radio e
este meio de comunicacdo nos Estados Unidos cresce cada vez. Motivos politicos e
militares foram os que mais influenciaram para que o radio ganhasse for¢a no pais,

como cita Ferrareto (2001, p. 90):

No inicio da década de 20, a indastria norte-americana disputa o
controle das cartas patentes necessarias a implementacdo das
comunicacdes por ondas eletromagnéticas. A producdo, que
crescera durante a Primeira Guerra Mundial, corria o risco por falta
de demanda. A radiodifusdo sonora aparece como uma saida
economicamente viavel [...] Havia também a oposicdo das forcas
armadas dos EUA, ja que a tecnologia radiofénica era estratégica

para as comunicacfes militares.

A partir da KDKA, houve uma explosdo de nascimentos de inlUmeras outras
emissoras e suas afiliadas. Em 15 de novembro de 1926 surge a National
Broadcasting Corporation (NBC), inicialmente subdividida em duas. A Red Network e
a Blue Network. A Vermelha transmitia programas de apelo popular, enquanto a

Azul, era mais erudita, com programas de cunho cultural.
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Em 1928 surge a Columbia Broadcasting System (CBS), que, nos seis anos
seguintes ja possuia 97 afiliadas contra a NBC. Outras emissoras que surgiram na
mesma época foram Mutual Broadcasting System (MBS), controlada pelo Chicago
Tribune e em quatro emissoras independentes comandadas pela WOR, de Nova
lorque. Por fim, surge a American Broadcasting Company, (ABC) em uma atitude
antitruste do governo norte-americano devido ao grande avanco da National

Broadcasting Corporation.

3.3 O RADIO NO MUNDO

O desenvolvimento do radio ocorreu de forma mais vagarosa na Europa e no
restante do mundo. Em 1925, ja existiam transmissfes regulares em 19 paises
europeus, na Austrdlia, no Japdo e na Argentina. A estes paises, pode-se
acrescentar o Brasil, onde as primeiras emissfes regulares datam de 1923.
(ALBERT; TUDESQ, 1993 apud FERRARETO, 2001, p. 93).

Na Gré-Bretanha, surge, em outubro de 1922, a British Broadcasting Company

(BBC), que viria a se tornar a maior rede de meios de comunicag&o publica do pais,

Um dos marcos do radio mundial surge em meados dos anos 20.
Desde 1919, a British Marconi fazia emissdes regulares na Gréa-
Bretanha. Com outros grupos empresariais criam, em 18 de outubro
de 1922, a British Broadcasting Company. Em 1926, o governo
britanico estatiza a radiodifusdo no pais e encampa a empresa que
integra, a partir de entdo, a British Broadcasting Company.
(FERRARETO, 2001, p. 92).

Dessa forma, o radio se tornou mundialmente famoso e o primeiro meio de
comunicacao a falar individualmente com seu publico, sendo que cada ouvinte era
uma espécie de espectador Unico das mensagens radiofonicas e tocado de uma
forma particular em meio aos milhdes que recebiam essa mesma mensagem.

Prova maior deste fato foi o que ocorreu nos Estados Unidos, em 30 de
outubro de 1938. Na noite da véspera do Halloween daquele ano, a populacéo
americana, ja assidua ouvinte do radio, se viu em péanico ao ouvir na Columbia
Broadcasting System (CBS) a noticia de uma possivel invasdo extraterrestre no

pais, como explica Prado (2012):
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Em 30 de outubro de 1938 Orson Welles, um jovem ator de 23 anos,
provoca panico generalizado nos Estados Unidos,levando ao ar um
programa radiofénico baseado de H. G. Wells, “Guerra dos Mundos”,
gue simula a invasdo da Terra por marcianos. O programa, feito em
estilo radiojornal, da a ideia de uma situacao real, especialmente
para os ouvintes que néo ligaram desde o inicio da apresentacdo. O
congestionamento telefénico atinge niveis de colapso, especialmente
na regido de Nova Jersey, local da suposta invasdo extraterrestre.
(PRADO, 2012, p. 108-109).

Para aumentar a veracidade da simulagdo, entravam ao ar depoimentos de
“especialistas” no assunto, como o Professor Pierson, famoso astronomo do
Observatério de Princeton, vivido pelo proprio Welles. Outro ator, desempenhando o
papel de secretario do Interior foi ao ar para falar sobre o caos que se instalara no
pais. Além disso, Welles usou artificios como sons, musicas e ruidos que remetiam o
ouvinte a naves espaciais e invasdes, parecidas com as do cinema, em filmes de
ficcdo cientifica.

ApOs este episodio, Welles viria a se tornar um importante cineasta, responsavel
por obras que revolucionariam a linguagem cinematogréafica e ficariam marcadas
para sempre na histéria do cinema, como os classicos “Cidaddo Kane”, de 1940, “A
Dama de Shangai”, de 1947 e “A Marca da Maldade”, de 1958".

3.4 O RADIO NO BRASIL

O radio surge no Brasil devido as acBes de duas figuras: os médicos Edgar
Roquette Pinto (1884 — 1954) e Henrique Morize (1860 — 1930). O éxito dos
experimentos e das transmissdes radiofonicas mundo afora despertou o interesse
dos mesmos a trazer o radio para o Brasil, inaugurando, em 1923, a Radio

Sociedade do Rio de Janeiro, como afirma Calabre (2002, p. 11):

O sucesso e a repercussédo das primeiras transmissdes radiofénicas
na imprensa resultaram, logo no ano seguinte, no estabelecimento
da Radio Sociedade do Rio de Janeiro. Organizada gracas aos
esforcos de Roquette Pinto e Henrique Morize, pretendia criar uma
radio cuja programacao teria finalidade estritamente culturais e
educativas. Essa foi oficialmente a primeira de muitas emissoras que
surgiram em todo o pais.
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Como o préprio nome ja denuncia, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro
funcionava de forma amadora, em sociedade com o0s colaboradores que se
interessavam em ajudar a manter a emissora. Para isso, esses associados a
auxiliavam com uma pequena quantia mensal, sendo essa a Unica verba que 0s
responsaveis pela emissora dispunham para o seu funcionamento e manutencao.
Tal situagéo fazia com que apenas pessoas com alto poder aquisitivo colaborassem
e possuissem certo controle das emissoras de radio.

A programagdo oferecida era de cunho educativo e incluia leitura de obras de
literatura brasileira, francesa e inglesa, além de licdes de Historia natural, fisica,
quimica e idiomas, como o italiano e o francés. A Radio Sociedade do Rio de
Janeiro também dependia diretamente de seus associados, ja que esses
emprestavam seus discos de acervos pessoais para alimentar a grade. Com isso,
eram agradecidos ao vivo pelo locutor do programa.

Outras emissoras foram abertas no mesmo periodo, com funcionamento
semelhante & Radio Sociedade do Rio de Janeiro, mas as inumeras dificuldades —
falta de profissionais qualificados, equipamentos, programacéao fixa e colaboradores
- fizeram com que muitas delas ndo conseguissem manter-se por um longo tempo e
fechassem suas portas.

Para resolver os percalgos que o radio brasileiro enfrentava, a solucédo
encontrada foi seguir o modelo radiofénico norte-americano e conceber
propagandas feitas especialmente para serem veiculadas no meio radiofonico.

Porém, o decreto-lei n. 16. 657 (15/11/1924) determinava que “o Governo
reserva para si o direito de permitir a difusdo radio-telephonia (broadcasting) de
anuncios e reclames comerciais”. (CALABRE, 2002). Ou seja, 0s andncios estavam
sujeitos & autorizacdo prévia para serem veiculados, o que néo evitava a publicidade

no radio:

[...] Tal fato ndo impedia que as emissoras, mesmo nao produzindo
intervalos comerciais, tivessem seus programas patrocinados por
anunciantes especificos, constantemente citados durante a
irradiacdo. Entretanto, as dificuldades de se conseguir os patrocinios
eram grandes. Predominava um sentimento de descrédito quanto a
eficacia do radio como veiculo capaz de estimular o crescimento do
consumo e de atrair novos clientes. (CALABRE, 2002, p. 14).
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Devido & sua natureza nova e pouco conhecida, os anunciantes viam o radio
com desconfianga e poucos se aventuravam a entrar nesse meio. A situagéo
comecgou a mudar com a vinda das agéncias de publicidade estrangeiras no Brasil,
no final da década de 1920 e inicio da década de 1930, sendo as primeiras a
McCann-Erikson e a Thompson. Paula (2013), explica que a propaganda no radio
surgiu logo no inicio da década de 1920, mas néo era reconhecida como tal, pois

muitas vezes o locutor fazia o anuncio de forma implicita:

[...] A propaganda nem era considerada propaganda por que eram
feitos apenas agradecimentos as firmas e as pessoas fisicas que
tinham contribuido financeiramente para a manutencéo da emissora.
Noutras vezes, havia a leitura dos classificados publicados nos
jornais, sem adaptacédo do texto a midia. (PAULA, 2013, p. 12).

Anterior a esse periodo, o desenvolvimento do radio brasileiro caminhava a
passos lentos devido a instabilidade politica vigente na época, o que fazia do radio
um inimigo em potencial caso divulgasse acontecimentos e proferisse propagandas
contra o poder estabelecido. Para se proteger dessa suposta ameacga, 0 governo

brasileiro tomou algumas decisdes, como explica Calabre (2002, p. 16):

Para evitar qualquer risco, o governo limitou desde o decreto n°
16.657 (5/11/1924) as sociedades civis a transmitirem uma
programacéao com fins educativos, cientificos e artisticos de beneficio
publico, ficando expressamente proibida a propagacdo de noticias
internas de carater politico sem a prévia permisséao do governo.

Com essa lei, a programacéo radiofénica ficou restrita a programas de carater
educativo e cultural. Essa programacado acabava por ter seu publico alvo apenas a
elite brasileira, mas as emissoras ansiavam atingir um publico mais amplo. Sem
poder reformular a programacdo a um gosto mais popular, a solugdo encontrada
pelas emissoras — que queriam atingir a maior quantidade de publico possivel — foi
instalar alto-falantes em lugares publicos durante transmissGes especiais. Dessa

forma, um aglomerado de pessoas se juntava para ouvir a programacao.
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3.5 0 AUGE

No final dos anos 1920, o habito de se ouvir radio j& integrava parte da vida
do brasileiro, se consolidando como o principal meio de comunicacdo do pais. Isso
fez com que as emissoras buscassem a profissionaliza¢do, deixando no passado o
amadorismo com que o radio brasileiro era feito. A primeira emissora a ser
inaugurada tendo sua equipe profissionais qualificados para trabalharem no meio foi
a Radio Sociedade Record, de Sédo Paulo. Fundada em 1928, a emissora prometia
uma programacado de qualidade, baseada em prestacfes de servigos através do
jornalismo e entretenimento. Segundo Paula (2013), a emissora passou a ser
modelo padrédo para as demais, ao apresentar, a cada 15 minutos, musica,
informagé&o e humor.

Um dos marcos da Era de Ouro do Radio foi o “Programa do Casé”. Criado e
comando por Ademar Caseé, antigo vendedor de aparelhos de radios da Philips, que
inovou na forma como o radio era trabalhado no Brasil, como cita Paula (2013, p.

14):

Na época, eram comuns intervalos sem som. A emissora ficava
silenciosa, como se houvesse saido do ar, enquanto se preparava a
producdo ou mudanca. Casé foi o primeiro a introduzir a
programacéo totalmente sonorizada no Brasil, a exemplo da BBC de
Londres, da qual era ouvinte.

Também foi no Programa do Casé que surgiu a primeira manifestagdo
comercial, citando o anunciante de forma explicita. A propaganda se tratava de uma
loja de utilidades domésticas e os versos foram escritos por Noel Rosa e Marilia
Batista, com base no samba “De Babado”: No dia em que fores minha. Juro por
Deus, coragdo. Te darei uma Cozinha que eu vi ali no Dragéo.

O “Programa do Casé” foi apenas um, de muitos programas que marcaram a
Era de Ouro do Radio, que cairam no gosto popular por meio de seus sucessos
carnavalescos e programas humoristicos, sendo que o primeiro deles surgiu em
1931, na Réadio Sociedade, chamado “Manezinho e Quintanilha”, interpretados por

Artur de Oliveira e Salu de Carvalho,

Em conseqiéncia disso, outros programas comecaram a se
organizar, em especial, “A Hora do Outro Mundo”, organizado por
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Murce, na Radio Philips. Além do “Programa do Casé” e do
“Espléndido Programa”, de Waldo Abreu, apareceram outros
idénticos, de menor importancia e de duracdo efémera. (MURCE,
2007 apud PRADO, 2013, p. 174).

