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Os programas do futuro “no ar” certamente
serdio apenas parcialmente audiveis, apenas
parcialmente visiveis e parcialmente audivisiveis,
de acordo com seu conteudo e destinagdo.
(Lance Sieveking, 1934, tradug¢éo nossa)

A vantagem do rddio sobre o cinema: a tela é maior.
(Silvain Gire, 2008, atribuida
a Orson Welles, tradugdo nossa).

E quase impossivel abordar o tema do documentdrio no radio hoje sem evocar
uma época anterior em que o campo do documentdario no radio nasceu, pareceu
se desgastar e depois se viu no meio de uma nova onda. Antes dos mais recentes
pronunciamentos da morte do radio por meio da convergéncia digital, era a televisao
gue ameacava eclipsar a midia sonora. Muitos no setor acreditavam nisso mesmo
antes do fim da década de 1950, a medida que a televisdo se disseminava e o publico
do radio diminuia, especialmente para os géneros de radio outrora populares.
Essa foi a época em que o radio, ainda tdo jovem na realidade, comecgou a passar
uma impressdo de idade. Em The Radio Reader, Michele Hilmes (2002, p. 2) escreveu:
“Em 1955, a grande maioria do capital de programacao estabelecido no radio
estava trabalhando duro para gerar lucros para a televisao. . . O radio, eviscerado e
desmoralizado, lutava para se adaptar. Enquanto isso, como tantas vezes acontece
na histdria, o vencedor recebia os espdélios da memaria”. Hilmes esta se referindo ao
contexto americano aqui, no entanto fortes evidéncias em outros lugares apoiam
a visdo de que existia uma situacdo de crise para o radio em modelos comerciais
e publicos internacionalmente em meados da década de 1960, mesmo quando
as instituicdes publicas de radiodifusdo europeias, australianas e canadenses
continuavam a apoiar e inovar tradi¢cdes e formatos “mais antigos” que formavam
o estilo classico de “programacdo elaborada”. Talvez a prépria natureza desse meio
evanescente tenha sempre incentivado uma sensacao de perda em torno do local
da transmissao, tendo como o Unico traco aquilo que permaneceu na meméria.

Até muito recentemente, o radio se destacou em esquecer seu préprio passado.
Parece estranho lembrar agora como essa rica tradicao do programa documental
no radio, desenvolvida na BBC, quase poderia ser esquecida até mesmo em seu
territorio natal. Em 1977, o produtor da BBC Michael Bright confirmou essa visao:
“Tendemos a esquecer o feature. A tradicdo se perdeu. O aspecto importante sobre
isso era que ndo havia mais escola de criacdo de features, nenhuma transferéncia de
experiéncia, de conhecimento... Nenhum jovem escritor chegando” (Peach, 1977).
Mais uma vez, o tema recorrente do radio perdendo sua memdaria esta |4, embora
saibamos dessa discussdo que a criacao de documentarios e features radiofénicos
estava a beira de um renascimento.

Mas essa forma intensiva de radio ndo morreu com a televisao nos anos 1950.
O renascimento trazido pelas novas tecnologias de gravacao portatil e fita magnética
na década de 1960 lancou as bases para todo um campo expandido de formas
documentais expressivas no radio, comparavel ao renascimento que estamos
experimentando agora na era digital. Este capitulo traca a histéria estética do
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3 Grierson usou pela primeira vez o
termo “documentario” em 1926.

4 Steel: An Industrial Symphony de
Bridson (1937) feito com Auden e
Britten e usando gravagdes de disco
feitas em uma siderurgica de Sheffield,
respondeu ao cldssico documentario
Coal Face (1935), produzido pela

GPO Film Unit.
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feature, desde seus primdérdios nos anos 1930 e 1940 até seu renascimento em
geral esquecido da era média nos anos 1960 e 1970, e aponta para seus paralelos
com o ressurgimento do radio hoje.

“Atualidades” e o “ Radio-Olho”: Desenvolvimento Inicial do Documentario
de Radio

[A] ideia do documentdrio ndo era
basicamente uma ideia de filme...
(John Grierson, 1942, p. 250, tradug¢éio nossa)

Os features radiofénicos antes e depois da Segunda Guerra Mundial muitas
vezes soavam mais como dramaturgia de raddio do que nosso conceito atual sobre
documentadrio. Eles eram na maior parte escritos como roteiros e interpretados
por atores ao vivo. Era raro ouvir vozes ndo ensaiadas ou espontaneas ou mais do
que atualidade ilustrativos antes do inicio da década de 1960, exceto em alguma
programacao especial feita para os ultimos anos da Segunda Guerra Mundial e os
anos seguintes, e em alguns outros casos menos tipicos. Mas podemos dizer que
tanto o documentdrio de radio quanto o documentdrio em filme nesse primeiro
periodo de desenvolvimento se preocuparam com “o tratamento criativo da
realidade”, cor;forme Grierson definiu o género emergente do documentario em
filme em 1933".

Uma das primeiras tentativas de features, e possivelmente o primeiro exemplo
britanico de reportagem em radio de forma dramaturgica, foi Crise na Espanha
de E. A. Harding. Essa producao ao vivo foi transmitida em 11 de junho de 1931
e revivida para transmissao (e gravada) em 25 de marco de 1938. “O trabalho de
E. A. Harding foi fundamental na introducao de estatisticas, fatos e informacées em
‘entretenimentos’ de radio. Em trés programas transmitidos no Programa Nacional
em 1929, 1931 e 1932, Harding lancou as bases de uma tradicdo documental de
montagem no radio” (Paget, p. 46).

Na Gra-Bretanha, em formas de rddio e cinema, encontramos confluéncias e
sobreposicdes em abordagens e assuntos que mal foram reconhecidos historicamente.
W. H. Auden e Benjamin Bgitten trabalharam em features de radio e documentdrios
em filme na Gra-Bretanha . D. G. Bridson (1971, p. 33) escreveu sobre suas proprias
producdes para a BBC: “Auden estava escrevendo poesia para documentarios em
filme; por que eu ndo deveria escrever poemas para documentarios de radio?”.
Outra coisa que une os dois campos do documentdrio de radio e filme até hoje é o
tempo dedicado: ndo apenas na duracgao (longa-metragem) das obras, mas no tempo
gasto para fazer um projeto acontecer, e para pensar a partir e de dentro do meio.
Nessas primeiras sinfonias documentais para radio, Bridson, que trabalhou com
Auden e Britten, escreveu sobre a produc¢do de Coal [Carvao] (1938), um programa
de “fatos” produzido por uma pequena equipe da BBC Northern Region Features
gue mergulhou na vida dos mineiros em Durham:

O trabalho de um més foi dedicado para fazer o programa. . . [a medida que] nos
familiarizamos com todos os aspectos da vida do mineiro. Acompanhamos os
homens nos turno da noite e da manh3; ajudamos com o entalhe, carregamento
e colocagdo; ficamos com a sujeira entranhada em nosso couro cabeludo e em
todos os poros de nosso corpo. [Um dos outros produtores] Joan [Littlewood]
morava com a familia de um mineiro — o filho havia sido morto na escavacgéo
— enquanto eu me acomodava sem muito conforto no bar dos mineiros locais.
Quando Coal entrava no ar, ndo havia um mineiro na escava¢do que ndao nos
conhecesse e nos tratasse como um deles (Bridson, 1971, pp. 69-70).

