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RESUMO

Em uma era da convergéncia de meios de comunicacdo, em que muitos afirmam que a rapidez
do fluxo de informacGes proporcionadas por novas tecnologias estdo causando um
distanciamento entre os produtores e receptores de conteudo, esta pesquisa tem como objetivo
estudar como a plataforma online do podcast reproduz e ressignifica estratégias narrativas
capazes de resgatar e renovar a paixdo por contar historias com profundidade. Para tal,
utilizamos a metodologia de andlise critica da narrativa, proposta por Luiz Gonzaga Motta
(2013), para estudar quais sdo as técnicas narrativas presentes nos cinco programas da
primeira temporada do podcast de storytelling “Projeto Humanos” e de que forma elas
operam para atrair, conquistar e fidelizar a audiéncia desejada. Para constatar esses fatores, é
realizado um levantamento sobre como nds, como seres humanos, nos entendemos e
articularmos sentidos por meio da comunicacdo narrativa. S&o apresentados métodos de
estudo e registro narrativos, trabalhando conceitos como os de memdria, histéria oral e
entrevista. Também sdo descritos um historico e um panorama sobre o podcast, uma
plataforma de distribuicdo e transmissdo de contetdo que abriga o objeto empirico de anélise
desta pesquisa. Cientes de que essa plataforma estd em constante expansdo de seu alcance
midiatico, inclusive entre o publico brasileiro, compreendemos que um estudo voltado para a
elucidacdo de estratégias narrativas em podcasts é de interesse para 0 campo da comunicacdo,
tanto o académico, quanto o mercadologico. Entendemos, enfim, que, por mais que soe
paradoxal, o meio digital pode contribuir, cada vez mais, para a propagacao de narrativas mais

humanizadas.

Palavras-chave: Podcast. Storytelling. Narrativas. Historia oral. Memodria.



ABSTRACT

At the age of media convergence, where many claim that the rapid flow of information
provided by new technologies is causing a distancing between content producers and their
public, this research aims to study how podcast’s online plataform reproduces and resignifies
narrative strategies, which capable of rescuing and renewing the passion about telling stories
in depth. To achieve that, we used the methodology of critical analysis of the narrative,
proposed by Luiz Gonzaga Motta (2013), to study the narrative techniques presented during
the five episodes from the first season of the storytelling podcast “Projeto Humanos”, and
how they operate to attract, win and retain the desired audience. A brief historical
retrospective is made on how we, as human beings, understand each other and articulate our
meanings through narrative communication. Methods focused on the study and recording of
narratives are also presented, describing concepts such as memory, oral history and interview.
This study presents an overview and a history of podcasts as well, since this platform holds
our empirical object of analysis. Aware that this platform is constantly expanding its media
coverage, including among the Brazilian public, we understand that a study aimed at
elucidating narrative strategies in podcasts is of interest to the field of communication, both in
the academic and the marketing areas. Finally, we understand that, even if it sounds
paradoxical, the digital medium can contribute to the propagation of more humanized

narratives.

Keywords: Podcast. Storytelling. Narratives. Oral history. Memory.
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1. INTRODUCAO

Nenhum de nos sabe quando foi que contamos a nossa primeira historia. Talvez
iSso aconteca porque estamos tecendo narrativas antes mesmo de entender o que elas séo; elas
sdo sentidas antes de serem compreendidas. Quem chorou ao nascer j& expressava 0 primeiro
som da sua vida, inaugurando uma narrativa de existéncia: “Cheguei, estou aqui!”. Até
mesmo quem nasce em siléncio da uma histéria a ser contada: “Olha, Fulano é tdo calmo,
nasceu sereno, sem dar um pio!”. Choro pode ser inexistente, estridente, fraco, timido, forte e
até motivo de alvoroco: minha familia ndo cansa de contar e recontar a historia do nascimento
de minha irma e sobre como a médica obstetra notou que seu choro era quase um gemido.
Sinal estranho. Minha mée nédo teve tempo de segurar a filha nos bracos; ela foi levada as
pressas para ser examinada. Passou vinte e um dias contados na UTI e saiu viva, agora com
um choro encorpado, robusto, de neném saudavel. Celebracdes e mais celebragdes sdo feitas
em nome da médica que teve ouvidos apurados para ouvir a histéria que o choro dolorido da
minha irm& contou em seus primeiros minutos de vida. Aprendi cedo, entdo, que é preciso
ouvir para entender.

E preciso ampliar este entendimento para acabar até mesmo aquilo que nio é
literalmente exposto — minha irm&, por exemplo, ndo pediu literalmente por socorro, mas
expressou sinais preocupantes por meio do choro. Nenhuma narrativa, até a mais pura e
primordial de todas, é ingénua. Todas carregam em si um significado, seja ele ébvio ou ndo.
Mais tarde, durante minha passagem pela Faculdade de Comunicacdo da Universidade
Federal de Juiz de Fora, foi a vez de entender que essa camada de intencdo que toda narrativa
carrega € ainda mais proeminente em histdrias que sdo feitas, ai sim de forma literal, para
atrair, entreter e informar pessoas. Estas narrativas, no caso, ja existem ancoradas em um
propdsito que as norteia; existem para ser consumidas e, para cumprir este proposito,
precisam ser atraentes o suficiente.

Como o ato de contar historias € algo que esta presente desde 0 momento em que
chegamos aqui — renovado e partilhado até mesmo nos primdrdios mais antigos que podemos
alcancar da nossa espécie, como serd abordado por este trabalho — nada mais humano,
portanto, do que criar, relatar, assimilar e compartilhar narrativas. Este habito, que inclui essas
narrativas cujo intuito principal é serem recebidas da maneira mais bem-sucedida possivel por
um determinado publico, encontra um terreno fértil em todo tipo de plataforma que possibilita
a veiculacdo e ampliacdo do alcance da comunica¢do humana— sejam elas reais, ficticias ou

uma mistura dos dois. Contamos historias em paredes de cavernas, em volta de fogueiras, em
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tdbuas e pedras com inscricbes milenares, em pergaminhos e livros com narragdes que
persistem ao longo do tempo; em resumo, contamos histdrias por todas as fases da trajetoria
humana. Logo, ndo seria diferente com a chegada da internet. Cabe aqui nos perguntarmos,
entdo, o que este meio online é capaz de nos proporcionar em termos de construcao, producao
e divulgacdo de narrativas. Percebemos a importancia deste tipo de questionamento quando
nos deparamos com a rapidez e a instantaneidade caracteristicas das redes sociais, as maiores
disseminadoras de conteddo na internet — em um ambito onde as informacgdes sdo
compartilhadas na velocidade de um clique, em sua maioria com imagens e textos curtos,
focados em um aspecto chamativo, nos perguntamos se ainda h& espaco para uma
comunicacdo mais aprofundada. De que forma um meio virtual pode, mesmo que soe como
algo paradoxal, ajudar a criar e difundir narrativas humanizadas?

O foco deste trabalho é analisar como este tipo de historia é produzida e divulgada
por meio de uma plataforma especifica de transmissdo e distribuicdo de conteudo: os
podcasts. Trabalhamos com a hipdtese de que eles resgatam e ressignificam estratégias
caracteristicas de narrativas aprofundadas para atrair, conquistar e fidelizar sua audiéncia. O
objetivo €, portanto, analisar como estas técnicas sdo trabalhadas neste tipo de plataforma e,
posteriormente, evidenciar quais sdo estes artificios para cativar os ouvintes. Tendo em vista a
crescente familiarizacdo e 0 aumento da adog¢do do podcast como um meio de consumo de
contetdo entre o publico brasileiro (aspectos que serdo abordados em maior detalhe no
terceiro capitulo deste trabalho), entendemos que um estudo capaz de mapear estratégias
narrativas bem-sucedidas dentro deste modelo é de interesse para o campo da comunicacao —
especialmente o nacional, cuja base académica sobre podcasts ainda carece de extensdo —,
bem como para todos que possuem o impeto de conhecer essa plataforma, seja para utiliza-la
a fim de potencializar o alcance de suas narrativas ou para compreender as possibilidades que
ela apresenta.

Para alcancar o proposito desta pesquisa, utilizaremos a metodologia da analise
critica da narrativa, descrita por Luiz Gonzaga Motta (2013), que defende a compreenséo
critica de como nds, humanos, articularmos sentidos por meio da comunicacéo narrativa. Para
chegar a este entendimento, Motta (2013) estipula movimentos de andlise tanto empirica,
quanto pragmatica. O objeto principal desta dissertacdo, que sera estudado sob o olhar desta
metodologia, é a primeira temporada do podcast “Projeto Humanos”, intitulada “As filhas da
guerra”. Constituida por cinco episodios, a série em &udio conta a histéria de Lili Jaffe, uma
sobrevivente do Holocausto que, posteriormente, escreveu um diério narrando sua vida antes

da guerra, a perseguicdo antissemita que testemunhou, como foi separada de sua familia, sua
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passagem pelo campo de concentragdo de Auschwitz, e como lidou com o fim da guerra e 0s
traumas sofridos durante a mesma.

Apbs esta introducdo, o segundo capitulo desta dissertagdo, intitulado “Narro,
logo existo”, é dedicado, inicialmente, aos registros de como o tecer de narrativas é
intrinsecamente interligado a trajetéria humana, compreendendo como a concepcdo de
linguagem e o desenvolvimento da mesma foi — e é — importante para a nossa evolucao.
Tendo isto evidenciado e, apds constatar a importancia de criacdo, relatos e transmissdes de
historias, o capitulo se debruca em formas de registra-las e estuda-las, que serdo relevantes
para o desenvolvimento da analise deste trabalho. Os campos da memoria, da historia oral e
do ato de entrevistar sdo abordados.

Em seguida, no terceiro capitulo, é apresentado um histérico do podcast como
uma plataforma de producdo e disseminacdo de contetdo. Sdo delineados aspectos desde a
sua criacdo, até a sua consolidacdo, passando por sua adaptacdo ao cendrio brasileiro de
comunicacdo online. Também sdo destacadas as caracteristicas Unicas do modelo do podcast e
como a introducgdo das técnicas de storytelling trouxe a chamada “era de ouro” da plataforma,
uma vez que estes angulos sdo essenciais para compreender parte do apelo a audiéncia que a
plataforma evoca em seus ouvintes.

O quarto capitulo é o que abriga a analise do objeto empirico da dissertacao.
Antes de se aprofundar na temporada “As filhas da guerra”, sdo apresentadas as descri¢cdes
detalhadas acerca da analise critica da narrativa, que é a metodologia utilizada neste trabalho.
Apobs listar e elucidar o processo da mesma, sdo estudados cada um dos cinco episédios que
compdem a temporada, destrinchando quais sdo 0s elementos e estratégias que os constituem.

No capitulo de conclusdo, sdo apresentadas, como proposto pela dissertacao, quais
sdo as estratégias narrativas que, mediante a observacdo e constatacdo feita no capitulo de
analise, sdo recuperadas e ressignificadas pela historia apresentada pela primeira temporada
do “Projeto Humanos”. Entdo apontamos, por fim, de quais técnicas se vale uma narrativa
aprofundada, humanizada e contada por meio do storytelling, transmitida até nés por meio do

podcast, evidenciando o potencial comunicativo da plataforma.
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2. NARRO, LOGO EXISTO

Em setembro de 2018, mais precisamente em uma quarta-feira, dia 12, um grupo
de cientistas anunciou ao mundo a descoberta da pintura rupestre mais antiga da humanidade
— pelo menos até agora. O achado aconteceu na caverna Blombos, localizada ao leste da
Cidade do Cabo, na Africa do Sul, e esta registrado em um bloco de solo endurecido. Ashley
Strickland (2018), jornalista da Cable News Network (CNN), escreveu que o desenho mais
antigo conhecido pela historia “parece #familiar”. O uso do simbolo “#” ¢ proposital: a
imagem desenhada lembra o formato de uma hashtag, como é chamada nos paises de lingua
inglesa. No Brasil, essa denominacéo foi assimilada nos ultimos anos devido, principalmente,
ao seu uso nas redes sociais digitais: as hashtags sao utilizadas para reunir postagens com
temas em comum ou chamar aten¢do para um contetdo ou assunto especifico.

No pedaco de terra no qual esté o registro do desenho apelidado de hashtag, esta
também um pedaco de histdria: € mais uma evidéncia do anseio da nossa espécie pelo registro
de uma narrativa. Os pesquisadores entrevistados para a matéria de Strickland (2018)
estipularam que a pintura rupestre encontrada tem cerca de 73 mil anos, uma data que se
aproxima de outro marco importante da historia da humanidade: a Revolucdo Cognitiva. O
historiador Yuval Harari (2015) aponta que esse movimento aconteceu entre 70 mil a 30 mil
anos atras, com o surgimento de novas formas de pensamento e, principalmente, de
comunicacdo humana. Os motivos que a causaram ainda estdo em um campo cientifico fértil
em debate, sendo a teoria mais aceita a de que, aleatdria e acidentalmente, mutacfes genéticas
alteraram as conexdes internas do cérebro do Homo sapiens e causaram 0 uso inédito de
novas maneiras de pensar e se comunicar que, consequentemente, desencadearam um novo
tipo de linguagem. Harari (2015, p. 27) afirma que poderiamos chamar este fenémeno de
“mutacdes da arvore do conhecimento” e ainda chama a atencdo para algo além das causas da
Revolucdo Cognitiva: “o que havia de tdo especial na nova linguagem dos sapiens que nos
permitiu conquistar o mundo?”. Medir as consequéncias deste traco td0 remoto da nossa
evolucdo é um trabalho feito as escuras. E possivel a0 menos mensurar quais S0 as
consequéncias geradas por esta revolugdo? Para trazer, ou menos tentar, uma resposta para
essa questdo, o proprio historiador retoma duas teorias ja existentes sobre nossa linguagem:
uma sobre a sua versatilidade, e outra sobre como sua evolucao se deu como uma forma de
compartilhamento de informagdes sobre o0 mundo & nossa volta. Ambas ndo sdo mutuamente
excludentes, ou seja, as duas teorias podem coexistir e integrar a mesma resposta. A primeira,

sobre a versatilidade, aponta que, embora estejamos longe de ser a Unica espécie que
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consegue se comunicar, conseguimos descrever uma gama de variedades e especificidades

que, para as demais, ndo é possivel.

Podemos conectar uma série limitada de sons e sinais para produzir um
namero infinito de frases, cada uma delas com um significado diferente.
Podemos, assim, consumir, armazenar e comunicar uma quantidade
extraordinaria de informacdo sobre o mundo a nossa volta. Um macaco-
verde pode gritar para seus camaradas: “Cuidado! Um ledo!”, mas um
humano moderno pode dizer aos amigos que esta manhd, perto da curva do
rio, ele viu um ledo atrds de um rebanho de bisGes. Pode entdo descrever a
localizacdo exata, incluindo os diferentes caminhos que levam a area em
questdo. Com essas informagdes, os membros do seu bando podem pensar
juntos e discutir se devem se aproximar do rio, expulsar o ledo e cacar 0s
bisdes (HARARI, 2015, p. 27).

Ja a segunda teoria expande ainda mais a nocdo de compartilhamento de
informacdes sobre 0 mundo, baseando-se na no¢do de que o conhecimento mais crucial ndo
seria sobre demais animais, mas sim sobre nds, seres humanos. E a chamada teoria da fofoca
— a qual se sustenta nas observacdes empiricas de historiadores como Harari (2015), que
postula que nao seria suficiente, levando em conta o quanto a sobrevivéncia da nossa espécie
é bem sucedida, que nossos antepassados soubessem comunicar apenas as caracteristicas e
paradeiros de presas ou ameacas; “é muito mais importante para eles saber quem em seu
bando odeia quem, quem estd dormindo com quem, quem é honesto e quem é trapaceiro”
(HARARI, 2015, p. 28). Esse conjunto de hipoteses reforca a definicdo do ser humano como
animais sociais, afinal, a comunicacdo e cooperacao fluida entre ndés ndo garantia apenas
aspectos bioldgicos para a perpetuacdo da espécie (como a reproducdo, por exemplo), mas
também o estabelecimento de significacbes cruciais para que prosperemos em situacdes
extremas ou cruciais para a sobrevivéncia. Por nos comunicarmos melhor, conseguiamos nos
organizar em coletivos maiores para, durante a caca, por exemplo, conseguir obter um ndmero
de animais cacados para o consumo de forma bem-sucedida — diferente de nossos parentes
humanoides, os neandertais, que, embora fossem muscularmente mais fortes, cagavam em
menores grupos ou até mesmo sozinhos. Comunicar é, literalmente, uma das chaves para
nossa evolucéo.

Logo, compreendemos que saber descrever ledes ou bisdes ndo é o bastante. E
essa ndo é uma nocao recente; como ressaltado pela pesquisadora Viviane Organo (2018), a

definicdo do ser humano como um animal que, além de emitir sons, também é capaz de
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comunicar-se através de uma linguagem mais detalhada, ja é datada desde o filésofo grego
Avristoteles, que viveu entre os anos de 384 e 322 a.C..