Os programas que realizavam concursos para eleger os reis e as rainhas do
radio se tornaram febres, assim como a criagdo de fa-clubes, que amavam

arduamente seus idolos radiofénicos, como lembra Calabre (2002, p. 40-41):

O radio criou uma corte imaginaria com Rainhas e Reis da Voz,
sempre seguidos por suditos fiéis [...] As pessoas desejavam saber
gue aparéncia tinham o que vestiam, 0 que consumiam, como
moravam seus astros prediletos [...] Eles poderiam ser vistos ao vivo
nos programas de auditério que levavam multiddes até as radios [...]
Foram os programas de auditério que criaram e alimentaram o
fendbmeno dos fa-clubes. O aumento da popularidade dos artistas,
somado a disputa de Reis e Rainhas, dividiam os fas em enormes
torcidas organizadas [...] Os astros mais renomados chegavam a ter
mais de um fa-clube. Foram famosos os de Emilinha Borba, Angela
Maria, Dalva de Oliveira e Cauby Peixoto, mas as disputas mais
acirradas de fa-clubes ocorreram entre os adoradores das cantoras
Marlene e Emilinha Borba.

Porém, a mais bem-sucedida emissora radiofonica brasileira desta época foi a
Radio Nacional. Criada em 8 de marco de 1940 pelo governo de Getulio Vargas, que
institui o decreto lei n° 2.073 e criou as Empresas Incorporadas ao Patrimbnio da
Unido. Na realidade, Vargas, estatizou uma empresa jornalistica, A Noite. Apos isso,
0 presidente encarregou o poeta e jornalista Gilberto de Andrade, que anteriormente
trabalhava na Noite de ficar responsavel pela direcdo musical e producdo dos
programas da R&dio Nacional. Com a audiéncia da emissora caindo a cada dia,
Andrade toma decisdes que seriam imprescindiveis para o futuro sucesso da
emissora. Primeiramente trouxe um massivo investimento em publicidade para a
Nacional, contratou profissionais qualificados e artistas j& consagrados, como
Lamartine Babo, Alcyr Pires Vermelho Jodo de Barro e Dorival Caymi. A Radio
Nacional havia mudado, apresentando esses novos investimentos em uma
programacéo especial para seu publico. (SAROLDI; MOREIRA, 2005).

Com a consolidagdo da Radio Nacional o impulso de criar programas que
desafiassem os padrdes técnicos estabelecidos na época e uma programacdo mais
ambiciosa fez com que surgisse o programa Um Milhdo de Melodias. Criado em 6 de

janeiro de 1946 e transmitido todas as quartas-feiras as nove e trinta e cinco da
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noite. Para Saroldi e Moreira (2005, p.62-63) a importancia do programa se da pela

inovacao

Ao quebrar o tabu das interpretacdes exclusivas. Versfes inovadoras
em arranjos préprios exigem novos intérpretes e alguns inventados,
gue se tornariam marcas registradas do programa, entre eles o Trio
Melodia (Paulo Tapajds, Albertino Fortuna e Nuno Roland) e As Trés
Marias (originalmente com Marilia Batista, Bidu Reis e Salomé
Cotelli, esta logo substituida por Regina Célia). Mais tarde também o
Trio Madrigal iria se transferir da Mayrink para a Nacional, o que
permitiria unir de forma mais perfeita as vozes femininas e
masculinas num sexteto que participava de diversas gravacoes
comerciais.

Mas ndo foi somente de programas musicais que a R&dio Nacional
sobreviveu. O radiojornalismo na emissora foi marcado pelo “Reporter Esso”,
programa jornalistico importado de vérios paises latino-americanos e dos EUA, do
qual fazia sucesso. Sua primeira transmissao ocorreu em 28 de agosto de 1941 e
sua principal funcéo era informar a populagéo brasileira sobre os acontecimentos da
Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945), de acordo com Kl6ckner (2011, p. 55):

O noticiario era patrocinado pela Standard Oil of New Jersey,
produzido pela United Express e supervisionado McCann-Erickson
Corporation — todas as empresas norte-americanas. Tinha exatos
cinco minutos de duracdo e se caracterizou, inicialmente, como um
servico de informacdes internacionais da guerra.

O “Reporter Esso” consagrou-se como o jornal falado mais famoso do Brasil.
Parte desse sucesso se deve a Heron Domingues, cuja voz carismatica e
inconfundivel fez com que os ouvintes acrescessem a credibilidade que o jornal teve
durante os vinte e oito anos que ficou no ar.

O radio teve sua Era de Ouro durante as décadas de 1930 e 1940 e o “Reporter
Esso” foi apenas um dos muitos programas de sucesso deste periodo. Com a
chegada dos anos 1950, um novo veiculo de comunicagéo foi langado, a televiséo.
O deslumbramento com esse novo meio faz com que os dias de gléria do radio
ficassem para tras. Porém, como afirma Johnson (2001), o interesse por uma nova
tecnologia pode ser efémero na medida em que essa nova tecnologia, com o passar
do tempo, passa a ndo oferecer algo de novo e o consumidor dessa nova midia

passa a se acostumar com o que ela tem a lhe oferecer.
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Tal fato ocorreu com a migragéo imediata de publico do radio para a televisao,
mas que se estabilizou quando o fendbmeno descrito por Johnson se concretizou e 0

balanceamento de publico entre as duas midias se deu de forma harménica.

3.6 USO IDEOLOGICO DO RADIO

Como ja foi visto até aqui, o raddio mudou radicalmente a éarea de
comunicacdo na primeira metade do século XX. Mcluhan (1971) afirma que o
aspecto mais imediato do radio é oferecer um mundo de comunicacdo nao expressa
entre o escritor-locutor e o ouvinte. Para o autor, a instantaneidade, a clareza na
forma com que transmite suas informacdes, a proximidade com o ouvinte — que
toma um radio como um “amigo” intimo para suprir a solidédo fisica e psicoldgica -,
sua oralidade, uma vez que atinge até mesmo cegos e analfabetos, pois ndo é
necessario o conhecimento da leitura, nem mesmo a capacidade da visédo para
compreender a mensagem passada, sua mobilidade — um aparelho de radio, em sua
Era de Ouro, era relativamente pequeno e de pouco peso, 0 que facilitava sua
locomogédo — fizeram com que o radio se tornasse um dos principais meios de
comunicacao ja inventados. O historiador britanico Eric Hobsbawn explica o impacto

do radio na vida cotidiana das pessoas ao redor do mundo:

E dificil reconhecer as inovacdes da cultura do radio, uma vez, pois
muito daquilo que ele iniciou tornou-se parte da vida diaria — o
comentario esportivo, o programa de entrevistas com celebridades, a
novela, e também todos os tipos de seriado. A mais profunda
mudancga que ele trouxe foi simultaneamente privatizar e estruturar a
vida de acordo com um horario rigoroso, que dai em diante governou
ndo apenas a esfera do trabalho, mas a do lazer. Contudo,
curiosamente, esse veiculo [...] embora essencialmente centrado no
individuo e na familia, criou sua propria esfera publica. Pela primeira
vez na histéria pessoas desconhecidas que se encontravam
provavelmente sabiam o que cada uma tinha ouvido [...] na noite
anterior: o grande jogo, o programa humoristico favorito, o discurso
de Winston Churchill, o conteddo do noticiario. (HOBSBAWN, 1995,
p. 195).

Todas essas caracteristicas peculiares do radio fizeram com que ele tivesse
importante papel na ascenséo do império nazista de Hitler, afinal, como um meio de
comunicacdo democratico, o radio pode disseminar ideias quase instantaneamente,

e foi desta maneira que o ditador alemé&o conseguiu a tomada do poder:
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[...] Hitler e seu ministro da propaganda, Joseph Goebbels, utilizam
intensamente o radio como meio de comunicacdo do nazismo com
as massas. Suas emissoras incumbem-se de difundir a ideologia e
0s propdsitos do Fiher pelo mundo [...] A ditadura firma-se
rapidamente em toda a sua brutalidade com Hitler e sua equipe,
comecando por Goebbels [...] Usando o radio com toda a forca
possivel, Goebbels e Hitler criam o clima de terror. Depois de
incendiar o Parlamento, os nazistas conseguem, no dia 23 de marco,
poderes extraordinarios, acima da lei, em nome da “defesa da
ordem”. (PRADO 2012, apud SIQUEIRA, 2007, p. 94-95).

Seu discurso forte e promissor de que uma Alemanha, que um dia sofreu
perdas inestimaveis com a derrota na Primeira Guerra Mundial, nunca mais passaria
por tal situacdo, fez com que a populacdo alemda, através da recepcdo desses
discursos pelo radio, se comovesse e, mais do que isso, apoiasse Hitler
macigamente a partir daguele momento.

A falta de uma figura imagética concreta — no caso, a do proprio Hitler — para
0 povo aleméao, de fato ver, também colaborou para a ascensao do ditador, pois
naqueles tempos dificeis o estimulo & imaginagdo foi peca fundamental para a
aceitacao do que era ouvido no radio.

Ja no Brasil, o rddio também passa a ter papel fundamental na politica do
pais durante o periodo da Era Vargas, em especial depois do Golpe de Estado de
1937. Um dos programas utilizados para difundir os ideais getulistas foi o programa

“A Hora do Brasil”, como defende Prado:

Por meio do Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural
(DPDC), que se transforma no Departamento Nacional de
Propaganda (DNP), o “A Hora do Brasil”, criado por lei em 1935,
torna-se de transmissao obrigatéria em 1938 por todas as estacbes
de radio do pais, a noite, com duracdo de uma hora, com o propdsito
de divulgar atos do governo, propaganda oficial e os principais
acontecimentos da vida nacional. (SIQUEIRA, 2007 apud PRADO,
2012, p. 107).

“A Hora do Brasil” tinha como finalidade uma programacao que transmitisse
informagéo, cultura e civilidade. Produzido pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), que mais tarde passou a substituir o DNP, o programa
incentivava o gosto pela musica, tanto a popular quanto a erudita, dando preferéncia
para artistas nacionais.

Como poOde ser visto neste capitulo, o radio € um meio de comunicagédo

dialdgico, que teve importante papel nos rumos da histéria do século XX. Tornou-se
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uma forma de transmitir uma determinada maneira de observar ao mundo: a
ideologia que foi subliminarmente inserida em sua programacgdo. Entretanto, até
hoje, mesmo com o surgimento de tecnologias comunicacionais mais atraentes, pelo
menos a primeira vista — como a internet e a televisédo — ele continua tendo seus fiéis

ouvintes e jamais perderd sua magia que lhe é caracteristica.
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“A mudanca € inevitavel. O progresso é uma opcao.
O futuro é agora.” Mark Briggs, jornalista norte americano
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4 O RADIO NO SECULO XXI

O século XXI surgiu trazendo mudangas no campo da comunicabilidade. A
internet se consolida como plataforma e ferramenta imprescindivel para novos
horizontes comunicacionais, levando as fungbes de cada veiculo especifico — radio,
televisdo, jornais e revistas - em um Unico ambiente. Desta forma, 0s usuarios
poderiam usufruir de cada um desses meios em um Unico espaco.

Esse fendbmeno € definido por Henry Jenkins como convergéncia de midias.

Para o autor, o termo significa:

[...] o fluxo de conteldo através de mdltiplas plataformas de midia, a
cooperacao entre multiplos mercados midiaticos e ao comportamento
migratério dos publicos dos meios de comunicagdo, que vao a
qualquer parte em busca das experiéncias de entretenimento que
desejam. (JENKINS, 2009, p. 29).

Sendo assim, a convergéncia de midias se trata de uma mistura técnica,
mercadolégica, cultural, social e de publico. Trazendo esse contexto para a
realidade do radio neste século, a produgdo e o consumo deste meio podem ocorrer
de novas formas.

A primeira delas é através do radio digital, uma tecnologia que permite a
interacdo entre emissor e receptor, atravées de videos, textos e uma
multiprogramacéo. A tecnologia da radio digital permite a transmissdo do sinal na
forma de bits, tecnologia superior a analégica, uma vez que em um Unico byte
contém oito bits consecutivos, sendo capaz de armazenar um unico caractere ASCII
(pronuncia-se as-kee) (BRIGGS, 2007). Os bits sdo uma tecnologia com alto poder
de memdria, podendo armazenar milhdes de informacdes sem o comprometimento
total da meméria do aparelho receptor ou do computador que receberd o sinal
digital. Além desta vantagem, h& a melhoria da qualidade do som e da imagem.

