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A heranca da ditadura no noticiario esta viva até hoje. A informagdo cedeu lugar ao
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por diferentes atores sociais, estdo excluidos da tela. (LEAL FILHO, 2004, p.47)



RESUMO

O presente trabalho € um memorial descritivo de um radiodocumentario que aborda
sobre a falta de acessibilidade cultural, neste caso de oportunidades no campo da
danca, em regides administrativas do Distrito Federal. Este trabalho aborda sobre o
uso do radio como meio de comunicagao e ferramenta jornalistica capaz de informar
e noticiar da mesma forma que outros mecanismos audiovisuais. Aborda-se sobre a
origem da radio, o género documentario no radiojornalismo, que € pouco utilizado
diante dos avangos tecnolégicos para produgdes visuais na televisdo. Apds analise
do contexto cultural noticiado por veiculos jornalisticos dentro da editoria de
jornalismo cultural, nota-se um desfalque de investimentos governamentais nas
periferias do Distrito Federal no que tange a atividades culturais, em especifico a
danca, que é apontado por profissionais da area. Desta forma, foi realizado um
radiodocumentario intitulado Ao Som das Ruas, que entrevistou trés bailarinos que
residem e vivem em regides administrativas do Distrito Federal, dividido em trés
partes. O objetivo de Ao Som das Ruas é trazer reflexdes sobre o acesso a cultura
em cidades periféricas e os obstaculos enfrentados por estes no ambito da dancga.

Palavras-chave: radiojornalismo, radiodocumentario, jornalismo cultural, frevo,
dancgas populares, periferia



ABSTRACT

This current work is a descriptive memoir of a documentary radio that approaches
the lack of cultural accessibility, in this case of opportunities in the field of dance, in
suburbs of Federal District. This work talks about the use of the radio as a mass
media and journalistic instrument capable of informing and reporting the same way of
other audiovisual mechanisms. It talks about the origin of the radio, about the genre
documentary in radio journalism, that is poorly used in front of the technological
advances for visual productions in the television. After the analysis of the cultural
context reported by communication means inside the editorial of cultural journalism,
it's noted that there is an absence of governmental investment in the suburbs of the
Federal District about cultural activities, specifically in the dance field, pointed out by
professionals of the area. Therefore, it produced a radio documentary named Ao
Som das Ruas, which interviewed three professional dancers that live in suburbs of
the Federal District, distributed in three parts. The goal of Ao Som das Ruas is to
bring reflection about the accessibility to the culture in suburbs and the obstacles
faced by them in the dance field.

Keywords: radio journalism, radio documentary, cultural journalism, frevo, popular
dances, suburbs
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INTRODUCAO

A radio comecgou a ser difundida no século XX, época no qual ela foi
considerado o principal meio de comunicagdo de massas. A radio surge como um
meio de comunicacido alternativo paraque pudesse abarcar e atender ao publico
que nao era capaz de ler para acompanhar o jornal impresso, uma vez que ainda

nao havia o uso da televisao no inicio do século.

Conforme o uso da radio foi desenvolvido e cada vez mais disseminado, ela
ganhou forga e se estabeleceu como um veiculo com linguagem propria e forma de

comunicagao.

De modo semelhante ao que ocorre no final do século 20 com a
internet, o radio aparece, de inicio, como uma forma de colocar o
individuo em contato com o mundo, pelo menos, para os que
possuem recursos econdmicos, garantindo seu acesso ao novo
meio. S&o eles que vao formar, quase como um hobby, clubes e
sociedades dedicadas a escuta e a transmissdo, base das
primeiras estagdes brasileiras. (FERRARETTO, 2012, p. 12)

Assim, estabelece-se o que é conhecido como linguagem radiofénica e se
realiza o desenvolvimento do radiojornalismo de fato. Antes, nas radios eram
apenas lidas as noticias do jornal impresso, sem a menor preocupacao em adaptar
o texto para a radio que € um veiculo de comunicagdo que nao se ampara em
conteudo visual, uma vez que nao € possivel mostrar fotos e imagens por meio das

ondas eletromagnéticas utilizadas para a transmissao radiofénica.

A linguagem radiofénica passa a ter uma preocupagao com a linguagem
cotidiana e buscar cumprir com a fung¢do primordial do jornalismo que é o de
informar e ser capaz de ser interpretado e compreendido pela populagcdo. Também
ha a ampliagcdo do uso dos recursos disponibilizados pela radio em busca de

maximizar a forma que este veiculo era utilizado e desenvolvido.

Haye (2005, p. 349) explica que a radio se apoia também em outros
elementos para garantir ambientagdo ao conteudo que esta sendo falado, e que
isso poderia ser feito também alterando timbre e entonacéo da voz, e as palavras
que sao utilizadas para construir a fala, uma vez que todos os elementos sonoros
utilizados na producdo radiofbnica seriam capazes de aumentar e proporcionar

diferentes sensacdes ao publico ouvinte.
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O radiodocumentario é um dos géneros disponiveis dentro das
possibilidades de uso da radio, mas € pouco utilizado e pouco visto atualmente
diante dos diversos avangos tecnologicos que aconteceram e proporcionaram a
ampliacdo e melhor desenvolvimento de veiculos de comunicagdo que produzem

conteudo visual.

Nas Ultimas décadas, a proliferacdo da internet, dos dispositivos
moéveis e dos aplicativos faz com que os profissionais de radio
assumam fungdes que, antes, eram realizadas por outras pessoas
dentro da emissora. Como em processos passados de
transformagéo de rotinas devido a tecnologia, trata-se de uma
situacao irreversivel. Analisa-la preconceituosamente com base em
pressupostos de outros tempos resulta em incompreensdo do
fendbmeno. Vive-se uma etapa histérica em que as emissoras
adotam a convergéncia como estratégia e ndo mais apenas a
segmentacdo de seu conteudo. O radio expandiu-se,
transbordando sua programacdo para outras plataformas e, em
paralelo, incorporou imagens e textos ao dudio de sua centralidade
como instituicdo social, construida culturalmente ao longo do
tempo. (FERRARETTO, MORGADO, SABALLA JR., 2019, p. 22).

O radiodocumentario Ao Som das Ruas: A danca como agente
transformador nas periferias do Distrito Federal aborda sobre a trajetéria de
bailarinos profissionais que sdo moradores e residentes de cidades-satélite do
Distrito Federal, que contam com pouco investimento governamental na area
cultural, em especifico na area da danga. O documentario foi fruto de reflexdes e
questionamentos realizados ao longo do curso diante do estudo de radiojornalismo

e jornalismo cultural.

Para a producdo do documentario, foram estabelecidas trés etapas para
serem seguidas. A primeira etapa foi a de pré-produgcdo, com estudo do género
radiodocumentario, estabelecimento do perfil dos personagens, busca por
personagens que encaixassem no perfil, produgdo do roteiro de entrevista com
perguntas a serem respondidas. Apds isso, a segunda etapa foi a etapa de
producdo que contou com todo o processo de entrevista com os personagens,
incluindo o deslocamento até os locais em que eles dangcavam para poder ter a
visualizacdo da sua arte e do que foi falado em entrevista. Por fim, a ultima etapa
foi a de pds produgdo, que contou com a decupagem completa das entrevistas
realizadas, a elaboracdo do roteiro final do material radiofénico, com inclusao de
sonoras exclusivas de cada personagem, e a edicdo do material final. O trabalho foi

dividido em trés partes de, aproximadamente, 17 minutos cada que estéo
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disponibilizadas em um site voltado para a postagem de produgdes radiofonicas

autorias, o Anchor.

Este memorial ira abordar sobre a origem da radio e como ela se
estabeleceu no Brasil, sobre o surgimento do radiojornalismo e as alteragbes no
formato noticioso radiofénico e também sobre o género radiodocumentario e sua
presenca no Brasil. Apés o panorama sobre o formato utilizado para a produgao do
trabalho, é abordado sobre jornalismo cultural e danca, sobre a forma que esse

nicho artistico € abordado e apresentado pela midia.

Por fim, neste memorial se encontra o processo de produgcdo do
radiodocumentario e como foi feita a sua montagem, desde a escolha de
personagens até a definigdo do roteiro final. O radiodocumentario completo pode

ser encontrado no site aosomdasruas.cardd.co.



12

1. ORIGEM DA RADIO

A comunicagdo €é um processo inerente e fundamental para o
desenvolvimento humano e convivio em sociedade. O ser precisa se comunicar
para se estabelecer em sociedade de diferentes formas e com ajuda de diversos
modos, incluindo toda a populagdo. Assim, surge a necessidade do jornalismo
dentro da sociedade como veiculadora e transportadora de informacdes em formato

de noticias de maneira ampla e inclusiva.

De modo semelhante ao que ocorre no final do século 20 com a
internet, o radio aparece, de inicio, como uma forma de colocar o
individuo em contato com o mundo, pelo menos, para os que
possuem recursos econdmicos, garantindo seu acesso ao novo
meio. Séo eles que vao formar, quase como um hobby, clubes e
sociedades dedicadas a escuta e a transmissdo, base das
primeiras estagdes brasileiras. (FERRARETTO, 2014, p.12)

Desta forma, surgem diferentes formas de propagacdo de informacgao,
visando atingir e abranger diferentes publicos. Com isso, ha a difusdo do jornal
impresso, da televisdo e do radio antes do avango tecnolégico e da internet nos
anos 90. O género radio foi considerado o mais democratico e um dos mais
famosos, uma vez que para consumir o conteudo ndo era necessario saber ler ou
escrever, utilizando apenas do sentido da audigdo para ser compreendido e se

comunicar.

O uso da radio comecgou a ser mais difundido no século XX, que foi a época
no qual ele foi considerado o principal meio de comunicagado de massas. Chantler e
Stewart (2006) relatam que o conteudo radiofénico produzido € considerado
memoravel, uma vez que possuia uma grande flexibilidade, era de baixo custo, com
rapidez e simplicidade na sua produgdo. Ainda foi considerada uma otima
ferramenta comunicativa pois colaborava com o estimulo a imaginagao para criar

imagens mentais.

Conforme afirma Tavares (1999), “O radio é o jornal de quem néo sabe ler; é
o0 mestre de quem n&o pode ir a escola; é o divertimento gratuito do pobre; € o
animador de novas esperancgas; o consolador dos enfermos; o guia dos saos,

desde que realizem com espirito altruista e elevado” (TAVARES, 1999). Diante de
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estudos antropoldgicos da sociedade brasileira, é perceptivel a importancia do radio

para a difusdo de informacgdes.

A origem do radio se deu por um processo extenso e de colaboracgao intensa
entre estudiosos e fisicos por varios anos até a sua consolidacdo. O funcionamento
do radio é baseado na difusdo de sons por meio de ondas eletromagnéticas em
diferentes frequéncias e para chegar até essa conclusdo demandou bastante

estudo sobre fisica.

Os estudos sobre o radio se iniciam em 1860, quando o fisico escocés
James Maxwell cria a teoria das ondas eletromagnéticas, comprovando que sons e
luz se propagam no espago por meio das ondas. Entretanto, elas seriam apenas
comprovadas posteriormente, em 1886, por Henrich Rudolph Hertz com a criagao
de um mecanismo que pudesse provar a teoria de Maxwell e se tornam o principio
utilizado pelo meio de comunicagdo. A partir disso, as ondas sdo chamadas de

“Ondas Hertizianas” em sua homenagem.

Em 1896, o cientista italiano Guglielmo Marconi descobriu o principio de
funcionamento da antena, que somado aos conhecimentos sobre as ondas
eletromagnéticas possibilitou o envio de mensagens de Dover, na Inglaterra, a
Viemeux, na Franga, 52 quildbmetros de distancia, em formato de Codigo Morse.
Com mais estudos e experiéncias, Marconi conseguiu fazer a primeira transmissao
transatlantica transmitindo os trés sinais do telégrafo, codificados em “S.0.S”.
Entretanto, ao mesmo tempo, o austriaco Nikola Tesla também utilizava o
conhecimento de Hertz para tentar desenvolver a radio. Inclusive, em 1943, a Corte

Americana concedeu a Tesla o titulo de inventor do radio.