Existem inUmeros outros features feitos durante esse periodo que também
poderiam ser entendidos como produtos de tal imersdo; no entanto, estamos
muito mais familiarizados com essa abordagem ou sensibilidade em relacdo a um
assunto na histéria do cinema documental. Esses programas de dudio — ou vamos
chama-los agora de “filmes radiofénicos” — ainda existem na Biblioteca Britanica
e foram repetidos ocasionalmente ao longo dos anos na prépria BBC. Mas além
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> O programa de Shapley, They Speak
for Themselves, foi uma das doze
“realidades” feitas em 1937-1938.
Incluia entrevistas com os fundadores
da “Mass Observation” e vox pops sobre
a possibilidade de guerra. Veja também:
Shapley e Hart (1996).

6 Erik Barnouw apoia essa visdo em
Radio Drama in Action: Twenty-
Five Plays of a Changing World:
“[p]rogramas desse tipo, usando
pessoas, ndo atores... eram quase
desconhecidos na América”

(1945, p. 49, tradugdo nossa).

7 Para mais informacdes sobre Corwin
e o Columbia Workshop, consulte:
Bannerman (1986) e Blue (2002).
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dessas transmissdes, eles sdo pouco lembrados, estudados ou reconhecidos na
historia do documentdrio.

De acordo com o historiador de radiodifusdo Paddy Scannell (1996, p. 40), Bridson,
sua coprodutora Olive Shapley e a equipe de programas empregada pela BBC
em seus escritdrios em Manchester descobriram que “ouvir em vez de falar é o
ato primario de linguagem”. Shapley foi uma das primeiras a levar o radio para o
local, com um gravador de disco dentro de um caminhao e microfones conectados
a uma mesa de controle portatil dentro da van. Pela primeira vez no radio, um
novo tipo de portal poderia se abrir para outro mundo. Nesse caso, foi para as
ruas e para a vida dos pobres de Manchester. Shapley podia até imaginar que
estava criando o radio como deveria ser criado, deixando as pessoas “falarem
por si mesmas” . Foi o mesmo tipo de impulso que encontramos em alguns dos
momentos fundamentais do filme longa-metragem documentdrio no cinema:
ao descobrir um mundo fora do seu prdéprio, poderia haver contato se a pessoa
tivesse a abordagem e o ethos corretos. “Gosto de me aproximar muito daqueles
gue sdao meu tema”, lembra Shapley em uma entrevista a BBC; “Passei uma noite
em um albergue e um clérigo muito gentil veio comigo porque ndo achava seguro,
mas provavelmente era . .. Eu iria morar na comunidade e descobrir o que eles
qgueriam dizer e ndo realmente ensaid-los . . . Vocé tinha que fazé-los se sentirem
confortaveis . . e conversar por um bom tempo” (Cook, 1970).

Bridson (1971, pp. 99-100) afirma que ele e Shapley foram verdadeiramente
pioneiros em que “aideia de construir uma transmissao inteiramente em torno dGe
pessoas comuns era algo que a radio americana ainda nao havia pensado em fazer” .
Seus programas chamaram a atengdo de produtores america;los, mais notavelmente
Norman Corwin e a equipe inovadora do Columbia Workshop . O advento da Segunda
Guerra Mundial trouxe um uso mais urgente das capacidades documentais do
rddio, com a escuta paciente e a observacdo local substituidas por um novo estilo
hibrido de dramaturgia/documentadrio voltado para a persuasdo. Varias coproducdes
entre a BBC e as redes americanas desenvolveram esse género, que recebeu mais
atencao da critica do que as outras épocas do documentario de radio. O mais notdvel
no contexto dos Estados Unidos foi a série de seis partes de Corwin, chamada
An American in England [Um Americano na Inglaterra] (CBS), e outra coproducéo
da CBS/BBC chamada Transatlantic Call [Chamada Transatlantica], iniciada por
Corwin, mas continuada por Alan Lomax como escritor/produtor principal no lado
dos Estados Unidos (Bridson, 1971; Hilmes, 2011). Lomax ja tinha tido experiéncia,
como cagador de canc¢des, em ir a campo, gravando musicas folcléricas americanas
e canadenses em campo como gravacoes reais. Bridson falava da capacidade de
Lomax de capturar pessoas comuns para essa série que visava mostrar os povos da
Gra-Bretanha e dos Estados Unidos em um tempo de guerra: “o primeiro de seus
programas ‘Transatlantic Call’” permitiu que a realidade americana ganhasse vida:

ele falava a mesma lingua e cantava as mesmas cang¢des que 0s americanos
em todos os lugares. Mais precisamente, ele foi capaz de ajuda-los a falar essa
lingua em um microfone e a transmitir o sabor completo de seus personagens.
Os programas de que ele cuidou vieram com a mesma impressdao americana
que a prosa de Thomas Wolfe ou a poesia de Whitman. (Bridson, 1971, p. 101)

Transi¢dao: O Feature PGs-Guerra

Preferimos ceder a essa ideia de “filmar” um filme
acustico, e ndo tanto cobrir uma questdo, por narra¢do,
entregando fatos no antigo estilo oratdrio do rddio.
(Peter Leonhard Braun, 7 de maio de 1984,

traducgdo nossa)

O documentario pré-guerra lutara para trazer a realidade ao estudio ou para
levar o radio a campo usando os gravadores de disco pesados, sensiveis e
desajeitados da época anterior. O impacto total da tecnologia de gravacao em fita
magnética desenvolvida na Alemanha durante a guerra demorou um pouco para
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8 Adaptado da tecnologia secreta
desenvolvida pela Alemanha
(Magnetophon) descoberta
pelas forcas aliadas no final da
Segunda Guerra Mundial.

9 Veja também: Ehrlich (2011) e Keith e
Watson (2009).

00 primeiro gravador de fio foi um
Telegraphone Valdemar Poulsen do final
da década de 1890. Essas maquinas
relacionadas tiveram um uso limitado
até a Segunda Guerra Mundial.

1 Um termo usado pela primeira
vez pelo cineasta documentarista
experimental e pioneiro russo,
Dziga Vertov.

12 por exemplo, lan Rodger, em Radio
Drama (1982).
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se materializar. O projeto de radio de 1947 de Norman Corwin, One World Flight,
indicou o poderoso potencial de novas ferramentas de gravagao que, com o tempo,
mudariam radicalmente a esfera mais ampla da midia, abrindo novos caminhos ndo
apenas para reportagens de radio, documentarios de radio e “filmes” radiofénicos,
mas atuando como um importante catalisador e libertador de novas abordagens
para o cinema documental (por exemplo, cinema vérité, Direct Cinema). Para essa
série de 13 partes, Corwin passou meses viajando mais de 37 mil milhas ao redor
do mundo, usandgo cabos aprimorados e “novos” gravadores de fita magnética de
papel inovadores, para colher as esperancas e sonhos de pessoas que variavam
desde estadistas a sobreviventes “comuns”, relatos em primeira pessoa de uma
“guerra total” que ndo deixgra ninguém intocado e, em alguns lugares, ainda
continuava (Lawrence, 1947) .