A natureza, que nada faz em vao, concedeu apenas [ao ser humano] o dom
da palavra, que ndo devemos confundir com os sons da voz. Estes sdo apenas
a expressdo de sensacdes agradaveis ou desagradaveis, de que os outros
animais sdo, como nos, capazes. A natureza deu-lhes um érgdo limitado a
este Unico efeito; nds, porém, temos a mais, sendo o conhecimento
desenvolvido, pelo menos o sentimento obscuro do bem e do mal, do util e
do nocivo, do justo e do injusto, objetos para a manifestacdo dos quais nos
foi principalmente dado o 6rgédo da fala. Este comércio da palavra é o laco de
toda sociedade doméstica e civil (ARISTOTELES, 1991, p.4).

Para que a comunicagdo entre nos seja executada de maneira mais elaborada, é
preciso mais do que expressar sensacdes, como descrito acima por Aristoteles (1991) — ou
seja, € necessario que, por meio da linguagem, seja possivel a transmissao bem-sucedida de
significados que carreguem em si mais do que a manifestagcdes de estados gerais humanos
(como medo, prazer ou dor), e que sejam capazes de traduzir pensamentos complexos,
envolvendo o conceito de ideias e sentimentos. Essa transmissdo simbolica entre a nossa
espécie é essencial para a compreensao de como foi estruturada a nossa linguagem (e como
ela, até hoje, é passivel de desenvolvimento). Como definido pela pesquisadora em psicologia
Marta Kohl de Oliveira (2010, p. 43), “é a necessidade de comunicacdo que impulsiona,
inicialmente, o desenvolvimento da linguagem”. Para exemplificar a necessidade desse
impulso, a autora cita 0 exemplo de um bebé: mesmo sendo capaz de expressar suas emocoes
e necessidades por meio de sons, gestos e expressdes corporais, ele ainda ndo consegue
articular palavras ou compreender precisamente determinados significados dirigidos a ele. S6
por meio do desenvolvimento da sua linguagem, ao longo do seu crescimento, que aquela
crianca consegue ficar munida de signos? necessarios para compreender de forma satisfatoria
0 mundo a sua volta. De acordo com a autora — baseada na obra do teorico bielorrusso Lev
Vygotsky, reconhecido por sua abordagem socio-historica da psicologia —, a linguagem é o
sistema simbdlico basico de todos os grupos humanos, criada e utilizada para que a

comunicagdo entre nossos semelhantes seja possivel.

1 Abreviagdo para “antes de Crist0”; sinalizacdo de tempo que toma como referéncia o ano zero como o ano de nascimento de
Jesus Cristo. De acordo com a data de nascimento de Aristoteles, o filosofo nasceu ha 2.403 anos atras.

2 Quando a palavra “signo” € citada neste trabalho, estamos nos referindo ao signo linguistico, um conceito formado por dois
aspectos: significado e significante. Para explica-lo, ilustramos da seguinte forma: quando lemos ou escutamos qualquer
termo — “livro”, por exemplo —, somos capazes de identificar a sequéncia de sons que constituem essa palavra. Esses sons
evocam memorias nossas e elas, por sua vez, constituem a imagem acustica que associamos a “livro”; essa imagem gerada é
o significante desta palavra. J4 ao cenario ao qual somos remetidos quando pensamos em livro (uma série de folhas que
contém narrativas descritas em si, reunidas e encadernadas em um volume e cobertas por uma capa) é o significado que essa
palavra possui armazenado em nossa memoria.
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E quando foi que a linguagem se destacou como essencial para nosso processo de
comunica¢do? Em seu livro “Analise critica das midias e suas narrativas”, Viviane Ongaro
(2018) tece uma sintese sobre como variados autores e pensadores enxergam a relacdo da
comunicacdo e da linguagem com o desenvolvimento humano. A pesquisadora estabelece
que, desde a estruturacdo das primeiras sociedades, é notada a necessidade da nossa espécie
de se comunicar, compartilhar seus sentimentos e suas vivéncias. Além de Aristoteles, outros
também questionaram em que ponto da historia 0s seres humanos sentiram a exigéncia de
desenvolvimento da linguagem, moldando-a para uma comunicacdo mais aprofundada.
“Como a comunica¢do foi fundamental para deixar um legado histérico para outras
geragdes?” (ONGARO, 2018, p. 23). Para responder essa pergunta, a autora recorda uma série
de fatos historicos da evolucdo da raca humana, comecando pelo surgimento da nossa
comunicacdo, feita inicialmente por meio de expressdes gestuais, corporais e sonoras, ainda
sem a presenca ou compreensdo da linguagem verbal. No entanto, uma nocéo — ou melhor,
um instinto — ja existia: a necessidade de sobrevivéncia. Era preciso fortalecer uns aos outros,
proteger-se de predadores, cacar e coletar alimentos, construir ferramentas que facilitassem ou
melhorassem as tarefas diarias — assim, “o0 homem naturalmente desenvolveu mecanismos
para interagir com os demais da sua espécie” (ONGARO, 2018, p. 25). A pesquisadora utiliza
exemplos do periodo Paleolitico, que abrange desde as origens do Homo sapiens até 8.000
a.C., sendo também conhecido como ldade da Pedra Lascada. Ainda sem dominar o sistema
de agricultura, nossa espécie era ndmade, ou seja, ndo tinha uma habitacdo fixa e se
locomovia com frequéncia, buscando locais propicios para alimentar-se, obter alimentos e
proteger o bando do perigo. Nesta época, as cavernas eram as moradias temporarias mais
utilizadas pelos humanos, pois constituiam um abrigo ideal, especialmente devido as baixas
temperaturas que a Terra enfrentava durante esse periodo. Até mesmo devido ao fator da
locomogdo constante, 0s grupos humanos mais antigos dos quais temos registros eram
pequenos, unindo-se por lacos familiares. Assim foi por cerca de 40 mil anos —
posteriormente, grupos maiores e mais complexos se formaram, constituindo as primeiras
sociedades primitivas, compartilhando os recursos disponiveis e distribuindo fungdes
(designando responsaveis pela caca, protecdo, coleta de alimentos, confecgdo de roupas,
cuidado dos mais jovens, entre outros).

Com o aperfeicoamento das relagfes entre os humanos, surge também a
necessidade de aprimorar a linguagem e repassar o conhecimento para futuras geracées — um
elemento crucial para a evolugdo da espécie. No entanto, a linguagem verbal ndo era utilizada

da forma que conhecemos hoje e, na auséncia de sistemas como o da escrita, foi preciso a
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criacdo de uma outra saida para registrar o conhecimento para 0s humanos que estavam por
vir: o da pintura nas cavernas. “Passar para outros de sua espécie uma heranca cultural,
mostrando o que j& havia sido conquistado, passou a ser possivel. Nasceu, entdo, a pintura
rupestre, [...] representacGes artisticas deixadas nas superficies das cavernas” (ONGARO,
2018, p. 26). Por meio delas, é viabilizado o transporte cultural de saberes, indicando néao
apenas formas de sobrevivéncia nos locais em que estavam gravadas, como também
representando comportamentos, sentimentos, relacionamentos e até mesmo “cronicas das
historias das lutas sociais dos grupos”, como apontado por Justamand (2015, p. 64). A
hashtag recém descoberta, citada no inicio deste capitulo, € uma heranca desses tipos de
registros, considerados por Justamand (2015, p. 52) como “formas culturais de nos
reportarmos a memoria dos primeiros povos”. Em resumo, “a necessidade de transmissdo dos
conhecimentos, informacdes e ideias acumuladas, esta presente na espécie humana desde os
tempos mais remotos” (JUSTAMAND, 2015, p.63).

E possivel afirmar, entfo, que o sucesso em passar esse legado pode ser atribuido,
em grande parte, a um dos desdobramentos da linguagem humana: a capacidade de contar
historias. E ndo apenas contar sobre o mundo fisico, palpavel e observavel a nossa volta —
também somos capazes de falar sobre coisas que ndo existem fisicamente e de, coletivamente,
tecer e partilhar histérias mesmo que estas ndo possuam correlacdo ou justificativa algumas
em relacdo ao mundo material. “Até onde sabemos, s6 0s sapiens podem falar sobre tipos e
mais tipos de entidades que nunca viram, tocaram ou cheiraram. [...] Lendas, mitos, deuses e
religibes apareceram pela primeira vez com a Revolucdo Cognitiva” (HARARI, 2015, p. 29).
O desenvolvimento desses mitos, de acordo com o historiador, fornece aos seres humanos
uma habilidade ainda ndo observada entre os demais animais: a de cooperar em grandes
grupos.

Fortalecer a vida em comunidade era essencial para a sobrevivéncia, além de ser
uma nogdo que ja carregamos antes mesmo da linguagem verbal. Para compreender como e
que tipo de linguagem nos algou a este patamar inédito de cooperacdo grupal, diversos
pesquisadores analisaram as formas de comportamento e comunicagdo de espécies
cientificamente tomadas como exemplos precursores do pensamento e da linguagem humana.
E o caso dos primatas superiores, em especial, os chimpanzés: sua organizacio coletiva é
semelhante a vida social dos seres humanos arcaicos. Oliveira (2010) retoma a preocupacao
de Vygotsky em compreender os aspectos filogenéticos (relativos & evolucéo de uma espécie)

e ontogenéticos (relativos ao desenvolvimento individual) do desenvolvimento humano — e
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explica que foi justamente no estudo de primatas superiores que o teérico encontrou base para
tecer a histdria da linguagem do ser humano.

Quando enfrentam uma situacdo problematica — como a necessidade de alcancgar
uma fruta que estd em um local de acesso mais dificil do que o normal —, os chimpanzés sédo
capazes de demonstrar uma inteligéncia pratica para resolver a questdo, como, por exemplo,
utilizar um galho para apanhar o alimento. Denotam, assim, uma habilidade de resolugéo e
alteracdo do ambiente a sua volta, sendo capazes de utilizar elementos do mesmo para
alcancar seus objetivos. Todos esses tipos de acBes sdo desenvolvidos sem o intermédio da
linguagem e, por isso, sdo classificados como a fase pré-verbal do desenvolvimento do
pensamento, como apontado por Oliveira (2010). Porém, isso ndao quer dizer que oS
chimpanzés ndo possuem uma linguagem prépria: por meio da emissdo de sons, gestos e
expressdes corporais, eles sdo capazes de se comunicar com outros membros da sua espécie
em um nivel até mesmo psicoldgico e emocional (demonstram dor, surpresa, alivio, prazer
etc.), de uma maneira semelhante a descrita anteriormente neste trabalho, em relagdo aos
bebés humanos. Esse processo € classificado como a fase pré-intelectual do desenvolvimento
da linguagem, ja que o uso da mesma cumpre o papel de comunicacdo e expressdo de
emocdes, mas “ndo indica significados especificos, compreensiveis de forma precisa por um
interlocutor que compartilne de um sistema de signos” (OLIVEIRA, 2010, p. 47). Logo, a
trajetoria do pensamento e a da linguagem ndo dependem uma da outra. Mas, em algum ponto
da histéria da evolucdo humana, essas duas trajetdrias se uniram e, entdo, a linguagem tornou-
se racional (nossa fala passa a ter uma funcdo simbdlica) e o pensamento tornou-se verbal
(mediado por significados fornecidos pela nossa linguagem). Quando esse processo foi
concretizado, os seres humanos passaram “a ter a possibilidade de um modo de
funcionamento psicol6égico mais sofisticado, mediado pelo sistema simbdlico da linguagem”
(OLIVEIRA, 2010, p. 48). O principal estimulo para que isso acontecesse, como retomado
pela autora, foi a necessidade de troca entre os seres humanos para que fosse possivel
trabalhar, uma atividade que é especificamente humana. Fica, entdo, a questdo sobre como
nosso uso da linguagem possibilitou a elaboragéo dessa atividade e, mais ainda, para que ela
acontecesse em uma escala de cooperagdo inédita entre outros animais. Voltamos, mais uma
vez, para as historias.

Harari (2015) também usa, como exemplo comparativo, 0s chimpanzés. Em
condigdes naturais, um bando varia de 20 a 50 animais; mais do que isso e a ordem social néo
é estabilizada, levando a iminente separacdo do grupo e a formacdo de novos bandos. Os

instintos sociais primordiais dos chimpanzeés sdo, no entanto, 0s mesmos dos seres humanos:
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h& o estabelecimento de lacos de afeicdo e de estruturas (como a de hierarquia), além do
agrupamento para atividades como caca e reproducéo. Este padrdo lembra, portanto, uma das
organizagOes primarias da nossa espécie: reunida em grupos intimos, reduzidos. Como, entéo,
chegamos ao ponto de erguer impérios? Ainda que a “teoria da fofoca” ajude, nem mesmo ela
sustentaria a razdo para a existéncia de uma cidade, por exemplo — pesquisas sociolégicas
levantadas por Harari (2015) demonstram que o tamanho maximo alcancado naturalmente por
um grupo unido pela “fofoca” é de aproximadamente 150 individuos. Novamente, a pergunta:
como crescemos até ocupar continentes inteiros, organizando-nos em locais com bem mais do
gue uma centena e meia de pessoas? O segredo jaz, provavelmente, na capacidade de

invencdo de histdrias. 1sso mesmo: invengao.

O segredo foi provavelmente o surgimento da ficcdo. Um grande nimero de
estranhos pode cooperar de maneira eficaz se acreditar nos mesmos mitos.
Toda cooperacdo humana em grande escala — seja um Estado moderno, uma
igreja medieval, uma cidade antiga ou uma tribo arcaica — se baseia em
mitos partilhados que s6 existem na imaginacdo coletiva das pessoas. As
igrejas se baseiam em mitos religiosos partilhados. Dois catélicos que nunca
se conheceram podem, no entanto, lutar juntos em uma cruzada ou levantar
fundos para construir um hospital porque ambos acreditam que Deus
encarnou em um corpo humano e foi crucificado para redimir nossos
pecados. Os Estados se baseiam em mitos nacionais partilhados. Dois
sérvios que nunca se conheceram podem arriscar a vida para salvar um ao
outro porque ambos acreditam na existéncia da nacdo sérvia, da terra natal
sérvia e da bandeira sérvia. Sistemas judiciais se baseiam em mitos juridicos
partilhados. Dois advogados que nunca se conheceram podem unir esfor¢os
para defender um completo estranho porque acreditam na existéncia de leis,
justica e direitos humanos (HARARI, 2015, p.31-32).

Este trecho composto por Harari (2015) denota o poder de conceitos existentes na
imaginacdo coletiva de varios individuos (bem mais do que 150). Construimos em conjunto,
como espécie, uma habilidade que, aliada a outros fatores em nossa evolugdo, ajudou-nos a
guiar-nos pelo tempo e foi um dos fatores responsaveis pela nossa prosperidade. Podemos
dizer que, ha milhares de anos, ja alimentamos o imaginario — um conceito que “opde-Se ao
real, na medida em que, pela imaginagéo, representa esse real, distorcendo-o, idealizando-o,
formatando-o simbolicamente” (SILVA, 2006, p. 2). Este imaginario existe perante nossa
atuacdo como individuos, sustentado pelas nossas vivéncias e alterado de acordo com nossos
atos sociais. Ele ndo €, portanto, reduzido a uma espécie de museu pessoal, ou ainda social, de

memorias ou expectativas; ele se constitui como:
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[...] uma rede etérea e movedica de valores e de sensacBes partilhadas
concreta ou virtualmente [...]. Agrega imagens, sentimentos, lembrangas,
experiéncias, visdes do real que realizam o imaginado, leituras da vida e,
através de um mecanismo individual/grupal, sedimenta um modo de ver, de
ser, de agir, de sentir e de aspirar ao estar no mundo. [...] O homem age
(concretiza) porque estd mergulhado em correntes imaginarias que o
empurram contra ou a favor dos ventos (SILVA, 2006, p. 2-3).

A inquietacdo desses ventos é culpa da natureza do imaginario que, em si, carrega
um ambiente de embate constante, reflexo da permanente e incessante confluéncia entre nds,
individuos, e a sociedade — esta que, por si s, é o fruto da nossa cooperagédo conjunta.

Percebemos entdo que ndo é novidade a afinidade do ser humano com o ato de
contar historias. E algo tdo intrinseco, presente até mesmo nas possiveis razdes de nossa

evolucdo, que pode ser considerado inerente a definicdo de humanidade: narro, logo existo.

A crianca e o adulto, o rico e o pobre, 0 sabio e o ignorante, todos, enfim,
ouvem com prazer histérias — uma vez que estas historias sejam
interessantes, tenham vida e possam cativar a atencdo. A histdria narrada,
lida, filmada, dramatizada, circula em todos os meridianos, vive em todos 0s
climas. Néo existe povo algum que nédo se orgulhe de suas histérias, de suas
lendas e de seus contos caracteristicos. E a lenda a expressdo mais delicada
da literatura popular. O homem, pela estrada atraente dos contos e historias,
procura evadir-se da vulgaridade cotidiana, embelezando a vida com uma
sonhada espiritualidade. Decorre dai a importancia das histérias (TAHAN,
2002, p. 11).

Vivemos em um mundo mediado por informagbes que, unidas, constroem
narrativas. NOs as criamos junto aos nossos pares, a nossa percepcao de mundo, a nossa
memoria e aos nossos significados — e as construimos, mesmo que inconscientemente, com
um proposito. Nesse mundo onde as narrativas ndo somente relatam, mas séo elementos de
construcdo tanto da realidade quanto da ficcdo, somos constantemente atravessados por
relatos que, com a ajuda de uma variedade crescente de formas de comunicagdo, permitem
que as narrativas sejam, cada vez mais, mediadas através de novas representacoes — entre elas,
estd a digital, nascida por meio da internet e em constante ascensdo e expansdo. Seja a
hashtag mais antiga do mundo, registrada ha 73 mil anos, ou as hashtags que se proliferam
rapidamente pelo mundo virtual, uma coisa é notavel: como tudo o que € tocado pelo ser

humano, todos esses ambitos estdo impregnados por historias.