A primeira companhia de radio foi fundada em Londres, por Marconi, em
1896, com a emissado e recepcao de sinais sem fio com o uso da linha telefbnica,
que ele nomeou de telégrafo sem fio. O passo subsequente ao processo de criagao
da radio se deu em 1906 com a ajuda de diversos cientistas e estudiosos. Até
entdo, as unicas transmissdes que eram feitas eram por Cédigo Morse, uma vez
que ainda ndo existia um elemento que pudesse transmitir sons como é conhecido

na radio hoje.

Em 1906, Reginald Aubrey Fessenden, grande admirador de Marconi,

construiu um microfone e conseguiu incorporar sons as ondas, surpreendendo ao
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conseguir transmitir sua voz e o som de uns discos. Assim, existia uma base para
transmissao que necessitava aperfeicoamento e diversos cientistas comegaram a
investir no desenvolvimento desse novo mecanismo. Lee de Forest foi o
responsavel por construir a primeira valvula triodo que conseguiu ampliar as ondas
eletromagnéticas ao ponto de produzir som em volume suficiente para ser escutado

e realiza a primeira transmissao radiofénica do mundo.

Dessa forma, a radio passou a ser utilizada como o principal meio de
comunicacdo durante o periodo da Primeira Guerra Mundial e se tornou um
mecanismo muito utilizado pela classe militar. No Brasil, inicialmente, apenas
militares poderiam ter acesso aos aparelhos de radio determinados por lei, que foi

revogada pelo jornalista e politico Francisco Sa.

Entretanto, apesar da histéria considerada original e do titulo de criador da
radio ser concedido a Marconi e a Tesla, ha documentos que comprovam que a
primeira transmissao de radio foi feita no Brasil anos antes do datado por Marconi.
Padre Roberto Landell de Moura, natural do Rio Grande do Sul, inventou uma
valvula amplificadora e transmitiu e recebeu a voz humana através do ar em 1892,
na cidade de Campinas, em Sao Paulo. Porém, ele foi considerado louco e acusado

de estar envolvido com bruxaria devido a sua criagdo e nao foi levado a sério.

Dois anos mais tarde, Landell realizou uma nova transmissdo na Avenida
Paulista, em Sao Paulo, que conseguiu emitir ondas de 8 quildbmetros de distancia.
Em 1900, o governo brasileiro concedeu ao Padre Roberto Landell de Moura a
patente de numero 3279, de um “aparelho apropriado a transmissao da palavra a
distancia, com ou sem fios, através do espacgo, da terra e da agua”. Com mais
estudos e aperfeicoamento da sua invengdo, Landell construiu um modelo de
equipamento para mostrar a funcionalidade de sua descoberta e cumprindo todas

as formalidades conseguiu o registro das patentes nos Estados Unidos.

As primeiras transmissdes radiofénicas de entretenimento comegaram a ser
feitas na década de 1920, difundidas pelo mundo todo. No Brasil, a primeira
transmissdo de radio realizada ocorreu no dia 7 de setembro de 1922, durante a
inauguracdo da Exposicdo do Centenario da Independéncia, feita por Edgard

Roquette-Pinto e Henry Morize.
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Apos o discurso do Centenario da Independéncia, foi transmitido no mesmo
dia a opera "O Guarani", de Carlos Gomes, que foi muito bem recepcionada pela
populagdo e transmitida por, aproximadamente, 80 aparelhos espalhados por
diversas cidades. A partir de entdo, admiradores da radio comecaram a trabalhar
para a consolidacdo e a presengca desse mecanismo na sociedade, buscando

formas de criar emissoras e investir nesse meio de comunicagao.

Apenas em 1923 que Roquette-Pinto e Morize criam e inauguram a primeira
emissora de radio, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, que permanece até os
dias atuais em funcionamento, sob o nome de Radio MEC. Outra radio que se
destaca no Rio de Janeiro € a radio Mayrink Veiga, fundada em 1926, que tem sua
ascensao no final da década e ficou no ar até 964. No mesmo ano, Recife recebe a
primeira emissora do local, a Radio Clube de Pernambuco, que também é

considerada uma das precursoras da radio no Brasil.

Como na América do Norte, este processo ocorre dentro da
pequena parcela da elite com condi¢gdes socioecondmicas para ter
acesso a equipamentos entdo muito caros e compreender as
potencialidades do radio, o que, no caso brasileiro, reveste-se de
boa dose de idealismo, por um viés educativo-cultural associado,
no imaginario, a nogdes de moderno e de progresso. Tais
caracteristicas estdo presentes nos entusiastas que se reinem em
torno do Radio Clube de Pernambuco e da Radio Sociedade do

Rio de Janeiro. (FERRARETTO, 2014, p.11)

A Radio Sociedade focava no carater educativo com aulas de disciplinas
escolares na programacgao, que era o objetivo defendido por Roquette-Pinto dentro
do seus estudos antropoldgicos e teoria sobre radioeducacgdo. J4 a Radio Mayrink
Veiga se dedicava ao chamado radio espetaculo e mudou paradigmas na forma de
se administrar uma emissora e entregar conteudo de entretenimento que o publico

também pedia para ser apresentado.
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2. RADIOJORNALISMO

A noticia e a informacéo, como formadoras de opinido social, sdo oriundas
de um processo longo e de constante mudancgas dentro da forma que elas sao
manuseadas e repassadas. Desde os primordios da humanidade, a noticia foi
usada como meio de persuasao e de impacto na sociedade, uma vez que a falta
de informagao tornava a populagao ignorante e, consequentemente, se acreditava

no que era repassado.

Anteriormente, os jornais eram mecanismos de divisdo social, uma vez que
com a existéncia apenas de jornais escritos, a populagao de baixa renda, que em
sua maioria eram analfabetos, ndo possuiam acesso a informagdo. Assim, o
Governo n&o era cobrado de suas obrigagdes publicas-sociais e a populagao se
encontrava num ponto cego, no qual ndo era sabido o que acontecia na sociedade
em escalas maiores e eram privados de direitos basicos, como reajustes salariais

e saneamento basico.

O radiojornalismo no Brasil surge juntamente com a primeira emissora do
pais, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, fundada em 1923. Dentro da grade de
programagao da emissora, Roquette-Pinto reservava um horario especifico para a
veiculagao de noticias, como no Jornal da Manha. Entretanto, este primeiro formato
era uma reprodugdo do jornal impresso de forma sonora, ainda nao havia

produgdes jornalisticas proprias para a radio.

Roquette-Pinto lia noticias de jornal impresso, método que outras emissoras
também adotaram, mas ele buscava realizar contato com as fontes das noticias
para complementar as reportagens. Sendo assim, Roquette-Pinto foi considerado

um dos precursores da reportagem radiofénica.

Outro ponto que colabora com a difusdo da radio como meio comunicativo é
0 uso para o jornalismo esportivo, que narrava jogos e competicdes em tempo real
pela radio. O esporte que foi crucial para este momento e mais rendeu
movimentacdo na radio foi o futebol, mesmo que ainda houvesse complicacdes que
limitavam a narragao dos jogos. Amador Santos é considerado o primeiro locutor de

futebol de radio e foi barrado para a cobertura de um jogo do Fluminense.
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A profissionalizagdo da radio veio apds o Decreto n°. 21.111, de 1° de margo
de 1932, que permitia a veiculacdo de conteudo publicitario nas emissoras. A partir
dali, grandes empresas comegaram a investir e patrocinar programagdes da radio

para que fossem feitas propagandas da sua organizagao.

Pouco a pouco, o radiojornalismo comega a ser inserido conforme a radio
avanca na década de 1920, mas ainda sem organizagdo. Os horarios da
programacao da radio eram irregulares e sem programacao definida previamente.
No século XX, o mundo é palco de diversos acontecimentos histéricos que foram
noticiados através da radio, uma vez que as ondas sonoras eram transmitidas mais

rapidamente do que uma noticia escrita.

Dessa forma, ocorre o processo de estabelecimento da linguagem para radio
que nao possui um momento especifico para marcar seu inicio com exatidao. Para
Meditsch (1995),

Sobre a linguagem do radio Meditsch (1995) explica que (...) o que
a distingue € que ela nao existe na realidade enquanto dada, existe
apenas dando-se como discurso. Seja transmitindo em direto, seja
transmitindo em diferido um produto fonografico que assim
atualiza, ou ainda combinando estes dois elementos, como
normalmente o faz, o radio transmite sempre no presente individual
do seu ouvinte e no presente social em que esté inserido, ou seja,
num contexto intersubjetivo compartilhado entre emissor e
receptor: num tempo real. Ao contrario, na fonografia, como no
cinema, emissor e receptor estdo separados pelo tempo e o
contexto ndo é compartilhado por eles. (MEDITSCH, 1995, p. 8)

Em relagdo ao discurso radiofénico, Haye (2005, p. 349) define que a
linguagem utilizada é utilizada tem sua totalidade enquanto significante, mas que
também se apoia e é construida com outros elementos, como elementos sonoros
para ambientacdo, timbre e entonagdao da voz, e as palavras que sao utilizadas

para construir a fala.

Baumworcel (2001, p. 109) divide em trés momentos histéricos as
transformacdes essenciais na linguagem radiofénica no que diz respeito sobre o
radiojornalismo. O primeiro momento é da década de 1940, que com a Segunda
Guerra Mundial, o uso da radio para noticiar e relatar o andamento da guerra foi
muito grande. Em 28 de agosto de 1941, chega o Reporter Esso ao Brasil, qye foi
criado pela UP (United Press). Inicialmente, era um programa transmitido apenas

na Radio Nacional do Rio de Janeiro, mas que logo passou a ser retransmitido em
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outros locais e emissoras, como em S&o Paulo, Porto Alegre, Recife e Belo

Horizonte.

Assim, o radiojornalismo brasileiro comegou a ser moldado e feito dentro do
estilo estadunidense devido as influéncias da UP. A produgdo do conteudo
jornalistico radiofénico seguiam as orientagdes do manual intitulado de Instrugées
basicas para a produgdo do Reporter Esso no radio: orientagdo geral e sugestées
para as estagbes de radio, locutores e a United Press, que foi inspirado no Manual
Radionoticioso de la United Press en America Latina, editado em 1944 (Klockner,
2006, p. 3).

Para Ortriwano (1990, p.80), “(...) o Repodrter Esso e o Grande Jornal Falado
Tupi foram os primeiros no Brasil, a mostrar preocupagédo quanto a uma linguagem
especifica para o radio, procurando elaborar a noticia de forma a atender as

caracteristicas do meio radiofénico e ndo do jornalismo impresso”.

O segundo momento se da a partir da década de 1960, que é quando as
emissoras de radio comegam a buscar pela consolidacdo de um publico especifico
para ser sua audiéncia. Ha alteragdes sociais e nas formas de consumo de forma
geral que causam impacto direto no conteudo que a populagédo busca consumir nos

diversos veiculos de comunicacgao.

Os textos tiveram que absorver, a partir da década de 60, recursos
expressivos que conotassem uma impressdo de realidade
acustica, dando a sensacgao de naturalidade e espontaneidade do
discurso improvisado, oral. A linguagem do radiojornalismo
adquiriu entdo, outro ritmo. Sua musicalidade propiciou melhores
condigbes para que o ouvinte absorvesse a mensagem e
estabelecesse uma relagao de significAncia em um meio que fala
para um receptor disperso. (Baumworcel, 2001, p.110).

Em 1961, todas as emissoras radiofénicas foram proibidas de transmitir seus
noticiarios sem autorizagcao prévia, que era controlado pelo Servico de Censura
Militar, instalado durante o Governo de Jodo Goulart. Ainda ha a criagao do primeiro
Cddigo Brasileiro de Telecomunicagdes, pela Lei Federal n® 4.117, aprovado em 27

de novembro de 1962, ainda sob o mesmo Governo.

De acordo com Kovach e Rosenstiel (2003), o jornalismo é uma ferramenta
de poder social independente e que, em tese, é imparcial e tem como obrigagao a
transparéncia com o publico. O jornalista deve verificar e apurar o fato, a fim de

informar a sociedade sobre as precariedades do poder publico e privado e quais
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medidas devem ser cobradas. E obrigacdo do jornalismo também criar esferas de
debate, de modo saudavel e civilizado, acerca das problematicas sociais e assuntos
de interesse publico, fato que era inviavel de se aplicar diante da censura

estabelecida com o regime militar.