Sua jornada o levou de uma entrevista com o Papa em Roma a uma aldeia na india,
de uma Europa devastada a agricultores que nunca sairam de casa na Australia
e na Nova Zelandia. De acordo com um artigo da Hollywood Quarterly, Corwin
havia, em termos inequivocos, “inventado uma nova forma de radio”. “Aqui esta
o verdadeiro radio documentdrio”, escreveu Jerome Lawrence (1947, p. 280-281),
gue sentia que Corwin tinha “uma maneira de escutar os ritmos de amanha”,
acrescentando: “mais do que um repdrter, mais do que um gravador .. ele é um
poeta”. Corwin registrou mais de 100 horas de material, em gravadores de fio
frequentemente ndo confidveis, mas inovadlcoares, desenvolvidos pelos militares dos
Estados Unidos para uso durante a guerra . Da mesma forma, no final dos anos
de guerra, Corwin queria abrir um portal para o mundo agora em ruinas e que
estava pronto para ser reconstruido. Nessa abertura, ele podia imaginar por um
breve momento uma nova forma de ouvir (e escrever) trazida pelo “radio-olho” do
microfone errante . Aqui, ndo se pode simplesmente ver ou langar luz sobre um
assunto, mas em vez disso o mundo do outro pode ser trazido para mais perto por
meio da tatilidade essencial da dimensdo auditiva. Outros experimentos na realizacdo
dessa série também permitiram uma sensacao ainda maior de fidelidade auditiva e,
com o tempo, 0s avangos na gravacao levariam a uma maior capacidade de capturar
ndo apenas a voz como fonte, mas também seu meio social ou mundo sonoro.

A medida que as capacidades do gravador magnético portatil comecaram a
se fazer sentir, surgiria uma nova gerac¢do de imaginacdao documental de radio.
De muitas maneiras, foi Laurence Gilliam, diretor do Departamento de Programas
da BBC antes e depois da Guerra, quem colocou a BBC Features no mapa do
radio britdnico e internacional. Gilliam tornou-se um dos responsdveis por
fundar o que Peter Leonhard Braun mais tarde descreveu como uma “cultura
do feature” (Braun, 1984). Hoje, isso se tornou uma tradicdo internacional de
producdo de radio que, em grande medida, agora podemos entender como indicando
programas autorais de estilo documentario de formato longo feitos especificamente
para o meio de dudio.

O trabalho que Gilliam incentivou no Departamento de Features da BBC cobriu
uma grande variedade de formas que incorporam panoramas, fatos, retratos,
reportagens, documentarios histéricos dramatizados, ensaios poéticos e até pecas
de teatro — o ponto comum é que todos os programas deveriam ter uma conexao
mais acentuada com a realidade do que com a fic¢do. Eles também muitas vezes
deixavam de lado enredo ou histdria em favor de formas “mosaicas” ou musicalizadas.
Estruturas e linguagem poéticas, pelo menos nas produgdes classicas da BBC,
tendiam a criar confusGes entre a produgao de inspiragcdo mais literdria e a obra
gue exibia uma conexdo mais préxima com a realidade gravada, a reportagem e
o documentdrio tépico ou noticioso. Para Gilliam, a lealdade ao aspecto escrito
—aforma literdria e poética feita com caneta, maquina de escrever e musa — talvez
o tenha tornado surdo a artificialidade de alguns desses tipos de programas e a
poesia imanente “no real gravado”, que as novas tecnologias portateis de gravacao
em fita estavam tornando cada vez mais acessiveis ao produtor de radio na década
de 1960. No entanto, na década de 1950, novas formas de documentarios com
estilo de realidade estavam sendo tentadas dentro da BBC, embora produtores,
historiadores e comentaristas da época notassem a resisltzéncia de Gilliam a programas
“escritos” mais com o gravador do que com a caneta
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13 Esse programa de radio foi
posteriormente transformado em um
filme para a televisdo da BBC: Night in
the City: Eye to Eye (1957).

4 Braun relata como o feature foi
adotado como uma forma de realidade
chave pelo sistema publico de
radiodifusdo alemao do pds-guerra:
documentdrios de radio na Alemanha
(a partir de entdo) sao referidos como
features, ndo o termo alemao anterior,
“Hor-bilder” (trad. “imagens de
escuta”). Consulte: Madsen (2005a).
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Denis Mitchell chegou a Unidade de Features da BBC da radio sul-africana (BBC),
onde ja havia experimentado imediatamente apds a guerra com programas sobre
atualidades usando gravadores de fio. Bridson, um defensor das novas tecnologias
de gravacdo em fita, notou o trabalho de Mitchell e o atraiu de volta a Londres
para se juntar ao consagrado Departamento de Features. Acabou sendo um breve
periodo em que Mitchell faria seus primeiros filmes acusticos distintos para o radio
antes de ficar frustrado com a incapacidade de Gilliam de ver a visGo de dudio
contida neles. Depois de varias dessas experiéncias extraordinarias, Mitchell foi
transferido para a televisao da BBC, onde seu trabalho documental se tornou muito
mais conhecido e é lembrado.

As andancas oniricas de Denis Mitchell pelas ruas de Manchester em Night in
the City, quando encontrava aqueles que dolr3miam nas portas e sob as pontes,
foram transmitidas em 30 de janeiro de 1955 ; era o documentario de realidade
encontrando um novo tipo de poética de radio. Era uma experiéncia, uma deriva com
o gravador. Pegamos o som estranho de assobios flutuando pelas ruas reverberantes,
pegos pelo vento. E entdo uma série de vozes: uma mulher que oferece: “Vocé esta
andando pelas ruas e vé as luzes acesas, e gostaria de poder entrar [3”; um homem
tenta dar-te uma explicacdo, suas feridas sao transcreviveis na maneira como ele
fala: “Uma tarde de domingo, minha esposa simplesmente faleceu falecer em
minhas m3os . . . ” E tudo assim, vocé ouve o espaco, essas vozes de quem vive
a vida depois da meia-noite nas ruas. Vocé sente o frio. Vocé quase pode vé-los
guando eles chegam ao microfone, mas é algo mais do que ver, essa visao auditiva.
Estd mais perto do toque. A atmosfera tem o habito de permanecer com vocé quase
como se vocé tivesse estado 14, como se fosse sua prépria experiéncia.

Na obra radiofénica do pds-guerra de Ernst Schnabel, encontramos outro que
abriu um olho radiofénico, um portal para uma nova visao de audio, cujo trabalho
forneceria uma das bases para uma nova tradicdo alema no documentario radiofénico.
Algumas dessas obras conseguiram atravessar fronteiras da mesma forma que o
filme documentario de longa-metragem. Vinte e nove de janeiro, apresentando
um dia da meia-noite a meia-noite no auge do inverno na Alemanha de 1947,
é um programa poélt;ico de estilo “panoramico” na BBC e na emergente tradicao
alemad (Braun, 1984) . Uma “peca para vozes” mais do que personagens, as palavras
e sons criam uma atmosfera dificil de esquecer (Cottrell & Gilliam, 1948). Feita
menos de dois anos apds a derrota da Alemanha e traduzida para o inglés para o
Terceiro Programa da BBC, essa visdo quase aérea que nos leva sobre e para dentro
da vida de um pais em ruinas, abre com uma voz anunciando: “Este programa nao
pretende ser outra coisa sendo uma peca de jornalismo” (Cottrell & Gilliam, 1948).
Jornalismo estranho talvez, mas vocé pode sentir sua conexdao com algo real,
uma autenticidade, mesmo quando acaba sendo uma espécie de peca encenada
(principalmente mondlogos). Ficamos imersos em sua evocac¢do desta longa noite
gelada que desceu sobre a terra. A voz, uma narracdo, lentamente nos atrai: “E quase
1 [da madrugada] agora, todo mundo estd sem sono .. .”. No entanto, hd mais para
se desdobrar: “Esta escuro aqui nas minas; os homens estao deitados de barriga
para baixo. Lentamente, eles se aprofundam na montanha, mas a montanha esta
morta como a sepultura”. Ouvimos algo entdo, uma série de notas de piano, e vozes
— 0 que é isso? A memoria do vento? A voz continua como se tivesse a vantagem
da visdao noturna infravermelha, uma capacidade de penetrar profundamente
na montanha e nos pensamentos e sonhos das pessoas. “Ld em cima, um vento
soprou . ... Alguns estdo sonhando. Alguns estdo apaixonados . ... Em que vocé
estd pensando?”. O tempo passa devagar aqui, mas somos atraidos ainda mais:
“Uma hora ja. Essa foi a primeira hora do dia. A segunda é ainda mais silenciosa”.
A voz é casual, quase verdadeiro. “Esta nevando la fora, neve polar caindo, como
nos alemaes chamamos isso. ... Na cidade, esta tao tranquilo que vocé pode ouvir
o tic-tac dos reldgios. Aqui no sétao, o reldgio parou”. Por enquanto, estamos nos
concentrando no verdadeiro assunto da jornada desse longo dia para dentro de uma
noite alema: “No acampamento para pessoas deslocadas no Oriente, uma mulher
estd acordada ... e pensa... se ao menos vocé nao pudesse ouvir tudo”. Muito
mais tarde, as 16h24min, precisamente, nosso repdrter comenta: “O sol estd se
pondo.... Apenas algumas pessoas percebem isso — o dia se extinguiu”. Ainda
mais tarde, refletindo, a voz oferece: “S6 os homens nas minas ndo sabem que estd
escurecendo”. E continuamos assim, presos neste sonho de acordar, e de nunca
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5 Braun (2004) considerou este como
o maior trabalho de Schnabel e “uma
das melhores coisas que ja ouvi”. Foi
um documentadrio no sentido de que
Schnabel transmitiu um pedido no
NWDR para que os ouvintes enviassem
suas descri¢Ges daquele dia. Seu texto
foi criado como uma montagem de
algumas das 80 mil cartas que recebeu
de seus ouvintes.