2.1. MEMORIA
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Cientes da importancia da existéncia de historias, adentramos, entdo, em campos
técnicos igualmente necessarios, capazes de descrever métodos sobre como conté-las e
registra-las. Sendo portador de suas proprias narrativas, sejam elas pessoais ou referentes a
acontecimentos coletivos, cada ser humano carrega em si um potencial Unico, ndo apenas
narrativo, como também de escuta. Parte da motivacdo desta pesquisa € baseada em uma
premissa de que cada histdria — e ndo apenas aquelas referentes a acontecimentos historicos e
coletivos, mas incluindo também as pessoais, de individuos a margem — é valiosa, pois quem
a conta e a forma como ela é contada também expressam, além da propria narrativa,
determinados significados, pontos de vistas e comportamentos que sdo perceptiveis apenas
por meio delas. E como se cada histdria fosse, & sua maneira, uma impresséo digital; cada
uma € Unica, dotada de singularidades e possibilidades de interpretacGes diferentes. A arte de
conta-las é, justamente, saber como identificar estas particularidades, expondo-as em uma
espécie de jogo de seducdo para conquistar o interesse de quem ir& receber esta narrativa.
Neste trabalho, cabe identificar estas estratégias em uma nova plataforma de distribuicéo de
contetdo.

Nesta linha de pensamento, a diretora e fundadora do Museu da Pessoa®, Karen
Worcman, além de defender que toda histéria de vida tem um valor, também afirma que cada
uma deveria ser considerada um patriménio da nossa sociedade; afinal, “ouvir o outro é
também uma forma de cuidado [...] que nos leva a aprender com cada historia de vida e a
descobrir, por tras de cada narrativa, um pouco da alma humana” (WORCMAN, 2016). Ao
conhecer, narrar ou registrar essas historias, participamos ativamente do processo de formacéo
e fomentacdo da memoria — ela € parte do imaginario e construida de forma semelhante a ele,
ja que também se configura como um campo de constante disputa, uma vez que ndo € um
produto encerrado ou, muito menos, existente em um vacuo de significados.

Para compreender o processo de constituicdo da memoria, € preciso admitir que
contar historias, especialmente com o intuito do registro, é, por si s0, um momento de
distribuicdo de significados — quando narramos, escolhemos a quais acontecimentos serdo
atribuidos uma significacdo e de que forma a narrativa ficara registrada. Como posto pelas
pesquisadoras em Comunicacgdo, Christina Ferraz Musse e Mariana Ferraz Musse, “parece
que o registro garante lastro a existéncia, da-lhe sentido, isto €, constroi uma narrativa que, de
alguma forma, gera uma identidade” (MUSSE, C.F.; MUSSE, M.F., 2014, p. 103). Worcman

3 Né&o se trata de um museu fisico, mas sim virtual e colaborativo, aberto para as contribuigdes de qualquer pessoa ou grupo
de individuos que queira, além de registrar, também compartilhar as suas historias de vida. O acervo retine cerca de 20 mil
historias e 0 museu ja realizou mais de 250 projetos de memodria. Disponivel em: <http://www.museudapessoa.net/>. Acesso
em: 20 jan. 2019.
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(2016) ecoa esta linha de pensamento quando discorre sobre o efeito de sentido que a

memoria é capaz de nos conferir.

Enquanto, no tempo vivido, estamos sempre imersos em outros tempos —
passados e futuros - no tempo narrado O nosso “eu” consegue estar
finalmente presente. Um presente que se alonga e se enche de memorias de
outros tempos. No tempo vivido, é raro nossa consciéncia estar em
consonancia com nossa acao. [...] J& no tempo narrado, aquele gque existe
quando contamos ou ouvimos uma histdria, conseguimos finalmente aquietar
nossos anseios na medida em vamos costurando e dando um sentido & nossas
aclGes. Podemos dizer que o tempo narrado é uma articulagdo feita, no
presente, por um “eu” que, tal qual um maestro, rege nossas proprias
memorias. Narrar a propria vida torna-se, entdo, uma grande descoberta.
Narrar € uma viagem que nos devolve um pouco para dentro de n6s mesmos
(WORCMAN, 2016).

De acordo com Ferreira e Franco (2013, p. 72), “os eventos sdo lembrados a luz
da experiéncia subsequente e das necessidades do presente”. Portanto, € impreciso julgar que
a memoria pode ser reduzida apenas ao ato de recordacdo. Até mesmo uma definicdo fechada
do que seria a memdria — do que ela é feita e de que forma ela opera junto ao processo
cognitivo do ser humano — é algo dificil, como aponta Verena Alberti (1996, p. 4): “tdo dificil
gue os antigos ja a identificavam com um sexto sentido, interno, ao lado dos cinco sentidos
externos”. O que é possivel avaliar é de que maneira conseguimos acessar 0s fundamentos da
existéncia por meio da narrativa de lembrancas, designando significados as experiéncias e
permitindo sua integracdo ao cotidiano — atitudes que, por fim, guardam a potencial para
evitar que nossas raizes, identidades e lagos com nossa propria humanidade sejam perdidas.
Para Lucilia Delgado (2002, p. 18), sdo as lembrancas, em suas dimensGes mais profundas,
“que conformam as herangas e acumulam os detritos, que, segundo a tradigdo benjaminiana,
refundam mitos de origem e alimentam o cortejo triunfante dos vencedores de todas as
épocas”. Logo, os movimentos da memoria se configuram como caminhos possiveis para que
individuos percorram a temporalidade de suas vidas.

Por falar em tempo, o anseio por registrar e divulgar de memdrias encontrou um
novo félego dentro da revolugdo comunicacional impulsionada pela internet. Para Musse, C.F.
e Musse, M.F. (2014), este desejo pela memoria pode ser analisado como uma reacdo a
sociedade contemporanea que, ao priorizar a velocidade, fluidez e instantaneidade de
informacdes, “desloca o ser humano do lugar onde ele se identifica, 0 que provoca a reacédo de
tentar, através do passado, conseguir algum tipo de reconhecimento e identificacdo” (MUSSE,

C. F.; MUSSE, M. F., 2014, p. 105). As pesquisadoras observaram que a necessidade de
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compilar e perpetuar memorias € um comportamento assumido por cada vez mais pessoas,

ainda que estejam inseridas na era das novas midias digitais.

As novas midias geram novas formas de sociabilidade, nas quais sdo
derrubadas as fronteiras entre emissores e receptores, que se confundem na
producdo de contetdo: ndo ha hierarquia, mas construgdo coletiva; ndo ha
lugares, mas fluxos, alquimias que ressignificam narrativas. Ao mesmo
tempo, e de forma paradoxal, mas complementar, a velocidade, a disperséo e
a mudanca levam a procura de ancoras de sentido, de identidades, que
possam localizar o homem no cenario fugaz da contemporaneidade. A
memoria é instrumento de significacdo e o desejo de memdria — a enxurrada
de biografias, museus e efemérides — revela que o homem busca sentidos
perdidos ou esvaziados, mas que continuam latentes, como aquilo que
escapa a evidéncia das superficies planas e lisas. Parece existir uma procura
pelas dobras de sentido, pelo que estd submerso (MUSSE, C.F.; MUSSE,
M.F., 2014, p. 100).

Essa busca incessante por memdrias, feita durante o presente, evidencia o elo
entre as duas temporalidades. A relacdo faz sentido quando constatamos que, como apontado
por Delgado (2002), quando narramos memdrias, definimos a relevancia aos acontecimentos
gue se passaram e garantimos que eles tenham sua permanéncia reatualizada, ou até mesmo
ressignificada, no presente.

Voltamos, assim, mais uma vez a importancia das narrativas. O ato de narrar se
estabelece como um instrumento primordial para preservar, transmitir e disseminar uma série
de tradicdes, herancas e nogbes. De geracdo em geracdo, sdao difundidas vivéncias, desde o
mais simples relato mundano e cotidiano, até marcos histéricos para a trajetéria da
humanidade. O narrar oferece esse suporte as identidades coletivas, auxiliando o
reconhecimento do ser humano perante 0 mundo, como individuo e em grupo. Em sua
natureza dindmica, como ressaltado por Delgado (2002, p. 22), as narrativas sdo “peculiares,
incorporam dimensdes materiais, sociais, simbolicas e imaginarias”. Em si, carregam o
potencial Unico de transportar 0s ouvintes em uma espécie de viagem, abastecendo de
sentidos as experiéncias desvendadas por eles. Por meio das narrativas, a humanidade se
movimenta. Ndo apenas a humanidade como um todo, mas o que nos faz humanos, também —
ao narrar sobre si, o individuo ndo consegue fugir da criacdo ou revisdo do sentido de sua
propria historia.

Como colocado por Worcman (2016), nossas narrativas traduzem, de forma Unica,
qual é o sentido que damos & nossa vida; “nelas estdo presentes 0s momentos, fatos e emogdes

cujos significados ancoram nossas memarias da mesma maneira que guardamos objetos, fotos
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e documentos”. Ao falar sobre essas significacdes, € 0 momento de voltarmos nossa atencao
para uma forma de contagio de histérias: a oral. E a mais antiga e, ainda, a Ultima a nos deixar
— afinal, “a liberdade espiritual do ser humano, a qual ndo se lhe pode tirar, permite-lhe, até o
ultimo suspiro, configurar sua vida de modo a que tenha sentido” (FRANKL, 1945, p. 89 apud
WORCMAN, 2016). A fala € mesmo poderosa, sendo, reconhecidamente, uma das saidas por
meio da qual podemos reacender utopias (tanto particulares, quanto coletivas), reconstruir a
atmosfera de outrora e reativar correntes de pensamento, emocdes e embates ideoldgicos

individuais, politicos, sociais e culturais.

2.2. HISTORIA ORAL

Histdrias que salvam vidas — mais especificamente, mil e uma historias. Uma das
narrativas mais antigas e famosas que existem é sobre uma das contadoras de historias
também mais conhecidas: Sherazade. Noite ap6s noite, ela escapou de ser morta pelo marido
contando narrativas tdo envolventes e tdo sedutoras que o companheiro ndo conseguiu reunir
coragem para fazer-lhe mal; adiava sua execucdo por um dia para ouvir o final da historia na
préxima noite. O fim nunca chegava — por mais que um dos contos terminasse, Sherazade
emendava em outro igualmente fascinante. Mil e uma noites depois, o sultdo renuncia a lei
que condena sua esposa a morte e alega estar curado de seu ddio, pois foi cativado pelas
historias contadas pela mulher.

Como todas as narrativas, a historia de Sherazade ndo foi concebida em um
vacuo; as histérias das mil e uma noites sdo um compilado de contos populares originarios do
Oriente Médio e do sul da Asia. Embora seja impossivel estipular quando foi criacdo de cada
um dos contos, especula-se que a reunido dessas historias e sua transcricdo em lingua arabe
tenham ocorrido entre os séculos I1X e XVI1I1%. Tanto aquela regido quanto a linguagem érabe
séo conhecidas por sua afeicdo as historias — “revelam os arabes verdadeira fascinacdo pelas
historias e pelas lendas nos dominios da poesia” (TAHAN, 2002). A prépria lingua originaria
na regido se divide em duas vertentes: a classica e a popular, como denota Gongalves (2018).
A cléssica nasceu da antiga tradicdo de literatura oral dos povos némades pré-islamicos,
sendo referenciada como a lingua sagrada do Isld, enquanto a popular é utilizada
coloquialmente, em conversas cotidianas e em meios de comunicacdo. Ambas as linguas

denotam, em sua cria¢do e seu uso, a aproximacgdo com a oralidade. Mais uma evidéncia da

4 Disponivel em: <https://narrativas.com.br/livro-das-mil-e-uma-noites/>. Acesso em 10 jan. 2019.
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parceria antiga entre a evolugdo do ser humano (bem como sua constituicdo em sociedade) e o
ato de contar historias.

Os arabes ndo estdo sozinhos em sua tradicdo oral — as civilizacdes da Africa,
continente que abriga os registros de vida humana mais antigos do mundo, eram, em grande
parte, “civilizacdes da palavra falada”, como definido pelo historiador Vansina (2013)°, um
dos maiores estudiosos sobre as tradi¢Oes orais africanas. Mesmo com o advento da escrita,
era comum que essa modalidade de registro ficasse relegada ao segundo plano; os
ensinamentos sobre como escrever eram restritos a uma pequena e privilegiada parcela da
populacdo, como também ocorreu em demais continentes. A maior parte das negociaces,
conversas e historias seguiram sendo perpetuadas, em sua maioria, por meio da fala. E se
engana guem considera que as narrativas e estruturas dessas sociedades sdo empobrecidas

devido a essas tradicdes:

Seria um erro reduzir a civilizagdo da palavra falada simplesmente a uma
negativa, “auséncia do escrever”, e perpetuar o desdém inato dos letrados
pelos iletrados, que encontramos em tantos ditados, como no provérbio
chinés: “A tinta mais fraca é preferivel a mais forte palavra”. Isso
demonstraria uma total ignoréncia da natureza dessas civilizagdes orais. [...]
A oralidade é uma atitude diante da realidade e ndo a auséncia de uma
habilidade. [...] Fu Kiau, do Zaire, diz, com razdo, que é ingenuidade ler um
texto oral uma ou duas vezes e supor que ja o0 compreendemos. Ele deve ser
escutado, decorado, digerido internamente, como um poema, e
cuidadosamente examinado para que se possam apreender seus muitos
significados — ao menos no caso de se tratar de uma elocucdo importante
(VANSINA, 2013).

Devido a propria tradicdo oral e ao avancgo da tecnologia, que permitiu o registro
em gravacOes de relatos orais — passando por histdrias individuais até relatos sobre marcos
historicos —, nasce a necessidade de uma metodologia que estude este tipo de contetdo. E
assim que surge a historia oral. Para defini-la, 0 embasamento em Paul Thompson (1998) é,
mais do que enriquecedor, necessario: considerado uma das principais referéncias em histéria
oral, o pesquisador afirma que, mesmo que a difusdo da metodologia tenha sido realizada
principalmente devido a invencdo do gravador (uma tecnologia que, como o esperado,
facilitou o registro de entrevistas e relatos orais), “a histéria oral € tdo antiga quanto a propria
historia” (THOMPSON, 1998, p. 45). Mesmo hoje, podemos perceber que nem todas

narrativas sao registradas, seja pela escrita ou pela gravacdo. Além das praticas comuns de

5 Disponivel em: <http://www.acordacultura.org.br/artigos/25092013/a-tradicao-oral-e-sua-metodologia>. Acesso em: 15 jan.
20109.
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conversagdo do cotidiano, nos ainda contamos oralmente nossas lendas, folclores, memorias,
provérbios e cangBes tradicionais. Como aponta 0 pesquisador, nas sociedades pré-letradas,
toda historia era histdria oral. Neste ponto, o préprio Thompson (1998) retoma Vansina
(1965, apud THOMPSON, 1998, p. 46) e sua divisao classificatéria da tradicao oral africana
em cinco categorias — duas delas, a de narrativa cultural e poesia oficial, por exemplo, s6 se
mostram presentes quando existe um determinado nivel de organizacdo politica. Logo, a
importancia social de parte dessas tradicdes orais resultou na estruturacdo de mais de um
sistema confiavel para que elas fossem transmitidas para as proximas geracOes. Essas
tradicGes — que abarcam desde rituais, passando por saberes tradicionais, até arcaismos ja ndo
mais capazes de ser compreendidos — séo semelhantes ao que enxergamos como documentos
legais ou livros sagrados atualmente; quem as detinham se tornavam membros de destaque e

de reveréncia em muitas cortes africanas.

“Sem nds, os nomes dos reis se desvaneceriam no esquecimento, nGs SOMos
a memoria da humanidade”, proclamavam com razdo os cantores de
louvores: “Ensino aos reis a histdria de seus ancestrais, de modo que as vidas
dos antigos possam servir de exemplo, pois 0 mundo é antigo, mas o futuro
brota do passado” (THOMPSON, 1998, p 47).

Outras culturas também possuiam esses portadores de tradi¢des, que atuavam
como uma espécie de historiadores orais. Sendo a primeira espécie de historia, como definido
por Thompson (1998), a historia oral encara o desafio da sua finalidade social. Por meio da
historia, procuramos compreender, tanto a nivel individual quanto a nivel comunitario, varios
fendmenos que marcam nossas vidas e trajetérias — revolugbes, guerras, transformacdes
sociais, avancos tecnolégicos, entre outros. Além do aspecto geral, a historia a nivel familiar,
local, politica e social também guia nossas perspectivas e nos situa acerca de nossa
ancestralidade, nosso tipo de sistema politico e nossa consciéncia social, por exemplo.

