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RESUMO. Este artigo recupera alguns tracos que informam certos vinculos histéricos
estabelecidos entre o teatro e o radio e tece consideragdes sobre as possibilidades atuais dessa

relagdo.
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ABSTRACT: Radio and theatre: memory and possibilities. This article discusses some
historical bonds established between theatre and radio. Some considerations about the real
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Para nos, o radio, ainda que seja o instrumento de
maior penetra¢do no povo brasileiro, parece um
aparelho moribundo, mediocre ou limitado. Ndo o é.
Caberia a nos assumi-lo enquanto linguagem e
instrumento: mergulhar em nossas origens, sem
preconceito ou medo (...) e descobrir, sem falso
espanto, em nos e em nossas tradig¢oes populares, a
possibilidade de uma utilizagdo racional e até
politica de uma técnica que, entre nos, ndo chegou a
traduzir um vigor artistico respeitavel (Fernando
Peixoto).

Teatro é uma palavra de origem grega criada para
designar o “lugar onde” os atores apresentavam, aos
olhos dos cidaddos, o espetaculo tragico ou comico
de suas existéncias. Absorvendo o sentido do espago
onde esse espetaculo tinha lugar, o termo passou a
significar, por extensdo, “aquilo que se via”, isto ¢, a
propria representacdo. Por essa razdo, quando
dizemos agora “vou ao teatro” indicamos, com isso,
que podemos estar indo tanto a uma casa de
espetaculos quanto assistir ao proprio espetaculo que,
como nos idos tempos de Tespis, pode acontecer em
diversos lugares: na praga de uma cidade, no adro de
uma igreja, em um patio escolar ou em uma rua
qualquer’.

De qualquer maneira, teatro ¢ um termo que tem
no olhar a sua razdo de ser e que informa chamar-se

" Em 534 (a. C.), Tespis venceu o primeiro concurso de tragédias

instituido por Psistrato (governador de Atenas). Foi ele quem,
aceitando a acusacédo de Solon de ser um hipocrités (hipocrita,
fingidor) imprimiu esse sentido a palavra ator. Nenhuma de suas
tragédias foi preservada e o que ficou como emblema foi a sua
carroga/palco com a qual ele percorria os demos da Atica
exibindo - durante as Festas Dionisiacas - seus personagens e
pecas teatrais. Cf. Patrice Pavis. Diccionario del Teatro:
dramaturgia, estética, semiologia. Barcelona: Paid6s (1980).
Sobre o vocabulo teatro Cf. Girard e Oullet. O universo do teatro.
Coimbra: Almedina, 1980.

espectador o publico que concorre as encenagdes
dramaticas para concretizar o fendmeno teatral.
Assim, ao lado do ator e de seu personagem, o
espectador conforma uma triade que, levada ao “pé
da letra”, responde por um meio de diversdo e arte
que recusa deixar-se traduzir por outras expressoes,
inclusive a literaria, da qual quase sempre se origina”.

Desse ponto de vista, e para o que interessa mais
de perto a esta reflex@o, partimos da seguinte questao:
¢ possivel chamar teatro um acontecimento acustico
que, dispensando o olhar, prescinde tanto da presenga
fisica do ator quanto da presenga do espectador?

Dotado de uma vantagem que o qualifica, frente a
outros meios de comunicagdo, pelas facilidades de
acesso as suas mensagens € por uma capacidade
impar de atingir publicos especificos em situacdes
variadas - em conjunto ou individualmente, em locais
determinados ou em movimento - o radio é, ao
contrario do teatro, um aparelho que responde as
solicitagdes do mundo moderno, industrial,
tecnologico. Um meio de expressdo que a curtas,
médias e longas distancias, ou em freqiiéncias
moduladas, emite ondas sonoras destinadas a um
outro aparelho, humano, receptor: o aparelho
auditivo.

Sintonizadas, em grupo ou isoladamente, essas
ondas conformam um publico diferente do
espectador: o chamado publico ouvinte.

Nascidos distanciados no tempo e espago, o teatro
e o radio definem medias muito diversos. Uma
transmissdo radiofonica existe por si mesma, perante
a simples suposicdo de que alguém, de forma
voluntaria, ou ndo, esteja em sintonia com a sua

2 Cf. Eduardo Montagnari, Teatro universitario em cenas:
referéncias e experiéncias. Maringa, Eduem, 1998.
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irradiagdo. Diferentemente, sem a presencga, sempre
voluntaria, do espectador, uma funcdo teatral perde
por completo sua razdo de ser.