16 0 trabalho de Mitchell também era
conhecido por Charles Parker, celebrado
na tradicdo britanica de documentarios
de radio por sua inovadora série

de “baladas de radio” feitas logo

apo6s Mitchell deixar o radio para

ir a televisdo.

17 Prix de la Federazione Stampa
Italiana. Apresentado pela The National
Association of Educational Broadcasters
(EUA). Tony Schwartz escreveu sobre a
realizacdo de seu documentdrio de 31
minutos em Shwartz (1956). Todas as
citacOes dessa fonte foram traduzidos
do francés por Virginia Madsen.
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conseguir dormir. Chegamos a um fim cerca de 60 minutos depois, quando o
reporter confidencia: “Ocorreu-me que esses pensamentos noturnos sdo como
evidéncias em um julgamento” (Cottrell & Gilliam, 1948) .

No trabalho de Mitchell e Schnabel, o que é descoberto e oferecido é um novo
ethos de gravacao. Ele vai além do ethos “democratico” pré-guerra que Scannell
(1996) descreveu, e se aproxima do documentdrio de radio em sua forma inicial
de nouvelle vague dos anos 1960. A histdria de Mitchell também é interessante
em termos do desenvolvimento do documentdario de radio, porque, embora seu
trabalho pioneiro e aventureiro no radio possa ter sido quase esquecido, ele exerceu
uma influéncia significativa na forma. Notavelmente, o americano Studs Terkel
fez referéncia ao documentdrio de realidade de montagem mutavel de Mitchell
como uma inspiracdo direta para sua crenca na poesia e no poder da voz comum,
a vox populi, e criou um programa feito dessas vozes como pura montagem,
sem a necessidade de narracdo. Foi depois de experimentar o trabalho de Mitchell
no Prix Italia que Terkel embarcou em documentdrios de radio, como sua histérica
montagem pds-Hiroshima Born to Live (1961). “Fui influenciado por Denis Mitchell,
bem como por Norman Corwin. Os sons ndo precisam ter um narrador. Eu peguleéi
isso do Mitchell. Apenas deixe as ideias fluirem de um para o outro” (Terkel, 2001) .

Na esteira dos cacadores de som: da Era de Ouro a Nova Onda

Tony Schwartz foi um dos varios amadores — e quero dizer isso no sentido de alguém
gue ama algo — que se apaixonou pelos sons selvagens que poderiam coletar além
de qualquer estudio, criando montagens de realidade com novas tecnologias que
frequentemente também haviam ajudado a desenvolver ou modificar. A Oficina de
Radio da CBS apoiou a peregrinacdao mundial de Corwin em 1946 e sua transformacao
em uma série de radio virtuosa em 1947. E a CBS também transmitiria algumas das
montagens idiossincraticas de realidade de Tony Schwartz, ou “filmes acusticos”.
Seu Sounds of My City, feito para a estacdao de Nova York WNYC, ganhou um
prestigiado prémio Prix Italia de documentario em 1956. Sem narragao, apenas
sons, atmosferas e trechos de entrevistas gravadas nas ruas e bairros deﬂNova York,
ele o descreveu como “a expressao acustica da vida” (Schwartz, 1956) . Ele havia
coletado esses sons nos nove anos anteriores usando quaisquer gravadores portateis
que se tornavam disponiveis. Ele escreveu (1956):

Cheguei em um momento em que um novo instrumento foi aperfeicoado: o
gravador magnético. Este instrumento me permitiu sonhar com um novo meio de
expressdo bem diferente ... que sempre carrego comigo ... um pequeno gravador
portatil .... Meu retorno para casa a pé depois de ter jantado em um restaurante
pode proporcionar uma ocasido em que eu possa encontrar um pregador ou um
musico de rua. Um passeio de sdbado de manha até o supermercado me deu
trés ou quatro musicas, além do som de criancgas pulando corda. . ..

Schwartz explicou em seu ensaio para o catalogo do Prix Italia de 1956 como ele
levou mais de dois meses para construir este documentario. Ele conclui: “Nado acredito
gue os programas de radio e essas gravagdes possam ser produzidos as pressas,
pois considero que o documentario precisa de compreensao, ndo simplesmente
oferecer a realidade; precisa de tempo e amor para chegar a uma maturidade” (1956).

Em uma homenagem muito posterior ao homem e suas muitas gravacdes da vida
americana —feita em 1999 pela talentosa equipe independente de documentarios
The Kitchen Sisters — Schwartz diz que “fez” (ou melhor, adaptou uma maquina para
fazer) “o primeiro gravador portatil”. Ele lembrou: “Eu tirei o medidor VU de dentro
do estojo e coloquei para fora para que eu pudesse olhar para baixo e ver quao
altos os sons estavam e coloquei uma alga nele para que eu pudesse pendura-lo no
ombro: isso foi em 1945” (The Kitchen Sisters, 1999). Embora a alega¢do de Schwartz
sobre o gravador portatil magnético contribua para um bom radio, é importante
aqui recordar as visdes multiplas e divergentes sobre tais momentos fundamentais.
Foi outro jovem cagador de sons na Suica que viria a fazer histéria com um enorme
avanco para os produtores de radio — e como se sabe muito mais, cineastas na
Europa — com sua invencao de um gravador magnético portatil de alta qualidade
projetado para ir a qualquer lugar no campo (sem a necessidade de ser conectado
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8 Uma homenagem a esse inventor/
amador/cacador de som, Stefan
Kudelski, foi feita por um dos
proeminentes proponentes de uma
nova onda no documentario de radio
francés, Yann Paranthoen, para o ACR,
9 de agosto de 1987: lancada como On
Nagra, Paris, 1993.