Dito isto, Thompson (1998) esclarece que histdria oral ndo seria, necessariamente,
um instrumento de mudanca; isto dependeria da intengdo com a qual ela é abordada. O que ela
pode fazer é chamar a atencdo para novos enfoques de investigacdo. O autor exemplifica
como, antes do século XX, o enfoque histdrico era, em sua esséncia, uma documentacdo da
luta pelo poder, “onde pouca atencdo mereceram as vidas das pessoas comuns”
(THOMPSON, 1998, p. 22). Essa disputa pelo comando da narrativa era também uma disputa
para saber quem teria 0 poder de ressignificar o passado que, ainda hoje, é “arduamente
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disputado por individuos, grupos e, em especial, a industria cultural” (MUSSE, C.F.; MUSSE,
M.F., 2014, p.105).

Parte desta competicdo é uma heranca dos proprios historiadores que pertenciam a
setores privilegiados pela sociedade, como os administrativos e governamentais. Mesmo que
surgisse o desejo de abordar novos pontos de vista, também existiam dificuldades: os
documentos, matéria prima essencial para o tecer da historia, haviam sido destruidos ou
preservados de acordo com a prioridade de quem por eles se tornou responsavel.

Assumindo a possivel existéncia de excecGes a esses parametros acima,
Thompson (1998) considera, mesmo no século XX, que partir de fontes que ndo sejam as
classicas e documentais ainda é um desafio que exige criatividade e que “a utilizacdo da
historia oral fornece imediatamente uma fonte rica e variada para o historiador criativo”
(THOMPSON, 1998, p. 25). O tedrico, além de reforcar uma das nocGes ja trabalhadas neste
trabalho — a de que a historia oral é tdo antiga quanto a prépria histéria do ser humano —,
aponta que um dos principais atrativos da historia oral é possibilitar a transformacdo dos
objetos de estudo em sujeitos. Thompson (1998) admite que ninguém (portanto, nem mesmo
as fontes de entrevistas, sejam estas em qualquer formato) escapa as subjetividades. Ao
assumir esse risco, podemos registrar de que maneira nossas fontes se relacionam com o
mundo, como 0 veem e como enxergam a si mesmas. Essas séo as narrativas mais complexas,
baseadas na memdria e carregadas de significados que se entrelagam com as nogfes pessoais
e comunitarias dos entrevistados. “E por meio da historia oral e suas narrativas que pessoas
comuns buscam o0 tempo todo a propria representacao da existéncia” (BALTHAZAR,
THOME, 2016, p. 4). Essa busca é ainda mais simbdlica quando levamos em conta algumas
das finalidades sociais da historia, j& elucidadas anteriormente, desde o embasamento para
conflitos, passando pelo apoio aqueles que nela se promovem para consolidar poder e, ainda,
sua criacao para preenchimento de brechas em momentos sdcio-politicos oportunos.

Tendo isso em mente, o0 tedrico aponta que uma das singularidades mais
poderosas da historia oral é “dar acesso as experiéncias daqueles que vivem as margens do
poder, e cujas vozes estdo ocultas porque suas vidas sd80 menos provaveis de serem
documentadas nos arquivos” (THOMPSON, 1998, p. 16). Esta nocéo do autor se deu apos ele
se deparar com a escassez de registros sobre um determinado periodo que foi objeto de estudo
de um de seus trabalhos, levando-o a reflexdo sobre como sujeitos anénimos, através do ato
de contar suas historias, poderiam ser pecas fundamentais para o conhecimento de
significados e nocdo da historia social. Seu foco passou a ser, entdo, as fontes marginalizadas,

no sentido de estarem a margem das fontes que consideramos oficiais e, por vezes, Unicas. A
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historia social é diretamente relacionada ao conceito de memoria social, que é percebido
como “um agente que negocia lembranca e esquecimento, o que lhe garante uma conotagéo
politica” (MUSSE, C.F.; MUSSE M.F., 2014, p.104). Apds se dar conta desta brecha, os
esforcos de Thompson ajudaram a garantir que a experiéncia de vida de pessoas, nédo
importando a posi¢do que ocupassem, comegasse a também ser utilizada como matéria prima

para a historia que, por sua vez, ganhou uma nova dimens&o.

A histdria oral é uma historia construida em torno de pessoas. Ela lanca a
vida para dentro da propria historia e isso alarga seu campo de a¢do. Admite
her6is vindos ndo s dentre os lideres, mas dentre a maioria desconhecida do
povo. [..] Em suma, contribui para formar seres humanos mais completos.
(THOMPSON, 1998, p.44).

Delgado (2002) define o foco da metodologia de historia oral como, além de
tornar a producdo de narrativas como fontes do conhecimento, também torna-las,
principalmente, em fontes do saber. A razdo da narrativa, seja real ou imaginaria, reside na
maneira como ela é contada e de que forma desperta ndo somente a atencdo do ouvinte, mas
um desejo dele pela significacdo das experiéncias narradas. Por possibilitar o
compartilhamento de lembrancas, portanto, a historia oral torna a narrativa um processo longe

de ser unilateral; pelo contrério, é algo que é vivenciado.

A historia oral é um procedimento metodoldgico que busca, pela construcéo
de fontes e documentos, registrar, através de narrativas induzidas e
estimuladas, testemunhos, versdes e interpretacdes sobre a Histdria em suas
maltiplas  dimensGes: factuais, temporais, espaciais, conflituosas,
consensuais. N&o é, portanto, um compartimento da histéria vivida, mas,
sim, o registro de depoimentos sobre essa historia vivida (DELGADO, 2010,
p. 15).

Outro passo é o tratamento da fonte submetida a metodologia da historia oral. Os
depoimentos coletados através deste conjunto de métodos ndo devem ser analisados de acordo
com a subjetividade, mas sim observando a atengédo que é dedicada a articulacdo da narrativa,
ja que cada uma das historias, justamente por estar atrelada as particularidades humanas de
uma pessoa, ¢ singular. “Trata-se de uma narrativa que traduz — sempre — a perspectiva
pessoal que o individuo tem sobre a propria experiéncia ou sobre um tema especifico”
(WORCMAN, 2016). Dessa forma, € ressaltado aquilo que é apontado por estudiosos da area
como um dos elementos mais preciosos em um depoimento: como o narrador se articula para

construir sua prépria histéria. Mais uma vez, € um equivoco tentar reduzir uma fonte humana
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a uma ou poucas defini¢des; o narrador de uma historia ndo seria apenas um representante de
um contexto social ou historico. “O que conseguimos, de fato, compreender por tras de cada
historia é a pessoa” (WORCMAN, 2016).

Outro olhar sobre a riqueza da historia oral € o da pesquisadora Verena Alberti
(1990), autora do livro “Manual de historia oral”. Segundo ela, a metodologia possibilita a
compreensdo de como o passado é concebido por memorias, mas também — e principalmente
—a nocéo de como essas memorias foram constituidas. A pesquisadora afirma que a historia
oral torna possivel investigacdes sobre como representacfes se tornam fatos, o que remete ao

viés da memoria como um acontecimento, indo além do anseio de significacdo do passado.

Acreditamos gue a principal caracteristica do documento de histéria oral ndo
consiste no ineditismo de alguma informagdo, nem tampouco no
preenchimento de lacunas de que se ressentem 0s arquivos de documentos
escritos ou iconogréaficos, por exemplo. Sua peculiaridade e a da histéria oral
como um todo decorre de toda uma postura com relacdo a historia e as
configuragdes socio-culturais, que privilegia a recuperacdo do vivido
conforme concebido por quem viveu (ALBERT]I, 1990, p.5).

Para gue seja possivel que essa fonte compartilhe sua histdria, € necessaria outra
presenca também de suma importancia para a pratica bem-sucedida de histéria oral: o
entrevistador. Mesmo que este interfira 0 minimo possivel ao longo da narragio, “a entrevista
que ele conduz é parte de seu proprio relato — cientifico, académico — sobre agdes passadas”
(ALBERTI, 1996, p. 4). A entrevista em si, para a pesquisadora, é classificada como um
residuo de acdo — primeiro, por registrar a interacdo das aces entre entrevistador e
entrevistado; segundo, por conter em si o residuo de uma acdo especifica de interpretacdo do
passado. Todos esses movimentos dependem ndo apenas do entrevistado, como de todas as
partes envolvidas.

Apbs o reconhecimento de ambas as partes necessarias para possibilitar a historia
oral, é hora da busca ser aprofundada pela analise do que pretendem desencadear, tanto
entrevistador quanto entrevistado, quando constroem o passado. De que forma eles o fazem?
Ao tomar a entrevista como algo além de um relato de a¢fes passadas, e sim também como
um residuo de acdo, como instrui Alberti (1996), é possivel notar as nuances que denotam
como flui o desejo de edificar a historia narrada como memoéria — torna-la, enfim, legitima. E
0 chamado enquadramento da memodria. Em relacdo as entrevistas de historia oral, Alberti
(1996, p. 5) cré ser perfeitamente possivel “falar de um trabalho de enquadramento e de

manutencdo da memdria levado a cabo tanto pelo entrevistado quanto pelo entrevistador”. A
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pesquisadora retoma Pollak para ressaltar que a entrevista se legitima pois proporciona uma
situacdo social de justificacdo ou de construcdo de si mesmo; para tal, o entrevistado precisa
estar convencido acerca de sua “propria utilidade de falar e transmitir seu passado” (1989, p.
13 apud ALBERTI, 1996, p. 5). Segunda interpretacdo de Alberti (1996, p 5), essa utilidade
“faz parte, sem duvida nenhuma, da propria agdo que o entrevistado intenta desencadear”.
Pollak, por sua vez, chega a concluséo de que a individualidade da histdria oral é o fato de ela
possibilitar, por meio de memdrias individuais, os limites do trabalho de enquadramento da

mem0ria.

2.3. A ARTE DE TECER O PRESENTE

E possivel encontrar olhares destrinchados sobre técnicas de entrevista no campo
de estudo jornalistico. Neste, também é conjugada a noc¢do de cuidado com a fonte e o primor
pela comunicacdo; como aponta Medina (2002, p. 5), “se quisermos trabalhar pela
comunica¢do humana, proponha-se o dialogo”. A autora, em seu livro “Entrevista: o didlogo
possivel”, discorre sobre uma série de ocorréncias que podem ser observadas e classificadas
em relacdo a pratica que intitula sua obra.

Um exemplo € o fendbmeno que é imprescindivel para o bom estabelecimento de
uma entrevista: o de identificacdo, no qual as trés partes envolvidas — fonte de informagéo,
reporter e receptor — se interligam em uma mesma vivéncia. “A audiéncia recebe os impulsos
do entrevistado, que passam pela motivacdo desencadeada pelo entrevistador, e vai se
humanizar, generalizar no grande rio da comunicagéo anénima” (MEDINA, 2002, p. 6).

A humanizacdo é um ingrediente forte das entrevistas e busca-la ndo deve ser
encarada como algo idealistico — como apontado pela propria Medina (2002, p. 9), “no
cotidiano do homem contemporéneo ha espaco para dialogo possivel”. Mede-se a existéncia
deste tipo de didlogo avaliando-se se entrevistador e entrevistado sairam modificados apds a
entrevista; “tanto um como o outro se modificaram, alguma coisa aconteceu que 0s perturbou,
fez-se luz em certo conceito ou comportamento, elucidou-se determinada auto compreensao
ou compreensdao do mundo” (MEDINA, 2002, p. 9). Para que tal modificacdo aconteca, a
forma como acontece a comunicacdo das experiéncias, responsaveis por humanizar este

contato interativo, esta diretamente relacionada.

A entrevista, em suas diferentes aplicagdes, € uma técnica de interacdo
social, de interpenetracdo informativa, quebrando assim isolamentos grupais,
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individuais, sociais; pode também servir a pluralizacdo de vozes e a
distribuicdo democratica de informacdo. Em todos estes ou outros usos das
Ciéncias Humanas, constitui sempre um meio cujo fim é o inter-
relacionamento humano. Para além da troca de experiéncias, informagdes,
juizos de valor, ha uma ambicdo ousada que filésofos com Martin Buber ja
dimensionaram: o didlogo que atinge a interacdo humana criadora, ou seja,
ambos os participes do jogo da entrevista interagem, se modificam, se
revelam, crescem no conhecimento do mundo e deles proprios (MEDINA,
2002, p. 10).

Como alertado por Edgar Morin, autor retomado por Medina (2002), a entrevista é
fundamentada na palavra humana — e, justamente por isto, é passivel de falha e dissimulacéo.
Para que os riscos sejam menores — e as chances da entrevista ser auténtica, maiores —, é
preciso que aconteca uma conexao entre o0s dois seres humanos envolvidos no dialogo; uma
ligacdo pessoal, humanizada. “A tnica possibilidade de autenticidade, verdade, entre dois
interlocutores é a entrega do EU ao TU, um TU-PESSOA e ndo um TU-ISTO” (MEDINA,
2002, p. 13). Para isto, é necessario que o entrevistado ndo se sinta apenas a vontade, como
também se projete e se identifique com a pessoa que realizara a entrevista. Estabelecida essa
ligacdo, pode-se estabelecer a classificacdo sintética de entrevistas em dois grupos, segundo
Medina (2002): as que tém como objetivo espetacularizar o ser humano, e as que esbo¢am a
intencdo de compreendé-lo.

Os dois tipos de grupos se desdobram em subgéneros. Dentro do grupo de
entrevistas voltadas para a espetacularizacdo, temos o perfil do pitoresco (de tons
sensacionalistas, utilizado para descrever uma espécie de caricatura do perfil humano), do
inusitado (fugindo da normalidade da rotina, destacando detalhes excéntricos ou
diferenciados, que chamam a atencdo), da condenacdo (comumente associado as editorias
investigativa e policial, é classificado por Medina (2002) como reducionista do ser humano
entre o perfil de mocinho e bandido) e da ironia intelectualizada (também extrai da fonte uma
certa condenacao, embora mais sutilmente; contesta, de forma irbnica, o que é informado ao
longo da entrevista).

Ja dentro do grupo de entrevistas com objetivo de compreensdo do ser humano,
temos as divisdes de entrevista investigativa (uma espécie de paradigma de cobertura, onde a
pessoa responsavel pela entrevista investiga algo que ndo estd acessivel a ela; geralmente,
expde questdes de interesse publico e passiveis de grande repercussdo, como escandalos
politicos e administrativos), de entrevista/enquete (prioriza o tema da pauta escolhida e busca
uma variedade consistente de fontes para depor em relagéo a ela), de entrevista confrontagéo-

polemizacdo (responsavel por “plantar a semente da discordia”; expde ambiguidades e
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contradicbes com o intuito de promocdo de um debate), de entrevista conceitual e de
entrevista humanizada. Estas Ultimas se encaixam e dialogam diretamente com a analise
proposta por este trabalho e, portanto, serdo detalhadas com maior profundidade. Antes, para

uma melhor visualizacdo da organizacgéo dos tipos de entrevista, segue tabela ilustrativa:

Tabela 1 — Tipos de entrevista, de acordo com Cremilda Medina

1. Espetacularizacdo do ser humano | 2. Compreensdo do ser humano

1.1 Perfil pitoresco 2.1 Entrevista investigativa
1.2 Perfil inusitado 2.2 Entrevista/enquete
1.3 Condenagéo 2.3 Entrevista confrontacéo-
polemizacao
1.4 Ironia intelectualizada 2.4 Entrevista conceitual

2.5 Entrevista humanizada

Fonte: MEDINA (2002)

A entrevista conceitual é caracterizada pela presenca de um entrevistador
interessado, principalmente, em conceitos, e ndo em comportamentos. Esta a procura de uma
bagagem informativa, curioso e empenhado pela busca de dados e experiéncias que a pessoa
entrevistada, ou entrevistadas, possui. Para uma informacéo ainda mais completa e embasada,
0 entrevistador entra em contato com diversas fontes, preferencialmente de correntes
diferentes de interpretacdo. Exemplos séo entrevistas com especialistas de embasamento
cientifico de vérias areas — sejam historiadores, soci6logos, economistas, entre outros. Ja o
subgénero de entrevista chamado de perfil humanizado é o contrario da espetacularizacdo:
“esta ¢ uma entrevista aberta que mergulha no outro para compreender seus conceitos,
valores, comportamentos, historicos de vida” (MEDINA, 2002, p. 17). Em defini¢bes mais
aprofundadas, a pesquisadora discute quais sdo os desdobramentos para as entrevistas,

dividindo-os em dois tipos de aproveitamentos possiveis, listados abaixo:

Tabela 2 — Aproveitamento de entrevistas

1. Convertida em uma noticia com espaco limitado

2. Convertida em uma entrevista aprofundada
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2.1 Captacdo de conceitos junto a fontes especializadas

2.2 Coleta de varios angulos sobre acontecimentos

2.3 Coleta de pistas e indica¢Ges de uma grave dendncia ou

investigacao

2.4 Criagéo de um perfil humanizado

2.5 Perfil de caricatura

2.6 Debate polémico sobre determinado tema

2.7 Painel de opiniGes e pontos de vistas (enquetes)

Fonte: MEDINA (2002)

Dois desses subgéneros se relacionam mais com o0 objeto de estudo desta
dissertacdo; um deles é o de perfil humanizado, cuja definicdo representa, para Medina
(2002), a humanizagdo conquistando seu espaco na area da comunicacao coletiva, permitindo
que se aflorem tracos, comportamentos e valores do entrevistado. Esse subgénero abriga uma
gama diversa de opc¢des de estilo e depende do repertdrio de quem executa a entrevista — bem
como dos mecanismos e plataformas que essa pessoa domina e/ou teré a sua disposicao.