Apesar dessas diferengas, no entanto, o radio e o
teatro, na primeira metade do século XX, acabaram
reunidos originando uma expressdo explicitada pela
hibridez da juncdo dos dois termos: o radioteatro.

Assim, ao avaliar a contribuicdo desses dois
termos na constituicio dessa nova forma de
expressdo, ¢ impossivel deixar de levar na devida
conta que o teatro foi embalado no “ber¢o” da
civilizagdo ocidental enquanto o radio é “cria” do
nosso tempo. Existe pois, entre os dois, uma
significativa diferenca de idades que, apesar de uma
entusiasmada “lua de mel”, revelou divergéncias
suscitadas por alguns dos proprios promotores dessa
uniao.

Entretanto, ndo ¢ consensual o fato de a arte
dramatica ter emoldurado os termos iniciais desse
envolvimento, uma vez que a expressdo radioteatro
ndo esconde sua inteng@o de organizar sonoramente o
universo teatral.

Com efeito, ao ser elaborada a partir de uma
forma de pensar oriunda do teatro, a linguagem do
radioteatro recorre a determinadas formulas e
recursos que, tendo por finalidade sanar a auséncia
dos elementos Opticos, ausentes no radio, definem,
por exceléncia, o espetaculo cénico: a voz de um
narrador para informacdes cenograficas; a criagdo,
por meios técnicos, de impressdes espaciais
coreograficas; a utilizagdo da musica como recheio
para entreatos ou de pegas musicais alegres, tristes,
lentas ou movimentadas, para a criagdo dos “climas”
de mondlogos interiores ou para colorir prologos,
epilogos, cenas “pomposas” ou de multidoes etc.

A musica desponta, nessa dire¢do, como uma
aliada “natural” de procedimentos considerados
aceitaveis -por alguns - apenas quando se trata de
adaptar uma peca originalmente escrita par o palco.

Nesse contexto, a peg¢a radiofénica (em alemio
horspiel) introduz uma perspectiva que, postulando
autonomia da nova forma de expressdo, proclama o
nascimento de uma linguagem singular, uma
manifestacdo de natureza sonora, com inteng¢des
dramaturgicas, certamente, mas propria do mundo
contemporaneo ¢ do veiculo ao qual se destina: o
radio.

E preciso considerar, no entanto, que mesmo
buscando definir contornos singulares e procurando
construir caracteristicas proprias, de resto como
qualquer outra forma de expressdo que se quer
artistica, a pega radiofonica ndo deixou de manter
certos vinculos com outras formas de expressao como
a musica, a literatura, e porque ndo, com o proprio
teatro. Na verdade é necessario levar em conta que
todas essas linguagens vivem de se alimentar
mutuamente, mesmo quando proclamam autonomia e
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perseguem contornos proprios. E o que testemunham
os exemplos de obras teatrais, cinematograficas ou
radiofonicas, originalmente literarias; de obras
cinematograficas ou musicais, originalmente teatrais
e de obras teatrais, originalmente radiofonicas, e
assim por diante.

De fato, nada impede - ou deve impedir - um
intercdmbio dessa ordem. N&o cremos ser o
“bebedouro” das diferentes expressdes artisticas o
responsavel pela falta de originalidade, ou de
propriedade, de cada uma delas’.

E a nossa convicgdo que ndo constitui nenhum
impedimento para se alcancar a particularidade de
uma peca radiofonica, a busca de sua “realidade” a
partir de um texto escrito originalmente para ser
encenado em um palco. Processo que soa igualmente
valido para projetos que busquem realizar um
movimento inverso, isto é: subir ao palco a partir de
um texto escrito para ser radiofonizado®.

A consideragdo de que a pega radiofonica ndo
deve se constituir em uma simples adaptagdo teatral
sinaliza ser esse tipo de procedimento proprio apenas
para o que se convencionou designar radioteatro.

De toda maneira, trata-se sempre de uma questdo
que solicita que a aproximagdo entre os dois termos
seja procedida, em qualquer de suas dire¢des, isenta
de preconceitos, ou seja, que sem ficar presos as
circunstancias nostalgicas do passado, ndo nos
deixemos levar igual e exclusivamente pelo fascinio
tecnologico encarado, seguidas vezes, como ‘“a”
vanguarda.’