Cabe aqui um parénteses para a explicagdo acerca da recepgédo do sinal
analdgico. Nesse formato de radiodifusdo, o som se propaga entre ondas
eletromagnéticas, podendo-se variar a frequéncia, medida em hertz e a poténcia,
medida watts, dessas ondas, dando origem a modulacdo. E esta, por sua vez, da
origem as amplitudes, dependendo das varia¢gBes do sinal de audio. Por esta razdo
sdo determinadas as famosas frequéncias moduladas, AM (Amplitude Modulation) e
FM (FrequencyModulation). (TOME, 2010).
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Del Bianco (2001) prevé o cotidiano de um ouvinte de radio convencional

apds a conversdo do mesmo para a radio digital:

Imagine acordar pela manha ao som de um aparelho de radio
com qualidade de CD, programado para sintonizar sua emissora
favorita. Logo vocé aciona um botéo do aparelho e recebe pela tela
de cristal liquido — um display acoplado — um boletim meteoroldgico
de sua cidade. Ao sair para o trabalho, vocé liga o radio do carro e
coloca no painel da tela a informacdo sobre seu destino e o sistema
Ihe indica, no mapa da cidade, qual € o melhor trajeto para evitar
congestionamentos. E pensar que é possivel obter estas e outras
infformacBes agregadas - identificagdo de cantores, noticias
especialmente selecionadas, programacdo da emissora, cotacdo da
bolsa de valores e outros indices econdmicos — ao som do
comunicador mais animado e divertido que vocé conhece. Delirios de
futurista otimista? De modo algum. (NERGER; SILVA, 2012 apud
BIANCO, 2001).

Porém, o radio digital pode estar presente em outra plataforma, sem
necessariamente ser preciso um aparelho de radio fisico para se fazer ouvir e,
principalmente, fazer o ouvinte usufruir dos outros recursos que uma radio digital
pode proporcionar. Trata-se da webradio, obviamente, plataforma inserida na web
cuja transmiss@o é online e sua finalidade se distingue dos outros modelos da

pratica radiofénica. Prata (2009, p.59) esmitca melhor o termo:

Por webradio entende-se a emissora radiofénica que pode ser
acessada através de uma URL (Uniform Resource Locator), um
endereco na internet, ndo mais por uma frequéncia sintonizada do
dial de um aparelho receptor de ondas hertzianas [...] A webradio tem
uma homepage na internet por meio da qual podem ser acessadas
as outras paginas da emissora. Na homepage aparecem o nome da
emissora, geralmente um slogan que resume o tipo de programacéo
e varios hiperlinks para outros sites que abrigam as diversas
atividades desenvolvidas pela radio.

Nesse ambiente sao ofertadas varias novidades, entre elas servigo de busca,
previsdo do tempo, chats, podcasts — pequenos programas de audio que podem ser
baixados via internet, armazenados e reproduzidos nesses aparelhos, sem
necessidade de se montar uma estagdo transmissora -, biografias de artistas,
receitas culinarias, féruns de discussao, letras cifradas de musicas, etc. O que antes
era sO ouvido no radio hertziano, em uma webrddio ou em uma radio digital h4
novas possibilidades de consumir uma informacéo, através desses mecanismos que

o radio em sua nova era possibilita.
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Uma webradio se destaca, principalmente, por meio de universidades,
associacfes, comunidades e pessoas comuns, cujo Unico objetivo e desejo é fazer
radio, algo que seria inviavel em uma empresa comercial. (PRATA, 2013). Este é o
caso da Webradio USC, da Universidade Sagrado Coragdo. Criada em 2009, a
webradio tem a fun¢@o de unir ensino, pesquisa e extensdo. Sua programacao é
composta por criagbes dos proprios alunos, que colocam em prética o que
aprenderam nas aulas em uma multiprogramag¢do, que tem como objetivo unir
universidade e sociedade, através desta pratica de integragao.

A primeira transmissdo brasileira por meio de uma webradio aconteceu no
primeiro semestre de 1997. Naquela ocasido, a radio Totem, criada pelo empresario
paulista Eduardo Oliva, disponibilizava aos ouvintes apenas &audio de uma
programagao ao vivo produzida na sede da empresa, em S&o Paulo. Com o tempo,
foram criados novos produtos e servicos ao site da radio: 11 canais e uma
programacdo musical abrangendo inumeros estilos musicais, como dance,
sertanejo, samba, pagode, pop, rock e axé. Os usuarios também podiam ter acesso
a videos com clipes e entrevistas, além de servigo de e-mail e atendimento via rede.
(BUFARAH 2003, apud PRATA, 2013, p. 13-14).

Desde esta data, o numero de emissora cresceu consideravelmente — em
1997, quando a Radio Totem realizou a primeira transmisséo via webrédio, apenas
nove estacdes transmitiam online. Quatro anos depois, em setembro de 2000, a web
j& era espaco para 191 emissoras -, provando que o radio na era digital é uma forte
ferramenta comunicacional, provando ser facil construir e colocar no ar uma
emissora radiofénica no ar por pessoas que dificilmente teriam voz em emissoras de
grande porte. Para isso, existem sites especializados em disponibilizar via
downloads manuais, cujo objetivo é orientar a construcdo de uma radio na web,
além de grupos de discussdes sobre o tema. Um dos mais famosos € o “Réadio

Livre”, podendo ser acessado no seguinte enderecgo: http://www.radiolivre.

4.1 QUESTOES LEGISLATIVAS ACERCA DO RADIO NO BRASIL

Para Prata (2009), existem dois modelos de radiofonia na web. As emissoras
de réadio hertzianas com presenga na internet e emissoras com existéncia exclusiva
na internet, chamadas de webradios. No caso das hertzianas, tratam-se de

emissoras comerciais que obtém concessdes publicas para poderem funcionar.
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Federico (1982) defende que a maioria dos paises possui sob legislagdo direta dos
seus governos o controle dos veiculos eletronicos. No Brasil, essas outorgas sao
entregues com base em uma série de fatores condicionais, como os artigos 220 a
224, da Constituicdo Federal, que vedam a formacdo de monopdlios e oligopdlios
midiéticos, restringem investimentos estrangeiros em empresas brasileiras e prevé a
manifestacdo no Congresso Nacional nos processos de emissoras de radiodifuséo.
Logicamente essas condi¢gdes ndo sao cumpridas. Carvalho e Pieranti admitem que
ha um “meio do caminho” no que se refere ao conceito de servigo publico (politica) e
servico de interesse publico (radiodifusdo). O radio, sendo a maxima sintese do
altimo conceito, sofre as mazelas da falta de critérios claros para sua conservacao e
fiscalizagdo, acabando por ndo denotar, muitas vezes, um bom trabalho dos
profissionais que se empenham no meio diariamente. Desta forma, o radio
analégico, que ja sofria impasses, incoeréncias, menosprezos legislativos n&o
conseguird acompanhar o desenvolvimento tecnolégico dos outros meios de
comunicacdo no Brasil. Para ir mais a fundo nesta questdo, Carvalho e Pieranti
(2010, p.157) explicam como a legislagdo brasileira para os sistemas de radio e
televisdo no Brasil, em pleno século XXI, ainda permanecem vinculados a uma

legislagdo em anterior as primeiras transmissfes de imagens a cores:

Em 1997, com vistas a privatizacdo do Sistema Telebras, ai incluida
a Embratel, foi promulgada a Lei Geral de Telecomunicag@es. (LGT).
Optou-se, entdo, pela separagdo entre telecomunicacbes e
radiodifusdo, ainda que a juncdo de ambas sob um mesmo tenha
sido encarada como uma provavel etapa seguinte de um modelo
prematuramente abortado pela morte do entdo ministro das
Comunicagbes Sergio Motta. Assim, a telefonia e transmissdo de
dados tornavam-se alvo de uma regulamentacdo moderna.

Com isso, o Brasil prosperou no ramo da telefonia e transmissao de dados. A
vinda para o pais de empresas estrangeiras no ramo da telefonia, como a espanhola
Telefonica, que comprou a estatal Telecomunicagbes de Sao Paulo (Telesp) e
outras multinacionais do ramo, fez com que o mercado nessa area ficasse aquecido.
A lei também favoreceu a ascensdo de operadoras de telefonia mével, como Oi,
Tim, Vivo e Claro. O avanco desta nova legislacdo, entretanto, inviabilizou o
desenvolvimento de um novo conjunto de leis que coordenassem o desenvolvimento
juridico da radiodifusdo online, a webradio, possibilitando a geracdo de problemas

como o ndo cumprimento das exigéncias para a concessdo das outorgas a este
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novo ramo midiatico, provocando o desenvolvimento de programacfes cada vez
mais centradas no comercialismo, deixando de lado o papel de prestador de

servigos que o radio possuli.

4.2 IMPASSES PARA A DIGITALIZAGCAO DO RADIO NO BRASIL

z

O radio digital ainda ndo é uma realidade concreta no Brasil. Testes estdo
sendo feitos a fim de avaliar o desempenho dos sistemas diante da realidade do
setor de radiodifusédo brasileira. Carvalho e Pieranti (2010, p. 53) explicam os

impasses da implantacdo da nova tecnologia no pais:

Por um lado, todas as emissoras que desejarem continuar
transmitindo — comerciais educativas ou comunitarias — devem
substituir seu equipamento para se tornarem aptas a emitir sinal
digital, o que implica altos custos que, a depender do porte do grupo,
inviabilizardo a migracdo. Por outro lado, existe no pais uma gama
muito grande de aparelhos receptores e seria impensavel buscar um
padrdo que ndo levasse em conta a manutencdo daqueles ja
existentes e ndo promovesse uma migracdo suave para a tecnologia
digital, tal como vem ocorrendo com a TV digital. Quando ocorre uma
evolucao tecnoldgica, as pessoas até entendem que o equipamento
do ano seguinte venha com um botdo com uma capacidade maior;
mas quando é o caso de uma migracao tecnoldgica, pode-se causar
obsolescéncia nos receptores que as pessoas tém em casa.

Como os autores defendem, ha impasses sociologicos para a implantagdo do
radio digital no Brasil. Muitas regibes remotas do pais ainda sofrem com os atrasos
em todos 0s campos sociais, sendo esta uma questéo prioritaria. Além disso, ha o
alto custo da migracdo dos aparelhos analdgicos para os digitais, sendo inviavel
para muitas emissoras 0 compromisso da compra e troca desses materiais, ja que
essas ndo possuem poder aquisitivo necessario para tal. E o caso das emissoras de
pequeno e médio porte, especialmente as comunitarias e as educativas. Carvalho e
Pieranti (2010) ainda alertam sobre uma possivel crise no pais, caso a mudanga do
analdgico para o digital venha a ocorrer. Isto porque, para o uso dos equipamentos,
seria necessario o pagamento de royalties as empresas que detém os direitos sobre
0 padréo.

Entretanto, apesar dos problemas encontramos na atualidade, o radio digital

j& € uma realidade. Apesar de o Brasil ser um pais emergente, ha sérios problemas
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de adaptacdo a esta inovagdo tecnoldgica em nivel universal, pois o pais € repleto
de desigualdades sociais. A expansao tanto da webradio quanto da televiséo digital
depende do crescimento socio-econbmico da populacdo. Para se ampliar
universalmente sua implantacdo no pais, um projeto desafiador e ambicioso precisa
ser produzido e aplicado, em vista de tantas dificuldades técnicas, sociais e

legislativas que rondam nosso sistema de radiodifuséo.
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5 SEMELHANGCAS ENTRE O RADIO E O CINEMA

5.1 A INDUSTRIA CULTURAL

Este capitulo tem inicio com citagdes de duas personalidades. A explicacao
sobre o motivo da escolha das falas dessas duas pessoas em particular sera dada
logo depois. A primeira delas é de Ruy Castro, jornalista e escritor brasileiro, famoso
pelas biografias da cantora e atriz Carmen Miranda, do dramaturgo, jornalista e
escritor Nelson Rodrigues e do jogador de futebol Garrincha. Em seu livro,
Saudades do Século XX (Companhia das Letras, 1994), Castro conta diversas
histérias de personalidades que marcaram a historia da musica e do cinema daquela
época, como Billie Holliday, Mae West, Frank Sinatra e o cineasta Alfred Hitchcock.
Ao narrar episodios da vida do ator e dancarino Fred Astaire, Castro (1994, p.67)

afirma, com toda a nostalgia que permeia o livro desde o seu inicio até o seu final:

No tempo em que se ia ao cinema para se ver os musicais de Fred
Astaire — e milhdes iam, nos anos 30, 40 e 50 -, muitos sentiam um
irresistivel impulso de sair a rua, ao fim do filme, dangando como ele.
Bem, vocé pode imaginar a cena. Vistos de longe, esses
espectadores pareciam ser inspirados ndo por Astaire, mas por sédo
Guido. Outros, mais prudentes, apenas se imaginavam dancando e
talvez até ouvissem chapinhas também imaginarias estalando na
calcada. Inmeros ali dariam trinta anos de vida para ser Fred Astaire
por trinta minutos. Pensando bem, eu também daria. E ndo ha
nenhuma vergonha nisso — porque Gene Kelly também daria.