O terceiro momento é o da década de 1980, que com o fim do regime militar,
os veiculos e emissoras voltam a investir em produgdo de conteudo para a
audiéncia. Diante desse contexto, Marti (2004, p. 35) explica que o objetivo final
das emissoras era conseguir uma facil identificacdo por parte da audiéncia e uma
diferenciacao nitida frente aos formatos concorrentes em um mesmo mercado de

comunicagao.

Assim, Moreira (2002) elenca quatro elementos primordiais que melhoraram

a qualidade do com,

(...) o transmissor-receptor (sistema de audio em duas vias, que
permitiu ao repodrter entrar no ar direto e ao vivo ou conversar com
ancoras eentrevistados); a extensdo de baixa freqUéncia para
telefone (acoplada ao telefone, aumentava a potencia de
transmissao e permitia que o sinal chegasse mais forte ao estudio);
os satélites (que passaram a ser cada vez mais usados na
transmissdo em redes); e o compact disc, o CD, apresentado ao
mundo pela empresa holandesa Philips em 1979. Em um pouco
mais de dez anos o CD substituiu as fitas magnéticas e os discos
de vinil e contribuiu de forma decisiva para a melhoria na qualidade
sonora das emissoras de radio e dos aparelhos de som domésticos
(...) (MOREIRA, 2002, p.97)

No final da década de 1990, o radio era visto, para os estudiosos, como um
grande meio de comunicagdo de massas, chegando a ter mais impacto e mais
influéncia do que a televisdo. Muitos acreditavam no fim do radio como meio de

comunicagao, quando nos anos 50 a televisao foi difundida.

O radio nao s6 transmite noticias de uma nagdo, mas também a
prépria voz da nagéo. Ele mantém as pessoas em sintonia com o
resto do mundo, permitindo que as mais distantes regides troquem
experiéncias e apoiem umas as outras (RYDER, 2006, apud
CHANTLER E STEWART 2006).

“‘No passado, as regras do jogo estavam claras: ao impresso cabia a
interpretacdo, ao radio o imediatismo e a televisdo o entretenimento”
(SALAVERRIA; NEGREDO, 2008, p. 21). Faus Belau destaca em sua tese que a
propria construgcdo da narrativa jornalistica é alterada com o radio e isso muda a

configuragéo do papel dos meios de comunicagao na sociedade.
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Com as alteragbes dos meios de comunicagcdo com o surgimento dos
smartphones e redes sociais, foi necessario que os veiculos de comunicacao
precisassem se adaptar e alterar seu funcionamento para abranger as novas midias
e comunicar de forma efetiva a populagcdo. Conforme explica Carmen Pefafiel
(2001), as emissoras de radio buscam articular e flexibilizar seus sistemas
tradicionais com as novas possibilidades geradas pelas novas tecnologias, que
também facilitam o processo de apuragao e de produgdo de material jornalistico

para o radio.

A informatizagdo das redagdes radiofénicas permitiu um acesso
mais rapido e facil, ndo sé as fontes de informacgao, através da
consulta a arquivos ja gravados ou que vamos gravando no disco
duro, mas também uma simples e breve comprovagdo da
informag&o que obtemos (PENAFIEL, 2001, p. 67)

Perante este pensamento, a linguagem radiofénica é a “(...) composi¢cao
sonora invisivel da palavra, musica, ruido e siléncio, enunciada em tempo real”
(MEDITISCH, 1999, p. 127). Ou seja, a linguagem jornalistica utilizada no radio é
um conjunto de recursos sonoros que buscam passar a informagao da forma mais
clara e objetiva possivel, de forma a também a incentivar a imaginagao visual a

partir de elementos sonoros utilizados em reportagens sonoras voltadas para radio.

Apesar de se aproximar do que é identificado como a linguagem cotidiana e
popular, utilizada na comunicagao interpessoal durante a rotina do dia a dia, a
producao radiofénica possui técnicas, padrdes e normas a serem seguidas, que
consideram e valorizam as caracteristicas do meio, como o imediatismo, a
interatividade e a transmissdo em alta velocidade. Sdo pontos singulares dentro da
producao de radio que determinam também o uso de uma linguagem especifica ao
radiojornalismo, planejada e estruturada ainda que parega natural e préxima do

utilizado no cotidiano.

A preocupacgao com a utilizacdo de uma lingua usual e cotidiana surge em
decorréncia dos avangos tecnoldgicos. Imposigdes sociais em relagdo a
problematicas sociopoliticas e novas estratégias de mercado fizeram com que o
radio passasse por essa adaptagdo do jornalismo impresso a uma forma sonora
sem recursos visuais para a comunicacao dentro desse tipo de veiculo.

Na auséncia de uma estrutura exclusiva para obtencéo de noticias,

o enfoque particular da realidade, condicionado em muito pela
relacdo entre os objetivos da emissora e as necessidades de seu
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publico, fica extremamente prejudicado, perdendo-se qualidade
informativa, em especial no noticiario da cidade (FERRARETTO,
2001, p. 195).

Segundo Kovach e Rosenstiel (2003), a primeira obrigagcéo do jornalista é a
verdade e o compromisso com a mesma. O jornalista precisa conceber que a
verdade é a sua prioridade e que sua relagcdo com o publico é estabelecida de
acordo com a verdade explorada e noticiada pelos mesmos. Em Os elementos do
Jornalismo, é elencado que o segundo elemento é que os jornalistas possuem o
dever de serem leais ao publico e manter sua relagdo pautada neste contrato

social.

A divulgagédo de informacédo errada ou falsa pode retirar dos
veiculos de comunicagdo um principio fundamental: sua
credibilidade. Mais do que confirmar a veracidade & importante as
suas consequéncias para o cenario politico e moderar como isso
afeta a vida cotidiana das pessoas. (SEABRA, SOUSA, 2006, p.
199).
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2.1 GENERO DOCUMENTARIO NO RADIO

A priori, a radio era utilizada como veiculo para diferentes utilizagdes, mas
sempre com a ampla utilizagdo de recursos nao verbais para uma maior amplitude
da experiéncia sonora proporcionada pelo radio. Os géneros radiofébnicos sao
muitos, divididos e categorizados de acordo com o conteudo e a forma de se
trabalhar a linguagem radiofénica: musical, variedades, policial, esportivo, educativo
e cultural, humoristico, politico, prestacdo de servigo, informativo, dramatico,
religioso (NUNES, 2000). Neste topico, trataremos género e formato como
sinbnimos, e serao trazidos conceituacbes do documentario audiovisual, devido a
falta de material de referencial tedrico que seja focado e especializado em apenas

radiodocumentario.

O género documentario trazido para o contexto da radio ocorre no final da
década de 1940, influenciados diretamente pela industria cinematografica. Os
produtores das emissoras de radio na época enxergavam O género como uma
oportunidade de tornar a radio uma experiéncia mais vivida e mais interessante.
Entretanto, esse formato s6 ganha visibilidade apds anos, a partir de Glenn Robert
Gould (1932-1982), musico canadense que é considerado um dos maiores génios
musicais do século XX (KLOCKNER e PRATA, 2009, p.162).

De acordo com KLOCKNER e PRATA (2009, p. 162), Glenn Gould conheceu
o conceito “documentario radiofénico” por meio de John Roberts, da radio CBC de
Toronto, no Canada. Roberts comentou que Glenn soube de um programa
chamado “Musica”, produzido por compositores em 1961, que trazia a exploracao
do mundo musical com especialistas e artistas variados da Gra-Bretanha. Tal fato
deixou Glenn impressionado e com vontade de realizar um trabalho similar. Assim,
Glenn Gould juntamente com John Roberts realizaram um documentario sobre

Schoenberg, um compositor austriaco importante do século XX.

Em 1967, apos ser indicado por um produtor da radio CBC de Toronto, para
participar de um dos projetos especiais do centenario do Canada, Glenn teve a
oportunidade de realizar trés documentarios radiofénicos, que integram a Trilogia
da Soliddo: The Idea of North (1967), The Latecomers (1969) e The Quiet in the
Land (1977), que tinham como tema “soliddo e isolamento” (KLOCKNER e PRATA,
2009, p.163).
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Sobre o género documentario na radio os estudiosos Paul Chantler e Sim

Harris (1998), afirma que

A principal vantagem do documentario sobre a fala direta é tornar o
tema mais interessante e mais vivo ao envolver um maior nimero
de pessoas, de vozes e um tratamento de maior amplitude. E
preciso entreter e ao mesmo tempo informar, esclarecer e também
estimular novas ideias e interesses. (Paul CHANTLER; HARRIS,
1998, apud ASSUMPCAO)

O documentario na radio conta com uma construgao inevitavelmente atrelada
ao documentario cinematografico. Entretanto, as diferengas estabelecidas pela
auséncia do apoio visual para a constru¢ao do documentario sdo determinantes
para as alteracdes na producdo. No caso do radio, o documentario baseia-se numa
caracteristica definida por Mario Kaplun (2008) por "unisensorialidade". Segundo o

autor,

Essa primeira limitagao é evidente, aparece logo que se compara o
radio com a televisdo e o cinema. O radio somente emite sons. E
unisensorial: pode valer-se de um s6 e Unico sentido, a audigéo,
que € limitada. O visual 15 Tomamos o termo realidade pro-filmica
segundo a definicdo de Sourieau, na qual: "pro-filmic reality is part
of the real world whitch is placed in front of the cinematic camera
and aquires a physical and organic relation to the film" (Braningan,
Buckland, 2014, p.133) 25 nao existe. Frente a um receptor de
radio, somos como cegos, o ouvinte deve assumir uma voluntaria
cegueira (KAPLUN, 2008, p.83).

Conforme elabora Gustavo dos Santos (2016, p. 25), entende-se que, no
caso do radio, marcado pela unisensoralidade, a questao da autenticidade de um
evento sonoro depende da ética do responsavel pelo material, ja que o referencial
com o evento original é fragil. Os vestigios do "real" que ligam o objeto sonoro a
realidade historica dependem que ela produza sons e que estes sejam veridicos.
Em casos de "paisagens sonoras", boa parte dos radiodocumentarios registram

eventos nos quais ocorrem interacoes.

O género documentario enfrentou décadas de desfalque, no qual ndo haviam

producgdes radiofonicas deste género. A estudiosa Lia Calebre (2002) explica

Funcionando dentro de uma légica empresarial, as emissoras de
radio ndo se preocuparam com a preservagao de suas historias. As
tarefas estavam centradas no dia a dia. O objetivo principal era o
da manutencdo e da ampliagdo da audiéncia, o que significava
uma busca constante de novidades nos modelos de programagao
e nas atragdes artisticas (CALABRE, 2002, p.21).

E um género pouco explorado pelas emissoras brasileiras, uma vez que é

um género que dificilmente se encontra nas emissoras radiofénicas. Marcia Detoni
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(2018) aponta em sua tese a forma que os veiculos de radio trabalham para a

producao de conteudo.

No Brasil, pecas radiofébnicas mais elaboradas, com uso de
musica, efeitos especiais, som ambiente e pluralidades vozes sao
raras. Nas emissoras culturais, prevalece a musica. Nas
jornalisticas, a cobertura é feita praticamente ao vivo, com
entrevistas, debates e reporteres narrando do local dos
acontecimentos. As reportagens gravadas sao, geralmente,
breves, com no maximo trés minutos de duragdo, e formato
previsivel: locugdo intercalada por trechos de entrevista. Nos
ultimos anos, algumas poucas emissoras, com a CBN e a
Bandeirantes, tém investido em séries de reportagens para o
aprofundamento dos temas. Mesmo assim, s&0 poucos O0s
reporteres que fazem um uso criativo dos sons. Assoberbados com
a cobertura factual, faltalhes félego e recursos para produgdes
especiais (DETONI, 2018, p. 10)

No Brasil, o radiodocumentario comega a ser produzido na década de 1940.
As primeiras produgdes radiofénicas com carater documental se tem data foram
feitas por Henrique Foreis Domingues, conhecido como Almirante. Entre 1945 e
1946, Almirante produziu, juntamente com o roteirista José Mauro e o maestro
Radamés Gnatalli, o programa “Aquarelas do Brasil”, que foi transmitido aos
ouvintes da Radio Nacional do Rio de Janeiro como um “quadro sonoro sobre
costumes, tradigbes, festas e cantigas populares”. Os programas foram definidos
como documentarios folcloricos apresentados com orquestra em arranjos
descritivos. As pecas tinham por tema manifestacdes da cultura popular; entre elas,
festas de S&o Jodo, bumba-meu-boi, frevos, maracatus, escolas de samba, lida de
boiadeiros, veldrios e rezas (ENTRE A MEMORIA E A HISTORIA DA MUSICA,
2018).