O segundo subgénero de entrevista aprofundada que se relaciona com o objeto de
estudo do presente trabalho é o de coleta de olhares variados sobre acontecimentos, em sua
maioria, de grande impacto, como conflitos e tragédias. Ha, entdo, uma coleta de falas de
maltiplas fontes para, ao final, intercalar suas vozes de forma encadeada. Ao recontar
acontecimentos a partir de diferentes vivéncias e contribuicbes (além de uma pessoa que
viveu determinado acontecimento, também podem ser ouvidas fontes oficiais ou
especializadas sobre algo que envolva 0 mesmo), a pessoa responsavel pelo material “assume
uma terceira pessoa ‘equidistante’ e vai costurando as declaracdes em etapas” (MEDINA,
2002, p. 56). Sobre a etapa de montagem de todo o material adquirido por meio das
entrevistas, a pesquisadora estipula trés linhas possiveis:

a) Modelo légico/linear;

b) Modelo fragmentario/mosaico;

c) Modelo alogico/alinear (antimodelo).

A linha que se encaixa no objeto analisado nesta dissertacdo é a segunda, referente
ao modelo fragmentério ou mosaico. Ao descrevé-lo, a autora ressalta como outros campos de

atuacdo e de conhecimento, como o literario e o artistico, ja romperam com 0 compromisso da
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linearidade, inaugurando narrativas que compreendem uma percepgdo ndo necessariamente

coerente & primeira vista.

Se a via classica do pensar e representar a informacdo foi solidamente
estabelecida desde a tradicdo aristotélica, passando pela escola cartesiana e
desembocando no cientificismo do século XIX, o meio ambiente moderno
estimula a fragmentacdo. [Abraham] Moles conceitua assim esta oposi¢éo;
tradicionalmente, o pensamento coerente, linear; modernamente, o
pensamento-mosaico, pos-cinema, televisdo, luminosos e sinais urbanos de
publicidade, de transito. O homem contemporéneo estd sob permanente
estimula¢do-mosaico e pensar linearmente é uma pratica que quase se isola
no mundo letrado e na disciplina cientifica (MEDINA, 2002, p. 65-66).

A pesquisadora defende que uma pessoa que for entrevistada sem a rigidez de um
questionario inflexivel pode apresentar, de forma mais branda e solta, as percep¢des de seu
universo e suas narrativas. Estas sdo entrevistas que pedem uma fala que flua com mais
naturalidade, casando com o instinto do entrevistador que participa do dialogo.

Uma vez frente a montagem de seu material, o narrador precisa estabelecer qual
sera o0 foco que sua narrativa seguird. O pesquisador Alfredo de Carvalho (2012) sugere
nomenclaturas consideradas, por ele, mais adequadas para o esclarecimento e resumo do
quadro metddico relativo a terminologia do foco narrativo. Este, mesmo se tratando de um
conceito literario, se confunde com o conceito jornalistico de ponto de vista, como apontado
por Medina (2002), e sua explicitacdo torna-se necessaria para melhor compreensdo e analise
de narrativas.

A primeira consideracdo de Carvalho (2012) € de que a narrativa pode tomar duas
formas: a de cena e de sumario. A primeira classificacdo € aceita quando uma narrativa dos
fatos é feita em uma sequéncia temporal imediata, com a presenca ou ndo de didlogos. A

seguir, um exemplo de uma cena escrita pelo autor Orson Scott Card (2009):

Han Fei-tzu assentou-se, em posicdo de I6tus, diretamente no chdo de
madeira diante do leito de sua esposa. Ele pode ter dormido até um minuto
atrés, mas ele ndo tem certeza. Porém, agora ele percebe uma leve alteragéo
na respiracdo dela, uma mudanca tao sutil como a causada pela passagem de
uma borboleta. Jiang-ging, por sua vez, também deve ter detectado alguma
mudanca nele, pois néo estava falando, mas, nesse momento, ela falou. Sua
voz era muito baixa. Mas Han Fei-tzu podia ouvi-la claramente porque a
casa estava em siléncio. Ele havia pedido aos amigos e criados que
mantivessem a quietude durante o crepdsculo da vida de Jiang-ging. Haveria
tempo suficiente para o barulho sem medida durante a longa noite que estava
por vir, quando ndo mais se ouviriam os sussurros vindos dos labios de sua
esposa (CARD, 2009, p. 2).
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Ja 0 suméario é a narracdo relativamente curta de eventos que duraram longos
periodos de tempo. Abaixo, um exemplo de um sumario, retirado da transcricdo do primeiro
episédio da primeira temporada do podcast “Projeto Humanos”, objeto de estudo desta

dissertagéo:

Marselha, 1934. No dia 9 de outubro, o rei da lugoslavia, Alexandre I, chega
no contratorpedeiro Dubrovnik para uma visita oficial & Franca. O Ministro
de Relacbes Exteriores da Franca, Barthou, deposita grandes esperancas
nesta viagem. A Franca deseja fazer acordos militares com paises do leste e
sudeste europeu, com o objetivo de se defender da Alemanha que, com
Hitler, se tornou novamente ameagadora (PROJETO HUMANOS, 2015).

Feita essa classificagdo de dois tipos de formas de narrativa, Carvalho (2012)
retoma o fato de que narrages podem ser feitas em primeira, segunda e terceira pessoas,
ressaltando que, no segundo caso, as ocorréncias sdo raras e, portanto, ndo julgou necessario
expd-lo a uma classificacdo mais detalhada. Porém, no caso das narrativas elaboradas em

primeira e terceira pessoas, o autor aprofundou-se nas seguintes categorias:

Tabela 3 — Tipos de narrativa em primeira e terceira pessoas

1. Primeira pessoa 2. Terceira pessoa
1.1 Narrador protagonista 2.1 Onisciéncia neutra externa
1.2 Narrador observador 2.2 Onisciéncia externa interpretativa
1.3 Registro casual 2.3 Onisciéncia neutra plena

2.4 Onisciéncia interpretativa

2.5 Onisciéncia imediata
Fonte: CARVALHO (2012, p. 41-46)

Em relacdo as narrativas em primeira pessoa, Carvalho (2012) também classifica
0s tipos de tons que podem ser utilizados:

a) Tom objetivo, quando o narrador se priva de tecer comentarios e elenca 0s
fatos;

b) Tom interpretativo, quando o narrador comenta ou até mesmo interfere nos
acontecimentos, “imprimindo-lhes conscientemente um colorido subjetivo” (CARVALHO,
2012, p. 46);
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¢) Tom impressionista, quando a tonalidade do subjetivo impresso pelo narrador
é um colorido espontdneo, marcado pela auséncia de uma elaboracdo feita de forma
consciente.

Em todos esses casos, Medina (2002) também chama atencéo para como pesam
demais fatores, como o nivel de interagdo social desejado pelo entrevistador e o propoésito que
vai além dos limites da técnica imediatista na tentativa de desvendar o real. Segundo a autora,
também existem elementos que enriquecem o comportamento do entrevistador. Ela destaca
trés: o primeiro € a pré-pauta, um ingrediente que, quando bem trabalhado e destrinchado,
possibilita uma visdo maior, mais completa e diversificada da entrevista, aumentando seu
potencial. O segundo elemento é o preparo do entrevistador — desde o repertério adquirido
sobre o assunto, até o esforco para encontrar um equilibrio que ndo penda para o lado ingénuo
ou o lado autoritario. O terceiro elemento é o perfil da personalidade também do préprio
entrevistador: € preciso investir para que ela possibilite uma abordagem mais dialdgica.

E possivel observar, no resultado final da entrevista, se o desenvolvimento de
interferéncias e novas orientagdes no discurso do entrevistado sdo um reflexo da
personalidade da pessoa responsavel pela entrevista. Sendo assim, além do investimento na
técnica, € necessario também a valorizacdo do papel social da entrevista; quem for o
responsavel por conversar com a fonte deve encarar este momento como uma situacao
complexa e ficar atento as etapas de observacdo mutua, em uma espécie de cortejo a pessoa
entrevistada, dedicando-se a angariar sua confianca e garantir um nivel de entrega ao dialogo.

Para alcancar tais relacdes e conexdes, o0 entrevistador deve aceitar o desafio da
interacdo social, como definido por Medina (2002). A autora seleciona o que chama de toques
magicos observados em entrevistadores: o primeiro € a sensibilidade diferenciada, que seria 0
elemento responsavel por fazer aflorar o dialogo. Nesta instancia, o entrevistador se debruca
sobre o entrevistado “como se estivesse contemplando, especulando uma obra de arte da
natureza, com respeito, curiosidade” (MEDINA, 2002, p 26).

O segundo toque € o de criagdo; quando se encontrar em uma situacdo inusitada e,
ao que tudo indica, intransponivel (a recusa ou dificuldade da fonte em falar sobre um
determinado topico, por exemplo), o entrevistador pode fazer uso, de acordo com Medina
(2002, p. 26), de “um gesto, uma palavra, uma entrega despojada, confessional, serdo sempre
configuracOes das possibilidades criativas numa relacdo humana dificil de enfrentar”.

O terceiro toque é a paciéncia — até mesmo uma sabedoria — em lidar com o

material adquirido na entrevista, atentando-se para como aprofunda-lo. Como aponta Medina



40

(2002, p. 26), “s6 um criador limitado, ou um pseudocriador, se contenta com 0 primeiro

Verso™.

A médio e até a longo prazo, cada entrevistado representa uma relacdo
humana duravel, cultivavel, por mais opostas que sejam suas posicoes,
insisto, em relacdo as do entrevistador. Haverd, portanto, outros capitulos
desta relacdo social e haverd até a possibilidade de acontecer um ato
culminante que se pode nomear como interacao social criadora. Neste caso,
tanto entrevistado como entrevistador sdo duas pessoas, simplesmente duas
pessoas, que se auto elucidam a respeito de coisas da vida e conceitos
especificos, juizos de valor, a0 mesmo tempo que se modificam entre si [...].
A carga emocional da interacdo social criadora vai desaguar na matéria
editada com esse tom maior que fica visivel, audivel, e sera socializado
através da plena identificacdo: o leitor, telespectador, ouvinte comunga com
essa relacdo total, entra nela pela magia da linguagem simbdlica que
substitui o ato da entrevista (MEDINA, 2002, p. 26, grifo da autora).

Ao dar inicio a essa interacdo social criadora, a pessoa responsavel pela entrevista
também comeca um processo de decifracdo, ciente de que entrevistar ndo é atingir uma
verdade absoluta — mas, como insiste a pesquisadora, pode ser traduzida como a arte de tecer
0 presente. Por meio da relacdo estabelecida com a fonte, este presente respira, impedido de
morrer; 0 passado que, por ventura, a entrevista também tocar, é outro campo que nao caira no

esquecimento.

2.4. NAVEGAR E PRECISO

No campo de estudo e realizacdo de entrevistas, investir no imaginario —
entendendo-o como algo ndo palpavel, fora do campo fisico, cuja criacdo e sustentacdo ndo
necessariamente sdo baseadas em provas concretas — é de um certo tom revolucionario. Como
ele e carregado de teor subjetivo, acaba por desconhecer barreiras fisicas, temporais e
espaciais. Ao falar sobre a importancia da subjetividade, Medina (2002) defende que €
necessario, ao entrevistar uma pessoa, recorrer ao nosso traco humano e a elementos como a
memoria. A pesquisadora reforca a ingenuidade de um dos mitos do jornalismo, que é a
suposta existéncia de um contetdo inteiramente imparcial, sem estar contaminado por
subjetividades, opinides ou narrativas externas. Logo, € uma utopia um editor de jornal pedir a
seus reporteres para que se atenham a objetividade completa — este é um cenario impossivel

dentro do contexto da humanidade.
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Essa compreensdo, unida ao progresso de tecnologias que envolvem a distribuigéo
em massa de conteudo das midias impressas, resultou em uma série de veiculos de
comunicacdo, inspirados pelo uso da subjetividade, que instigam em uma fuga do lugar-
comum do jornalismo e instigando uma ruptura nas formas de divulgacdo de informacéo.
Como aponta a pesquisadora Amanda da Silva (2010), a introdugdo de um pensamento
sensivel na escrita jornalistica, aliado a producéo e publicacdo de géneros que priorizam o tom
poético e ladico das narrativas, consolidou-se como uma afirmacdo significativa do
imaginario cultural. “Ouvir e escrever os relatos das personagens constitui-se numa arma
contra a estagnacao elaborativa da concepcdo vertical de mediador” (SILVA, 2010, p. 1). Em
se tratando do jornalismo no Brasil, ndo € possivel estipular com precisdo quando essa
guinada subjetiva aconteceu. Porém, como denota Silva (2010), o perfil jornalistico — formato
baseado em uma narrativa que destaca momentos da vida de um personagem nédo-ficcional —
comecou a se destacar na década de 1960, com textos sobre figuras que despontaram em
diversos cendrios sociais. Antes disto, na década de 1930, o formato ja ganhava destaque no
Brasil, influenciado pelas publica¢bes “Vanity Fair”, “The New Yorker” e “Esquire”, todas
norte-americanas. Outros exemplos de veiculos nacionais que investiram no perfil
jornalisticos sdo citados por Medina (2002), como “O Cruzeiro”, “Correio da Manha”, “Jornal
do Brasil”, “Quatro Rodas”, “Realidade” e “Bondinho”.

H& muitas maneiras de escrever uma histéria, mas nenhuma pode prescindir
de personagens. Também sdo inumeras as formas de apresenta-los,
caracterizd-los ou fazer com que atuem. De qualquer modo, existe sempre
um momento na narrativa em que a acdo se interrompe para dar lugar a
descricdo (interior ou exterior) de um personagem. E quando o narrador faz
0 que, em jornalismo, convencionou-se chamar de perfil (SODRE, 1986,
p.125).

Como relatado por Silva (2010, p. 404), “a busca pela criatividade através de uma
escrita envolvente e humanizada tornou-se dilema para os profissionais”, atados a formula que
comumente observamos ser priorizada em textos jornalisticos, priorizando a objetividade e
seguindo uma ordem ordenada de fatos. Quando nos aventuramos na realizagéo de um perfil
humanizado, no entanto, ndo é possivel fugir do imaginario e da subjetividade. Como
questiona Medina (2002, p. 43), “o entrevistado passeia em atalhos, mergulha e aflora, finge e
é, sonha e traduz seu sonho, avancga e recua, perde-se no tempo e no espago. O reporter [...]
embarca e se deleita. Chega entdo a redagéo e 0 que fazer?”. Para montar um perfil baseado

em uma entrevista que ndo obedece & uma distribuicdo ordenada e precisa representar um
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didlogo que foge a objetividade, a resposta é, muitas vezes, inspirada em textos da literatura.
Esse raciocinio ja é fomentado desde a decada de 1960, por meio do movimento chamado de
jornalismo literario (ou new journalism), focado em néo apenas quebrar moldes em relacéo a
técnica da escrita ou sua estética, mas também em resgatar a emocao do ato de leitura.

O uso da emotividade, uma das facetas da subjetividade, foi um dos tabus
quebrados por este movimento jornalistico, como descrito pela autora Nidia Faria (2011).
Outra forte caracteristica do jornalismo literario é a imersdo, que “implica uma dedicada e
delicada investigacdo por parte do autor-jornalista para a compreensao e interpretacdo dos
fatos relativos a vida dos seus personagens” (FARIA, 2010). O autor Edvaldo Lima, ao
discorrer sobre o aprofundamento da pauta, ressalta a “missdo” da pessoa que ¢ responsavel

pela mesma e, consequentemente, pela apuracéo e entrevista das fontes.

A imersdo serve ao objetivo de se investigar os padrdes de comportamento
dos personagens de uma historia, para se compreender suas motivacdes, seus
valores, a origem possivel de determinadas atitudes, a consequéncia de uma
postura. [...] O autor estd embarcado numa missao de compreensdo. Assim,
nado lhe interessa, em principio, a verdade absoluta, isenta e imparcial, pois
essa, no nivel dos seres humanos comuns (gquase todos nds), ndo existe. O
que lhe move é compreender um tema a partir das perspectivas dos
personagens nele mergulhados (LIMA, 2009, p. 377-392, apud FARIA,
2010).

O jornalista Tom Wolfe (2005), uma das grandes figuras teoricas do jornalismo
literario, afirma que é necessario que o responsavel pela pauta “mergulhe” em sua historia,
tocando o real e o sentimento, captando detalhes como a forma de diélogo, as expresses do
corpo da fonte, os detalhes do ambiente e do préprio rumo da conversa. Para Medina (2002, p.
44), é preciso investir em como a percepc¢do do real-imaginario se manifesta na fala de um

entrevistado.

O desafiador dessa aventura € a inquietude, mantida viva, de ir-ao-encontro-
do-outro, ndo tomando 0 outro como “isto”, objeto em que imprimirei, a
ferro e fogo, o meu “eu”. [...] A medida que “eu” busco a “ti”, me projeto
por inteiro, me perco e me acho, me revelo no entre o “eu” e o “tu”
(MEDINA, 2002, p. 44, grifo nosso).