Castro (1994) remonta o leitor aos tempos aureos do cinema pos advento do
som, j& abordado no segundo capitulo desta monografia, época em que as plateias
lotavam as salas para adentrar no mundo fantasioso que a Sétima Arte lhes
proporcionava, em tempos instaveis de uma possivel eclosdo de uma nova Guerra
Mundial.

A segunda citacdo é da atriz norueguesa Liv Ullmann. Mundialmente
conhecida pelos filmes que realizou com o diretor Ingmar Bergman — com quem foi
casada durante cinco anos — entre eles “Persona”, “Gritos e Sussurros”, e “Face a
Face”, sendo esse ultimo tendo rendido a atriz uma indicagdo ao Oscar. Em 1976,
Ullmann langou sua autobiografia, vendendo cerca de vinte mil exemplares somente
no dia de seu lancamento. Em uma de suas memoérias de infancia, a atriz lembra

suas inUmeras idas ao cinema:
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Os cinemas em dia de desconto. Filas contornando quarteirbes e
tornando a festa la dentro ainda mais fantastica, pela dificuldade de
acesso. [...] Os filmes, a fuga da realidade, o mundo dos sonhos:
experiéncias e pessoas que, segundo eu acreditava, iriam tornar-se
parte do meu cotidiano no futuro. Tragédias tdo grandes que o né
continuava na garganta, muitas horas depois. Maravilhas intensas a
ponto de meus pés nem tocarem o solo quando eu voltava pra casa.
Milagre em Mildo. Luzes da Ribalta. Vi esses filmes dez ou vinte
vezes, com 0 mesmo encantamento. Her6is ou Heroinas. Criaturas
que representavam o Bem ou o Mal. Quase nunca comuns ou
tediosas como as pessoas que eu conhecia em Trondhjem.
(ULLMANN, 1978, p.27).

De fato, a garota descrita acima pela atriz consagrada j& crescida foi
influenciada pelas tardes que passava no cinema e se deleitava com as histérias e
0s astros que estimulavam sua imaginagéo, vivendo uma vida de crianga que pouco
tinha a oferecer em questdes de divertimento na fria e distante Noruega.

Esta pequena introdugéo com citagbes de figuras téo distintas se deu para
ilustrar a fascinag@o gerada pelo cinema sob uma 6tica diferenciada neste capitulo:
a Industria Cultural. Embora com suas diferengas de linguagens — enquanto o
cinema usa a imagem para transmitir sua mensagem, o radio utiliza somente o som -
ambos os meios geram um fascinio humano imensuravel no que se refere ao seu
proprio contetdo. Como j4 foi citado aqui e em diversas outras partes deste trabalho,
o fascinio do cinema pela imagem, pelas histérias narradas e pelos seus astros,
guase deuses intocaveis. O radio, por sua vez, em sua Era de Ouro, pelos seus Reis
e Rainhas do RA&dio, locutores com suas graves e carismaticas vozes e seus
radioatores.

Para a Industria Cultural, termo cunhado em 1942 pelos filésofos e soci6logos
da Escola de Frankfurt, Theodor Adorno (1903 — 1969) e Max Horkheimer (1895 —
1973), todos os produtos culturais que se destinam a algum tipo de entretenimento
acabam desempenhando as mesmas fungcbes de um Estado Fascista, e que o
homem esté, desta maneira, promovendo a alienacdo do homem, em um processo
no qual o individuo é levado a ndo se questionar sobre si mesmo e sobre a
totalidade do meio em que vive, transformando-se em um mero joguete do produto
que o mesmo consome. (COELHO, 1980).

Sendo assim, a Induastria Cultural vé como alienante o que se chamou até
aqui de fascinio. Edgar Morin, antropdlogo, sociblogo e filésofo francés, em sua obra

As Estrelas — Mito e Seducdo no Cinema (José Olympio Editora, 1989) investiga
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como essa industria cria seus astros e trata de trazé-los & tona para o0s
consumidores dos filmes e dos produtos radiofonicos. Mesmo a obra ndo sendo
especifica sobre o meio, é possivel toma-la como a realidade do radio em sua Era

de Ouro e sua relagdo com o publico. Para o autor:

Um movimento natural faz as massas ascenderem ao nivel afetivo da
personalidade burguesa. Suas necessidades sdo moldadas pelos
modelos-padrdes reinantes, que sdo os da cultura burguesa. Elas
sdo exaltadas e canalizadas pelos meios de comunicacdo que a
burguesia controla. Dessa forma o aburguesimento do imaginario
cinematografico corresponde ao aburguesimento da psicologia
popular. (MORIN, 1989, p. 12).

Como ja defendiam Adorno e Horkheimer, a produgdo midiatica — nesse caso
o radio e o cinema — partem dos que detém o maior poder aquisitivo para tal, ou
seja, a burguesia. Essa, por sua vez, faz com que esses produtos sejam moldados
ao seu gosto e maneira, ndo restando sendo como alternativa para a massa
consumidora desses produtos assimila-los e, como ja citado por Morin, resultando
no aburgueseando por parte do consumidor a partir do contato com o produto
midiatico. Entretanto, Morin defende que o cinema, mais do que em qualquer outra
arte, implica um processo de identificagdo psiquica entre o espectador e o que é
visto no ecrd. O espectador possui sua vida imaginaria e, ao assistir a um filme,
identificasse com seus herois e mocinhos. (MORIN, 1989).

H& uma linha muito ténue entre a psicologia e a industria, que se torna cada
vez mais ténue na medida em que a aproximacao desses produtos midiaticos com o
consumidor (paginas pessoais de atores e diretores em redes sociais) o colocam
vulneraveis, diante da Induastria Cultural, em frente a essas novas tecnologias

comunicacionais.

5.2 O RADIO E O CINEMA SE FUNDEM: A SEGUNDA GUERRA MUNDIAL E A
POLITICA DA BOA VIZINHANCA

Nos anos 1940, o cinema Hollywoodiano j& estava consolidado como uma
das maiores industrias de entretenimento do mundo. O radio ainda vivia seus dias
de gldrias, sem a preocupacdo da possivel chegada de outra tecnologia que tiraria

sua supremacia, a televisdo, como ocorreu anos mais tarde. Cada meio vivia a sua
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maneira particular. A eclosdo da Segunda Guerra Mundial, em 1939, mudou este
cenario. Com os Estados Unidos compondo os Aliados, também integrados pela
Franca e Inglaterra e o Eixo, representado pelos estados nazi-fascistas Alemanha,
Italia e Japdo. Os Estados Unidos, temendo que seus vizinhos paises latino-
americanos aderissem ao grupo inimigo, que ja possuiam conexdes nesses mesmos
paises, inclusive no Brasil, os norte-americanos logo tomaram as devidas
providéncias para que tais conexdes cessassem. Surge, entdo, 0 pan-americanismo,

termo explicado por Saroldi e Moreira (2005, p. 73-74):

Coroando a politica da boa-vizinhanga responsavel pela
intensificacdo das relacfes culturais entre Brasil e os EUA. Um rétulo
capaz de englobar produtos e valores os mais diversos - bolsas de
estudos para brasileiros, a criacdo do personagem Zé Carioca em
Al6 Amigos, filme de Walt Disney feito sob encomenda para agradar
os latino-americanos, o incentivo a carreira de Carmen Miranda e do
Bando da Lua no show business nos EUA. Na mesma época, Ary
Barroso é chamado para escrever uma mulsica para o0 cinema
americano enquanto a bailarina brasileira Eros Vallsia se
apresentava na Casa Branca, em 1942, por ocasido do aniversario
do presidente Roosevelt.

O pan-americanismo, ou a Politica da Boa Vizinhanc¢a, no final das contas,
ndo deixou de ser uma tatica de guerra. Castro (2005), afirma que ao usar uma
Industria extremamente poderosa para ultrapassar as fronteiras de um pais para
defender as ideologias sociopoliticas dos mesmos, Hollywood criou uma ilusdo de
companheirismo, algo que se desmanchou rapidamente logo ap6s o término da
guerra. Entretanto, é preciso admitir que um dos resultados desse mecanismo bélico
usado por Hollywood foi a projecdo mundial de um produto genuinamente brasileiro,
Carmen Miranda. Embora tenha nascido em Portugal, sempre se declarou brasileira
nata. Veio para o Brasil com a familia tendo poucos meses de vida. Seu talento e
alegria para cantar fez com que, ja nos anos 1920, se tornasse estrela da Radio
Mayrink Veiga, juntamente com sua irm&, Aurora Miranda. Vendeu milhfes de
discos das marchinhas de carnaval que empolgavam multiddes no Rio de Janeiro do
inicio do século XX. Algumas sdo sucessos até hoje, como “Tai”, “Mamée Eu
Quero”, “O Que é Que a Baiana Tem?” e “Tico-Tico no Fub&”. Em uma apresentacao
no Cassino da Urca, chamou a atencdo de um empreséario Lee Schubert, que,
encantando pelo seu exotismo, decidiu leva-la para os EUA. No pais, Carmen, se

apresentou em diversos teatros e foi sucesso instantaneo, o que logo chamou a
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atencdo de Hollywood. Ao ser contratada pela 20th Century Fox, se tornou uma das
principais estrelas do alto escaldo do estudio, estrelando filmes como “Serenata
Tropical’, de 1940 “Uma Noite no Rio” e “Aconteceu em Havana”, ambos de 1941,
“Minha Secretaria Brasileira”, de 1942 e “Entre a Loura e a Morena”, de 1943.

Carmen Miranda foi o maior exemplo do Pan-Americanismo. Sua carreira de
glérias acabou paralelamente ao final da guerra, uma vez que ja ndo havia motivos
para industria cultural norte-americana contentar o publico latino-americano. O
contrato da atriz com o estudio 20th Century Fox foi cancelado e a atriz passou cada
vez mais a ter dificuldades para encontrar trabalhos. Carmen Miranda morreu em
1955, vitima de um ataque cardiaco, (CASTRO, 2005, grifo do autor).

5.3 O CINEMA BRASILEIRO: ESTRELANDO, OS CANTORES DO RADIO

Porém, o cenario musical brasileiro e a figura de Carmen Miranda ja néo
estavam restritos apenas ao radio hd um bom tempo, como lembra Cabral (1996,
p.49):

Desde 1929, embora timidamente, o cinema falado também passou a
ser um veiculo importante de divulgacdo musical. Mal surgiu a
novidade nos Estados Unidos, alguns empresarios brasileiros
trataram de importar o novo equipamento de filmagem e, ja em 1929,
o diretor Luis de Barros lancava o primeiro filem falado e cantado:
Acabaram-se 0s otarios.

A partir deste momento, uma série de filmes brasileiros protagonizados por
estrelas do radio foram feitos, segundo Cabral (1996). Infelizmente, as copias
disponiveis foram perdidas com o tempo, e juntamente com elas, as informacdes
precisas sobre os detalhes destas primeiras produgdes. O filme “Coisas Nossas”, de
1931, estabeleceu o padrdo que viria a ser seguido pelo cinema brasileiro nas
décadas posteriores, ao adotar a férmula classificada como revista, utilizada em
musicais hollywoodianos, fazendo surgir as famosas chanchadas da Atlantida, que
lotaram os cinemas do pais nas décadas de 1930 e 1940. O filme era estrelado por
trés grandes nomes do radio paulista: Paraguacu, Alzirinha Camargo e Zezé Lara.
Mas foi em 1933, com “A Voz do Carnaval’, de Ademar Gonzaga e Alvaro

Rodrigues, que o cinema brasileiro finalmente péde sentir o gosto do seu primeiro
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super sucesso, pois o0 publico superlotava as sessfes para ver pela primeira vez na
tela, a cantora Carmen Miranda, até entdo s6 conhecida pelo radio, assim como
seus colegas de elenco Lamartine Babo, Araci Cortes, Jararaca e Ratinha, entre
muitos outros. O ramo cinematogréfico no pais crescia a cada dia. Com isso,

estruturas especificas para a gravagéo de filmes foram construidas:

Dois estudios instalados no Rio de Janeiro contribuiram
decisivamente para aumentar a producdo de filmes no Brasil. Foram
eles a Cinédia, de Ademar Gonzaga, e Brasil Vita-Filmes, da atriz e
produtora portuguesa Carmen Santos. (CABRAL, 1996, p. 51).

Muitos filmes nacionais foram produzidos por esses dois estudios, entre eles
trés grandes filmes nacionais lancados em 1935: “Al6, Al6, Brasil”, dirigido por
Wallace Downey e com roteiro da dupla de compositores Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro. O filme reuniu pela primeira vez o maior elenco de astros do radio brasileiro.
Entre as estrelas da producdo estavam Francisco Alves, Ari Barroso, Carmen
Miranda e sua irma Aurora Miranda, Almirante, Custodio Mesquita, Elisinha Coelho,
Dircinha Batista e o conjunto Bando da Lua. Outros sucessos destes estudios estdo
os filmes “Favela dos Meus Amores” e “Estudantes”.