Lembrar que o radioteatro ou pega radiofénica de maior impacto
de todos os tempos, A Guerra dos Mundos era uma “livre
adaptagcdo” de Orson Welles do romance homénimo de
H.G.Wells. Na noite de 30 de novembro de 1938, durante o
programa Mercury Theater, transmitido a partir de Nova York
pela CBS, parte consideravel do publico ouvinte entrou em
panico ao acreditar que a terra estava realmente sendo invadida
por marcianos (assunto da ficcdo cientifica armada por H. G.
Wells). Uma edicdo comentada desse acontecimento
radiofénico, acompanhada da tradugdo e gravagdo, em
portugués, da peca radiofonizada por Orson Welles. encontra-se
registrada na publicagdo organizada por Eduardo Meditsch,
Radio e Pénico: a guerra dos mundos, 60 anos depois
(Floriandpolis: Insular, 1998).

Brecht usou do expediente em 1952 quando adaptou para o
palco a pega radiofénica O processo de Joana d”Arc em Rouen,
1431, de Anna Seghers. C.f. Teatro Completo (Vol.11), Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1995.

No passado, os “efeitos sonoros” e as passagens musicais das
cenas ficavam a cargo da criatividade dos contra-regras
(sonoplastas) e dos sonofonistas. Estes eram os responsaveis
pela escolha dos temas, trechos e acordes musicais das
mudancas de cenas e os contra-regras eram 0s que criavam 0s
ruidos que compunham os ambientes. Desta forma, por
exemplo, a passagem de um avido era sonorizada usando-se,
por exemplo, uma cartolina em um ventilador, um incéndio,
amassando-se papel celofane, o trote de cavalos eram meias
cascas de coco vazias, o som de uma metralhadora era logrado
utilizando-se o ruido de uma maquina de costura, enquanto uma
caixa de fésforo com palitos, sendo sacudida, dava, por sua vez,
a impressdo de uma maquina de costura etc. Essas e outras
preciosas dicas encontram-se relatadas por Amaral Gurgel em
seu libreto Segredos do Radioteatro (Editorial Bugrera: Rio de
Janeiro, 1964).
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Radioteatro ou pega radiofonica?

Se a questdo faz sentido, é necessario considerar
que qualquer uma das tendéncias requer que as
questdes teoricas (estéticas e de contetido) sejam
articuladas junto as questdes de ordem pratica
(técnicas e formais).

Nesse processo, uma particularidade deve,
sempre, ser levada em consideracdo, quer se trate do
“resgate” das formulas das antigas transmissdes
radiofonicas “ao vivo”, quer se trate da realizagdo de
gravagdes em sofisticados aparelhos receptores e
reprodutores de sons: em ambos 0s casos, ¢ preciso
reconhecer que os fendmenos eletroactisticos jamais
captam e reproduzem, com fidelidade plena, o
acontecimento sonoro original, natural. O universo
eletroacustico ¢, sempre, em qualquer diregdo,
artificial.

Historicamente, 0s primeiros escritos,
experiéncias e registros de autores interessados na
criacdo de uma gramatica dramatica especifica para o
radio datam, na Alemanha, da década de 20, quando o
radio vive ainda sua primeira infancia. Na Inglaterra e
na Franga, na mesma década, sdo levadas ao ar as
primeiras transmissdes de teatro radiofonico. Nos
Estados Unidos s@o os anos 30 que registram as
primeiras radionovelas. Estas, baseadas nos
fragmentos de romances publicados nos rodapés de
jornais diarios, deram forma ao género chamado, na
ocasido, soap-operas (Operas de sabdo, por serem
patrocinadas por empresas de produtos de limpeza).
O género ganha contornos cubanos que, privilegiando
o lado tragico da vida ditou, por volta de 1934, um
estilo adotado em quase toda a América Latina’.

No Brasil s@o as producgdes radiofonicas de
natureza melodramatica, realizadas “ao vivo”, que faz
a popularidade do radioteatro. Emprestada dos
cubanos e mexicanos, essas irradiacdes conquistam
enorme popularidade nos anos 40, 50 e parte dos anos
60, em melodramas que constroem o padrdo e o
sucesso das chamadas novelas de rddio. Essas
novelas, inspiradas nos folhetins dos jornais, tornam-
se, por sua vez, as grandes mentoras das atuais
telenovelas.