Esses desafios e as sutilezas que sdo enfrentadas no terreno do imaginario podem,
no entanto, soar como um esfor¢o cansativo. Por ser um conceito associado ao campo das
artes, que exige uma cautela por parte de quem escolhe considerd-lo ao realizar uma

entrevista, ha de se questionar o porqué de conceder essa importancia e consideragdo ao
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imaginério. N&o seria 0 dominio do jornalismo apenas o que se toma por imediato e seja real,
palpavel?

Voltamos, mais uma vez, a impossibilidade de desvincular o ser humano de suas
narrativas que, embora ndo sejam concretas, também permeiam as noc¢Ges sobre si mesmo e o
mundo que o cerca, seja este material ou ndo. Desde o0 passado mais antigo, nosso pensamento
e, consequentemente, nosso imaginario, tém se esforcado para “construir pontes sobre o
abismo que separa 0 mundo real do mundo mental” (GRECO, 1984, apud MEDINA, 2002, p.
36). Medina (2002, p. 45) alega que, “ao se tratar do Homem, seja ele personagem ficcional
ou fonte de informacédo, ndo ha com desvincular essa ambiguidade entre o real e o sonho, 0
objetivo e o subjetivo”. Narrativas como as cientificas, religiosas, filosoficas e até mesmo
magicas motivam o ser humano a nutrir esperanc¢as ao longo de sua existéncia, amenizando
e/ou incentivando a sua sobrevivéncia. Medina (2002) inclui a narrativa jornalistica como

uma dessas razdes para a esperanga humana.
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3. PODCAST: UMA PONTE ENTRE DOIS MUNDOS

Em 2005, “podcast” foi anunciada como a palavra do ano pelos editores do “New
Oxford American Dictionary”. Todos os anos, a instituicdo, que é responsavel por um dos
dicionarios mais antigos e renomados do mundo, elege uma palavra que reflete o ethos que
permeou 0s Ultimos doze meses — ou seja, um vocabulo que expressa 0s costumes e habitos
culturais e comportamentais que foram estabelecidos ou refor¢ados ao longo daquele periodo.
“Podcast” era, entdo, a palavra que demonstrava, com fidelidade, um traco importante da
cultura norte-americana naquele ano. De acordo com o0s responsaveis com a escolha, ela
também foi baseada no potencial que o termo possui: para quem a elegeu, podcast era uma
expressao que carregava a grande possibilidade de se firmar como algo duradouro no ambito
do entretenimento.

A escolha, por fim, se mostrou valida; a forte disseminagdo e consolidacdo do
podcast nos anos seguintes fez jus a escolha do “New Oxford American Dictionary”. A partir
da década de 2010, o podcasting € um fenébmeno que se consolida e se fortalece até mesmo
fora de sua terra natal, os Estados Unidos, encontrando um terreno fértil no Brasil. Em um
pais que acolheu tdo bem o radio, era de se esperar que o filho hibrido deste com a internet,
como o podcast pode ser considerado, fosse bem recebido. O que é o podcast, bem como a

sua plataforma se estrutura no Brasil, € 0 tema que norteia este capitulo.

3.1. AORIGEM DA PLATAFORMA

Também no ano de 2005, o “Dicionario de Oxford” definiu o podcast como uma
gravacdo digital de uma transmissdo de radio, ou programa similar, que é disponibilizada
online para streaming® ou download’ do usuario. Tempos depois, em 2017, 0 mesmo
dicionario aumenta a descri¢do e adiciona outra: a de podcasting. A definicdo do primeiro
termo, podcast, ainda € iniciada com a descri¢cdo de um arquivo de audio digital ou gravacédo
gue pode ser baixado para um computador ou outro reprodutor de midia. Agora, também é
acrescentando que, geralmente, podcasts sao parte de uma série tematica, ndo se limitando
somente a um arquivo, mas compondo um programa seriado. A definicdo de podcasting, por

sua vez, € registrada como o ato de disponibilizar o podcast online, um processo realizado

6 Streaming € técnica de envio de informagGes multimidia acessiveis por meio da transferéncia de dados que, para tal, faz uso
da internet. Exemplo de streaming: assistir a um video no Youtube, o maior site de compartilhamento de videos atualmente.
7 Ato de transferir arquivos que estio na internet de modo que eles fiquem registrados em um aparelho ou dispositivo.
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através da criacdo de feed RSS®, pelo qual os usuarios podem assinar e, posteriormente,
receber as atualizagfes sobre seus programas preferidos de forma automaética.

Percebemos que o conceito de podcast, no ambito técnico, seria formado por uma
espécie de triade: o audio, o sistema online de compartilhamento e o dispositivo responsavel
por armazenar o(s) episodio(s). J& o conceito visto sob um viés social é mais complexo e
dindmico. Ao mesmo tempo em que é direto — trata-se de um modelo de producdo e
distribuicdo de conteudo em audio disponibilizado através da internet —, o podcast também
carrega, em si, um teor inovador devido as caracteristicas oriundas da sua natureza hibrida,
uma vez que a plataforma é fruto de dois meios: o online e o radiofénico.

Este novo modelo é um dos representantes do movimento de democratizacdo da
informacao, que é fortalecido no &mbito da internet, pois esta possibilita a disponibilizacdo de
meios que possibilitem uma amplitude ao acesso, a producao e ao consumo de informacao — e
este € um dos aspectos principais do movimento. Para tornar acessiveis todos os tipos de
dados possiveis, essa democratizacdo da informacdo também desencadeia novas taticas
narrativas voltadas para um processo comunicacional mais integrado, abrangente,
colaborativo e atraente. O podcast € uma das alternativas para 0 movimento, pois marca o
crescimento de uma nova forma de plataforma, que s6 sobrevive mediante o engajamento,
producdo e indicacdo da propria audiéncia que a consome.

A criacdo do processo de viabilizagdo do podcast, 0 podcasting, ndo aconteceu de
forma imediata, logo com a introducédo e popularizacdo da internet; a adaptacdo para 0 meio
online da linguagem radiofonica e dos formatos ja explorados pelo radio foi gradual. Antes do
nascimento do que hoje conhecemos como podcast, a distribuicdo de arquivos de audio na
internet ja acontecia, ainda que de uma forma mais engessada. O formato dos programas, cujo
conteddo remetia ao que ja era familiar ao publico por meio dos programas radiofénicos, era
disponibilizado em sites como arquivos MP3° ou formatos similares. Os interessados em
acessar esse tipo de conteudo precisavam conectar-se diretamente ao site, realizar o download
dos arquivos para que estes ficassem armazenados em seu computador e, entdo, ouvi-los. A
mobilidade, ainda que reduzida, acontecia apenas no ambito online, tendo em vista o
deslocamento virtual realizado pelo internauta até o site e a concretizacdo da transferéncia de

arquivo para uma pasta em um computador — no mais, sé existia a possibilidade de ouvir os

8 A palavra feed vem do inglés e significa “alimentar”. J4 RSS € a sigla para Rich Site Sumary (RSS 1.0) ou Really Simple
Syndication (RSS 2.0), e tratam-se dos formatos de distribuicdo mais utilizados atualmente, conhecidos como agregadores.
Ao assinar um feed RSS, o usuario é diretamente “alimentado” com todas as atualizagcBes do contetdo que escolheu
acompanhar, sem a necessidade de acessar diretamente o site na qual ele esta hospedado.

9 Asigla MP3 vem de MPEG Audio Layer-3. Trata-se de um formato de arquivo de audio.
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programas neste proprio computador, sem a alternativa de locomocdo para longe do
dispositivo. Foi preciso, entdo, que uma pequena revolugdo fosse trazida por um novo
aparelho.

A mudanca chegou por meio dos aparelhos portateis capazes de reproduzir
arquivos de &udio; entre eles, aquele que foi um dos responsaveis por batizar o podcast: o
iPod. O nome foi cunhado por Adam Curry, o responsadvel por elaborar um método de
transmisséo de audio que foi utilizado para o “iTunes”, reprodutor de midia desenvolvido pela
empresa Apple, ativo até hoje. A etimologia da palavra ¢ feita pela jun¢do do prefixo “pod”
(referente ao iPod) e do sufixo “cast”, proveniente da palavra broadcast (em uma traducéao
livre, significa “transmissdo”; a palavra € associada, em inglés, a difusdo aberta e em grande
escala de informacdes).

Com o aumento da propagacao dos aparelhos reprodutores de arquivos de audio, a
resposta 6bvia foi o crescimento proporcional de métodos que tornassem esses arquivos
acessiveis fora dos computadores — de preferéncia, de uma forma automatizada, ou seja, mais
rapida e intuitiva, que ndo exigisse um grande esfor¢o por parte do consumidor, ja que isto
poderia causar um desinteresse ou um indice alto de desisténcia em relacdo aos produtos. O
método RSS ja existia na internet, utilizado e popularizado em blogs. Trata-se de um sistema

agregador, que relne e anexa contetdo de uma forma automatica.

Explicando de uma forma bem simples, 0 RSS é uma maneira de um
programa chamado agregador de contetdo saber que um blog foi atualizado
sem que a pessoa precise visitar o site. Ou seja, em vez de o internauta ir até
o conteudo, € o contetido que “vai” para o internauta. Antes, esse sistema
funcionava para arquivos de texto, mas, em 2003, Dave Winer criou uma
forma de fazer o RSS funcionar também para arquivos de audio, para que o
jornalista Christopher Lydon pudesse disponibilizar uma série de entrevistas
na internet (LUIZ, 2015).

Lydon é outro nome importante nessa histdria. Antes de tratar da contribuicdo
feita por ele, é importante destacar que Adam Curry, além de cunhar 0 nome podcast, também
foi o responsavel por adaptar o ja conhecido RSS, utilizado para postagens de blogs, para uma
versdo que, hoje, compreendemos como a caracteristica principal do podcasting. A partir de
um script elaborado pelo programador Kevin Marks, Curry criou uma nova forma de
transferir um arquivo de audio diretamente para o “iTunes”, um programa agregador
vinculado especificamente aos aparelhos criados e comercializados pela Apple. Somente

através dele era possivel alcancar os iPods, um dos media players mais populares da época.
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Esse sistema, chamado de RSStoiPod (um nome ndo muito criativo, mas que
mostra de forma bem clara sua func¢éo) foi disponibilizado para que outros
programadores o utilizassem livremente, o que fez com que Vvarios outros
agregadores passassem a também trazer esse download automatizado de
arquivos de audio. (LUIZ, 2015).

O jornalista Ben Hammersley, do jornal britanico The Guardian, foi o primeiro a
citar o podcasting fora de um contexto técnico, em uma matéria denominada “Por que 0 radio
online esta crescendo?” (“Why online radio is booming?”, traducdo nossa), no dia 12 de
fevereiro de 2004. Na secdo intitulada “Revolucdo audivel” (“Audible revolution”, tradugao
nossa), Hammersley aponta uma série de ingredientes (tocadores de MP3, softwares®
gratuitos ou baratos de audio, e a prépria cultura j& estabelecida de blogs na internet) que,
para ele, resultam em uma receita ébvia: um novo apogeu do rédio amador. Ao longo da
matéria, o tom com o qual o podcast — que ainda ndo era compreendido como algo muito
diferenciado do radio online — é abordado é positivo, com falas de jornalistas corroborando
que a praticidade e o alcance da plataforma abrem a possibilidade para o interesse dos
veteranos da profisséo.

E hora de Lydon entrar novamente em cena. Um dos pioneiros no podcasting, ele
afirma que todo o processo que envolve a criagdo de podcast é extremamente barato e conta
com ferramentas acessiveis. O jornalista aponta que, munido dessa plataforma, qualquer um
poderia, além de ser um editor, também acumular a funcdo de um locutor de radio. Em 2004,
época em que Lydon fez estas afirmacdes, ja era comum a extensa analise e a apreensdo da
imprensa com o potencial disseminador na internet; mas o impacto era, geralmente, focado na
area dos jornais impressos. A hora do radio estava comegando.

O peso de um nome como o Lydon, que havia atuado em jornais de renome, como
0 “The New York Times”, ajudou a dar a credibilidade necessaria para o podcast no inicio da
sua consolidagdo online. Nos programas liberados para download em seu blog, o jornalista
disponibilizava entrevistas com politicos e figuras de destaque ou pioneiras da internet. Em
seu texto, Hammersley (2004) ja destaca a liberdade que constatou na nova rotina do colega
jornalista — e, agora, um dos primeiros podcasters da historia. “Sem editor para agradar, sem
editor para se reportar e uma abundancia de ferramentas baratas, [Lydon] diz que se sente
liberado para trabalhar diretamente com seu publico. Isto, ele diz, é ‘algo que os jornais sO
podem sonhar... Todos eles tém uma inveja institucional [disto]”” (HAMMERSLEY, 2004,

10" A palavra software foi cunhada em 1958 pelo cientista norte-americano John Tkey. E como é chamada uma série de
codigos escritos a serem executados, obedecidos ou interpretados por um computador.
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traducdo nossa).!' A primeira distanciacdo feita na matéria entre o podcast e o radio, ainda
que o online, é realizada pelo proprio Lydon. O entrevistado afirma que o podcasting se
diferencia de qualquer tipo de radio e afirma que a midia norte-americana estaria estagnada —
para ele, chegou 0 momento de se pensar em novas plataformas midiaticas.

Outro entrevistado de Hammersley, Jonathan Korzen, era entdo diretor de relagdes
publicas de uma empresa que, inicialmente, comegou vendendo audiobooks (livros em &udio,
traducdo nossa). Segundo ele, o alvo de seu ramo de negocios estava em mudancga, uma vez
que a constatacdo era de que o mercado em maior crescimento era o de programas de radio
acessiveis através da internet. Hammersley aponta que, em 2004, cada vez mais pessoas
enxergavam a internet como um meio para se obter um grande retorno de publico e
reconheciam sua importancia em possibilitar que os ouvintes escolhessem onde e como ouvir
seus programas favoritos. Para o jornalista, adicionar esses aspectos as constatacdes de que a
audiéncia estava mais versada sobre artificios online e que existia uma maior procura por
programas que se encaixassem nas preferéncias pessoais de cada um dos consumidores, 0 que
leva-nos a uma receita com um grande potencial. “Liberar os ouvintes de uma hora e de um
lugar, e permitir que eles falem com os responsaveis pelo programa é uma coisa; liberar os
responsaveis pelo programa é ainda melhor.” (HAMMERSLEY, 2004, tradugio nossa)*?.

A comparagdo com o radio acontece diversas vezes, como demonstram as citacdes
ja mencionadas. O motivo é claro: ambas as plataformas sdo constituidas por conteddos em
audio. A principio, uma das diferenciacGes que podem ser feitas entre ambas é pela forma
como veiculam seu material — enquanto o radio depende da propagacdo artificial de ondas
eletromagnéticas, o podcast é baseado na transmissdo via streaming. Porém, € preciso lembrar
que o radio ingressou para o ambiente online antes do surgimento dos podcasts, durante 0s
movimentos referentes a convergéncia midiatica, que € descrita pelo tedrico em
Comunicacdo, Henry Jenkins (2013), como caracteristica de uma era em que as chamadas
“velhas” midias (ou seja, pré-existentes a internet), como radio, TV e jornais impressos, ao

invés de se extinguirem, se adaptam e convergem para uma nova plataforma: a internet.

Por convergéncia, refiro-me ao fluxo de contetdos através de multiplas
plataformas de midia, a cooperagdo entre maltiplos mercados midiaticos e ao
comportamento migratério dos publicos dos meios de comunicagdo, que vado

11 «ywith no publisher to appease, no editor to report to, and an abundance of cheap tools, he says he feels unleashed to work
directly with his audience. This, he says, is ‘something that newspapers can only dream about... they all have an institutional
envy (of this)”” (HAMMERSLEY, 2004).

12 “Liberating the listeners from time and place, and allowing them to talk back to the programme-makers is one thing:
liberating the programme-makers is even better.” (HAMMERSLEY, 2004).
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a quase qualquer parte em busca das experiéncias de entretenimento que
desejam. (JENKINS, 2013, p. 29).

Como apontado pela pesquisadora Elaine Javorski (2017), o radio esta inserido no
meio online desde a década de 90 — mas, nesta época, ainda no inicio da internet no Brasil, ela
foi utilizada majoritariamente como uma forma de expandir determinadas informagdes sobre
emissoras de radio, como quais eram suas programacoes, telefones para contato, localizagdo
da sede, entre outros. Somente nos anos 2000, o conteudo radiofénico foi devidamente
expandido por meio da internet, fazendo com que os programas ndo ficassem restritos a area
de cobertura das ondas de radio. Neste inicio da expansdo, como ressalta Javorski (2017), o
contetido ndo era feito sob demanda — uma caracteristica que o podcast, por exemplo, carrega
desde o seu berco. Porém, ja é possivel notarmos uma das semelhancas entre ele e o radio web
(ou seja, a radio difundida na internet): o forte didlogo com o ouvinte. Exemplos disso sdo o
aumento de programas que se popularizaram com o0 acesso ao radio além da sintonizagdo
tradicional, acarretando a disponibilizacdo, fora do horério da sua grade original, de quadros
com mesas redondas, opinides e entrevistas aprofundadas — todos sdo formatos que apostam
em uma atencdo maior e mais engajada da audiéncia.