Os programas tinham duracdo de 30 minutos e eram programados para
acontecer ao vivo. Os roteiros eram criados levando esse ponto em consideracao e
eram realizados ensaios com narrador, sonoplasta e orquestra, uma vez que o
Brasil ainda carecia de equipamentos que pudessem captar sons externos ou nao
controlados dentro de um estudio. “A musica deixou de ser apenas pano de fundo e
motivo para exibicdo de um cantor, e tornou-se parte integrante e viva que
dialogava com o texto roteirizado” (MORAES, 2010, p.238).

Na década de 1980, o documentario ganha espago nas emissoras de radio
por influéncia de Irineu Guerrini Jr., as emissoras da Fundagao Padre Anchieta, em

Sao Paulo, Cultura FM e Cultura AM comecaram a dar espago para producdes
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especiais de conteudo informativo e cultural com carater documental na sua
programagao. Como exemplo, Guerrini cita a produgdo, em 1984, de um

documentario sobre Vital Brasil por Bacic

Aquilo &, sem davida nenhuma, um documentario, (...) tem todo um
trabalho de pesquisa, levantamento de sons, de uso de trechos de
um programa antigo da Radio Nacional que homenageava o Vital
Brasil - onde nesse arquivo havia dramatizagéo e tudo. (...) Esse
programa foi feito em trés lugares: aqui em Sao Paulo, em Niterdi e
em Campanha, no Sul de Minas, que era a cidade onde ele
nasceu. (...) A Radio MEC no Rio e essa Radio de Campanha
ajudaram com a estrutura técnica. (GUERRINI, 2013)

O percurso do género na radio continua durante a década de 1990, que é
marcada por historias cotidianas com mais detalhes e aprofundamento por parte
dos jornalistas, que buscavam ajudar com a produgdo documental na radio. A
jornalista Vera Lucia Fiordoliva € um dos destaques dessa categoria. Ela trabalhou
na Bandeirantes AM e na Eldorado AM e realizava materiais de cinco a seis
minutos de duragdo, onde usava os recursos sonoros de forma criativa e
espontanea, com o objetivo de transportar o ouvinte para o local dos
acontecimentos. Suas reportagens sobre meninos de rua para a Bandeirantes
ganharam os prémios Libero Badaré de 1992 e Vladimir Herzog de Anistia e

Direitos Humanos, de 1993.
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3. JORNALISMO CULTURAL E DANCA

O jornalismo cultural € uma segmentagdo que busca atender a demanda
social diante de saber o que estd acontecendo no mundo em nichos de
entretenimento. Essa demanda existe para que as noticias possam constituir elos
com grupos, comunidades e com o proprio ambiente em que vivem (MARQUES DE
MELO, 1994), uma vez que essas ligagdes ndo se ddo unicamente pelo ambito

politico ou econdmico. De acordo com Golin (2009),

Um tema como jornalismo cultural ndo se esgota em projetos
temporarios e pedagogicos. Significa um projeto a longo prazo,
considerando a riqueza de suas possibilidades, a complexidade da
mediagdo no sistema artistico-cultural e a aproximacdo de
repertorios seculares. Para atuar nesse segmento, é preciso apostar
em uma formagédo humanistica e intelectual rigorosa. O préprio fato
de trabalhar nessa area, de sentir na pratica o processamento veloz
de idéias e conteudos complexos, faz com que o profissional sinta
necessidade de especializar-se a fim de gerir com mais seguranca
uma rotina assoberbada de informagdes. (GOLIN, 2009, p. 10)

A palavra cultura tem um significado abrangente com varias definigdes.
Conforme Morin (1999) pode-se atribuir para a palavra os sentidos antropolégico,
que de um lado se opbe a natureza e engloba tudo o que ndo depende do
conhecimento inato e, por outro lado, tudo o que é dotado de sentido, e o
etnografico, que reagrupa ritos, normas, valores, modelos de comportamento que se
perpetuam de geracdo em geragao; e o das humanidades classicas e no sentido
literario-artistico. (MORIN, 1999, p. 75-76).

Basso (2006) explica que o jornalismo cultural se trata de uma segmentagao
que se aprofunda em temas de interesse de uma audiéncia segmentada, da mesma
forma que ocorre com a politica, esportes e economia.

Seu recorte tematico vai muito além, ou pode ir, da divulgagéo dos
produtos da chamada sete artes, como muitos costumam tratar, ou
entdo da veiculagao do entretenimento. Se por Jornalismo Cultural
fosse entendida apenas a veiculacdo do gosto literario-artistico,
deveria, entdo, ser chamado de Jornalismo de Artes. (BASSO,
2006, p. 4)

Para Rivera (2003), o Jornalismo Cultural € “uma bagagem de informag&o, um
tom, um estilo e um enfoque adequado a matéria tratada e as caracteristicas do
publico escolhido". Ainda sobre as caracteristicas desse género, Rivera diz que o

Jornalismo Cultural esta diretamente ligado com a sociedade.

O melhor jornalismo cultural é aquele que reflete lealmente as
problematicas globais de uma época, satisfaz demandas sociais
concretas e interpreta dinamicamente a criatividade potencial do
homem na sociedade (tal como se expressa em campos tdo
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variados como das artes, das idéias, das letras, das crengas, das
técnicas etc. (RIVEIRA, 2003, p. 11)

Historicamente, o Jornalismo Cultural era voltado para a veiculagao da cultura
erudita, conhecida como a cultura superior, mais rebuscada e sofisticada, producao
advinda da sociedade burguesa. Dessa maneira, as noticias eram entendidas e
voltadas para um grupo especifico de pessoas que buscavam a elitizagdo do acesso
a cultura como um todo. Porém, essa visao elitista ajustou-se conforme os anos
foram passando e o Jornalismo Cultural foi sendo ajustado dentro da sociedade e

das demandas exigidas dentro do contexto cultural.

A palavra 'jornalismo’ vem do latim diurnalis, que significa 'do dia’,
menos no sentido de diurno do que de diario, cotidiano. 'Cultural' é o
um termo figurado, por analogia ao cultivo da terra. Jornalismo é do
dia-a-dia; cultural, de longa duracdo. O jornalismo reage
rapidamente aos acidentes; a cultura define a identidade de um
grupo, ou de uma sociedade, e s6 se transforma aos poucos. O
jornalismo cultural existe nessa tensdo entre o continente e o
permanente, com a balanga quase nunca no meio (NESTROVSKI,
2000, p. 10)

Desta forma, o Jornalismo Cultural pode ser entendido como um campo que
busca a analise e divulgacdo dos produtos culturais da dita cultura ilustrada
(literatura, pintura, escultura, teatro, musica, arquitetura, cinema), com incluséo da
cultura popular do ambiente em quest&do. E uma vertente do jornalismo que desperta
criticas e analises culturais, a fim de criar locais de debate para a expressao publica
de pensamento. Assim, o papel do critico, dentro do jornalismo cultural, é de
acompanhar os movimentos causados por obras de arte, espetaculos e livros
(AGUIAR, 2000)

Alguns estudiosos da area de comunicacdo (MEDINA,1992; NUNES,
2003) consideram a década de 1970 como marco das mudancgas no jornalismo
cultural. Foi o momento no qual a midia comegou a reservar espagos especificos,
como cadernos individuais — para pautas desse tema. Tal escolha colaborou com
a banalizagao dessa vertente que gerou debates sobre a legitimidade do Jornalismo
Cultural.

O Jornalismo Cultural se recupera na década de 1990, e conforme novas
demandas surgem com o0s avangos tecnolégicos que comegam a fazer parte da
sociedade, a produgao jornalistica comeca a se adaptar a esses novos mecanismos.

A partir da utilizagdo da internet e da criagao de outros meios de comunicagao, como
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sites, blogs, e redacédo online, ha uma alteragdo da linha editorial do Jornalismo
Cultural para atender esse novo formato.

Ainda que com esse novo formato e facilidade de produgdo causado pelos
novos mecanismos digitais, o Jornalismo Cultural ainda possui alguns temas

culturais que sdo abordados sem profundidade. Conforme explica Camargo (2014),

Sem um ambiente auténomo de discussao, o jornalismo cultural de
dancga é abordado, preponderantemente, dentro do dominio geral do
jornalismo cultural — quase sempre de forma generalizante e
simplista. Das poucas referéncias que tratam da especificidade do
campo do jornalismo cultural de danga no Brasil, vé-se, em muitos
casos, um olhar restrito a uma localidade no territério nacional e ndo
uma analise abrangente do fenémeno. (CAMARGO, 2014, p. 14)

Piza (2007) destaca que ha muitas pessoas associam a cultura a algo
inatingivel, “exclusivo dos que leem muitos livros e acumularam muitas informacgoes,
algo sério, complicado, sem a leveza de um filme-passatempo” (PIZA, 2007, p. 46).
Para ele, o jornalismo é sobre saber selecionar e dosar, o material factual consegue
manter uma densidade critica e ser bem trabalhado, uma vez que nao ha

propriamente um método estabelecido.

O fundamental no jornalista cultural € que saiba ao mesmo tempo
convidar e provocar o leitor, notando ainda que essas duas agdes
nao raro se tornam a mesma: o leitor que se sente provocado por
uma opinido diferente (no conteudo ou mesmo na formulagéo) esta
também sendo convidado a conhecer um repertério novo, a ganhar
informacgéo e reflexdo sobre um assunto que tendia a encarar de
outra forma (PIZA, 2007, p. 68).

Nas bibliografias que discutem sobre o jornalismo especializado em cultura, a
danga aparece sob um ponto de vista de inexisténcia, que é sustentado pelo jargao
de “prima pobre das artes”. Tal perspectiva confere a danga um sentido de pouca
urgéncia e sem equivaléncia com outros temas que os cadernos culturais abarcam,
ganhando pouca visibilidade e tendo pouco espago nos veiculos de imprensa.

O jornalismo cultural de danga continua sendo considerado um meio de
acervo documental de grande importancia para a histéria da danga. As criticas e
reportagens jornalisticas, veiculadas pela midia impressa ou eletrénica, partindo do
ponto de opinides, andlises e anuncios, acometem a funcdo de registrar

acontecimentos e transforma-los em fatos.

O que um jornal conta sobre uma década inteira de producéo de
danca serve como fonte histérica para se tracar possiveis
historiografias de danga. E justamente em virtude desse poder
arquivistico que a ponderagéo das abordagens se faz imprescindivel
diante dos caminhos tomados pelo jornalismo cultural de danga
(CAMARGO, 2014, p. 20).



29

Diante das demandas estabelecidas pelo jornalismo cultural, o espaco da
danga nesta editoria acompanha as alteragdées que ocorreram ao longo dos anos, no
qual o espacgo cultural nos veiculos de comunicagdo ndo foram priorizados igual
outras editorias. Para Petreca (2008),

A imprensa de danca atua em instancias valorativas, uma vez que
formula pensamentos e reflexdes que reconhecem, legitimam e
organizam a divulgacado dessa arte. Ao transpé-la para a forma de
texto jornalistico, realiza tradugdes intersemidticas de uma série de
cédigos e signos complexos que se articulam em um espetaculo de
danga e no discurso criativo que o situa (PETRECA, 2008, p. 56).
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4. PRODUGAO DE UM RADIODOCUMENTARIO

A producdo de um documentario, segundo Rodrigues (2007), é todo o
processo que envolve fazer um filme, uma vez que ele aborda sobre produgao
cinematografica, incluindo seu planejamento, captagdao de recursos e de histérias.
Sobre o género documentario na radio, os estudiosos Paul Chantler e Sim Harris

(1998) afirmam que

A principal vantagem do documentario sobre a fala direta é tornar o
tema mais interessante e mais vivo ao envolver um maior numero
de pessoas, de vozes e um tratamento de maior amplitude. E
preciso entreter e ao mesmo tempo informar, esclarecer e também
estimular novas ideias e interesses. (Paul CHANTLER; HARRIS,
1998, apud ASSUMPCAOQ)

Desta forma, Marques (2007) existem trés fases que podem organizar o
planejamento do filme, neste caso adaptadas para a producdo de um
radiodocumentario. As fases consistem em pré-produgdo (roteiro, captacéo e
preparagao para as gravagdes), producado (gravagao) e pos-producédo (decupar e
edicao).