A posteridade ndo guardou essas producdes para as proximas geracoes.
Cabral (1996) afirma que a Unica esperanca de recuperacdo destes materiais esta
nas maos de algum pesquisador da area, que pode encontr-los em um depdsito

qualguer ou em alguma loja de antiguidades.

5.4 AS RADIONOVELAS: REFLEXOS DO AVANCO DA SONORIDADE NO
CINEMA.

ApoOs tantos impasses, testes e mais testes e inUmeras pesquisas, o radio se
tornou uma realidade na década de 1920. Porém, outros problemas surgiram a partir
dai. As emissoras ja eram capazes de transmitirem seus sinais viam ondas
eletromagnéticas, mas careciam de conteudo para preencherem a programacao.
Muitas delas recorriam a fonografia para travar a luta incessante contra o siléncio. A
solugdo encontrada foi transmitir 0 que j& era tido como meios convencionais de
emissdo de mensagens: noticias de jornais, trechos de obras literérias, poemas e

apresentacdes ao vivo de musicos contratados. Todos esses recursos foram
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utilizados também no Brasil, com a inser¢do da R&dio Sociedade Rio de Janeiro,
primeira fase do veiculo no pais.

Apos o estabelecimento do som no cinema, as emissoras viram nesse avango
uma possibilidade a mais de expandir sua programacéo. Tratava-se da criacdo de
“pecas filmicas” para o radio. A referéncia ao filmico, no entanto, dizia respeito mais
ao suporte técnico do que a linguagem, e naquele aspecto ndo prosperou devido a
seus custos elevados. (CORY 1992, apud MEDITSCH, 1999, p.157).

Como todo novo empreendimento, houve dificuldades, como defende
Meditsch (1999, p. 158):

A possibilidade posterior da fonografia, no entanto, ndo levou a arte
acustica a avancar no caminho do filme. As vanguardas artisticas
apostaram na ampliagdo do material sonoro num outro sentido. De
um lado, as vanguardas musicais descobriram os sons do mundo
concreto, mas sO para produzir obras abstratas. De outro, uma
perspectiva figurativa que tentou transmitir paisagens sonoras aos
ouvintes tropecou nos condicionamentos culturais de um publico
pouco habituado a contemplacao.

O uso das trilhas semelhante ao que estava sendo usado no cinema nao
obteve éxito. Ainda ndo se tinha a ideia de que se trabalhava com uma midia
diferenciada e que pedia ajustes, tanto da parte dos produtores quanto da parte dos
ouvintes, pouco habituados & contemplagéo, como j4 citado por Meditsch. As pecas
eram produzidas como no teatro convencional, sem as devidas adaptac¢fes, criando
uma barreira para a comunicabilidade de muitas proposicdes estéticas.

Com o tempo, essas pecas filmicas foram se adaptando ao meio radiofénico,
dando origens as famosas radionovelas, que marcaram época e foram a génese das
telenovelas, hoje, o principal produto de entretenimento do brasileiro.

O rédio e o cinema, apesar de possuirem diferencas extremas em suas
caracteristicas primordiais, se entrecruzaram ao longo da Histéria. Foram dois meios
de comunicagcdo que nasceram na mesma época, passaram por transformacoes
técnicas, foram usados como objeto difusor de ideologias e se tornaram uns dos
principais meios de comunicacio de massa existentes, ao falar individualmente com
cada espectador ou ouvinte, a0 mesmo tempo em que se direcionam para milhdes
de pessoas. Além disso, sdo dois veiculos de divertimento, usados para suprir a

soliddo em momentos dificeis.
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Por essas caracteristicas, esses meios estdo mais vivos do que nunca.
Mesmo com o advento de novas tecnologias de comunicagdo que possam ameagcar
a existéncia de ambos, como visto no decorrer deste trabalho, isto dificiimente
ocorrera. Outra questdo, comum entre os dois meios, e norteadora desta pesquisa, €
a musica, intrinseca as midias desde os seus primérdios até os dias atuais e que

geram fascinio em seu publico.
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6 O PROGRAMA “RADIO CINE”

Tendo como um dos objetivos, esta pesquisa se propds a realizar um
programa radiofénico sobre cinema para o projeto de extensdo Webradio USC, a fim
de verificar se a simbiose entre o radio e o cinema pode ocorrer de forma
harmoniosa em um programa voltada & primeira midia. Os programas contavam com
a duracdo variavel entre 15 a 20 minutos de duracéo, dependendo da quantidade de
informacdes disponiveis sobre os filmes. Essas informag¢des foram colhidas na
internet, em sites como Internet Movie Database (IMDB) e em pesquisas
bibliogréficas, Rodrigues (2012) e Filho (2001). A escolha dos filmes apresentados
se deu pela relevancia social que os mesmos tiveram na época de seu langamento e
0 éxito que suas trilhas sonoras obtiveram nas paradas de sucesso e vendas de
discos, a partir da década de 1950. Como exemplo, pode-se citar o0 terceiro
programa produzido, em que as trilhas dos filmes “Os Embalos de Sabado a Noite”,
1977 e “Grease — Nos Tempos da Brilhantina”, 1978 foram abordados.

A estrutura do programa foi arquitetada de acordo com o0s proscritos de
Ferrareto (2001) e Mcleish (2001) e apresentava-se através de uma vinheta de
abertura, escolhida em razdo de remeter o ouvinte ao cinema mudo. Apés isso, 0
locutor identificava-se com o tema do programa que iria ser abordado e um breve
resumo do motivo da escolha era proferido. A sinopse era narrada logo depois,
seguida de uma breve ficha bibliogréafica da principal estrela do filme, Tal ficha era
narrada por duas vozes femininas. Posteriormente, a locucdo voltava-se para a
musica do filme, narrando a sua criacdo, curiosidades sobre a producdo, seus
intérpretes e a repercussdo que a cangao gerou na época de seu langamento. O
encerramento do programa era realizado com uma despedida do locutor, que
contava para 0 ouvinte quais eram as atragdes do programa seguinte. Uma ficha
técnica com nomes dos realizadores encerrava o programa definitivamente.

Alguns filmes abordados no programa, em ordem cronolégica, foram:
“Cantando na Chuva”, 1952 "Os Homens Preferem as Louras”, 1953, “A Primeira
Noite de Um Homem”, 1967”, “Sem Destino”, 1969, “Os Gonnies”, 1985" e
Flashdance”, 1983.

O programa foi exibido no primeiro semestre de 2013 nas quintas-feiras, as
23h00. No segundo semestre, o horario de exibicdo se deu em horérios e dias

diferenciados. Nas quartas-feiras, as 18h00, com reprise as 23h00, as quintas-feiras
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as 9h00 e 14h00 e nos sabados e domingos as 20h00. No primeiro semestre de
2014, o “Ré&dio Cine” foi ao ar nas quartas-feiras e quintas-feiras as 9h00 e as
14h00. Nos sabados e domingos, as 19h00. Tais horarios foram determinados pela
professora Daniela Pereira Bochembuzo, coordenadora do projeto. A pégina da
Webréadio USC na internet, canal pelo qual o programa p6de ser ouvido se encontra
no link: http://comunica.usc.edu.br/. Apdés os programas serem realizados, a
divulgacdo dos mesmo ocorreu via redes sociais (Facebook) em uma pagina criada
exclusivamente para anuncié-los, podendo ser acessada no seguinte endereco:
https://www.facebook.com/radiocineusc?ref=hl. Desta forma, o dltimo capitulo deste
trabalho abordara o elemento tedrico-pratico desta pesquisa, ou seja, a producao e a

recepcado do programa “Réadio Cine”.

6.1 METODOLOGIA

Para testar as hipOteses fixadas para este projeto e medir a recepcdo do
programa — se as musicas apresentadas no “Radio Cine” fazem parte do imaginéario
popular, reforgcando, assim, a ideia de que o principal elo entre o radio e o cinema,
duas linguagens distintas entre si, podem se relacionar através da sonoridade — foi
realizada uma pesquisa de campo. Barros e Lehfeled (1986, p.93) frisam a

importancia do pesquisador de campo para o conhecimento académico:

O investigador na Pesquisa de Campo assume o papel do
observador e explorador, coletando diretamente os dados no local
(campo) em que se surgiram os fenémenos. O trabalho de campo se
caracteriza pelo contato direto com o fenébmeno do estudo. A partir
de técnicas como observacdo, participante ou nao participante,
entrevistas, questionarios, o pesquisador busca informacdes sobre o
objeto de estudo.

Para ambos os autores, o relacionamento direto com o pesquisador e o0 objeto
da pesquisa € pec¢a fundamental para alcancar os resultados esperados. Sendo
assim, o método escolhido para realizar a pesquisa que verificard os efeitos da
recepcdo do programa “Radio Cine” sera a pesquisa experimental, cujo objetivo é
analisar as relagdes entre causa e efeito, ou seja, a audicdo do programa e a

relagdo do ouvinte com o contetido apresentado:
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A pesquisa experimental esta interessada em verificar a relacdo de
casualidade, que se estabelece entre variaveis, Istoé, em saber se a
variavel X (independente), determina a variavel Y (dependente).
(Rudio 1999, apud Oliveira, 2010, p. 66).

A pratica experimental possui relagdo direta com o uso de grupos focais, um
tipo de pesquisa qualitativa cujo objetivo é a percepgdo dos aspectos valorativos e
normativos que sao referéncia de um grupo em particular. Os grupos focais fazem o
uso de entrevistas coletivas para buscar identificar tendéncias (Costa, 2006). Dessa
forma, a utilizagdo de um grupo focal para se fazer o estudo de recepgéo radiofénico
se torna a opgdo mais adequada a este projeto.

Costa (2006) afirma que a importancia de se trabalhar com grupos focais se
d& pela interagdo entre os participantes da entrevista e o pesquisador, através da
troca de impressdes e experiéncias sobre o objeto de estudo. No caso desta
pesquisa, a utilizacdo do grupo focal é de extrema importéncia, uma vez que a
problematica do estudo se d& através do questionamento da influéncia exercida no
inconsciente do ouvinte pelas trilhas sonoras de cinema veiculadas no radio.

Desta forma, o grupo focal foi realizado no dia 27 de maio de 2014 nas
mediagbes do Laboratorio Radiofénico da Universidade Sagrado Coracdo. Apos
duas tentativas frustradas devido & desisténcia dos voluntarios de ultima hora, este
terceiro grupo foi composto por cinco integrantes, mulheres na faixa dos cinquenta
anos. Para a audigcéo foi escolhido o terceiro programa produzido, que traz as trilhas
sonoras dos filmes “Os Embalos de Sabado a Noite”, de 1977 e “Grease — Nos
Tempos da Brilhantina”, de 1978. A escolha deste programa em especifico se deu
devido & proximidade com que as ouvintes possuem do auge destes filmes, uma vez
que a juventude das voluntarias foi vivida na mesma época em que tais filmes foram
lancados e tiveram o éxito que possuem, tanto de bilheteria, quanto de suas trilhas
sonoras.

Durante a projegéo do programa — que conta com 20 minutos de duragéo — foi
possivel notar o entusiasmo e o interesse das voluntarias. Também € importante
frisar as expressodes de surpresa e admiragao sobre os bastidores do filme, como na
sequéncia em que a locugao detalha a vida do ator John Travolta, especificando sua
data de nascimento. Apds o término do programa, as participantes imediatamente
comecaram a dizer suas impressdes sobre o0 mesmo e ao que as trilhas sonoras

apresentadas a remeteram. Desta forma, o roteiro pré-estabelecido com perguntas
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ndo foi necessario ser usado, j& que as ouvintes proferiram as respostas para todas
as perguntas instantaneamente, sem a necessidade de o pesquisador fazé-las uma
a uma.

O momento da audicdo foi gravado em &udio e video e esta sobre a
propriedade do realizador da pesquisa com o intuito de preservar a identidade das
voluntarias.

Abaixo seguem decupadas as impressfes mais relevantes das participantes.

6.1.2 SOBRE AS MUSICAS DO PROGRAMA

P1: Viu, Luis Geraldo, eu me remeti ao Jussara dos anos 70 que tinha esta disco,
né? E a gente subia pra dangcar mesmo. O clube ficava cheio e todo mundo
dancava. Era a época do Dancin’ Days, né? Que a Sonia Braga estourou por causa
da novela... E todo o saléo ficava cheio de jovens e todo mundo dangando... eu

voltei no tempo. Pra mim foi uma coisa linda!