Javorski (2017) também classificou as cinco principais caracteristicas do ambiente
digital as quais o radio precisou se adequar, sendo a primeira a prépria multimidialidade
acarretada pela convergéncia, que possibilita a inser¢do de outros tipos de recursos em um
mesmo conteudo, como imagens, textos e videos, ndo sendo necessario restringir sua narrativa
somente ao audio. A segunda caracteristica € a de interatividade, viabilizada devido a
presenca mais forte e mais acessivel da audiéncia, jA que basta ter acesso a internet para
buscar, consumir e comentar o conteudo desejado. A hipertextualidade é a terceira
caracteristica apontada pela autora, que destaca o uso de links que redirecionam 0s
consumidores para demais contetdos (ao falar sobre uma noticia especifica, por exemplo, €
possivel disponibilizar caminhos para que a audiéncia acesse outras informacdes disponiveis
na internet sobre 0 mesmo assunto). A quarta caracteristica é a de personalizacdo (isto €, a
producdo de contetidos direcionado a grupos especificos de consumo), e a quinta, e Ultima, é a
de memoria (o recurso de armazenamento da internet resultou na criagdo de arquivos online
com programas ja transmitidos). Enquanto esses ambitos sdo aqueles que o radio conseguiu
assimilar para o surgimento da radio web, esta Gltima também enfrentou desafios que,
posteriormente, o podcast ndo teve a necessidade de confrontar, visto que este ultimo nasceu

neste meio. Um exemplo € como a democratizagédo trazida pela internet — uma vez que, dentro
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dela, ndo ha a necessidade de atender as exigéncias econdmicas ou politicas comuns em
empresas — viabilizou “a insercdo de interesses ndo hegemonicos no mercado radiofonico,
embora tais iniciativas tenham de enfrentar diversos obstaculos para se tornarem
competitivas” (JAVORSKI, 2017, p. 228). Ainda que fora da grade comercial da
programacdo tradicional das radios, aspectos como o descrito pela pesquisadora ainda
permeiam o ambiente radiofénico na web.

Em contraste, todas as caracteristicas descritas acima como adaptagdes ou
obstaculos da radio web sdo observadas no podcast desde o seu surgimento. As semelhancas
entre as duas plataformas ndo se encerram neste ponto: quando uma pessoa leiga a respeito de
podcasts pede uma explicagdo simples sobre o mesmo, a comparagdo com o radio é
instantanea — para poupar maiores dificuldades, muitas vezes os episodios de podcast sdo
definidos como programas de radio salvos em um arquivo que esta disponivel na internet.
Inegavelmente, a linguagem dos programas de podcast é claramente “filha” da do radio. A
influéncia, por ser clara, é debatida e aprofundada em anlises académicas, como € o caso dos
estudos de pesquisadores como o professor Marcelo Kischinhevsky (2016) — citado acima,
lider do grupo de pesquisa Mediacdes e Interacbes Radiofonicas —, que define o podcast como
uma modalidade sob demanda do radio expandido. Este tltimo € um conceito, definido pelo
proprio professor, caracterizado como manifestacdo da radiofonia que, desprendida da
limitacdo de ondas hertzianas, também espalha-se e adapta-se para novos ambitos,
desdobrando-se em novas plataformas. O podcast seria, entdo, um dos resultados desse
movimento de difusdo e reproducdo da linguagem radiofénica — ou seja, ainda mais do que
um descendente direto do radio, seria também uma modalidade do mesmo. Isso néo
significaria, no entanto, que ndo ele ndo seja capaz de explorar novos potenciais, sejam

inovadores ou adaptados.

O podcasting desenvolveu-se a margem das emissoras AM/FM, embora
estas tenham recentemente aderido a modalidade, utilizando-a para franquear
acesso a contetidos que antes se perdiam apds as transmissdes em broadcast.
Inserido na logica da comunicacdo de nicho, empreendida por novos atores
sociais, 0 podcasting — quando desvinculado da radiodifusdo convencional —
apresenta maior diversidade potencial em termos de linguagem, temética e
formatos (KISCHINHEVSKY, 2009, p. 231).

Logo, assim como toda narrativa também é fruto e influéncia de narrativas
anteriores a ela — narrativas essas que retroalimentam-se, complementam-se e coexistem entre

si —, 0 podcast também nasce devido ao caminho ja calcado por bases anteriores, como a
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calcada pelo radio. E preciso reconhecer sua influéncia como predecessor do podcasting,
como um dos responsaveis por possibilitar o surgimento de podcasts e como uma plataforma
que, ao contrario de extinta, perpetua-se e é reproduzida em novos ambitos comunicacionais.
Portanto, esta pesquisa alinha-se a compreensdo de que os contetdos reproduzidos em
podcasts podem ser considerados radiofénicos. Tendo esclarecido isto, é preciso apontar que
as caracteristicas inerentes ao podcast que, embora ndo sejam inéditas, encontram novos
caminhos e potencialidades nesta modalidade de difusdo de contetdo. Kischinhevsky (2016) é
um dos que reconhece que, embora tenha comecado com conteddos mais simples — desde
mondlogos em voz alta ou registros simples de conversa entre pessoas —, 0 podcast encontrou
meios para se sofisticar, “mesclando locugdes, efeitos sonoros, trilha, emulando o que era
veiculado em ondas hertzianas ou mesmo introduzindo formatos inovadores”
(KISCHINHEVSKY, 2016, p. 69). Ela e demais propriedades encontradas em programas
veiculados por podcasting serdo abordadas mais a fundo a seguir, para definir com clareza a
natureza da plataforma e, assim, estabelecer uma base sélida para anélise. Para tal, focamos

no cenario brasileiro de podcasts, ber¢co do objeto de estudo deste trabalho.

3.2. O CENARIO BRASILEIRO

Desde o primeiro podcast brasileiro (o “Digital Minds”, que estreou no dia 21 de
outubro de 2004), essa plataforma cresce e, cada vez mais, ganha adeptos no Brasil. O
entusiasmo em relacdo ao novo modelo de distribuicdo avangou com rapidez durante os
primeiros anos — ja em dezembro de 2005, por exemplo, aconteceu a primeira Conferéncia
Brasileira de Podcast (PodCon Brasil), em Curitiba, capital do Parana. Foi o primeiro evento
com o tema central voltado para discutir o tema, além de promover o encontro entre ouvintes
e produtores inseridos na plataforma. Neste evento, também foi inaugurada a Associagdo
Brasileira de Podcasters (ABPod).

Mais de uma década depois de sua criacdo, a ABPod tem a estimativa de que
aproximadamente 300 podcasts sdo criados, atualmente, no Brasil. No entanto, este
crescimento promissor ndo foi crescente e gradual desde o inicio da plataforma no pais. Ainda
em 2005, o desenvolvimento do podcast enfrentou o chamado “podfade” — o verbo to fade,

traduzido do inglés, significa desvanecer, enfraquecer, murchar.

Contudo, apesar do promissor crescimento da midia podcast, ainda em 2005
ocorreu 0 chamado “podfade”: o fim de varios podcasts no Brasil e no
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mundo pelas mais diversas razdes. O fendbmeno continuou até o inicio de
2006, adiando projetos como o Prémio Podcast e novas edi¢fes da PodCon.
Em meados de 2006, com poucos remanescentes da “primeira geragdo” de
podcasters ainda publicando, varios novos podcasts surgiram e a midia
voltou a ter um crescimento (ASSIS; LUIZ, 2010, p. 4).

Esta retomada do podcast foi marcada, especialmente, pelo Prémio iBest,
concurso criado em 1995 pela Mantel, uma empresa realizadora de eventos corporativos. O
objetivo da premiacdo era o reconhecimento de novos talentos no ambito da internet,
selecionando e destacando sites e produtos que marcaram a historia do meio online no Brasil.
Os vencedores de cada categoria eram, anualmente, publicados em um livro de circulagéo
nacional. Considerado o “Oscar da internet”*3, 0 Prémio iBest era uma das maiores honrarias
que produtores de contetdo na internet poderiam receber. Em 2008, com o slogan “a cada
cligue, um novo mundo. A cada ano, um novo prémio”, a premia¢do Criou a categoria
“podcast”; seu vencedor seria decidido baseando-se apenas em votos do jari popular.

Em primeiro lugar, ficou o “Nerdcast”, um programa responsavel por inspirar
podcasters desde sua criacdo, em 2006, se tornando um dos mais difundidos e dono de um
alcance significativo até os dias de hoje, em que ja ultrapassaram a marca de 600 episddios e
possuem uma média, a cada novo langamento, de entre 700 mil e um milhdo de downloads.
Em segundo lugar, veio o “RapaduraCast”, também existente desde 2006, que apresenta um
conteddo mais especifico do que o do “Nerdcast” (cuja variedade de temas € um dos trunfos
do programa, sendo a tematica nerd sempre uma espécie de pano de fundo), voltado para a
cultura pop e, mais especificamente, o universo cinematografico. O j& extinto “Monacast”
ficou em terceiro lugar; tratava-se do podcast do blog “Monalisa de Pijamas”, cuja equipe,
majoritariamente composta por mulheres — algo ainda dificil, mas em crescimento na area de
podcasts —, discutia assuntos de entretenimento, humor e variedades.

Nos anos de 2008 e 2009, uma premiacdo voltada exclusivamente para podcasts
surgiu, com uma banca de jurados composta por podcasters, como sdo chamadas as pessoas
responsaveis pelo processo de producdo e divulgacdo de podcasts, alem de também contar
com o voto popular. O eleito como o “melhor podcast do Brasil”, nas duas edi¢bes do prémio,
foi o “Escriba Café”, considerado um programa com uma estética experimental na época — a
narrativa do programa investe em técnicas de storytelling e imersdo auditiva do ouvinte,

relatando histérias de acontecimentos histéricos e considerados misteriosos.

13 Disponivel em: <http://noticias.universia.com.br/destaque/noticia/2006/05/28/440585/prmio-ibest-revela-os-ganhadores-
sua-11-edio.html>. Acesso em: 07 jan. 2018.
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Com o félego retomado apds o podfade, 2008 também foi o ano em que foi
realizada a primeira grande pesquisa sobre a area de podcasts, a PodPesquisal*. Em sua
primeira edicdo, o questionario foi aplicado ao longo de 45 dias e respondido por 436 pessoas,
fornecendo resultados sobre a recepcdo de ouvintes de podcasts, detalhando seu
comportamento, preferéncias, demografia e receptividade a publicidade dentro desse tipo de
midia. Em sua segunda edicdo, em 2009, o nimero de respostas foi maior: ao todo, 2.487
pessoas participaram, sendo que a pesquisa permaneceu ativa por 52 dias. Neste ano, observa-
se que os ouvintes ainda se apegavam ao computador, sendo este uma parte constante da

rotina de consumo de podcasts.

Grafico 1 — Resultados da pergunta “Como vocé geralmente ouve podcasts?”” em 2009
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Fonte: PODPESQUISA, 2009

Configurando-se como uma presenca de peso na rotina de mais de 40% do publico
ouvinte de podcasts, o computador ainda figurava com um dos principais dispositivos
armazenadores de programas, rivalizando diretamente com o agregador de midia da Apple, o
“iTunes”. Ao invés de baixar os episddios através dele ou de outros agregadores de podcasts,
a maior parte dos ouvintes fazia 0 download do episédio por meio de uma visita ao proprio

site do programa.

14 Disponivel em: < http://podpesquisa.com.br/>. Acesso em: 07 jan. 2018.
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Gréfico 2 — Resultados da pergunta “Como vocé costuma baixar podcasts?”” em 2009
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Fonte: PODPESQUISA, 2009

Apos a edigdo de 2009, a PodPesquisa sofreu um hiato de cinco anos, retornando
em 2014, para depois, mais uma vez, ficar em suspensdo por um novo periodo de tempo.
Apenas em 2018 a pesquisa foi retomada, angariando novas parcerias — foi aplicada com o
apoio da CBN (Central Brasileira de Noticias) — e alcangando o maior nimero de respostas da
sua histdria: mais de 22 mil respostas. Ndo somente é a maior edi¢do da Podpesquisa, como
também é a andlise mais expressiva do Brasil em nimeros sobre podcasts. O questionario
recebeu respostas ao longo de 51 dias (ficou aberto entre 1° de julho e 20 de agosto de 2018)
e foi divulgado oficialmente no “Dia do Podcast”, comemorado no Brasil na data de 20 de
outubro. De acordo com o site oficial, o levantamento foi realizado com trés grupos diferentes
de publico: os ouvintes, os produtores e 0s ndo ouvintes de podcasts, buscando tracar quais
seriam as caracteristicas em comum entre eles. O questionério foi aplicado exclusivamente de
modo online — foi, porém, divulgado fora da internet, na programacdo da radio “CBN” e
dentro dos préprios circulos de produtores de conteddo. A metodologia aplicada foi a de
pesquisa quantitativa.

Por meio dos dados reunidos pela pesquisa, € possivel observar em qual faixa de
idade e género a maior parte dos ouvintes se encaixa, além de tracar um perfil socio-
econbmico e demografico dos mesmos. De acordo com as respostas da pesquisa, por

exemplo, a maior parte dos participantes se identifica com o género masculino (84,1%), o que
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mostra como o0 universo de podcasts ainda é consumido majoritariamente por homens,
enquanto 15,3% se classificam como mulheres e 0,6% se identificam com demais
classificacbes de género. Abaixo, o grafico elaborado para o relatério analitico da
PodPesquisa 2018 ressalta a geracdo dos millennials (referente as pessoas nascidas entre 1979
e 1995 que, em 2019, figuram entre as faixas de idade de 24 a 40 anos) como a que abriga 0
maior nimero de ouvintes de podcast. O contetdo do relatorio justifica que eles, “estando ja
na fase adulta, sio atraidos pelo modelo on demand®, onde podem consumir qualquer
conteddo, em qualquer lugar e a qualquer momento” (CBN; ABPOD, 2018). O mesmo €
verdade para os pos-millennials, nascidos a partir do ano de 1996 e que, por sua vez,
cresceram familiarizados e adaptados aos smartphones.

Gréafico 3 — Em quais faixas de idade se concentram os ouvintes de podcast
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Fonte: CBN; ABPOD, 2018¢

15 Contetdos feitos por demanda.
16 Todas as imagens creditadas para a fonte CBN e Abpod (2018) foram retiradas do relatério analitico da PodPesquisa 2018.
Disponivel em: <https://bit.ly/2FRX7yE>. Acesso em: 21 jan. 2019.
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A distribuicdo dos ouvintes pelo Brasil também foi ilustrada pela pesquisa. A
regido sudeste é a que concentra mais audiéncia, correspondendo a mais da metade das
respostas. Os cinco estados mais citados sdo, nesta ordem, Séo Paulo (34,7%), Rio de Janeiro

(12,9%), Minas Gerais (10,5%), Rio Grande do Sul (5,8%) e Parana (5,4%).

Gréfico 4 — Distribuicdo demografica dos ouvintes de podcasts
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Ja no tdpico sobre ha quanto tempo os participantes da pesquisa escutam
podcasts, a maioria afirma ter este habito ha mais de cinco anos (39,7%). Sobre a época em
que comecaram, 60,3% iniciaram entre 2013 e 2018. “A distribui¢do dos ouvintes ano a ano,
dentro desse periodo de 5 anos, fica bem equilibrada, em uma média de 12%, nao havendo um

faixa de tempo que se caracterize como um ‘boom’ de entrada de ouvintes” (CBN; ABPOD,

2018).
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Gréfico 5 — Ha quanto tempo os ouvintes tém o habito de escutar podcasts
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Fonte: CBN; ABPOD, 2018

As perguntas da primeira edicdo de 2009 ilustradas anteriormente (“Como vocé
costuma baixar podcasts?” e “Como vocé geralmente ouve podcasts?”’) foram reformuladas
em uma so para a pesquisa de 2018, virando a seguinte questdo: “Na maioria das vezes, vocé
ouve podcast por meio de qual equipamento?”, uma vez que, atualmente, devido ao
fortalecimento da plataforma em solo brasileiro, € comum que os proprios aplicativos
agregadores de podcasts, que realizam o download dos programas, também fornecam a opcéo
para ouvi-los. E importante ressaltar que a pergunta é de maltipla escolha e, portanto, resulta
em uma soma maior do que 100%, ja que os participantes marcaram mais de uma op¢do como

resposta — as pessoas podem optar por ouvir programas no celular e também no som do carro,
por exemplo.

Gréfico 6 — Resultados da pergunta “Na maioria das vezes, vocé ouve podcast por meio de

qual equipamento?” em 2018
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Fonte: PODPESQUISA, 2018

O computador ainda se faz presente, mas o seu uso para ouvir podcasts diminui
quase que pela metade entre 2009 (48,49%) e 2018 (25,6%). Enquanto, na primeira edi¢éo, o
nome “celular” ou “smartphone” sequer aparecia nas opg¢des de voto para a pergunta sobre
como a audiéncia escutava podcasts, é a categoria deles que aparece praticamente absoluta em
2018 — de todas as pessoas que responderam a pergunta, pouco mais de 92% usam um
celular/smartphone para ouvir podcast, o que equivale a resposta de 17.532 pessoas.

O “iTunes”, que foi a resposta de 30,2% dos participantes em 2009 para a
pergunta “como vocé costuma baixar podcasts?”, volta a figurar no questionario de 2018,
aparecendo como o segundo agregador mais usado (20,3%) pelos ouvintes para escutar
podcasts. O mais citado nesta questdo é o aplicativo Podcast Addict, com 24,5%.