Entre os alemdes ¢ certamente o avango
tecnologico que, ao abrir as perspectivas criativas
para as técnicas de gravagdo, consolida e coloca no ar
as intengOes inovadoras e artisticas da pega
radiofonica que, em sentido amplo, ao reunir em si 0s

No Brasil, patrocinada igualmente por uma industria de
sabonetes, a novela de radio chegou em 1941 com a estréia do
drama cubano Em Busca da Felicidade (Cf. Ricardo Medeiros.
Dramas no Ra&dio: a radionovela em Florianépolis nas décadas
de 50 e 60. Floriandpolis: Insular, 1998). Luiz Carlos Saroldi e
Sonia V. Moreira, no livro Rédio Nacional: o Brasil em sintonia,
apresentam e relacionam as radionovelas e radioteatros que
integram o acervo da Réadio Nacional no Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro (Cf. Martins Fontes/Funarte: Rio de
Janeiro,1988).
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elementos do audivel, para além do material musical,
busca uma gramatica propria que a diferencie de
outras linguagens como o teatro, o cinema, a
literatura e a televisdo’.

Para os seus realizadores, essa questdo se justifica
perante o fato de que nem o teatro, nem o cinema,
nem a televisdo, nem a literatura, podem ser pensados
sem sinais Opticos. Para estes, durante a audigdo de
uma pega radiofonica, o ouvinte recebe apenas sinais
e signos acusticos trabalhados como material basico
para a constru¢do de obras singulares libertas do
naturalismo teatral, da logica dos textos literarios ou
da sintaxe que comanda a linguagem cinematografica
ou televisiva.

Quanto a musica, a peca radiofonica define sua
particularidade ao agregar-se as  sensagoes,
representagdes sensoriais, correlagdes conceituais e
impressdes pessoais, acionadas por sinais acusticos
cuja descrig@o fisica revela um certo escalonamento
realizado por meio de procedimentos técnicos que
envolvem armazenamento de material acustico e
misturas de componentes sonoros pré-fabricados. Por
intermédio de operagdes especificas, esse material e
componentes sonoros sdo reproduzidos, modificados
e organizados de acordo com as intengdes
dramaturgicas ou de composi¢do da peca radiofonica,
que nunca deve ser concebida ou encarada como um
teatro para cegosg.

Neste sentido, avaliando os procedimentos que
orientam a concepgdo e a organizacdo de uma pega
radiofOnica, parece interessante retomar a questdo do
intercambio entre as diferentes linguagens. A
descrigao de alguns procedimentos utilizados em uma
montagem radiofénica induz, por exemplo, aos
argumentos dos que consideram-na semelhante a
sintaxe que comanda uma montagem cinematografica
e, por que ndo, a certas composi¢des musicais,
mesmo que a musica - ao envolver a organizagio
simbolica de fonemas, palavras, sons e objetos
sonoros - se constitua em um “fim em si mesmo”.

George Sperber organizou uma publicagdo, Introdugdo a pega
radiofénica (Sdo Paulo, 1980) que é até o presente a Unica obra
no género editada em lingua portuguesa. Nela estéo relatados,
apresentados e discutidos os conceitos, procedimentos e
instrumentos utilizados nos anos 70 para a criagédo de pecas
radiofénicas. Algumas informagdes aqui reproduzidas, bem
como discussdes sobre estas questdes, encontram -se no texto
Elementos da peca radiofénica, de Werner Klippert, que integra
referida publicagéo.

Amaral Gurgel lembra que os cegos com sua super-
sensibilidade auditiva sdo os que notam os exageros dos ruidos
e das vozes e chega a nomear o radioteatro de teatro-cego.
Werner Klippert lembra que a peca radiofénica ndo é um teatro
para cegos, embora argumente que se pode aprender muito com
os cegos que sabem escolher os ruidos. Com os cegos pode-se
saber qual o ruido mais adequado para expressar certas
intencdes, como por exemplo, a prova da existéncia de algo,
algo caracterizador, representando um ambiente ou ainda uma
acdo, efeito simbdlico, caricatural ou um comentario. Assim,
pode-se argumentar que a pega radiofénica, ou o radioteatro,
ndo sao - apenas - pegas para cegos ou de cegos,
necessariamente.
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A tentacdo de associar o processo de montagem
de uma peca radiofonica ao processo da montagem
cinematografica encontra respaldo até mesmo entre
seus realizadores e nos termos que comandam o
processo das duas linguagens (corte, fusdo, mixagem
etc.). Outros realizadores, no entanto, chamam
atencgdo para o fato de que uma peca radiofonica ndo
deve se deixar condicionar pelo cinema, da mesma
forma que ndo deve se render ao teatro. Para estes,
seu caminho particular abriga possibilidades
singulares, em especial uma, impossivel para
qualquer outra expressdo artistica, que ¢ a de
acompanhar o “fluxo do nosso pensamento
subjetivo”, conforme argumenta Werner Klippert
(Sperber, 1980).