P2: Eu também voltei com ela, que n6s dancdvamos e era assim, nds ndo viamos a
hora de chegar pra ir dancar e tudo era uma coisa como vocé falou, (referéncia a
P4) familiar, e dancdvamos mesmo e todo mundo dangava e eu achei também muito

bom o seu trabalho por essa que vocé pegou musicas de filmes, né?

P3: Eu vou dizer pra vocé que eu gostei bastante por que eu lembrei do tempo em
que eu levava as minhas duas filhas no Jussara e fazia aquele vestidinho bem
rodado, saiote engomadinho e elas dangavam com uma sapatilha... Entdo de tudo
iSso veio uma recordagdo muito gostosa e vocé ta de parabéns, viu? Por que vocés
ainda é tdo jovem e espero que vocé continua sempre assim, fazendo coisa boa pra

todo mundo poder...Os velhos ouvirem e gostarem e 0s mogos também, né?

P5: Eu era de Dois Cérregos na época e mulher ndo ia em clube, mas na escola a
gente se reunia. Eu lembro que eu fazia curso técnico e chegava no intervalo a
gente afastava as carteiras e ouvia as masicas...Nossa, era muito bom.. E

dancdvamos, dan¢cdvamos.
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P4: Eu lembro que nos finais de semana, arrumavamos saiotes, entendeu? Entéo,
em casa eram trés. Trés filhas. Eu era a mais velha, mas tinha as duas mais novas e
0 pai acompanhava, tinha mesa fixa. Estavam |4 dentro e a gente participava disso
dai. Depois bem mais tarde eu participei, quando eu ja tava arrendando o bar do
Jussara, que eu acompanhava, de jovens la... E outra coisa, até lembrei agora que
eu tinha um caderno de artistas, que eu tinha desta época. Preciso achar 14 em

casa, eu tenho.

6.1.3 SOBRE A PLASTICA E O FORMATO DO PROGRAMA:

P1: Acho que estd bem fundamentado, ta muito bem fundamentado, por que vocé...
Eu achei interessante também, que vocé fala do diretor do filme, do produtor, do
compositor das musicas... Por que isso fica meio esquecido e vocé ressalta tudo!
Quem fez? Quem idealizou? A musica, quem compds? Quem cantou?

P2: Foi muito bom. Essa parte foi muito interessante mesmo. Vocé pegou tudo, né?
O autor, o compositor, onde ele nasceu, onde viveu... Foi em tal época, 78... Foi
muito bom mesmo, essa explanagéo foi super legal.

P1: E muito elucidante a gente ouvir depois a masica e ai vocé volta.

P2: Eu lembro de fatos, de que aconteceu tal coisa neste ano, né? Nessa época... E
muito bom! A masica € a uma linguagem universal, ndo tem época, ndo tem idade,
ndo tem data...E todo mundo sente, né?

P3: E, por que a gente ouve a mlsica e passa aquele filme, né?

Todas: Com certeza!

P4: O filme da nossa vida, né?

P2: e as roupas, os cabelos, a moda... que era bem forte, né?

P3: aquela preocupacéo, com quem vocé vai? Por que sozinha vocé néo vai.
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P1: Por que a década de 60 foi aquela revolucdo dos costumes, da minissaia,
protestos... Ai veio pra 70 com esse apelo musical e de dangar muito. Entdo é muito

interessante seu trabalho.

P3: E pode ter certeza que a gente vai embora todas saudosas.

6.2 RESULTADOS

Diante destas declaragdes e da boa receptividade do programa pelas
entrevistadas, pode-se dizer que as hipéteses fixadas neste projeto séo verdadeiras.
O encantamento que a audicdo do programa provocou nas ouvintes € prova
concreta de que os filmes, juntamente com suas trilhas sonoras, estdo fixadas no
imaginario popular. E o radio cumpre papel fundamental ao divulgar tais trilhas.
Sendo assim, a producdo do “Radio Cine” atingiu seus objetivos iniciais, conciliando
as duas linguagens em um programa cuja tematica resgata as memobrias e

sentimentos mais profundos do ouvinte.
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7 CONSIDERAGCOES FINAIS

O cinema e o radio sdo duas midias que, apesar de suas linguagens distintas,
guardam similaridades. Ambos surgiram em um momento em que o mundo clamava
por novas invengBes tecnoldgicas. Posteriormente, suas particularidades foram
desenvolvidas ao longo dos anos. O cinema surgiu através de experimentos de
diversos pesquisadores, contrariando as afirmag¢des académicas e populares de que
os verdadeiros “pais” da Sétima Arte sdo os Irmdos Lumiére. Os primeiros filmes
eram mudos e sem nenhum tipo de som e com o passar dos anos, 0S mesmos
ganharam a linguagem e a trilha sonora. Além disso, seu surgimento foi visto com
preconceito pela elite dominante da época, uma vez que o publico alvo dos
produtores era pessoas de baixo poder aquisitivo. Tal situagcdo mudou quando o
cinema se democratizou ao entrar no modelo capitalista de mercado. O radio, por
sua vez, também é fruto do trabalho de diversos idealizadores, e ndo somente do
italiano Guglielmo Marconi, que recebe a fama pelo feito. Porém, foi nos Estados
Unidos da América que o radio ganhou popularidade. Por intermédio das méos de
Frank Conrad, funcionario da empresa Westinghouse Eletric and Manufacturing,
Conrad definiu 0 modelo radiofénico em 1920 que se difundiu pelo mundo e perdura
até hoje. No Brasil, o rddio chegou em 1923 através dos médicos Edgar Roquette
Pinto e Henrique Morize, que criaram a Radio Sociedade do Rio de Janeiro. O auge
do meio no Brasil se deu nas décadas de 1930 a 1950, até a chegada da televisédo
no pais.

O objetivo principal deste trabalho foi produzir um programa radiofénico sobre
cinema para o Projeto de Extensdo Webradio USC. Neste programa, intitulado
“Radio Cine”, cujo principal tema abordado constituiu-se da apresentacdo de
algumas trilhas sonoras de filmes que marcaram época, verificou-se que € possivel
unir duas midias diferenciadas. No caso desta pesquisa, a jun¢do das linguagens
cinematogréfica e radiofénica definiu-se com éxito. O fator primordial que uniu os
dois elementos pesquisados caracterizou-se pela trilha sonora, presente em ambos
desde os seus primordios. Isto se deve pela musica possuir uma linguagem
universal, podendo chegar a qualquer tipo de publico, o que fez com que a jungéo de
um elemento presente em ambos torna-se uma realidade. Deste modo, acredita-se
que esta proposta foi concluida dentro das expectativas iniciais, pois a audi¢do do

programa, realizada através de um grupo focal, o recepcionou de forma positiva. A
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hipétese, por sua vez, baseava-se na idéia de divulgar e resgatar a histérias das
principais trilhas sonoras do cinema, - fixadas no imaginario popular - através do
programa “Radio Cine”. Com a audicdo do programa, pode-se verificar que esta
outra afirmacéo também é verdadeira, visto que as voluntérias ouvintes afirmaram
gue o programa estimulou o saudosismo escondido no inconsciente de cada uma,
fazendo-as ser remetidas para o passado e suas juventudes através das musicas.
Desta forma, pode-se afirmar que esta pesquisa cumpriu todos 0s seus
objetivos, ao produzir um programa radiofonico sobre cinema, que despertasse a
memoria afetiva de seus ouvintes através das musicas de filmes. Reafirmando a
idéia de que o cinema utilizou-se do radio para se propagar. Sendo assim, pode-se
afirmar que a Webradio é um meio alternativo para realizar programas experimentais
que, em uma radio comercial, ndo seriam vidveis. Para finalizar, pode-se afirmar que
o radio e o cinema atravessaram muitas décadas, devido a sua linguagem magica

atraente e cativante.
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APENDICE A

DECUPAGEM DO GRUPO FOCAL

O que as musicas apresentadas te fizeram lembrar?

P1: Viu, Luis Geraldo, eu me remeti ao Jussara dos anos 70 que tinha esta disco,
né? E a gente subia pra dancar mesmo. O clube ficava cheio e todo mundo
dancava. Era a época do Dancin’ Days, né? Que a Sonia Braga estourou por causa
da novela... E todo o saldo ficava cheio de jovens e todo mundo dangando... eu
voltei no tempo. Pra mim foi uma coisa linda!

P5: Ai que saudade!

P3: E as familias também.

P2: Eu também voltei com ela, que nés dancavamos e era assim, ndés nao viamos a
hora de chegar pra ir dancar e tudo era uma coisa como vocé falou (referéncia a
Yara), familiar, e dancdvamos mesmo e todo mundo dangava e eu achei também
muito bom o seu trabalho por essa que vocé pegou musicas de filmes, né?

P1: As trilhas...

P2: As trilhas sonoras... musica que dentro do filme também fizeram sucesso, entao
€ muito bom, gostei muito deste teu programa e vocé pode continuar por que € uma
aula.

P1: E uma coisa interessante de ser resgatada.

P2: Pra quem n&o era desta época vai conhecer, ficar sabendo de como era aquela

época, a musica daquele tempo.

P1: Os costumes...
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P2: Os costumes, foi muito bom, parabéns.

P3: Eu vou dizer pra vocé que eu gostei bastante por que eu lembrei do tempo em
que eu levava as minhas duas filhas no Jussara e fazia aquele vestidinho bem
rodado, saiote engomadinho e elas dangcavam com uma sapatilha... Entédo de tudo
iSso veio uma recordagdo muito gostosa e vocé ta de parabéns, viu? Por que vocés
ainda é tdo jovem e espero que vocé continua sempre assim, fazendo coisa boa pra

todo mundo poder...Os velhos ouvirem e gostarem e 0s mogos também, né?

P5: Eu era de Dois Cérregos na época e mulher ndo ia em clube, mas na escola a
gente se reunia. Eu lembro que eu fazia curso técnico e chegava no intervalo a
gente afastava as carteiras e ouvia as masicas...Nossa, era muito bom.. E

dancédvamos, dan¢cdvamos.

P2: E essas musicas mostram essa ingenuidade daquele tempo. Que nds éramos

ingénuos, éramos puros e tivemos uma...

P5: Era por diversdo mesmo.

P2: Tivemos uma juventude saudavel, gostosa e feliz, né?

P5: Que saudade, né? Que saudade!

P4: Eu lembro que nos finais de semana, arrumavamos saiotes, entendeu? Entao,
em casa eram trés. Trés filhas. Eu era a mais velha, mas tinha as duas mais novas e
0 pai acompanhava, tinha mesa fixa. Estavam |4 dentro e a gente participava disso
dai. Depois bem mais tarde eu participei, quando eu ja tava arrendando o bar do
Jussara, que eu acompanhava, de jovens la... E outra coisa, até lembrei agora que
eu tinha um caderno de artistas, que eu tinha desta época. Preciso achar 14 em
casa, eu tenho.

P1: Sdo costumes de uma época que...

P4: E a gente recortava, da brilhantina, com os cabelos assim, né?
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P4

P4
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O gel, né?

Era brilhantina mesmo.

Era bom este tempo, que ao volta mais. As familias iam junto. E nos vivemos, né

gente? Curtia.

P1:
P4

P2:

P1:
P3:

P1:

P4

E a gente ndo ouvia falar em droga nessa época.
Nem bebida.

O prazer em dancar alegria, a felicidade mesmo.

Alegria por si mesmo. N&o tinha que buscar alguma coisa pra ficar alegre.

Diferente, né?

Era o efeito da musica que fazia a gente dancar...

Eu lembro que eu tinha um vestido de tapeta, que foi a Dirce que fez, que tinha

umas argolas aqui e a gente dancava.

P3: Elas rodopiavam.

P4: Pra gente, eu ndo sei se a gente fica triste ou saudosa, né? A gente volta e toca
0 coragao da gente mesmo.

P3: E verdade.

P4: A gente tem muita saude da turma... de tudo.

P3:

P4:

P3:

um tempo em que a gente era bem feliz, né?

Bem feliz!

Com pouco a gente era feliz.
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Tem alguma parte do programa que vocés acham que deve melhorar? Que vocés

ndo entenderam?

P4: Deu pra entender direitinho.

P1: Acho que estd bem fundamentado, ta muito bem fundamentado, por que vocé...
Eu achei interessante também, que vocé fala do diretor do filme, do produtor, do
compositor das masicas...

P2: A datal

P1: Por que isso fica meio esquecido e vocé ressalta tudo! Quem fez? Quem

idealizou? A musica, quem compds? Quem cantou?

P2: Foi muito bom. Essa parte foi muito interessante mesmo. Vocé pegou tudo, né?
O autor, o compositor, onde ele nasceu, onde viveu... Foi em tal época, 78... Foi
muito bom mesmo, essa explanagéo foi super legal.

P1: E muito elucidante a gente ouvir depois a masica e ai vocé volta.