9 Veja também: Lewis (2011).
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a uma fonte de energia, como a eletricidade). Depois de 1957, suas maquinas de
precisdo alimentadas por bateria logo se tornaram o equipamento de escolha
para uma nova geracao de cineastas que queriam gravar a vida a pé e no campo:
“sur le vif”, como os cineastas da nouvelle vague descreviam. Suas maquinas foram
adotadas por muitos dos pioneiros do cinema verité e aquela primeira nova onda
celebrada que erroneamente parecemos associar apenas ao cinema. O inventor,
o gravador amador Stefan Kudelski, cbamou sua maquina de “Nagra” (do polonés
Nagrywa), que significa “Ele gravard”

O desenvolvimento de gravadores portateis verdadeiramente leves e de alta
fidelidade e maquinas de gravacdo em fita, como o Nagra, permitiram novas formas
de conceber um programa de radio, tanto quanto essas ferramentas revolucionaram
a producdo de filmes. No inicio dos anos 1960, um produtor podia abordar um
programa de radio de maneira semelhante ao filme: editar e montar sons capturados
ao cortar fisicamente a fita com uma lamina de barbear. Outra pratica, a “dublagem”,
usava fita como uma maneira de “cortar a seco”, fazer camadas e misturar sons
—sd que aqui se carregava varios toca-fitas de rolo a rolo dispostos em uma sala e se
tocava gravacdes de diferentes maquinas em sequéncias “para dentro”. Registrava-se
a composicao resultante em um gravador master usando uma mesa de mixagem:
(cross) fading, camadas e “corte”. Terkel, de fato, fizera isso, trabalhando com seu
engenheiro de som até tarde da noite para fazer Born to Live ". Cenas complicadas,
mixagens de som e sequéncias podiam ser construidas com um controle muito
maior do que era possivel na era de ouro do radio. Isso também significava menos
foco no aspecto escrito ou no uso de atores:

Chamamos nossa nova técnica de “filmes acusticos”. Ndo era um termo musical.
Era um termo visual. Sentimos a concorréncia da TV. Em nossas campanhas de
imprensa, tinhamos a discussdo: “Aqui vocé vé mais do que em qualquer filme
de TV... com sua visdo interior”. (Braun, 2002)

Longas “tomadas” (e a estereofonia que veio depois) também proporcionavam
uma profundidade de campo impossivel anteriormente e permitiam o equivalente
auditivo da tomada em tracking de uma cdmera. Braun (1999) colocou dessa forma:

O gravador portatil nos permitiu desistir de nossa existéncia sedentaria e nos
tornarmos némades e cagadores mais uma vez... Meu Deus, que sensagao
de libertacdo! Ndo escreviamos mais sobre um assunto; registravamos o
préprio assunto. Eramos cdmeras acusticas, filmando nosso material de som
na natureza; depois, combinando-o em trabalhos documentais que chamamos
de ‘filmes acusticos’.

O renascimento propiciado por novas tecnologias de gravacao portatil e fita
magnética, em particular, langaria as bases para todo um campo expandido de
formas documentais expressivas no radio na era da televisdo. O Prix Italia estabeleceu
sua categoria de documentario de rddio em 1953, mas poucos paises entraram.
Na década de 1970, o niumero de paises participantes aumentou acentuadamente,
com a maior parte da Europa, dos Estados Unidos, da Australia, do Japao e da China
todos |4 anualmente. Recordando seu aprendizado inicial de escuta na Australia
antes de ter aproveitado a oportunidade de trabalhar com o Atelier de Creation
Radiophonique em Paris, a produtora australiana de documentaire de creation
radiofénico Kaye Mortley falou sobre a revelacao que teve ao encontrar os tipos de
novos trabalhos documentais que chegaram a ABC Sydney no inicio dos anos 1970:
“Havia todas essas gravacdes europeias que estavam pesadamente escritas na fita”,
explica ela. Mas o que ela quer dizer com “escrito” aqui?: “Quero dizer, a voz e o
som eram a mensagem. O meio era a mensagem. Nao consistiam de textos em
particular. Consistiam de coisas, que pertenciam ao dominio do som. Cuja criacao
era muito frequentemente fora dos estidios” (Madsen, 2002).

Mortley ficou fascinada ao ver que: “esse material poderia ser reunido de forma
mais ou menos sensivel, mais ou menos inteligente, entdo o que era realidade no
inicio se desviou para um tipo de ficcdo”, e ela entdo entendeu a importancia da
imersao do autor “no material, que o material poderia ser usado, por um lado,
para ser ele mesmo, mas também, por outro, para expressar o que o autor queria
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20 Também citado em: Madsen (2009).

2 \eja também: Madsen (2005b).

22 Com base no “camera-stylo”

ou “camera pen”, adotado pelo
cinema francés de nouvelle vague.
Veja: Astruc (1968).

2 Esse tema recorrente de escapar do
estidio é comum em todos os paises
no periodo dos anos 1960/1970.
Peter Leonhard Braun (2004) falava de
produtores “em ternos azuis”, “como
‘monteurs’ (pessoas que consertam
carros)”, “porque tinhamos de nos
deitar, subir... Tinhamos deixado nossa
mesa, nossa situacao de distincao,
nossa torre de poesia. Estavamos fora
agora no frio, na sujeira”.

UM OUTRO OLHAR | Seus Ouvidos sdo um Portal para Outro Mundo 19

dizer”. E ela acrescenta: “Ha o cinéma d’auteur e o radio d’auteur. Claro que existem
documentarios formulaicos — eu realmente ndo me importo com eles — eu os
assisto o tempo todo na TV, talvez porque nao haja outros. Mas também ha granoz|0es
documentdrios . .. coisas que estdo mais préximas da ficcdo” (Madsen, 2002) .

A Musique concréte havia surgido na radio estatal francesa no final da Segunda
Guerra Mundial, e o experimento técnico e artistico era bem conhecido, além de
ter sido incentivado pelo Club d’essai da RTF (Radiodiffusion-Télévision Francaise)
(1946-1960). Um jovem recruta que ingressou na radio na década de 1960 estava
prestes a ter a chance de trabalhar em um novo espaco mais aberto, o Atelier
de Création Radiophonique (ACR). Seu objetivo era rejuvenescer o radio em um
momento de crise, reunir pensadores, compositores, escritores e artesaos que
pudessem escavar um espaco de dentro das grades tradicionais de programas de
rddio e ser pioneiros em uma série de formas e assuntos, introduzir novos sons
e vozes no radio. No que aparece como um manifesto, René Farabet proclamou:
“O mundo é o estudio de amanha. Um grande plein-air. Para recomecar a histéria
do zero” (Farabet, 1972, p. 20; 1994, pp. 15-17, tradugdo de Virginia Madsen).