O processo de pré-producdo € considerado o mais extenso e cansativo,
mesmo que prévio a criagdo de fato do material, porque exige organizagéo,
planejamento e estudo aprofundado sobre o tema. Nao somente sobre a parte
técnica, a pré-producao também conta com a parte crucial de um documentario que
€ achar personagens e convencé-los a participar da produgdo, exigindo uma
abordagem humanista com estas pessoas.

A pré-producéao define o roteiro do documentario, estabelecendo de que forma
a entrevista com os personagens sera feita e quais materiais serdo necessarios a
serem utilizados e captados. Na pré-producao, estabelece-se o roteiro de entrevistas
com perguntas base e informagdes obrigatérias a serem recolhidas dos
entrevistados, a fim de obter conteudo primordial e necessario para o documentario.

Diante dessa dependéncia dos personagens para a producdo do material,
Penafria (2001) diz que

Embora ndo seja regra, o mais das vezes, esta fase dependente do
que o documentarista encontra in loco. Antecipar determinados
acontecimentos € uma tarefa impossivel, pois 0s mesmos s&o por
natureza imprevisiveis. Esta situagdo pode implicar que se altere ou
se reformule o que inicialmente estava previsto apresentar.
(PENAFRIA, 2001, p.4)

Em Ao Som das Ruas, foram selecionados seis bailarinos profissionais apés

pesquisa de personagens que se encaixassem no perfil proposto pelo trabalho. O
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perfil buscado era de bailarinos profissionais que moram em regides administrativas
de baixa renda do Distrito Federal, no qual ndo possuem oportunidades de danca
dentro desses locais, fazendo com que eles precisem se deslocar até a capital em
busca de estudo e emprego dentro dessa area. Apdés a pré-selecdo, foram
escolhidos trés personagens que mais se encaixavam na proposta, sendo trés
pessoas que estdo realizando especializacdo académica na area da danga e com
empregos fixos que estao relacionados a dancga.

Destas trés pessoas, todas foram bem receptivas com a proposta do trabalho
e se mostraram abertas e dispostas a colaborar. A resposta deles foi rapida para
participar do trabalho e o processo de entrevista também foi tranquilo, sem demora
ou dificuldades com relagdo ao contato com os personagens. Por se tratar de um
radio documentario, o processo de captacao de entrevistas foi realizado através da
gravagao das respostas com o uso de perguntas norteadoras.

As entrevistas foram gravadas em dias alternados, buscando focar em um
personagem por vez e aproveitar ao maximo do tempo habil para captar material que
pudesse agregar ao trabalho. Apds a gravacgao, foi feita a decupagem dos audios em
documentados separados para pode identificar o material que foi reunido e em que
ordem eles poderiam ser utilizados no roteiro.

Além da gravagao das entrevistas, os entrevistados forneceram informacgdes
sobre musicas que fizeram parte da sua trajetéria e marcaram situagoes especificas
de suas vidas que foram contados em entrevista. A partir dai, foi feita a gravacéo e a
reunido de elementos sonoros para ambientacdo e complementacdo do material do
documentario.

Conforme exemplifica Detoni (2018) em sua tese a forma que os veiculos de
radio trabalham para a producdo de conteudo e utiliza dos recursos sonoros pode

ser ainda amplificada.

No Brasil, pegas radiofébnicas mais elaboradas, com uso de musica,
efeitos especiais, som ambiente e pluralidades vozes sao raras. Nas
emissoras culturais, prevalece a musica. Nas jornalisticas, a
cobertura é feita praticamente ao vivo, com entrevistas, debates e
reporteres narrando do local dos acontecimentos. As reportagens
gravadas sdo, geralmente, breves, com no maximo trés minutos de
duracgao, e formato previsivel: locugao intercalada por trechos de
entrevista. Nos ultimos anos, algumas poucas emissoras, com a
CBN e a Bandeirantes, tém investido em séries de reportagens para
o aprofundamento dos temas. Mesmo assim, sdo poucos O0s
reporteres que fazem um uso criativo dos sons. Assoberbados com
a cobertura factual, falta-lhes folego e recursos para produgdes
especiais (DETONI, 2018, p. 10)
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A ideia do radiodocumentario era relatar histérias e a trajetéria de vida de
bailarinos profissionais que n&o tiveram as mesmas oportunidades e possibilidades
que pessoas com renda maior ou que moram em locais diferentes e mais bem
equipados, como a capital Brasilia. O radiodocumentario foi dividido em trés
episodios de aproximadamente 17 minutos cada, contando separadamente as
histérias do trés personagens e sua trajetoria na danca.

A linha utilizada para a elaboragdo do roteiro foi a cronoldgica, visto que
buscava contar a trajetoria de vida dos bailarinos, mantendo uma abordagem de
como viver na periferia afetou o desenvolvimento deles na area da danga. Foi
reunido informacdes basicas sobre a infancia de cada um, sobre a vivéncia familiar,
sobre primeiros contatos com danca na vida, sobre como se iniciou nessa vida,

como esta atualmente a carreira da danca e planejamento para o futuro.

O roteirista faz o0 mesmo tipo de pesquisa para um documentario,
que um escritor teria que fazer para um artigo em uma revista.
Visitar as locagdes, falar com as pessoas, obter os fatos — o quem, o
que, o quando, o onde, o porqué e o como de cada evento a ser
documentado. (HAMPE, 1997, p. 1).

O processo de producdo do radiodocumentario durou cerca de trés meses,
incluindo as etapas de pré-producéo até o pds, com a edicdo do produto final. Nao
foram encontradas dificuldades durante a producdo do mesmo, uma vez que foi um
projeto que foi bem aceito e houve grande colaboragcdo e de forma rapida dos
personagens inclusos no documentario. A edigao do produto final também foi feita

sem dificuldades ou adversidades encontradas.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Desde o inicio da graduagao, sempre pensei em uma forma que pudesse as
duas areas que eu mais amo na vida: danga e comunicagao. Sempre gostei muito
do nicho de jornalismo cultural e foi assim que percebi que a danca é um tema
pouco abordado pelo jornalismo e tem pouca visibilidade na midia, mesmo que seja
um mercado que esteja em movimento. Conforme eu estudava e me habilitava
melhor para ser jornalista, consegui ter uma ideia de projeto.

Jornalismo é feito de contar histérias e de dar voz a pessoas que nao sao
notadas, e foi a partir dai que tive a ideia de realizar um documentario como trabalho
final. Porém, ndo quis realizar um documentario audiovisual, mesmo que a danca
seja um conteudo que para ser concebido e interpretado, ele precisa ser visto. Eu
gostaria de realizar um projeto que nao somente fizesse as pessoas assistirem e
olharem para a danca dos personagens, mas também que os pudesse ouvir, sentir
na voz os sentimentos e poder utilizar da sua prépria imaginagéo para visualizar a
histdria.

Ao Som das Ruas busca dar visibilidade e espaco para bailarinos da periferia
para contarem a sua histéria e e as condi¢bes reais que eles enfrentaram para
chegar até o patamar onde estdo, e causar também uma reflexdo sobre o caminho
trilhado até se tornar bailarino profissional. O radiodocumentario busca trazer uma
visao real de pessoas que nao tiveram oportunidades equivalentes a de pessoas
com renda maior e condigdes sociais melhores em relagéo a danca.

Foi um processo longo e cansativo para realizar todo o preparo e todas as
etapas de produgédo para o radiodocumentario, pois exige um estudo prévio e um
planejamento detalhado para saber o que sera necessario fazer e captar para o
trabalho. Todo o processo de planejamento e pré-producdo do documentario foi
extenso porque exige estudo e existe preparo para captacdo de material necessario,
mas que ainda assim foi uma etapa essencial e interessante de se realizar.

Ouvir a histéria dos personagens e conseguir enxergar todo o caminho
trilhado por eles para chegar até os dias de hoje serviu para ampliar minha visdo e
me fazer refletir sobre questdes de desigualdade social que perpassam o ambito
socio-econdmico e que também afeta as questdes culturais e de desenvolvimento do
entretenimento nesses locais em questao.

Foi uma o6tima oportunidade e experiéncia de crescimento profissional poder

desenvolver este trabalho, principalmente por ser de um estilo e género que néo é
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muito abordado nas emissoras de radio e ndo € comum de ser realizado. Foi um
processo criativo e comunicativo que aprimorou diversas habilidades minhas
enquanto jornalista e enquanto profissional da danga que irdo agregar bastante em
ambas as carreiras na minha vida.

Ao Som das Ruas é apenas uma parcela do papel social que o jornalismo
pode exercer de noticiar e levar a informacgao a diversos publicos e de também dar
voz e visibilidade para certos topicos. Também é dever do jornalismo criar e oferecer
lugares de debate para esses topicos que séo trazidos para serem visiveis. Estes

sdo pontos que eu busco exercer enquanto jornalista.
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APENDICE A - ROTEIRO CHARLLES

DATA

EMISSORA RETRANCA BLOCO PAGINA
Radiodocumentéario

2022

Radio UniCEUB PROGRAMA EDITOR TEMPO TOTAL

Loc. 1

Sonora 1

(COMECAR COM O AUDIO REFLECTIONS DE 00:00 ATE 00:25, SOMENTE O AUDIO,
QUANDO COMEGCAR A SONORA CONTINUAR COMO SOM DE FUNDO ATE O FIM DA LOC. 1 EM

“O show vai comecar”)

O som do piano ao fundo ndo faz parte de uma rotina usual, mas a
inevitavel contagem de oito tempos se torna segunda natureza para alguns.
Charles Costa, de 25 anos, respira fundo, encara o palco vazio e a forma
que a escuriddo toma conta dos lados nas coxias// Apenas um holofote
iluminando o centro do espaco// Suas mdos formigam e ele respira fundo
mais uma vez/ sentindo uma onda de alivio se misturar com a adrenalina
pré-apresentacdo. A cortina ainda tampa sua visdo e o proibe de encontrar
os milhares de pares de olhos que acompanhardo seu corpo, os olhos que
irdo admirar sua arte. O Ultimo sinal ecoa pelas coxias e a cortina é

aberta. O show vai comecar.

“Eu sempre soube, na verdade eu sempre senti que a danca era uma
profissdo, era um caminho que eu queria seguir, mesmo desde pequeno. Eu
sempre quis dancar, me expressar de alguma forma e cada vez que eu tinha
contato com esse mundo, com OS CONCUrsos, Com OS ensaios, com as pessoas
que viviam da mesma forma que eu, que expressavam da mesma arte que eu. Eu
tinha absolutamente certeza que eu precisava de mais, eu sabia que aquilo

ndo era s6, que tinha alguma coisa além daquilo.”
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Loc. 2

Sonora 2

Loc. 3

Sonora 3

Ndo foi féacil e ndo é simples cada passo. Morador de Planaltina, no
Distrito Federal, Charles conta que, na cidade, n&o hé& oportunidades no

campo da danca, ndo houve ferramentas que o ajudassem nessa area.

“Na minha cidade, ndo existe muita oportunidade das pessoas terem contato
com a danca. E uma cidade realmente carente de danca gratuitas para as
pessoas. Tém algumas escolas, mas que sdo pagas, entdo nem todo mundo tem
acesso, e nem todas as modalidades, geralmente é mais jazz e ballet. Eu
acho que ndo tem tanta oportunidade para pessoas que querem e € uma das
coisas que eu acho que mais falta na cidade de Planaltina, na qual eu
resido. Que as pessoas pudessem ter mais oportunidade de fazer aulas, que
pudessem estudar, saber que a danca é muito mais de movimentacdo e muito

mais do que rebolar e pular. Tem estudo, tem uma pratica, tem uma teoria.”