P4: Vocé volta mesmo.

P2: Eu lembro de fatos, de que aconteceu tal coisa neste ano, né? Nessa época... E

muito bom!

P2: A musica € a uma linguagem universal, ndo tem época, ndo tem idade, ndo tem

data...E todo mundo sente, né?

P1: Ela tem uma forca... € muito emocionante!

P3: E, por que a gente ouve a mlsica e passa aquele filme, né?

Todos: Com certeza!
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P3: O filme da nossa vida, né?

P1: E as roupas, os cabelos, a moda...

P4: Aquela preocupagéo, com quem vocé vai? Por que sozinha vocé néo vai.

P2: E a moda também, que era bem forte, né?

P1: Por que a década de 60 foi aquela revolucdo dos costumes, da minissaia,

protestos... Ai veio pra 70 com esse apelo musical e de dancar muito. Entdo é muito

interessante seu trabalho.

P2: Parabéns, Luis Geraldo, sua iniciativa foi muito boa.

P4: E pode ter certeza que a gente vai embora todas saudosas.
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APENDICE B
ROTEIRO DO PROGRAMA RADIO CINE 01
Apresentador: Geraldo Rocha
Participagcbes: Amanda Silva e Isabella Lima
Assunto: Filmes dos anos 50
Programa 1: Cantando na Chuva e Os Homens Preferem as Loiras
Vinheta
LOC 1: Boa Noite!//

LOC 1: Esta no Ar no ar, pela WebRéadio USC, o programa Réadio Cine, que trard
para vocé um resgate das principais trilhas sonoras do cinema. A cada semana um
programa diferente, indo de musicais a faroestes, dramas a filmes infantis e
homenagens a grandes compositores da historia da sétima arte. Entéo fique ligado e
mergulhe com a gente nas atragbes dessa semana. Eu sou Geraldo Rocha e o

Radio Cine comeca agora//

Cortina

LOC 1: Na primeira edicdo do R&dio Cine, iremos levar vocé de volta aos anos 50
por meio de dois grandes classicos da década: Cantando na Chuva e Os Homens

Preferem as Loiras//

LOC 1: Homenagem a Hollywood cléassica dos anos 20, Cantando na Chuva é até
hoje considerado um dos mais importantes musicais ja feitos. Lancado em 1952 e
dirigido e estrelado por Gene Kelly, icone do cinema musical daquela época,em
parceria com Stanley Donen. O filme conta a historia da transagdo do cinema mudo
para o falado, quando as pessoas ainda ndo sabiam usar o novo sistema de som,
cheio de imperfeigBes. Kelly interpreta Don Lockwood, um icone do cinema mudo,
que se vé transtornado ao ter que atuar em seu primeiro filme falado. Nessa época,
a técnica de implantagdo do som ainda ndo estava aprimorada. Para piorar a
situacado, sua principal colega de elenco, Lina Lemont, vivida por Jean Hegan, que

possui uma terrivel voz de taquara rachada e se aproveita ao maximo de Kathy
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Selden, vivida por Debbie Reynolds. Kathy sonha em ser atriz, mas é obrigada a
trabalhar como dubladora de Lina para alcangar esse sonho, enquanto,

paralelamente, se apaixona por Don//

LOC1: Amanda Silva conta mais sobre a vida do protagonista de Cantando na

Chuva, o ator Gene Kelly//

LOC 1: Gene Kelly nasceu em 23 de agosto de 1912 em Pittsburgh, Pensilvania, e
foi um dos maiores astros do cinema musical americano de todos o0s tempos.
Comecgou a fazer sucesso nos palcos da Broadway, quando foi contratado pela
MGM. O auge de sua carreira foi nos anos 40, em plena Segunda Guerra Mundial,
quando Hollywood servia como valvula de escape para a populacdo aliviar suas
angustias dos horrores enfrentados mundo afora. Gene Kelly morreu em dois de
fevereiro de 1996 em Los Angeles na Califérnia decorrente de dois acidentes

vasculares cerebrais//

LOC 1: Em meio a tantos atributos, o filme se tornou famoso pelo nimero onde
Gene Kelly canta e danca alegremente no meio da rua em meio a chuva que cai
durante a cena, que, inclusive, foi feita a partir de uma mistura de leite com agua,
pois o ator estava com febre no momento da gravagéo. Cantando na Chuva foi ainda
considerado o musical mais importante da histéria do cinema, em uma lista

divulgada pelo Instituto de Filmes Americanos em 2006//

LOC 1: Ouga agora a cangao Singin’ in The Rain, escrita por Arhur Freed em 1929,

gue faz parte do filem Cantando na Chuva//

Musica: Singin’ in the Rain.

LOC 1: Vocé acabou de ouvir Singin’ in the Rain, can¢do do filme Cantando na

Chuva, interpretada pelo ator Gene Kelly.

Cortina
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LOC 1: O Radio Cine esta de volta, agora falando de outro classico da década de
50: Os Homens Preferem As Loiras. Comédia onde Marilyn Monroe e Jane Russell
sdo duas cantoras e melhores amigas: Lorelei Lee e Dorothy Shaw, que partem para
uma viagem para Paris em um cruzeiro de luxo. Tudo comeca a ser complicar
quando o desconfiado sogro de Lorelei contrata um detetive particular para manter o
olho nas duas. O que seu sogro temia é a infidelidade de Lorelei, que, com seu
olfato materialista apuradissimo ndo cansara de procurar um partido mais rico que

seu noivo.

LOC 1: Comédia musical dirigida por Howard Hawkins, saindo completamente de
seu estilo habitual, os faroestes, Os Homens Preferem as Loiras € mais um filme
onde Marilyn Monroe € o grande destaque. Seu grande momento € onde canta a
cancdo Diamonds are the girl's Best friend, musica que marcou época e fez o
desempenho de Marilyn ser aclamado pela critica. Na cena, ela canta a cang¢do no
show onde é destaque para provocar 0 noivo que esta na platéia, em meio a um
cenério com berrantes cores em tons de rosa. Diamonds are the girl's Best friends foi
declarada a décima segunda can¢do mais importante do cinema em uma lista
divulgada pelo Instituto de Filmes Americanos em 2004 e regravada diversas vezes

por cantoras como Kylie Minogue, Thalia, Beyoncé e Christina Aguilera//

LOC 1: Quem conta mais sobre a carreira da atriz € Isabella Lima//

LOC 3: Marilyn Monroe é, até hoje, um dos maiores icones do cinema e
popularidade do século XX. Batizada como Norma Jeane Mortenson, ela nasceu no
dia primeiro de junho de 1926 em Los Angeles, na Califérnia. Teve uma infancia
dificil, perdeu a mae cedo e morou em varios orfanatos. O sucesso comegou no ano
de 1948, quando a Columbia Pictures lhe ofereceu um contrato de seis meses para
atuar no filme Mentira Salvadora. Foi ai que mudou seu nome para Marilyn Monroe.
Apos isso, o diretor Joseph L. Mankiewicz, a contratou para uma participacdo
especial no classico A Malvada, sendo esse o papel que impulsionou Marilyn em sua
carreira em Hollywood. Seu talento, beleza e carisma abriram portas para trabalhos
futuros, entre eles o fiime O Pecado Mora ao Lado. Se casou trés vezes, com 0O

escritor James Dougherty, o dramaturgo Arthur Miller e com jogador de baseball Joe
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Dimaggio. Marilyn morreu no dia cinco de agosto de 1962, de causas até hoje

inexplicadas//

LOC 1: Ouga agora Diamond’s The Girl's Best Friends, cancdo do classico Os
Homens Preferem as Loiras, composta por Jule Styne e Leo Robin em 1953//

Mdusica: Diamonds Are The Girl’'s Best Friends//

LOC 1: Vocé acabou de ouvir a cangdo Diamond's are the Girls Best Friends,

interpretada por Marilyn Monroe no filme Os Homens Preferem as Loiras//

Cortina

LOC 1: O Radio Cine vai ficando por aqui, boa noite a todos e até semana que vem

com mais trilha que marcaram a historia do cinema//

LOC 1: Esse programa foi produzido pelo aluno Geraldo Rocha para o Projeto de
Extensdo WebRadio USC, sob a orientacdo da Professora Daniela Bochembuzo.
Participagdo Amanda Silva e Isabela Lima.Trabalhos técnicos Alex Costa e Leandro

Zacarim. Bauru, margo de 2013//
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APENDICE C
ROTEIRO DO PROGRAMA RADIO CINE 02
Apresentador: Geraldo Rocha
Participagcbes: Amanda Silva e Isabella Lima
Assunto: Filmes dos anos 60

Programa 2: Sem Destino e A Primeira Noite de Um Homem

Vinheta

LOC 1: Boa Noite!

LOC 1: Esta no ar, pela WebRadio USC, mais um Radio Cine, que traz pra vocé um
resgate das principais trilhas sonoras do cinema. A cada semana um programa
diferente, indo de musicais a faroestes, dramas a filmes infantis e homenagens a
grandes compositores da histéria da sétima arte. Entéo fique ligado e mergulhe com
a gente nas atracfes dessa semana. Eu sou Geraldo Rocha e o Radio Cine comeca

agora//

Cortina

LOC 1: No programa de hoje vocé vai conhecer um pouco mais sobre Sem Destino,
flme de 1969 que causou uma revolucdo na forma de se fazer cinema em

Hollywood, e a comédia A Primeira Noite de um Homem//

LOC 1: Um filme que quebrou paradigmas e se tornou um marco do movimento da
contracultura, Sem Destino foi langado em 1969 e provocou uma revolugdo no
cinema norte-americano da época. A histéria ndo poderia ser mais simples: dois
hippies, Billy e Wyatt, vividos por Dennis Hopper e Peter Fonda, respectivamente,
atravessam o pais em busca de liberdade, indo de Los Angeles até Nova Orleans
com suas motocicletas. Na viagem, os dois amigos vivem diversas aventuras,

sofrem preconceitos e passam por um processo de autoconhecimento//
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LOC 1: Sem Destino € um filme inovador em todos os sentidos. Foi o tipico filme
produzido sem maiores pretensdes que surpreendeu seu diretor Dennis Hopper, que
também estrela o filme. A producdo custou miseros 24 mil dolares e o filme

arrecadou, em sua primeira exibigéo, a incrivel quantia de 40 milhdes de dolares//

LOC 1: Além de suas inovagdes historicas, Dennis Hopper criou um filme repleto de
inovagdes. A principal delas foi o género road-movie, caracterizado por filmes cuja
histéria se passa em uma viagem, e o recurso flash-foward, o oposto de flashback,
ou seja, uma imagem rapida daquilo que ir4 acontecer. Sem Destino também lagou
o ator Jack Nicholson ao estrelato, que, no filme, interpreta um advogado preso que

embarca na viagem com Billy e Wyatt//

LOC1: E agora Amanda Silva comenta sobre a vida e a obra do ator e diretor Dennis

Hopper//

LOC 2: Dono de uma carreira no cinema que se estendeu por cinco décadas,
Dennis Hopper nasceu em dezessete de maio de 1936 em Dodge City, no Kansas.
Sua estréia no mundo das artes ocorreu nos anos 50, quando atuou em inumeras
séries de TV. Seu primeiro papel no cinema foi no filme Johnny Guitar, de 1954,
seguido de producdes do calibre de Juventude Transviada, de 1955, Assim Caminha
a Humanidade, de 1956 e Sem Lei e Sem Alma, de 1957. Foi amigo do ator James
Dean até sua morte, em um acidente de carro em 1956. Mudou a forma como
Hollywood via 0s jovens americanos e os retratava nas telas ao dirigir Sem Destino,
de 1969. Participou também de Apocalypse Now e O Selvagem da Motocicleta,
ambos de Francis Ford Coppola e no suspense Veludo Azul, do diretor David Lynch.
Além de ator e diretor, Dennis Hopper também era fotografo e pintor, tendo seus
trabalhos expostos em galerias dos Estados Unidos e do exterior. Faleceu no dia 29

de maio de 2010 vitima de cancer de prostata//

LOC 1: E agora que vocé ja conhece Dennis Hopper, vamos a trilha sonora do

filme//

LOC 1: A trilha de Sem Destino inclui cangbes de rock famosas de bandas como

Steppewolf, The Birdys, The Band e The Royal Holy Rouders. A escolha da cangéo
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que abre o filme, Born to be Wild, enfatiza bem o espirito da geracdo que se viu

retratada nas telas pelos dois atores e faz uma ode ao espirito de liberdade//

LOC 1: Ouga agora duas cangdes de Sem Destino: Born to be Wild escrita por Mars
Bonfire, vocalista do Stepepenwolf em 1968 e The Weight escrita por Robbie