Considerando que as diferentes linguagens se
definem por seus aspectos particulares, creio que esta
reflexdo ¢é extensiva a todas as expressoes artisticas,
que ndo devem igualmente condicionar os seus
processos a outros processos. De maneira igual,
nenhuma busca de autonomia, de independéncia,
deve confinar uma expressdo particular em
detrimento de contribui¢cdes que s6 fazem enriquecer
sua natureza singular.

Na verdade, nesse universo de intercambios, toda
linguagem acaba se enriquecendo daquilo que ndo a
define especificamente: a musica do que ndo ¢é
musica, o teatro do que ndo ¢ teatro, o cinema do que
ndo ¢é cinema, a pintura do que ndo ¢ pintura, o radio
do que ndo ¢ radio, a pega radiofonica do que ndo é
peca radiofénica.

Sem desprezar o aproveitamento dos modernos
recursos para registro, utilizagdo, transformagdo e
organizacdo dramatica de multiplas sonoridades -
vozes, musicas, instrumentos musicais, ruidos - os
experimentos radiofonicos devem, na linha de reflexao
proposta por Fernando Peixoto, reproduzida em nossa
epigrafe, levar em conta o ideério popular da cultura de
massas nos anos 40 e 50.

Por sua vez, ndo podemos esquecer que 0 avango
tecnologico continua abrindo um enorme leque de
possibilidades técnicas - desde o uso de diferentes e
sensiveis microfones a utilizacgdo dos mais
desenvolvidos computadores, “mesas” e “caixas
acusticas” - para a gravacdo (mediante um processo
que pode ser analogico ou digital) das mais variadas
criagdes e experiéncias.

Assim, do “ponto de escuta” da recepcdo, esses
registros, frutos do desenvolvimento dos meios
técnicos e da tecnologia a disposicao do “mundo
sonoro”, mesmo ndo podendo ser nominados teatro
no sentido estrito do termo, e mesmo prestando-se a
reprodugdes passiveis de serem oferecidas no
mercado dos bens de consumo, como qualquer outra
mercadoria similar (video, filme, livro, disco,
gravura), sdo capazes de permitir a fruigdo estética de
informagodes, sensagdes, representacdes sensoriais,
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imagindrias, organizadas para serem oferecidas ao
ouvinte em ondas sonoras, mediante correlagdes
conceituais e impressdes espaciais, pessoais, estéticas
e criticas oriundas das tramas absurdas, naturalistas,
historicas, tragicas e cOmicas que conformam as
representacdes teatrais.

Os experimentos resultantes das combinagdes de
fonemas, palavras, vozes, falas, musica, cantos,
ruidos, natureza, instrumentos, efeitos, sussuros,
siléncios etc., tornam-se parte funcional de uma
linguagem que pode e deve ser estruturada em sons
de acordo com cada intengdo dramatirgica, em
particular.

Se em passado recente glorificamos os recursos
criativos advindos do uso de diferentes microfones,
da esterofonia, da fita magnética, dos sintetizadores e
dos processos de armazenamento e mixagem dos
trechos eleitos para produgdo de uma radiopeca, o
que ndo dizer das possibilidades inauguradas com o
uso dos computadores na consecussdo digital de uma
obra radiofonica?

Do nosso ponto de vista, certas questdes
envolvendo a recepcdo auditiva de uma obra escrita
originalmente para ser vista, buscam, em principio,
ressaltar a importancia de experimentos cuja
finalidade ¢ contribuir com a re-invengdo de aspectos
silenciados de uma oralidade substituida por um
padriio que ao privilegiar a imagem, seguidas vezes,
termina por desmerecer a palavra (a fala e a audigdo)
e, por extensdo, por empobrecer a nossa imaginagdo.

E o0 que temos refletido e experimentado mediante
a realizagdo de um projeto, exemplificado por
algumas gravacdes digitais, cujo propodsito final ¢
compor um repertorio sob a denominagdo de featro
em ondas sonoras. Um projeto cujo ponto de partida
encontrou sua razdo de ser na “deixa” do Galileu de
Bertolt Brecht:

olhar néo é ver.’
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