A danca corre nas veias de Charles e faz parte da sua vida ha tanto tempo
que ndo se recorda de quando ela ndo fez parte. Com o pai também artista,
cantor e bailarino, Charles entrou no mundo da danca cedo, ainda crianca,

e teve o primeiro contato ainda dentro de casa.

“A danga tem feito parte da minha vida desde sempre, desde que eu me
entendo por gente e desde que eu também ndo me entendia. Ela sempre esteve
comigo, sim, vem de familia. Eu lembro que quando tinha festa em casa, as
pessoas falavam para eu dancar. eu lembro que desde pequeno eu sempre tava
no meio dancando, seja rodando, fazendo qualquer tipo de movimentacédo,
mesmo sem saber naquela época o que eu estava fazendo. Desde pequeno eu
participava de festas dentro de casa de danga, eu tava sempre danc¢ando

porque eu sempre gostei.”

Aos sete anos de idade, ja& fazia parte de grupo de danca com sua irmd mais

nova e dois primos. A ideia veio de seu pai, responsavel pela coreografia,
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figurinos, e toda a burocracia de ajustar a agenda do grupo. Eles
participavam de competigdes de danca com O grupo e realizavam

apresentac¢des rotineiras quando tinham oportunidade.

“Eu lembro que na época eu ndo sabia muito bem o que era competicdo e para
mim era apenas dancar e sempre foi pra mim um motivo de éxtase. E eu
lembro de até um fato que eu estava na escola, no segundo ano, € o meu pai
chegou, me tirou da escola, sem falar com a minha mée, fiquei uma semana
sem ir para a escola sem ninguém saber para poder ir para uma competicdo

de danca.”

Charles cresceu em meio a arte, cresceu com a danca intrinsecamente ligada
ao seu corpo. Durante a adolescéncia, Charles ficou dois anos sem dancar
porque com o fim do grupo que fazia parte com os familiares, ele explica
que ndo havia ensaios frequentes ou aulas que ele pudesse fazer. Foi um
periodo dificil, no qual Charles diz que se encontrou perdido, por mais
que ele buscasse novas formas de perpetuar a sua arte, em busca de aulas

para fazer e grupos para fazer parte.

Em dois mil e quinze, com dezoito anos, foi quando Charles conheceu a
companhia de danca Transic¢des, em Planaltina. Ele relembra que conheceu a
companhia através das redes sociais ao ver o anuncio de uma aula de danca
gratuita. Era uma aula voltada apenas para mulheres porque era de um
estilo de danca no qual os bailarinos dangam de salto alto, conhecido como
estileto. Apesar desse obstaculo, Charles ndo desistiu. Ele entrou em
contato com a companhia e pode realizar a aula. Foi ali que ele conheceu
Lehandro Lira, criador e diretor da Transicgdes, e foi quando teve seu

primeiro contato profissional com a dancga.
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“Desde ali eu tive contato com a danca profissionalmente e desde entdo eu
venho me aprimorando, venho estudando, venho buscando e venho aprendendo
que mesmo vocé sabendo, sempre tem algo para aprender, sempre tem algo que
ainda nédo sei que ndo é sé essa pagina que eu ndo terminei de ler e tem

vadrias outras paginas desse livro da vida, da danca.”

Desde entdo, Charles tem estudado sobre danca, buscando mecanismos para se
profissionalizar e viver da arte. Ele conta que Jj& passeou por diversos
ritmos, que vdo do balé ao hip hop. Hoje, Charles estuda balé, jazz, danca
contemporénea, danga popular e estileto de forma profissional, com o apoio
de dois professores que, segundo ele, sdo primordiais para a sua carreira
na danca. Ambos os profissionais fazem parte do leque de pessoas dJue

inspiram Charles no meio da danca.

“Uma das obras que mais me inspiram é uma obra artistica de uma pessoa, de
um professor meu do qual eu estudo com ele jazz e balé atualmente, que é o
Rodrigo Mena Barreto e é uma das pessoas que mais me inspira, é o meu
segundo mentor. Ele é uma das pessoas que mais me encoraja, mais pega no
meu pé, me dé& bronca, uma das pessoas que mais tem somado na minha danca,

na minha vida como uma pessoa. E uma pessoa que tem acreditado em mim.”

O caminho que Charles trilhou também foi recheado com dificuldades e
obstédculos. Viver da arte é um modo de vida que ndo era socialmente aceito
h4d algumas décadas, e Charles viveu com clareza o que é conviver com
alguém que vai contra a sua paixdo, que o proibiu de viver a arte: o seu

avo.

“Durante esse ©periodo, a gente sempre passa por estimulagdes e
desestimulacdes, sempre tem alguém que vem para desestimular. Uma das

pessoas que me desestimulou durante o periodo da danca foi o meu avd. O
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meu avdé é muito, como que eu posso dizer, é uma pessoa dJque tem os
pensamentos de antigamente. De que o homem n&o poderia dancar, ndo poderia
rebolar, homem ndo poderia fazer balé, homem somente trabalhar, e essas
colsas queria era mais para meninas, as coisas de dancar. Entdo, ele nunca
gostou, nunca apoiou muito e mas até hoje ndo, ele agora respeita. A gente
morava com ele, entdo as coisas ficaram mais dificeis. Ele me proibiu por
um tempo de dancar, de ir para os ensaios, de ir para as aulas. Eu cheguei
a comentar isso com a minha mde e para eu continuar dancando, eu precisei
sair da casa dos meus avds porque ele jad ndo queria mais que eu dancgasse.
Eu precisei sair para poder continuar nos grupos e continuar com as minhas

aulas de dancga, continuar fazendo o que eu mais gosto.”

Para estudar, Charles contou com o apoio através de bolsas de estudos e
atividades gratuitas ou com um preco acessivel. Ele recebe grande apoio da
familia, que foram os principais incentivadores na sua jornada da danca, e
também apoio de colegas artistas, que o estimulam a estudar e conhecer
novas modalidades. Foi por meio de um amigo que Charles conheceu o

estileto, um dos estilos que pratica e ama.

"Ele me mostrou um video de um dancarino famoso chamado Yanis Marshall,
ele d& aulas de street jazz em salto. E ali foi onde eu vi o primeiro
video e falei “Meu Deus, eu quero 1isso, preciso fazer isso, eu consigo

7

também.” Atualmente, ainda é uma das pessoas que mais me estimula, estudo
as técnicas de algumas aulas, alguns videos. Sempre que eu posso estudar

com ele, eu fago o possivel para pesquisar.”

Em meio a pesquisas, estudos e experimentacdes, foi no estileto que
Charles se encontrou. Conforme ele descreve, é na danca dque ele se

encontra e é 14 que ele se sente em casa, se sente em paz.
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“Quando eu fiz a minha primeira aula foi com o Leandro, de stiletto, e foi
ali gque meus olhos brilharam de novo. Foi ali entdo que decidi pesquisar,
saber mais, estudar e venho estudando até hoje. E uma das minhas
especialidades, eu acho que é a minha identidade é o estileto, ela é danca
que mais me cativa, que mais me leva para outros lugares gue muitas vezes

eu poderia acessar, que eu poderia estar ali.”

Atualmente, ele ainda é participante da Cia Transig¢des, companhia na qual
ele conheceu e faz parte desde dois mil e quinze. O grupo tem como foco as
dancas populares nordestinas e a danga contemporénea. Busca dentro do
Distrito Federal estabelecer a sua arte e conquistar o seu espaco. Charles
explica de forma acalenta que foi ali que as portas comecaram a se abrir

para ele poder viver da danca e que ele procura mais.

“Depois dali, eu sempre soube, na verdade eu sempre senti que a danca era
uma profissdo, era um caminho que eu queria seguir, mesmo desde pequeno.
Eu sempre quis dancar, me expressar de alguma forma e cada vez que eu
tinha contato com esse mundo, com oOs concursos, com Os ensailos, com as
pessoas que viviam da mesma forma que eu, que expressavam da mesma arte

que eu.”

Charles reforca como a falta de oportunidades limita o acesso a danca nas
periferias do Distrito Federal. Em Planaltina, ndo h& nenhuma politica
publica de fomento a cultura e ndo hd nenhuma acdo social que leve a danca
até a cidade. As unicas formas de acesso sdo através de aulas pagas em
academias particulares. Apesar das adversidades, o bailarino explica como
a danca foi um agente transformador na sua vida e como colhe frutos

didrios de permear essa arte.
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“Ela sempre esteve comigo, sim, vem de familia. A danga tem transformado a
minha vida a cada dia. A cada dia é uma transformacdo, é um aprendizado, é
uma sabedoria diferente. Ela vem me transformando nem sé eu como pessoa
quanto profissionalmente. Muitas coisas do que venho me tornando, que eu
tornei hoje, ¢é gracas a danca, gragcas as pessoas dque estdo comigo

envolvido nesse mundo maravilhoso.”

“Eu sinto que é como se ligasse a como vocé ligasse a tomada em mim mesmo
numa energia que somente eu mesmo tenho. E eu sempre busco, procuro
expressar através da danca aquilo que eu estou sentindo, aquilo que eu to
vivendo, aquilo que eu eu gquero que VOCcé&, as pessoas possam aprender,
possam saber de alguma maneira, através de movimentacdes, seja de uma
pirueta, de um pequeno plié, ou um salto. Eu sempre tento fazer da maneira
mais simples e singela e fazendo de coragdo, com a alma, com certeza de

que realmente eu td fazendo.™

Para Charles, a danca é cura e refigio. E onde ele se encontra em meio ao

caos.

“A danca para mim é um renovo, €é uma transcendéncia, é uma busca pela
minha alma. Quando as vezes eu me perco, quando eu estou mais feliz, eu me

encontro sempre comigo mesmo quando eu estou dancando.”

APENDICE B - ROTEIRO KENIA
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(COMECAR COM O AUDIO ASA BRANCA INSTRUMENTAL DE 00:23 ATE 00:45, SOMENTE O
AUDIO, QUANDO COMECAR A SONORA CONTINUAR COMO SOM DE FUNDO ATE O FIM DA

LOC. 1 EM “para se aventurar”)

O toque da sanfona que acalenta o coracdo foi o que a acolheu. Em meio a
sanfona, tridngulo e zambumba, entre annaries e casamentos arranjados, foi
a quadrilha Jjunina que abriu portas para Kenia no mundo da danca. E na
cultura popular nordestina que ela encontra um novo mundo para explorar e

para se aventurar.

“O meu primeiro contato com a danca, de forma mais técnica e profissional
por assim dizer, foi no ano de 2017 quando eu adentrei no movimento
junino. Eu fui influenciada pela minha irm&8 que j& tinha participado
anteriormente no ano de 2016 e ela acabou me levando, e nesse sentido, eu
me encontrei. O local dos ensaios era na Samambaia e foi uma experiéncia
para mim revitalizante, eu acho que esse foili o start no sentido de danca
para mim. E ai eu fui me descobrindo mais ainda como artista, me
possibilitando adentrar nesse mundo de uma forma mais saudavel e
prazerosa. Foili mais um start para eu entender que era isso que eu queria

para a minha vida.”

Kenia Cavalcanti, 21 anos, ¢ natural de Caldas Novas. Nasceu na cidade
goiana, mas com um ano de idade, se mudou para Samambaia, no Distrito
Federal. Durante sua infancia, passou por diferentes casas na regido, mas

ainda tendo a mesma cidade como moradia.

“Eu moro aqui hé& aproximadamente 8 anos, mas vivi boa parte da minha

infdncia em casas na Samambaia Sul. Eu nasci em Caldas Novas, mas com 1
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ano de idade meus pais vieram para c&. Eu cresci com uma inféncia
razoavelmente tranquila, no que se diz a convivéncia. Eu tenho mais trés
irmdos dos mesmos pais e durante esse periodo, passamos por casas em
Samambaia. A primeira moradia da qual eu me recordo de ter vivenciado a
maior parte das minhas experiéncias era numa casa de madeirite. Entéo,
economicamente a gente ndo tinha uma qualidade de vida muito boa, mas com
o passar dos anos a gente se desenvolveu um pouco melhor e fol mais esse

lado.”