O ACR fez sua estreia em outubro de 1969. Como Farabet descreveu, as artes,
a performance, até mesmo as noticias radiofénicas eram até entdo “muito confinadas
ao estudio, trancadas em estudios, literatura . . . ” (Madsen, 1994). Azlém disso,
a prépria instituicdo de radio estava “sob cerco”: “paralisada por greves” . Em meio
a esse ambiente de crise e clima de mudanca, foi oferecido ao ACR quase trés
horas de tempo para escavar os espacos do radio e ir além do estidio “morto”,
para fora para a “luz” e para o ruido. Em certo sentido, esses desenvolvimentos
— e a énfase incomum na arte/oficio da producdo: montagem, edi¢do, mise en scene,
“escrever” com o microfone e a fita — também ajudaram a concentrar a atencao
no produtor como autor e tira-la do escritor de um roteiro (de radio). Uma nova
politique des auteurs surgiu, e isso produziu uma nova radio d’auteur. Nesse gesto
marcante possibilitado por gestores que também acreditavam em assumir riscos,
oportunidades inéditas se apresentaram a equipe do ACR para construir criacdes
longas feitas a partir de fatos: documentaristas de rddio que criavam cenas a partir
de gravagoes de “som selvagem” e nada muito além de ar. No ambito desse novo
tipo de autoria, uma escrita com 9 microfone ou micro-stylo, ‘microphone-pen’,
surge o documentaire de création

Ao mesmo tempo, novos reporteres de todos os lugares estavam se libertando
de estudios superaquecidos e isolados — liberados para capturar um pouco desse
barulho e ar fresco. No rédio dos Estados Unidos, novos desenvolvimentos na
radiodifusdao publica proporcionaram tais chances de renovacdo. A NPR lancou
o All Things Considered em 1971; o primeiro programa enviou um reporter a
Washington para passear entre as multidées que se manifestavam — registrou-se
tudo e qualquer coisa. Parece uma longa cena se abrindo para outro mundo, e tudo
isso foi possivel gracas a um microfone e um repdrter com seu gravador magnético
portatil. Linda Wertheimer (1995), diretora do primeiro programa, escreveria mais
tarde: “Apesar de toda a sua qualidade nao editada dispersa e confusa, fizemos o
que o [entdo apresentador] Robert Conley disse que fariamos naquele primeiro dia.
Colocamos nossos ouvintes la fora, no meio de tudo”. Esse tipo de desenvolvimento
foi responsivo aos tempos, mas também ao novo movimento de documentdrios,
o Cinema Direct, que produzira sua prépria versdo de verité (influenciado pelos
franceses e canadenses) em documentdrios como Primary ou High School. O novo
zeitgeist significava que aqui também era preciso sair do estUding, afastar-se da
narracao da voz de Deus, da caneta e da mdquina de escrever . O imperativo
também estava muito presente, como naqueles momentos perdidos anteriores
do radio — simplesmente ouvir.

A jornalista Deborah Amos recorda aquele periodo na NPR em Washington, quando
Ihe foi oferecida a oportunidade de produzir documentarios em audio de formato
longo para o relativamente novo programa All Things Considered. Nao s6 eles estavam
ouvindo o trabalho americano, mas seus ouvidos estavam sendo abertos para novos
desenvolvimentos internacionais: “Nés ouviamos. Ouviamos tudo o que podiamos,
documentdrios estéreo produzidos na Sender Freies Berlin, programas de revistas
de noticias do Canada . ..” (Amos, 2002). Nos Estados Unidos, qualquer tradicdo
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24 Os termos remetem, respectivamente,
as fungdes de direcdo e edicdo em
filmes cinematograficos. [N.T]
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para esse tipo de radio era, na melhor das hipdteses, fragmentaria e, nos anos 70,
certamente ndo estava no radar da maioria das pessoas. Que memdarias restaram
daqueles documentarios da CBS (Corwin, Schwartz, Lomax) ou do experimento Born
to Live de Terkel é dificil dizer. A “era de ouro” de Amos, no entanto, ndo é essa,
mas sim quando ela recebeu “permissao para assumir riscos. Essa é a definicdo da
Era de Ouro. E ndo importava naquela época que parecéssemos os unicos ouvindo”
(Amos, 2002).

Nessa nova onda ou era de ouro, Amos teve a chance de produzir um dos programas
de radio mais emocionantes e aterrorizantes que ja ouvi: Father Cares: The Last
of Jonestown (documentario de 90 minutos, 1982) foi um raro “filme” de radio
de longa duracdo baseado nas fitas encontradas deixadas pelo lider de culto Jim
Jones na Guiana, depois que o suicidio em massa dele e de seu “rebanho” chocou
o mundo. Era o tipo de trabalho épico de amor — 300 horas de fitas peneiradas,
sem especialistas, psicélogos ou narracdo padrao — que dificilmente se esperava
ouvir saindo da América naquela época; e, no entanto, |a estava, na tradicdo do
feature longo europeu, documentaire de création e “filme de radio”. De forma
Unica, misturava o melhor da recém-revitalizante tradi¢cdo de reportagem americana
(ouvida com All Things Considered) com aspectos de “nova onda” de programas
de radio surgidos da Alemanha ou da Franca, e aos quais Amos havia sido exposta
por causa do aumento da capacidade de programas de radio como esse de viajar.
Apenas ouvir fora do formato agora também era arriscar.

Quase todo mundo |a queria fazer experiéncias com o meio, encontrar novas
maneiras de usar o som, e quando ndo estavamos trabalhando em um programa
de radio, estavamos ouvindo programas de radio. Lembro-me da primeira vez
que ouvi as Kitchen Sisters pegarem gravagoes antigas e remixa-las e edita-las em
algo novo e emocionante. Esta era uma colagem sonora, sem roteiro, que tinha o
poder de evocar emogdo simplesmente por escolhas de justaposi¢do e edicao...
Robert Krulwich [que viria a fazer o Radiolab] estava fazendo experimentagbes
com teatro e noticias . ... (Amos, 2002)

Esses novos metteurs en ondes (com base em metteur en scene) ou monteurs”
todos exploraram maneiras inovadoras e tradicionais de fazer documentdrios
expressivos — ou “ficcdes de realidade”, como o diretor do ACR Rene Farabet
descreveu em uma conferéncia internacional em 1981 (Farabet, 1994). No processo,
como outros estavam fazendo ao mesmo tempo na cultura cinematografica, eles
abriram possibilidades para um campo estendido para o documentdrio por meio
do som. Aqui, uma nova estética pode ser proposta ou varios tipos possiveis de
documentaire. Também poderiam ser encontradas “imagens”, mas elas viriam dos
imaginarios criativos da emissora e do ouvinte. Essa é uma ideia que ouvimos ressoar
no rejuvenescimento atual (ou, como alguns estdo reivindicando, uma “nova era
de ouro”) do documentario de radio nos Estados Unidos, por exemplo, no trabalho
de Jad Abumrad e Robert Krulwich (do enorme sucesso da NPR Radiolab).

Hoje estamos testemunhando talvez uma expansdao maior do que nunca da
criatividade nos formatos do radio de realidade — pelo menos em termos do nimero
de produtores que fazem documentdrios de radio e na internet. Uma memdria
também esta retornando ao rddio a medida que os arquivos sdao descobertos
novamente pelos produtores em busca de uma genealogia ou marcadores para
sua pratica. O que parecem ser novas formas revelam a continuidade — mesmo
que fragmentada — dessa vida passada. Isso é proporcionado porque os programas
demonstram uma nova capacidade de permanecer na internet: como podcasts ou
como “radio sob demanda”:

A outra coisa interessante sobre a midia hoje em dia é que ela pode ficar
perfeitamente parada. Na verdade, ela vagueia: programas ndo transbordam
simplesmente das ondas de radio e evaporam; eles permanecem em DVRs, DVDs,
varios servicos online . ... O valor do produto de midia [como o RadioLab] ndo
vem de ser rapido. Vem de ser atemporal. (Walker, 2011)

Sue Schardt, diretora executiva da Association of Independents in Radio (AIR),
reconhece grandes oportunidades: “Nesse momento de tremenda consolidacao,
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% O Festival Third Coast Audio anual
em Chicago (apresentando a cultura
documental de radio americana), além
de grandes downloads do publico e
popularidade de programas como
Radio Lab e This American Life revelam,
no entanto, uma revigoragdo continua
do género.