Robertson, também em 1968//

LOC 1: Vocé acabou de ouvir Born to be Wild e The Weight, das bandas Steppewolf
e The Band//

LOC 1: Sem Destino ja foi imitado inimeras vezes, mas nunca um filme conseguiu
repetir seu brilhantismo e genialidade, e principalmente, ser a sintese de uma

geracaol//

Cortina

LOC 1: Agora o Radio Cine vai falar sobre a comédia A Primeira Noite de um
Homem, filme marcado pela trilha de Simon e Garfunkel que deu o Oscar de Melhor
Diretor para Mike Nichols em 1968//

LOC 1: O filme conta a histéria de Benjamin Braddock, jovem recém-formado que é
seduzido por Mrs. Robinson, mulher do so6cio de seu pai e posteriormente se

apaixona pela filha dela, Elaine//

LOC 1: A Primeira Noite de Um Homem foi o primeiro filme do ator Dustin Hoffman,
que antes de ser escalado para estrelar o filme havia trabalhado apenas em séries
de TV. Dustin Hoffman foi escolhido para integrar o elenco do filme apds a
desisténcia do ator Robert Redford do papel. E curioso o fato da pouca diferenca de
idade entre Dustin Hoffman. Com trinta e um anos na época das filmagens,
interpretando um jovem de 21 e sua colega de elenco, a atriz Anne Bancroft, que
interpreta a sedutora Mrs. Robinson, na época, com 37 anos. Apesar de no filme, a
diferenca de idade parecer gritante, na vida real a diferenca era de apenas seis

anos//
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LOC 1: A frase dita por Dustin Hoffman, “Senhora Robinson, est4 tentando me
seduzir?” ficou célebre e a direcdo inventiva de Mike Nichols lhe rendeu o Oscar em

1968, unico prémio que o filme recebeu de suas sete indicaces//

LOC 1: Mas néo € somente de Dustin Hoffman que A Primeira Noite de um Homem
é feito. Muito do sucesso do filme se deve a atriz Anne Bancroft e sua sedutora Mrs.

Robinson//

LOC 1: Isabela Lima conta mais sobre a carreira da atriz//

LOC 3: Anne Bancroft nasceu em 17 de setembro de 1931, em Nova York. Sua
estréia no cinema se deu em 1957 no filme Almas Desesperadas. A partir dai,
participou de inumeros filmes como coadjuvante, até que, em 1962, estrelou o filme
O Milagre de Anne Sulivan, pelo qual ganhou o Oscar de Melhor Atriz em um papel
que também tinha desempenhado no cinema. Seus outros sucessos foram Momento
de Decisdo, O Homem-Elefante e Nunca te Vi, Sempre te Amei. Anne Bancroft
morreu em seis de junho de 2005, aos 73 anos, vitima de um cancer no utero e ficou

eternamente conhecida pelo seu papel em A Primeira Noite de um Homem//

LOC 1: A seducédo de Mrs. Robinson sobre Benjamin é embalada pela trilha sonora
folk-rock da dupla Simon & Garfunkel, que estourou nas paradas de sucesso e foi
um dos fatores que contribuiu para o éxito do filme. A melodia leve da cancéo mais
famosa do filme, The Sound of Silence, é definida pelo préprio Paul Simon como
sucesso pela simplicidade e melodia da letra. J4& a outra cang&do “Mrs. Robinson”,
gue embala os momentos de maior agdo da trama, por pouco ndo se chamou “Mrs.
Roosevelt”, que teve seu nome mudado a pedido dos produtores do filme. A
inspiragdo seria Eleanor Roosevelt, esposa do presidente americano Franklin
Roosevelt, que foi embaixadora dos EUA na ONU. Mrs. Robinson ganhou o Grammy
de melhor cangdo do ano em 1968 e A trilha sonora completa de A Primeira Noite de

um Homem e foi langada em 21 de janeiro de 1968, pela Columbia Records//

LOC 1: Oucga agora as canc¢des The Sound of Silence e Mrs. Robinson, escritas pela

dupla Simon e Garfunkel em 1967//
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LOC 1: A Primeira Noite de um Homem até hoje serve de inspiracdo para inUmeros
cineastas. Seu final emblematico, juntamente com as carismaticas atuagdes o
transformaram em um filme atemporal e um dos melhores de todos os tempos//

LOC 1: O Radio Cine vai ficando por aqui, boa noite a todos e até semana que vem

com mais trilha que marcaram a historia do cinema//

LOC 1: Este programa foi produzido pelo aluno Geraldo Rocha para o Projeto de
Extensdo WebRadio USC, sob a orientacdo da Professora Daniela Bochembuzo.
Participagdo Amanda Silva e Isabela Lima. Trabalhos técnicos Alex Costa e Leandro
Zacarim. Bauru, abril de 2013//
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APENDICE D
ROTEIRO DO PROGRAMA RADIO CINE 03
Apresentador: Geraldo Rocha
Participagcbes: Amanda Silva e Isabella Lima
Assunto: Filmes dos anos 70

Programa: Os Embalos de S&bado a Noite e Grease — Nos Tempos da
Brilhantina

Vinheta

LOC 1: Ol4,

LOC 1: Esta no ar, pela WebRadio USC, mais um Radio Cine, que traz pra vocé um
resgate das principais trilhas sonoras do cinema. A cada semana um programa
diferente, indo de musicais a faroestes, dramas a filmes infantis e homenagens a
grandes compositores da histéria da sétima arte. Entéo fique ligado e mergulhe com
a gente nas atragOes dessa semana. Eu sou Geraldo Rocha e o Radio Cine comeca

agora//

Cortina

LOC 1: No programa de hoje, o Radio Cine vai falar sobre dois filmes que colocaram
muita gente pra dancar nos 70, Os Embalos de S4bado a Noite e Grease — Nos

Tempos da Brilhantina, ambos estrelados pelo ator John Travolta//

LOC 1: Os Embalos de Sabado a Noite conta a histéria de Tony Manero,
interpretado por John Travolta, um jovem que trabalha em uma loja de tintas durante
o dia e a noite, exorciza seus demdnios nas pistas de danca das discotecas que

frequenta//

LOC 1: A idéia para o filme surgiu de um artigo de 1975 da New York Magazine,
intitulado Ritos Tribais do Novo Sabado a Noite, que contava sobre a nova febre que

tomava conta dos jovens-norte americanos, a disco music//
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LOC 1: Amanda Silva conta mais sobre o protagonista do filme, o ator John

Travolta//

LOC 2: John Travolta nasceu em 18 de fevereiro de 1954, em Englewood, Nova
Jersey, nos Estados Unidos. Ficou famoso ao protagonizar a série de TV Welcome
Back, Cotter, de 1975. No ano seguinte participou de Carrie, A Estranha, do diretor
Brian De Palma. Mas o pleno sucesso veio com Os Embalos de Sabado a Noite.
Diminuiu o ritmo de trabalhos nos anos 80, quando ficou completamente esquecido
pelo grande publico. Retornou com forga em 1994 em Pélo Fitem — Tempo de
Violéncia do diretor Quentin Tarantino. Entre seus outros sucessos estdo Um Tiro na

Noite, Olha Quem Esta Falando, O Nome do Jogo e A Outra Face//

LOC 1: Desde a primeira cena de Os Embalos de Sabado a Noite é impossivel ndo
sentir vontade de dangar ao som de Stalin’ Alivio, can¢éo do grupo norte-americano
Bee Gees, que acompanha John Travolta pelas ruas a caminho do local onde seu
personagem trabalha. A trilha foi encomendada para o filme antes mesmo do roteiro
ser escrito e os integrantes da banda Bee Genes viram na oportunidade, uma
maneira do grupo se reciclar. As letras foram escritas na Franga, mas conseguiram

captar brilhantemente toda a badalacéo das discotecas nova-iorquinas//

LOC 1: Declarada pelo proprio Robin Gibb, um dos vocalistas do Bee Gees, como
uma empreitada arriscada, pois 0 grupo vinha de dois discos de sucesso, a trilha de
Os Embalos de Sabado a Noite se tornou uma das mais bem sucedidas da historia
do cinema. Desde seu langcamento , em 1978, o 4lbum j& vendeu mais de 40 milhdes
de copias, foi disco de platina 15 vezes e esteve nas paradas de sucesso em mais

de vinte paises//

LOC 1: Ouga agora Styin’ Alive e More Than a Woman, composta pelo grupo

britanico Bee Gees em 1977//

Musicas: Styin’ Alive e More Than a Woman//

LOC 1: Vocé acabou de ouvir Stayin’ Alive e More Than a Woman, da banda Bee

Gees, que faz parte da trilha de Os Embalos de Sabado a Noite, filme que
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representa o turbilhdo de mudancgas pelas quais o mundo passado nos anos 70, fez
estrondoso sucesso e se tornou o sindbnimo daquela década, que ficou eternamente

marcada por ser a era das discotecas//

Cortina

LOC 1: Agora que vocé ja conhece um pouco mais sobre Os Embalos de Sabado a
Noite, o Radio Cine tras para vocé outro classico da década de 70, também

estrelado por John Travolta, Grease — Nos Tempos da Brilhantina//

LOC 1: Grease € um retrato da vida de um grupo de adolescentes no ultimo ano do
ensino médio em uma escola americana nos anos 50. A trama central é focado em
Danny Zuco e Sandy Olsson, que se reencontram apds viverem um romance de
verdo na Australia. Ambos pensariam que nunca mais voltariam a se ver, mas, no
comeco do ano letivo, ficam surpresos ao verem que estdo matriculados na mesma

escola//

LOC 1: Baseado em uma pecga da Broadway de 1972, o filme foi langado em 1978 e
arrecadou 354 milhdes somente em sua época de langamento. O termo Grease
significa gangues de rua composta por jovens existente no nordeste e sudeste dos
Estados Unidos nos anos 50. Pode também significar uma espécie de cosmético

para dar brilho ao cabelo, muito utilizado na época//

LOC 1: O filme foi o primeiro papel de destaque da atriz e cantora Olivia Newton-

John no cinemal//

LOC 1: Isabela Lima conta com mais detalhes sobre a atriz//

LOC 3: Olivia Newton-John nasceu em 26 de setembro de 1948 em um condado
Cambridge, na Inglaterra. Se mudou com sua familia para a Australia aos cinco anos
de idade, devido ao trabalho de seu pai, reitor da Universidade de Melbourne. Na
adolescéncia votou a viver na Inglaterra com sua mée, onde ganhou diversos
concursos de talentos e posteriormente langou diversos discos. Estrelou o musical

Tomorrow em 1970, que foi massacrado pela critica. Seu papel em Grease foi
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oferecido pelo produtor do filme, Allan Carr, mas Olivia, receosa com a recepcao de
Tomorrow, insistiu em fazer um teste para o filme com John Travolta. O resultado foi
positivo e garantiu a Olivia o papel de maior destaque no filme. Olivia também
estrelou o musical Xanadu e apoés isso, participou de pequenos filmes sem grande

destaque//

LOC 1: Agora o Rédio Cine conta para vocé sobre a trilha de Grease — Nos Tempos
da Brilhantina//

LOC 1: O filme tem a terceira trilha sonora mais vendida de todos os tempos, de
acordo com o Media Traffic. A musica de abertura, Grease in The World foi
composta pelos Bee Gees a pedido do produtor Robert Stigwood, mas, ao contrario
de Os Embalos de Sabado a Noite, a musica ndo se tornou o ponto alto do filme. O
que marcou o filme foram as muasicas que ndo faziam parte da peca original. A
melhor é o hit Summer Nights, em que Danny e Sandy contam para 0s amigos
detalhes da aventura amorosa que viveram na Austrdlia, sob as perspectivas da
visdo masculina e feminina, repleta de diferengas. As outra séo o dueto entre John
Travolta e Olivia Newton-John, You Are The One That | Want e We Go Together,

que encerra o filme//

LOC 1: Ouca agora Summer Nights, composta por Jim Jacobs e Warren Casey em
1978 e You Are The One That | Want, composta por John Farrar, também em 1978//
Musica: Summer Nights e You Are The One That | Want//

LOC 1: Vocé acabou de ouvir Summer Nights e You Are The One That | Want, da
trilha sonora de Grease Nos Tempos da Brilhantina, contagiante musical dos anos
70, que até hoje é adorado por uma legido de fas//

Cortina

LOC 1: O Ré&dio Cine vai ficando por aqui. Até a préxima semana com mais trilhas

que marcaram a historia da sétima arte//
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LOC 1: Esse programa foi produzido pelo aluno Geraldo Rocha para o Projeto de
Extensdo WebRadio USC, sob a orientacdo da Professora Daniela Bochembuzo.
Participagdo Amanda Silva e Isabela Lima. Trabalhos técnicos Alex Costa e Leandro
Zacarim. Bauru, abril de 2013//