Atualmente, a moradora do Riacho Fundo 2 conta que em nenhuma das duas
cidades na qual morou e passou a infancia e adolescéncia, ndo foi possivel

encontrar a danca.

“Onde eu resido, ndo existe esse trabalho que eu conheca em relacdo a
danca. E um contato muito pouco com a nossa cidade, e nesse sentido, ela é
muito pobre. Entdo, os trabalhos aqui sdo quase zero. a gente nédo
encontra, ndo é acessivel de toda forma. O madximo que pode se encontrar em
relagdo a dancga sdo academias que trabalham com FitDance, zumba, mas nada

além disso.”

Esse é um dos motivos no qual Kenia teve apenas contato com outras formas
de contato corporal até a entrada na quadrilha Jjunina com dezesseis anos.
Antes disso, ela explica que sé havia tentado lutas corporais, como
taekwondo, e também a capoeira. Mesmo sendo completamente diferente de

dancar, Kenia explica que eles foram essenciais para a auto descoberta.

“Eu j& tinha realizado outras préaticas corporais, mas voltadas para a
luta, eu tinha praticado um pouco de taekwondo, de karaté, e também tinha

me encontrado melhor na capoeira. Na capoeira, fol onde eu me descobri
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melhor ao movimento corporal mesmo, onde eu entendi um pouco das questdes

fisicas e musicais.”

Apbés o primeiro contato, Kenia relata que foi uma sucessdo de eventos em

sequéncia. Primeiro, ela foi convidada para um trabalho de teatro-musical.

“Durante esse processo da quadrilha, eu fui convidada a participar de
alguns outros grupos de danca, o primeiro apds esse contato foi um
trabalho de teatro-musical, gque englobava algumas vertentes artisticas

mesmo, ai vinha teatro, muasica, danca.”

Depois, veio o convite oficial para fazer parte da Transicdes Companhia de

Dancga.

“E logo apds esse contato com o teatro-musical, foi um contato muito breve
de mais ou menos 1 ano de processos criativos e da apresentacdo final, eu
fui convidada para fazer parte de um outro grupo, que ¢é onde eu faco
parte, continuo e mantenho esse contato, que é a Companhia Transig¢des. Foi
mais uma oportunidade para eu seguir e entender que eu realmente tinha
potencial, era algo que almejava, mas que eu ndo tinha condig¢des de chegar

no mesmo patamar que outros bailarinos.”

Kenia explica que, mesmo diante das oportunidades, ela ainda tinha
dificuldade em se aceitar como artista por ter comecado a dangcar na
adolescéncia. Fatores determinantes no processo de desenvolvimento tiveram
grande influéncia na forma que a bailarina se enxergou por muito tempo no

contexto artistico.

“Apesar disso tudo, eu chegue a demorar um pouco para eu me identificar

como artista, como bailarina, eu acreditava que eu ndo tinha esse
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potencial, principalmente pelo fato de eu ter comegcado muito tarde. A
gente sabe que no momento, as pessoas que andam por esses lados, esses
rumos, caminham de uma vivéncia anteriormente. Muitas meninas tem o
contato com o Dbalé, ginédstica, e ai como a minha familia n&o tinha
condicdo financeira para isso, eu nunca tive esse contato, eu nunca
vivencei. Entdo, eu achava que ndo ia conseguir ser boa o suficiente por
ndo ter esse histdérico, que eu ndo ia chegar num patamar onde as pessoas
fossem me reconhecer pelo meu trabalho. Eu acho que durante esse processo,

eu nunca fuil desestimulada por alguém de fora a ndo ser eu mesma.”

E apesar dessa questdo psicoldgica de auto questionamento, é na danga que

Kenia encontra ajuda. E a danca que cura a mente de Kenia.

“Eu, como uma pessoa ansiosa, que ja& precisei me medicar de varias formas,
ja fiz terapia, mas nenhuma dessas coisas me fizeram evoluir tanto como a
danca. A arte me motivou a ser uma pessoa melhor, ndo sbé para os outros,
mas para mim mesma. E a coisa mais forte que a danca me mostrou. Que eu
posso ser uma pessoa melhor, eu posso mudar a vida de pessoas, e é isso
que eu quero fazer com a minha danca. Eu quero que ela alcance outras
pessoas, quero que elas sintam o mesmo que eu senti durante esse processo,

que ndo foi facil, que é complicado, o corpo cansa.”

Apbds o ingresso na companhia de danca Transigdes, Kenia pode experimentar
outras modalidades de danca, com o intuito de aprender e se desenvolver
ainda mais como bailarina. Diante das diversas experimentacdes, ela afirma

que se encontrou no frevo, tipica danga popular nordestina.

“E nesse primeiro contato, eu me encontrei com o frevo. Eu acho que o
frevo é a modalidade artistica, a vertente que mais me encanta. Desde o

meu primeiro contato que foi meio complexo, porque eu ainda volto nessa
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tecla de que achava que ndo tinha potencial porque o frevo exige muito do
corpo, ele exige bastante, ele exige energia, ele vai além dos movimentos.
E al eu pensava ‘serd que eu vou conseguir? serd que eu realmente tenho
potencial para isso?’ S6 que eu realmente me dediquei a entender que eu
tinha potencial e o frevo realmente me encantou. Eu ndo se explicar
pontualmente quais pontos do frevo me encantam, eu acho que é toda a
possibilidade, é o fato de que eu entendi agora que todo mundo pode dancar
frevo. Ndo é uma modalidade limitante. Existem corpos e corpos, e cada um

danca frevo da sua forma.”

O frevo é uma das modalidades que a companhia trabalha. O foco do grupo
sdo diversas modalidades de dancas populares nordestinas que podem ser
encontradas no repertdério do grupo. A obra que tem o frevo como seu foco
se chama Frevanca, uma das coreografias favoritas de Kenia. Diferente do
cldssico que ¢é conhecido mundialmente e encanta pessoas de diversos

locais, é a danca popular que faz os olhos de Kenia brilharem.

“Tem as questdes técnicas como toda danca, mas ndo a base fundamental, a
base principal, é a energia que flui através da danca, dos movimentos, da
misica, a musicalidade em si prende bastante. E nesse sentido, as dangas
populares sdo as qgque mais me encantam. Eu sinto que a energia que ela
transmite é algo que vai além do meu imagindrio, além das possibilidades
que eu poderia ter. Todas essas vertentes, elas caminham para um espaco
que vai além da técnica, vai além do elitizado. E popular, é isso que eu
posso dizer, é popular. E é isso que me prende de forma mais atraente no

sentido técnico.”

Kenia é uma pessoa que ndo se limita, experimenta de tudo e vai atras do
médximo de conhecimento possivel. Ela enumera com alegria os estilos de

danca que fazem parte da rotina e que fogem do usual.
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“Eu tive realmente um pouco de contato com a quadrilha junina, que foi
realmente muito marcante para mim, e ai vem o frevo, vem o maracatu, um
pouco do contemporéneo, que eu vivenciei muito pouco do contempordneo, mas
ja é algo que tem me estimulado bastante. No uUltimo ano, eu tive um
contato muito interessante de uma outra vertente, que é das ramificacgdes

do carnaval. Eu fui convidada para ser porta-bandeira de uma escola de

samba.”

No quadrado do Distrito Federal, ¢é possivel notar as diversidades
artisticas que existem. Do Nordeste ao Rio de Janeiro, Kenia viaja em
dentro da mente e conhece um pedacinho de cada local através da danca e da
arte. Apds o convite para fazer parte da escola de samba Académicos da Asa
Norte, Kenia explica que ela tem enfrentado desafios semanais em todo

ensaio que participa.

“Ai j& veio um outro bloqueio, batendo mais uma vez na mesma tecla dessa
vivéncia prévia dessas danca base que eu ndo tive, por exemplo o balé. Eu
nunca fui boa em piruetas, eu nunca tive esse contato, entdo foi um
desafio. Tem sido um desafio porque o Dbailado de mestre-sala e
porta-bandeira exige uma técnica, tem todo um principio e tem sido um

pouco complexo, mas nada que a gente ndo consiga trabalhar.”

Mesmo com os desafios e auto questionamentos, Kenia ndo para. E ela
relata, com carinho no olhar, que diversas pessoas a inspiram a melhorar e
continuar nesse caminho todos os dias, de amigos bailarinos até pessoas

que ela ainda ndo conhece a fundo.

“Eu tenho para mim que muitas pessoas que tem vontade de fazer alguma

coisa, que tem esse desejo, e que planta uma semente no coragdo ou na vida
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de outras pessoas, ela merece o reconhecimento. Eu tenho pessoas que me
iluminaram artisticamente, ndo sbé tutores, professores, mas familiares,
amigos que acreditaram em mim, gque entenderam que eu podia fazer alguma

coisa e que tiraram da minha cabeca que eu ndo tinha esse potencial.”

Uma das dificuldades que Kenia observa enquanto bailarina é a falta de
apoio generalizada quando se trata de danca. Ela conta que até mesmo
quando possuil projetos que ocorrem em cidades diversas do DF, ainda assim,

ndo ha participacdo da populacéo.

“Nesse sentido, eu realmente acho que falta um incentivo da proépria
populacdo. Sempre que aparece um trabalho desse ramo, as pessoas nao
valorizam, elas néo s&o participativas, e é algo extremamente cultural,
ndo é algo que conseguimos quebrar com muita facilidade. Algumas pessoas
até viram entusiastas, participam, mas logo depois elas perdem o foco. Com
a questdo da pandemia também, muitas coisas mudaram, as pessoas se

perderam muito nesse sentido.”

As influéncias externas afetam diretamente a visdo geral que a sociedade
possuil dos movimentos artisticos, em especifico a danga, e como isso afeta
a carreira profissional dos bailarinos e daqueles que um dia sonham em

viver da danca.

“A gente tem que se adaptar de diversas formas. Fora que, estar vivendo da
danca nédo ¢é uma possibilidade para muitos, é muito complicado, a gente
ainda ndo consegue se manter de uma forma qualitativa. Entdo, a gente tem
que se adaptar. Tem que ficar se organizando em relacdo a datas, a
horadrios, a gente se desprende muito por conta do trabalho, infelizmente.
Quando ndo é um trabalho mais fechado, é a educacdo, tem que estudar, tem

que fazer alguma coisa além porque, infelizmente, a sociedade, em boa
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parte, ainda n&o vé os movimentos artisticos com bons olhos. Muita gente
ainda tem a visdo de que quem trabalha com arte é porque ndo tem o que
fazer. Elas ndo tem essa visdo do qudo é importante, do quanto modifica, e
as vezes passam por determinada coisa na vida que ndo entendem o que é

arte, e ai ficam com esse pré-julgamento.”

Kenia explica em detalhes que ela ndo almeja apenas continuar dancando
como uma forma de auto-cuidado, mas gque também busca ensinar e levar a
danca a um numero maior de pessoas para que todos tenham contato com ela e
possam sentir o que ¢é a danca. Estudante de educagdo fisica na
Universidade de Brasilia, Kenia j& sabe o caminho profissional que busca

seguir.

“Entdo, ¢é um pouco complicado, mas eu ndo tenho vontade nenhuma de
desacreditar da danca. E isso que eu quero para a minha vida, é o que eu
quero levar para os outros, é o que eu quero ensinar durante esses anos. E
recentemente, eu me identifiquei como professora, como arte-educadora. Eu
entendi que o meu papel ndo é sbé de dancar, ndo é sb6 de executar
movimentos, é de ensinar. E de mostrar para as pessoas que todas podem
diante dos seus limites, que vocé sé precisa de dedicacdo e identificar

aquilo que te possibilita, o que te deixa melhor fazendo.”

Kenia acredita na danca como ferramenta transformadora e ela busca ser uma
canal e levar esse mecanismo para outros localis, onde ndo existe esse

mecanismo transformador da arte.