%6 O programa realizado por Fi Glover
e Jane Garvey permaneceu no ar de
2012 a 2022, em episddios com cinco
minutos de duracgdo. [N.T.]

27 “Desde 2003, a StoryCorps coletou
e arquivou mais de 40.000 entrevistas
de quase 80.000 participantes. Cada
conversa é gravada em um CD gratuito
para compartilhar e é preservada no
American Folklife Center na Biblioteca
do Congresso. StoryCorps é um dos
maiores projetos de histdria oral

do género”. Disponivel em: http://
storycorps.org/.
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um renascimento criativo estd em andamento”, mas ela adverte: “com pouquissimas
excecgdes, a abordagem tradicional para a produg¢do de documentdrios de forma
longa e ricos em sons estd em um ponto baixo, com pouco financiamento e poucas
oportunidades significativas nos Estados Unidos para alcangar um publico expressivo”.
Ela argumenta que a situacao ndo veio por acaso:

[é] o culminar de uma trajetdria de 24 anos que comegou com o primeiro
relatdrio nacional abrangente sobre o publico da radio publica: “Audience (19)88”
.... Aevolucdo bem financiada e amplamente apoiada da franquia de jornalismo
de noticias orientada pela pesquisa da radio publica levou a industria a um grande
sucesso em termos de construcdo de um publico significativo de ouvintes principais
(11% do publico americano) e um modelo de receita diversificado proveniente
do governo, fundacgGes, corporacGes e cidaddos comuns.

Paradoxalmente, com esse sucesso, veio o conservadorismo formal. “Essa evolucdo
resultou . .. na eliminacdo virtual do trabalho experimental e minimizou as
oportunidades para produtozr_gs que trabalham em qualquer area fora da reportagem
de noticias” (Weibel, 2012) .

Contra as previsdes anteriores do prazo de validade do meio, a BBC também pode
estar redescobrindo o radio hoje como a “joia da coroa” negligenciada (Mark..., 2011).
E a BBC cautelosamente parece estar se abrindo para experimentar novamente —
e com formatos de realidade, embora estas ainda sejam a exce¢do e nao a regra.
Podemos testemunhar outras importantes instituicdes publicas de radiodifusao
e individuos envolvidos com a cultura documental histérica do rddio, bem como
com inovacgdes e novas propostas para o documentdrio de radio que chegam do
exterior. E possivel conectar os programas pioneiros de atualidades e os “programas
humanistas” da era de ouro com as vozes comuns reunidas de novas maneiras hoje;
por exemplo, no que a critica de radio do Reino Unido Gillian Reynolds chamou
recentemente de “nova grande coisa” da BBC Radio 4: The Listening Project . Depois
de presenciar aum momento de conversa entre uma neta e seu avo (apresentado
pela BBC Radio 4 e capturado para o radio e para download), temos uma nogédo de
gudo misteriosos podem ser mesmo aqueles que achamos que conhecemos bem.
Esse ndo é um grande drama e, embora histdrias devastadoras possam surgir com
o tempo, é claro que elas ndo sdao prometidas.

A férmula parece bastante simples: oferecer a qualquer pessoa “1a fora” a chance
de entrar e gravar uma conversa com alguém que ama para tornar possivel um
didlogo “que eles poderiam desejar ter tido, mas nunca tiveram” (Reynolds, 2012).
Ele explica: “Isso é comunicacdo transformada em arte. Extraida da vida real,
vozes, memdrias. .. torna-se uma destilacdo de emocao e experiéncia. Em outras
palavras, é o que documentaristas e cineastas tém feito ha décadas, desde que a
tecnologia tornou possivel gravar e editar a fala”. Reynolds nos lembra da natureza
artesanal e do tempo por tras de tais gravacdes aparentemente transparentes
da realidade: “vidas entrelacadas expressas em algumas centenas de segundos.
Mas isso é apenas o que ouvimos. O que eles disseram terd levado até quarenta
minutos para ser gravado, muito mais tempo para ser editado.

O Listening Project da BBC Radio 4 &, de fato, um exemplo de uma nova versao
de uma forma hibrida em algum lugar entre o feature documental e a coleta de
histéria oral. E também o produto da longa histéria de ideias, experiéncias, criacdo
e tecnologias (para ndo mencionar pessoas) que se movem entre paises, culturas e
entre continentes em associacao com o “projeto” documental no rddio a medida que
continua a expandir. Nesse exemplo atual, que ndo é realmente documentario, mas
certamente algo possivel por causa dele, podemos tracar um desses movimentos
de ideias mais recentes conforme descobrimos que o antecedente direto e o
modelo do projeto sdo o ex-produtor americano de documentérizgs de radio David
Isay e seu monumental e continuamente expansivo StoryCorps . Reynolds traca
essa versao britanica mais recente, lancada na Radio 4, mas também envolvendo
a Biblioteca Britanica, como derivando diretamente do documentério de radio da
BBC e da tradicdo de programas. Ela rastreia uma linhagem que nos leva de volta a
década de 1930 e a primeira Unidade de Pesquisa Experimental da BBC, bem como
aos produtores e poetas do real no norte da Inglaterra no final dos anos 1930.
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2 No original: “fondée sur la qualité
sonore et 'originalité des points

de vue. Un projet éditorial plutot
radical, sur lequel ARTE nous laisse

”

2 “On décide de privilégier des
formats courts. Nous pensons alors
que les gens auront du mal a écouter
un long documentaire sur Internet
ce n’est plus le cas aujourd ‘hui’.
‘Nous étions’ La radio est un art,

pas seulement un transistor».
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Para Silvain Gire, fundador e diretor da Arte Radio —uma estacdo de raddio na Web
com uma diferenca — ela definitivamente é rddio. Mas um radio feito para novas
formas de ouvir e se reconectar com o publico mais jovem, mais familiarizado
com o iPod ou telefone celular do que com um rddio transistorizado, digital ou
ndo. E revelador aqui saber, no entanto, que essa “estacdo” de radio foi inspirada
contra todas as probabilidades naquelas tradi¢cdes e autores que acabei de lembrar
da era analdgica do radio, vozes que podem nos soar por um momento como
visionarios, artesdos e exploradores independentes quase esquecidos do mundo
sonoro. Esses detentores passados do micro-stylo nos mostrariam vozes, eventos e
lugares que falam contra o ocularcentrismo de outras midias, e por algo que ainda
podemos chamar de “a expressdo acustica da vida” (Schwartz, 1956). De acordo
com Gire, ex-produtor e jornalista da Radio France Culture, esse “outro radio” era
amplamente desconhecido para uma geragdao mais jovem antes da chegada da
internet. Entdo, em 2002, Gire foi convidado a criar uma estacao de radio pela
produtora de televisdo cultural europeia financiada em grande parte por recursos
publicos, ARTE. Os diretores da ARTE estavam pensando primeiro em um radio
“real”, um transmissor etc. Mas Gire iria desenvolver em vez disso algo “como o
rddio” com o jovem engenheiro de som e especialista em Web Christophe Rault.

No momento em que este artigo foi escrito, a Arte Radio compreendia 1.625 pecas
individuais (incluindo alguns “Web docs” ricos em audio). Gire (2008, traducdo de
Virginia Madsen) diz que essa “esta¢do” foi “fundada na qualidade do som e na
originalidade do ponto de vi;ta”: “um projeto editorial bastante radical em que a
ARTE nos deu carta branca” . No inicio, Gire decidiu privilegiar “formas curtas”,
pois imaginavam que seus publicos mais jovens poderiam n3o ser capazes de
lidar com a audicdo de documentarios longos de 30 a 60 minutos, do tipo ainda
ouvido na France Culture ou na maioria das estacées de “radio cultural” europeias.
Imaginavam menos ainda que seu publico poderia apreciar as possibilidades
exploradas pela quase carta branca do Atelier de Creation Radiophonique cerca
de trinta anos antes, com trés horas de tempo no servico nacional de radio estatal.
No entanto, a politica de formato curto logo mudou, a medida que o publico
se mostrou mais do que disposto a ouvir pecas mais longas — documentarios,
reportagens, atualidades, criagoes, ficgdes, cronicas — especialmente quando eram
sonoramente aventureiras ou eram compostas com ricos “sons selvagens”. Como
observou Gire (2008, traducdo de Virginia Madsen), “dissemos na época: ‘O radio
é uma arte, ndo apenas um transistor’”

A Arte Radio é composta por multiplos formatos — reportages, testemunhos
e bruits pas sages, ou, literalmente, sons que nao sdao tdo bem-comportados.
A estacdo pode ser acessada na Web e também por meio de um aplicativo mével.
Embora ndo tenha transmissdes AM/FM/digitais reais, foi pioneira em coproducées
multilingues (com a BBC Radio e outras desde 2008). Atua como uma estac¢do de
rédio misturada com uma produtora de filmes. Até onde sei, a Arte Radio foi a
primeira “estacao de radio” na Web a oferecer todos os seus programas como
downloads, criando efetivamente podcasts antes de qualquer outra organizacao
ou site de radio “oficial”. Entdo eles ofereceram feeds RSS: “Isso foi em fevereiro
de 2005”, diz Gire, “13 meses antes da Radio France. Fomos o primeiro podcast
profissional na Franca” (Madison, 2011).

A Arte Radio ainda ndo afirma ter o grande publico de outras radios. Mas nao
é disso que se trata para a ARTE, que fornece os fundos e recursos, ou para Gire.
Trata-se de criar uma cultura, uma nova cultura revitalizada para formas criativas
de radio, incluindo documentdrios. A audiéncia da Arte Radio estd crescendo,
assegura Gire, com nimeros para comprovar; e em comparagao com as principais
emissoras publicas, os ouvintes sdo muito “mais jovens”: a gerac¢ao iPod da
internet. Enquanto se mantém fiel as formas de audio desenvolvidas por uma
longa tradicdo em estacdes de radio na Franca e em outros lugares, Gire diz que
nao estd cedendo a imagens da internet, ou transcricdes, ou a fornecer muito além
do dudio. No entanto, ele reconhece que essa radio, mesmo que apenas online,
também estd se tornando uma instituicdo de comissionamento cultural para filmes
de radio, didrios, paisagens sonoras, redacao/ensaios de radio peculiares e filmes
de radio documentais imersivos. E uma produtora e, no entanto, uma revista,
e também, curiosamente, uma “emissora”. Seu contetddo “deslocado no tempo”
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30 Na minha entrevista (Madsen,

2011), Gire explica como a estagdo
nasceu de um longo amor pelo “radio
de creation”. Ele e Christophe Rault
adoravam o “documentaire de Yann
Paranthoen”, conhecido na Franga como
“tailleur de sons” (escultor, alfaiate de
som). “Auteurs” internacionalmente
conhecidos como Kaye Mortley também
continuam a criar didlogos com os
ouvintes aqui, e auteurs novos e mais
jovens tém a chance de desenvolver
corpos de trabalho continuando a
tradigao e revitalizando a cultura da
expressdo de dudio/radio.

31 0 documentario de radio vencedor do
Arte Radio Prix Europa 2010, Who Killed
Lolita, pode ser ouvido no site da ABC
(Australia) Pool com tradugdo para ler
enquanto ouve.

32 Braun ainda é citado no site

da IFC em “Feature-making is no
method—no catalogue of tricks — but
an attitude towards life”: http://ifc2.
wordpress.com/.

3 \leja, por exemplo, Trappel e McQuail
(2011). Observo que os jornais
também estdo inovando com formatos
documentais em audio, como os
podcasts do Guardian (http://www.
guardian.co.uk/audio). Veja também

o altamente evocativo “Hackney
podcast” criado por Francesca Panetta
e voluntarios: programas/jornadas
lindamente elaborados que envolvem
a mente e a imaginacdo e movem a
experiéncia documental para o modo
locativo, usando aplicativos inovadores
para o celular, para serem ouvidos

no local enquanto vocé caminha,
remapeando realidades com ficgdo e
som selvagem (http://www.hackneyhear.
com/orhackneypodcast.co.uk/).
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(podcasts) esta la “para sempre”: pequenas entregas ndo para um “departamento
de cartas mortas” perdido em um arquivo inacessivel, mas disponivel para ser
aberto a medida que se desloca e se instala dentro do ouvinte, onde e quando
ele ou ela escolher ouvir. Isso significa que a Arte Radio tem o potencial de criar
didlogos, sustentar conversas entre o passado e o futuro, oferecer uma “ecologia
do pod” ao documentaire de création do radio, bem como criar um terreno fértil
para novas formas no presente interagirem com o antigo, misturarem e criarem
novas formas hibridas para o futuro, assim como outras formas de arte escrltas e
cinematograficas conseguiram fazer desde o livro, a biblioteca, o video, o DVD™

Vdrios festivais de criacdo radiofonica surgiram na Francga, assim como na Gra-
Bretanha, e sdo dedicados a formas documentais (também na Bélgica). Além do
continuo Prix Europa de Braun e do Prix Italia da Rai, hd prémios como o Prix Phonurgia
Nova (Arles, na Franga). A Arte Radio ganhou o prémio de documentario de radio Prix
Europa varias vezes, embora a organizacao italiana Prix Italia da RAl s6 tenha aceitado
as inscricdes da radio ARTE em 2012, recusando-se aanlteriormente a considerar seus
programas de audio como “radio” (Madsen, 2011) . Sua inscricdo de audio para
ficcdo de radio ganhou o Prix Italia em 2012. O interesse em documentarios de
radio estd crescendo em outros paises francéfonos — na verdade, em toda a Europa.

Conclusao

Mesmo em crise, quando a televisdo assumiu o centro das atencdes apds a primeira
era de ouro do radio, o feature, a dramaturgia radiofénica e as formas documentais
forjadas nesses anos ndao desapareceram das ondas de radio — nem nos anos
1960, nem nos anos 1970, nem mesmo nos anos 1990. Apesar do renascimento e
reinvencao de hoje, grande parte desse campo de expressao e descoberta, dificil
de definir, parece ainda confinado aos lugares mais marginalizados da paisagem
radiofénica. Em alguns paises, é dificil rastrear — se é que é possivel localizar
— mas o trabalho de alguns individuos sempre conseguiu sobressair ao fluxo
“inexpressivo” intermindvel de musica e falacdo para ser notado por aqueles que
procuram no horizonte os sinais certos. Leo Braun contou como no inicio ele era:
“uma figura bastante solitaria” com sua “concep¢ao de como um documentdrio de
radio deveria ser feito e ndo escrito” (Braun, 2001). Por meio do IFC e do Prix Futura,
ele lembrou “procurar por personalidades raras capazes de compor informacdes,
escrever com os ouvidos, esses jornalistas de sons —aves raras prontas para marchar
em uma dire¢do de desenvolvimento muito diferente” (Braun, 2001) . Talvez agora
essas “aves raras” estejam encontrando santuario suficiente — até mesmo novos
criadouros para prosperar —em estacgoes publicas de radlodlfusao em programas
individuais ou por meio da nova ecologia de pods da Web’
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