“A danca é movimento, ¢é processo criativo, é pesquisa, ¢é escrita, é
misica, é a vida de muitas pessoas e se tornou a minha vida. Eu tenho esse
desejo de trazer para a minha comunidade um trabalho de danca para que a

gente descentralize esses polos, querendo ou ndo, a danga ainda é muito
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elitizada para muitos e as pessoas acham que ndo tem esse potencial, néo
acham que vdo ter a oportunidade que foi o que aconteceu comigo por muito
tempo. A gente espera que a danca fique mais democratizada, que ela fique
acessivel para todos, para que todos consigam entender o potencial que
tem, o potencial que a danca tem, o amor, a forma que ela transforma os

nossos corpos, a saude, a alegria. E é isso que eu quero fazer com a minha

Sonora 17 danca.”
APENDICE C - ROTEIRO LEHANDRO
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(COMECAR COM O AUDIO PASSO DE ANJO DE 00:23 ATE 00:52, SOMENTE O AUDIO,
QUANDO COMECAR A SONORA CONTINUAR COMO SOM DE FUNDO ATE O FIM DA LOC. 1 EM

“NO DISTRITO FEDERAL")

Do litoral nordestino para o cerrado seco do Centro-Oeste, o calor que
assola ambos os locais nédo da trégua. A paisagem de praias muda e dé& lugar
as 4rvores secas e retorcidas do cerrado. E esse trajeto que Lehandro Lira
realiza desde que nasceu no Recife, em Pernambuco, até hoje, morador de

Planaltina, no distrito Federal.

“Moro em Planaltina desde 1998 porque aconteceram varias situacgdes
familiares, no qual eu perdi os meus pais em Pernambuco e por isso voltei

a morar em Planaltina. Cresci e morei em Planaltina e no Recife.”

E na cidade de 0Olinda, vizinha de Recife, que Lehandro conhece o que é a

danca popular. E 14 que ele tem seu primeiro contato com a forma de arte.

“O primeiro contato que tive com a danca foi em uma escola publica em
Olinda, no qual eu tinha a possibilidade de conhecer e vivenciar a cultura
popular, a cultura nordestina pela quadrilha, pelo frevo. Foi aos meus 4,
5 anos de 1idade e nunca pensei que a danca seria algo que mudaria
totalmente o rumo da minha vida porque eu sempre fui uma pessoa que sempre
dizia que a arte é que nos escolhe e ndo ndés que escolhemos a arte, entéo

eu sempre gostei de fazer outras atividades do que a danca.”

A perda que lhe rendeu amor, que o fez encontrar outro refugio e local que
o acolhesse. Os pais de Lehandro morreram cedo, aos onze anos de idade,
Lehandro vinha morar em Planaltina e construir sua vida aqui com os irmé&os
mais velhos. Aprendeu cedo a viver e perpetuar o amor por eles através da

arte e da danca.
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“Depois desse meu contato inicial, eu comecei a entender gque meu corpo
conseguia transmitia alguma coisa através dos movimentos que eu conseguia
executar e transmitia através da minha danca e ai meus pais comegaram a me
estimular mais. Eu sou grato pela passagem deles na terra e pelo que eles
propuseram a mim, me ensinaram e estimularam até hoje e sempre serei
grato, tudo que farei em relacdo a arte sempre lembrarei deles porque se

ndo fosse eles eu nédo teria conhecido a danca como eu conheci.”

Os caminhos que levam as pessoas a danga vém de lugares diferentes. O que
ajudou Lehandro a comegar a jornada foi dentro da igreja protestante, com

a conhecida gospel, termo que ele mesmo ndo gosta de utilizar.

“Entrei no mundo da danca de fato em 2002, que foili meu primeiro contato
com a dancga profissional em si. Foi quando comecei a fazer parte de grupos
de ministérios de danga de igreja evangélica, nos quais eu comecei a
desenvolver algumas movimentacdes. Ndo digo danca gospel porgque ao meu
olhar ndo existe o estilo danca gospel, ali pode existir uma danca
liturgica, mas toda danca realizada dentro das igrejas é voltada ao jazz,
a danca contemporédnea, ao balé, e isso ndo é cléssico e moderno. Comecei
em meados de 2002, depois comecei a buscar outros lugares que poderiam me

proporcionar uma melhor técnica e um melhor conhecimento na danca.”

A medida que Lehandro estudava e aprendi mais sobre a dang¢a dentro e fora
da igreja, mais ele se apaixonava pelo mundo da danca. E é em dois mil e
onze que ele decide formalizar essa paixdo e tomar um grande passo na

carreira profissional: iniciou a faculdade de dancga.

“Em 2011, fiz o vestibular para entrar no IFB no curso de licenciatura em

Danca e pude ali entender que o meu caminho era aquele. Eu sempre gostei




57

Sonora b5

Loc. 6

Sonora 6

muito de assistir videos, fitas VHS que eu deixava gravando na televisdo
para aprender os movimentos, mas com o passar do tempo eu fui aprendendo
outros mecanismos para aprender a dancar. Em 2012, tive meu primeiro
contato com o professor Rodrigo Mena Barreto, no qual eu tenho uma grande
admiracdo pela danca, outros docentes do IFB, toda arte popular de
quadrilhas Jjuninas, com o frevo, Antonio Ndbébrega gque ¢é um grande
inspirador da minha danca. Com o decorrer do tempo, fui conhecendo outras
pessoas dentro do IFB que viriam a inspirar a minha danca também, assim
como Pina Bausch, a prépria Beyonce com a sua pesquisa em danca e pesquisa

em arte.”

Dentro do IFB, Instituto Federal de Brasilia, Lehandro teve contato e
estudou com profissionais inspiradores da &rea. Ele aprendeu mais sobre
diversas modalidades e estilos de danca. As experimentacdes e estudos o
ajudaram a encontrar a vertente que ele mais se identifica e se expressa

melhor.

“Os estilos que eu pratico hoje com mais frequéncia é a danca popular
nordestina, a danca contemporédnea, stileto (vertente do jazz que danca de
salto alto. O que mais me cativa hoje em dia é a prépria mescla desse
popular do Nordeste com o contemporéneo. O que me inspira a dancar séo
essas 1nspiracdes externas, a proépria natureza me faz pensar em
movimentacdes, o prdéprio cotidiano e o estudo em danca, meu estudo em
literaturas e a minha busca incansavel pela danca faz com que eu me sinta

mais inspirado.”

O caminho de Lehandro na danca é longo e ele encontrou dificuldades na
jornada. Pessoas que deliberadamente o tentaram prejudicar e fazer com que

ele parasse de dancar, retirando oportunidades de emprego sem justa causa.
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“Quem me desestimulou a dangar, porque sempre tem alguém pra desestimular,
foi em 2014. Uma determinada pessoa fez com que eu mudasse
profissionalmente o rumo da minha wvida e fez com que a Transicdes
companhia de danca e arte virasse realidade. Apesar disso, eu agradeco
essa pessoa que tentou me desestimular e usei isso contra ela, fui contra
as forcas e energias negativas dela. Ndo agradeco com o coragdo, do tipo
‘sou grato a essa pessoa’, mas agradeco porque had males que vem para o

bem.”

Movido pela vontade de levar a danca a novos lugares, Lehandro criou sua
prépria companhia de danca em Planaltina, no DF. A cidade, que é carente
de oportunidades na danca, é o berco da companhia e das suas criacdes. Foi
a pracinha principal da cidade gque por muito se tornou palco de

apresentacgdes e ensaios do grupo.

“Planaltina é um grande celeiro das artes. Quando a Transigdes nasceu
dentro da minha cabeca, um dos principais objetivos era que as pessoas
quando vinculassem a cidade de Planaltina lembrassem da Transigdes.
Infelizmente, dentro de Planaltina, eu ndo indicaria e ndo vejo um lugar
que possibilitaria as pessoas a dancarem a ndo ser as academias de
musculacdo, que as pessoas possam procurar uma zumba ou algo do tipo. Mas,
de um modo geral, ndo existe uma academia de danca que eu indicaria para

que as pessoas pudessem aprender, estudar e praticar a danca de fato.”

Lehandro lamenta a falta de apoio e oportunidades nesse segmento artistico
na cidade, pois é um grande coletivo de diferentes grupos que possuem suas

singularidades.

“Existem grupos coletivos bem regionais de Planaltina, grupos juninos,

grupos de catira, de danca cigana, a prépria Transicgdes cia de dancga e
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arte que tem a sua histéria e completa quase sua primeira década de
existéncia e resisténcia. Mas eu desconheco e prefiro ndo opinar sobre
academias que possam de fato trabalhar genuinamente a pesquisa corporal em

danca com seriedade.”

As inspiragdes gque Lehandro tém para a vida e leva para O sSeu grupo
incluem, em sua maioria, Dbailarinos Dbrasileiros. Grupos que puderam
transformar e alcangar um patamar que antes ndo era imagindvel com a danca

de forma profissional.

“Hoje s&do tantas coisas que me inspiram, a prdépria Transig¢des companhia de
danca me inspira a dancar e a criar, o multiartista Antonio Nébrega, a
proépria Pina Bausch continua sendo uma grande inspiracdo pra minha dancga,
para a minha criacdo, me inspira a extrair esse sentimento de forma muito
objetiva. Klauss Viana é um bailarino, intérprete criador dentro do Brasil
em danca, a Débora Colker, sdo artistas que me fazem enxergar muita
similaridade nos trabalhos que eles desenvolvem. Uma obra que me faz
repensar a danca sdo o0s espetaculos Jjuninos. Gosto muito desses
espetaculos porque dali grandes inspiracdes nascem e também o filme

documentario ‘Pina’.”

Para Lehandro, ndo ha limites. A vida dele é de estudo e pesquisa. Ele
quer se tornar uma fonte de inspiracdo posteriormente. Por isso, ele
transita e estuda diversas vertentes e modalidades a fim de se

profissionalizar cada vez mais.

“Os estilos de danca que eu pude experimentar na vida foram tantos. Eu sé
tenho alguns traumas em algumas vertentes da danca, como o zouk que néo
foi uma experiéncia muito agradavel em 2012, mas eu que pude experimentar.

O samba de gafieira, o forrd, a danca cléssica, danca moderna, jazz,
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contemporéneo, as dangas populares, quadrilhas juninas, danca do ventre,
tribal fusion. Gosto muito do stileto, tenho vontade de tentar pole dance,
das dancas orientais a Unica que pude ter contato é o butd, é uma danca
totalmente voltada para o interno e depois a gente exterioriza, é muito
detalhista. Eu sou uma pessoa muito agitada, entdo ndo me identifiquei
muito, porém experimentei. A gente tem que experimentar de tudo um pouco

para poder entender onde o nosso corpo pode transitar.”

Lehandro explica que a cultura popular brasileira precisa ser tratada com
cuidado e com seriedade. Além de precisar ser mais valorizada, o bailarino
defende que é necesséario fornecer espaco e apoio para que essa cultura

possa se estabelecer na sociedade.

“As dancas populares e a danca junina, a gente ndo aprende no simples ato
de assistir, a gente precisa beber dessa fonte para entender essas raizes,
respeitar essas raizes, e principalmente, contribuir para que elas
crescam. As dancas do Brasil precisam desse espaco que ndo foi conquistado
como deveria, assim como as dangas negras, as dancgas indigenas, que ainda
sofrem muito com isso dessas origens, da ancestralidade, o préprio frevo
com a capoeira, que vem totalmente da aboligdo da escravatura, de uma
pratica escravista e que as pessoas infelizmente tem apagado a nossa
membéria. Essa danca que pode transformar e que pode cativar através do

nosso corpo, das nossas histdérias.”

Lehandro relembra que é na danga popular nordestina que se encontra, que
traz consigo de berco e é a forma que ele encontra de expressar a paixéo e

O amor que sente sem palavras.

“A danca faz parte da minha vida desde o dia em que eu pude entender o meu

corpo. Ela faz parte desde que eu era pequeno, depois que comecel a




61

Loc. 13

Sonora 13

entender que ela pode nos proporcionar coisas belas. A dangca popular
nordestina me possibilitou conhecer outros lugares, visitar outros estados
do Brasil, e até mesmo o exterior, levar essa cultura junina através da
minha danca para a Europa. Isso me faz entender que a danca para mim n&o é
simplesmente movimentar, mas é um estilo de vida que eu posso trazer pra
perspectiva o real sentido da vida, o sentido de viver, pensar, criar,

respirar e de fato me comunicar de uma forma muito clara.™