Figura 1 — Cinco agregadores mais citados na PodPesquisa 2018
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Entre os cinco agregadores mais citados na edicdo de 2018, apenas o “iTunes” é
exclusivamente voltado para dispositivos da Apple. Os demais estdo disponiveis para 0s
smartphones com sistema operacional Android, o que é uma constatacdo particular e
caracteristica do mercado brasileiro — de acordo com o StatCounter (2019), 84,11% dos
usudrios de smartphones no Brasil utilizam o sistema operacional Android, enquanto 14,41%

usa o i0S, da Apple.

3.3. AS SINGULARIDADES DO PODCAST

A primeira vista, uma das caracteristicas dos podcasts brasileiros é proeminente: a
ampla variedade de temas. Essa multiplicidade denota um espaco aberto a exploracéo, a
producéo e a difusdo de contetdo — alguns, inclusive, que encontram pouco espaco nas midias
tradicionais brasileiras. Kischinhevsky (2016) destaca como uma das principais caracteristicas
da plataforma de podcasts a fomentacdo de uma cultura de portabilidade, um fenébmeno que
remete-nos a manifestacdes semelhantes (como o radio a pilha ou ao uso de aparelhos como o
Walkman), embora reproduzida em épocas e por meios diferentes. Renovada e reinventada
nesta era da convergéncia, esse incentivo a portabilidade engendra um “novo tipo de

mediacdo sonora, com multipla temporalidades e possibilidades de insercdo social, e
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propiciando o fortalecimento de uma cultura de portabilidade” (KISCHINHEVSKY, 2016, p.
69). Outros fatores ja apontados pela comunidade académica, como o acesso facilitado as
ferramentas e a aparelhos de gravacgéo e edi¢do de audio (vale ressaltar, facilitado ao publico
que possui meios monetarios para adquiri-los ou, a0 menos, acessar uma internet de boa
qualidade para consegui-los), ainda que ndo causem uma revolucdo no cenério
comunicacional, j& denotam uma caracteristica que, embora ndo seja inédita, é fortalecida e
adaptada em podcasts: a forte interatividade com o publico. Outra caracteristica evidente em
estudos sobre a plataforma € a ligacdo entre quem produz e quem consome o conteddo vem se

fortalecendo desde o fim do podfade.

A forte interatividade com os ouvintes e a possibilidade sélida de um ouvinte
se tornar um podcaster sem dificuldades subverte o conceito tradicional de
receptor passivo das midias de massa, ampliando o conceito de receptor
ativo das midias digitais para se tornar a0 mesmo tempo potencialmente

receptor e emissor (LUIZ; ASSIS, 2009, p. 10).
Carvalho (2014) observa o podcast como um fenbmeno de comunicacdo que
indica cada vez mais a consolidac¢do do formato como uma alternativa de suporte midiatico e,
ainda, o crescente amadurecimento dos podcasters que, ndo raro, acumulam as fungdes de
produtor, editor e apresentador dos programas. Sdo esses tipos de dedicacdo que também
suscitam o sentimento de comunidade e pertencimento, ndo s6 entre a podosfera — como é
chamado, no Brasil, 0 grupo de pessoas que produz e participa de podcasts — como também
entre os ouvintes. A fidelidade do publico é, diversas vezes, apontada como um dos
ingredientes principais para a disseminagdo e a consolidagdo do podcast no contexto
brasileiro. O reporter Pedro Duarte (2016) é um dos que afirma que é gracas ao publico fiel,
empolgado e cada vez em maior nimero, que o modelo de distribuicdo de contetdo que € o
podcast se firmou no pais e elevou alguns podcasters até mesmo ao status de pessoas
reconhecidas como famosas'’. Outro jornalista, Bruno Meier (2015), fez uma andlise do
cenario brasileiro de podcasts, destacando, mais uma vez, o publico responsavel pelo auge

desse tipo de midia*®.

Embora o negécio do podcast engatinhe no pais, seus expoentes ja contam
com um publico fiel. “Cansei de saber de gente que comega a ouvir
‘Nerdcast’ no carro e, ao chegar em casa, ainda fica na garagem esperando o
programa terminar”, diz Ottoni'®. Como o radio, seu antepassado, o podcast

17 Disponivel em: <https://super.abril.com.br/cultura/podcast-brasil>. Acesso em: 07 jan. 2018.
18 Disponivel em: <https://mundopodcast.com.br/artigos/podcasts-revista-veja>. Acesso em: 07 jan. 2018.
19 Alexandre Ottoni, um dos fundadores e apresentadores do Nerdcast.
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é um companheiro versatil, sobretudo em situagdes nas quais um streaming
de video é distracdo inconveniente. Como diz Ottoni: “E a maior inovacao
na hora de lavar louca. Eu s6 consigo faxinar a casa ouvindo um podcast”
(MEIER, 2015).

Um dos atrativos do podcast €, justamente, o de ndo exigir a atencdo do seu
consumidor fixa em uma tela, por exemplo. Bem como o radio, os episodios libertam o
ouvinte e sdo seus companheiros em tarefas diarias, preenchendo um espaco que, antes, seria
gasto de forma ociosa ou pouco proveitosa para 0 nosso préprio entretenimento ou
aprendizagem, como o processo de lavar louga ou fazer uma faxina, exemplificados por
Ottoni. Desta forma, o podcast se torna um mecanismo para distracdo e até mesmo de
relaxamento para quem o consome, sendo associado a um instrumento pratico de leveza em
seu cotidiano. Esta aproximacao em relacdo as atividades muitas vezes consideradas magantes
— como o tempo gasto durante o transito, o trajeto no transporte publico, uma viagem longa ou
uma sessdo na academia — € constatada claramente em uma das questdes da PodPesquisa
2018, sobre quais sdo as ocasides que 0s ouvintes escolhem para ouvir podcasts. Mais uma
vez lembramos que, por se tratar de uma pergunta de multipla escolha, os participantes
puderam optar por mais de uma resposta.

Gréfico 7 — Resultados da pergunta “Em que ocasifes vocé costuma ouvir podcasts?” em
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Como podemos constatar, 0s podcasts tém o potencial para virarem parte de rotina
dos ouvintes, algo ja observado anteriormente no radio. Outro fator digno de observacdo € o
de que ndo ha necessidade dos episodios transmitidos por podcasting encaixarem-se em uma
grade horaria ou permanecerem engessados em uma programacdo pré-definida. N&o ter a
necessidade de obediéncia a uma ordem fixa gera um impacto na estrutura de um podcast,
tornando-a menos formal por natureza; ndo ha a restricdo de duracdo para episddios e ndo
existe a necessidade de intervalos, ja que estes ndo fazem sentido, uma vez que € o proprio
ouvinte que possui 0 poder de pausar o programa quando lhe for preferivel (o que ndo quer
dizer, no entanto, que ndo existam propagandas em podcasts; elas sdo feitas dentro da
narrativa do programa, antes ou depois do assunto principal ou, até mesmo, durante a
discussdo central. Ainda existem o0s casos do produto ser, também, o proprio tema do
episddio).

De certa forma, é como se o tempo do podcast pertencesse ao seu ouvinte:
naquele universo, ele é o ser onipotente sobre a forma como ird consumir o conteldo do
episddio. Estes fatores associados ao podcast constituem, além de parte da sua caracterizacéo,

atrativos que chamam a atencdo de pessoas para conhecer a plataforma.

Gréfico 8 — Resultados da pergunta “o que levou vocé a ouvir podcast?”
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Também observamos como esses fatores sdo marcantes quando demais
pesquisadores em podcasts constatam que a adaptacdo de alguns programas de radio para a
plataforma s6 se prova bem-sucedida quando o primeiro j& adotava uma configuracdo
parecida ou adaptavel para essas caracteristicas do podcast. Alguns exemplos norte-
americanos s3o listados pelo produtor e apresentador do podcast “The Pub”?®, Adam Ragusea
(2015):

Os programas de radio que parecem se adaptarem de uma forma melhor séo
0s que ja possuem um formato espagoso, no qual mondlogos e conversas
conseguem respirar, no estilo de um podcast, ou 0s que sdao shows com
narrativas meticulosamente roteirizadas que, através de uma pura forca
autoral, podem negociar as restricdes formais do radio mais graciosamente
(RAGUSEA, 2015, traducéo nossa?').

Outro ponto de destaque é que, quando integram a programacéo de uma radio que,

por sua vez, € parte de uma iniciativa que precisa gerar lucro financeiro, a grande maioria dos

20 Disponivel em: <https://current.org/category/thepub/>. Acesso em: 7 jan. 2018.

2l «Radio shows that seem to do best repackaged as podcasts either have spacious formats in which monologues and
conversations can breathe, podcast-style, or are meticulously scripted narrative shows that, through sheer force of authorial
will, can negotiate the formal constraints of radio more gracefully” (RAGUSEA, 2015).
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programas precisa apetecer a audiéncia do canal no qual ele esta inserido. Logo, um formato
mais experimental ou um contetdo voltado para um nicho especifico de publico ndo costuma
ter espaco em uma radio tipica, enquanto a plataforma de podcasts oferece um espaco
ilimitado — afinal de contas, € a internet — e 0s meios acessiveis para que ele seja produzido e
divulgado.

A consequéncia deste modelo mais aberto de producdo € que, no podcast, existe
mais espagco para brincar com peculiaridades, abordando temas caracteristicos e mais
singulares. Como os programas chegam até os ouvintes através da procura dos mesmaos ou por
indicacdes de terceiros que ja conhecem o podcast, a maior parte dos episédios é feita e
encontrada por meio da preferéncia e da busca de um publico especifico; isto é o que
caracteriza o conteddo sob demanda, caracteristica que, como vimos anteriormente, é
marcante no meio online. Também é uma dindmica semelhante & observada em casos de
narrowcasting, um modelo de transmissé@o cuja primeira definicdo foi elaborada no contexto
radiofonico, na década de 1940, e popularizado no dmbito da televisdo, especialmente ap6s a
criacdo de canais a cabo. Trata-se de direcionar a transmissdo de determinados conteudos para
um publico especifico e/ou restrito, seja devido a preferéncia desta audiéncia, sua localizacédo
demogréfica, a assinatura de um servico exclusivo, entre outros. Como apontado por Barasch
e Berger (2014, p. 288) “o narrowcasting deve [...] encorajar a consideracdo do ponto de vista
do publico [...] e, assim, incentivar as pessoas a compartilhar um conteido mais (Gtil??”.
Porém, embora o narrowcasting também se caracterize pela producdo de um conteudo
especifico e valorize o engajamento de um publico delimitado, o podcasting se diferencia
porque, embora também se encaixe nesses mesmos critérios, todos os tipos de programas
veiculados pela sua plataforma de distribuicdo estdo acessiveis a quem possui acesso a
internet; o consumidor ndo fica impedido de acessar qualquer tipo de contetido, mesmo que
ndo faca parte da audiéncia pretendida pelos podcasters.

Como o encontro e a disseminacdo de podcasts depende de quem 0s escuta,
estabelecer uma base de fés fiéis, seja do tamanho que for, tem o potencial de ser mais
interessante e vantajoso do que angariar um namero grande de ouvintes. Assim, o retorno
sobre o conteudo dos episodios é mais dedicado e fortalece-se a sensagdo de pertencimento

entre ouvinte e podcaster.

22 “Narrowcasting should (...) encourage consideration of the audience’s point of view (...) and thus encourage people to
share more useful content” (BARASCH; BERGER, 2014, p. 288).
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Podcasters gostam de saber o que outras pessoas estdo ouvindo e se
envolvendo. Na verdade, um puablico envolvido é muito mais valioso do que
um puablico grande. O feedback é importante para 0s podcasters porque €
bom saber que outros gostam e respeitam o0 que estamos fazendo. Feedback
também é 6timo para usar no podcast, como responder as perguntas,
incluindo outras perspectivas e ideias inspiradoras de mais contetdo
(LEWIS, 2014).

A linguagem mais informal que, muitas vezes, imputa ao ouvinte uma sensacao de
proximidade com o podcaster, € uma sensacdo que o audio cultiva desde o radio — no caso do
podcast, porém, o linguajar dos apresentadores ndo é formalizado, ndo precisa seguir um
manual, regras ou a politica de algum érgdo ou empresa, como é o caso das emissoras de
radio. Com excecdo de formatos que empregam a seriedade como um dos seus elementos, ou
guando o assunto é um storytelling mais formal, por exemplo, a conversa com a audiéncia ser
estabelecida de forma despretensiosa é uma caracteristica marcante na podosfera brasileira,
que usa e abusa, em suas narrativas, de tons que colocam o ouvinte como participante de uma
roda de conversa de um grupo de amigos, de um modo, por vezes, tdo efusivo que o

espectador pode se sentir em uma discussdo de mesa de bar.

[O podcast] € um nicho — e esse € um dos motivos do sucesso e da
longevidade do formato — porque quase sempre sdo pessoas que resolvem
falar de um assunto especifico para um publico especifico que quer ouvir
sobre aquilo. E ainda é informal porque jogos, musica, cinema, quadrinhos
etc. sdo tratados do jeito mais “conversa entre amigos” possivel (DUARTE,
2016).

O podcaster Leo Lopes (2015), que também atua como vice-presidente interino da
Associacdo Brasileira de Podcasters (Abpod), fala sobre a inspiracdo que a plataforma
brasileira herda de programas radiofonicos, que pode ser constatada, entre outros, no
investimento em uma linguagem mais préxima ao ouvinte e em apresentadores carismaticos.
Em seu texto intitulado “O radio que ndo ¢é radio”, Lopes (2015) associa diretamente o
saudosismo pela linguagem radiofénica hegemonica da década de 1980 e o estabelecimento

da linguagem de podcasts no Brasil:

Nessa hora eu tive uma epifania: eu percebi que o radio onde eu sempre quis
trabalhar ndo era o radio daquele momento, novembro de 2009. O radio onde
eu gostaria de trabalhar era o radio dos anos 80, que ja ndo existia mais.
Explico: na década de 80, com meus 10, 11 anos de idade eu ainda ouvia
radio, e me divertia a ponto de fazer dele minha brincadeira favorita. Tinha
muito humor, muito conteldo, muito papo. O radialista ndo era s6 um
locutor, era um comunicador, um maestro que regia seu horario de forma a
cativar seu ouvinte. Era divertido, alegre, pra cima. Era algo tdo fascinante
que me fez querer fazer daquilo o meu oficio, a minha profissdo. Estou
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falando do radio em geral, AM ou FM. Mas o radio em 2009 ja ndo era mais
assim. Primeiro, porque ficou cada vez mais complicado ouvir radio AM,
fosse pela dificuldade em sintonizar, pela interferéncia ou mesmo porque
quase ninguém mais tem radio com banda AM. E no FM o radialista, salvo
raras excegOes, deixou de ser um comunicador pra ser um cara que fica atras
do microfone pra fazer um testemunhal ou outro entre as mausicas
previamente programadas por outra pessoa. A percep¢do de que o radio que
eu tanto amava de uma certa forma ndo existia mais mexeu comigo. E ja que
trabalhar no radio, da maneira como eu sempre quis, ndo era mais possivel,
por que ndo fazer “o meu radio, do meu jeito”? A partir dai, tudo mudou.
Refiz a estrutura de gravacdo do “RAadiofobia” para poder inserir 0s
elementos sonoros — efeitos, vinhetas e trilhas — em tempo real, durante a
gravacao, e transmitir via streaming, exatamente como faria se o programa
estivesse no ar em uma emissora de radio! Troquei as longas horas de edi¢do
por algumas horas de gravacdo improvisando, errando e acima de tudo me
divertindo com meus amigos e convidados (LOPES, 2015).

O reporter Pedro Duarte (2016) destacou a mesma dedicacdo dos podcasters
brasileiros para se aproximar do ouvinte e denotou a existéncia de técnicas que sdo resgatadas
e reformuladas a fim de fidelizar o publico em uma era de novas e convergentes midias,

especialmente na internet.

Os podcasters fazem questdo de, sempre que possivel, falar de experiéncias
pessoais nos programas. E uma receita usada ha décadas por apresentadores
de midias tradicionais. O publico cria empatia, se reconhece em situagdes e
passa a se sentir préximo dos locutores. “Ha muitos podcasts em que
ouvintes participam enviando mensagens em audio ou conversando com 0s
podcasters durante os programas”, diz Lucio Luiz, jornalista especializado
no assunto (e ele mesmo um podcaster). Até ai, nenhuma novidade. Mas o
formato do podcast permite que a interacdo seja diferente. O fato de precisar
baixar o programa e ouvir na hora em que quiser torna a situagdo mais
maleavel ao seu dia a dia. Além disso, o contato entre quem faz e quem ouve
é invariavelmente simples — trocar ideias com o publico é essencial para o
sucesso. [...] “Um ouvinte de podcast vale por cem de midias tradicionais”,
defende Luciano Pires, 56 anos, do “Café Brasil” (DUARTE, 2016).

Mais uma vez, a facilidade do acesso a plataforma é uma das caracteristicas de
destaque do podcast, unida a descontragdo, a informalidade e & familiaridade em relagédo a
audiéncia — caracteristicas que, embora sejam recorrentes no cenario brasileiro, sdo pouco
comuns em podcasts norte-americanos. Os responsaveis por inaugurar essa plataforma,
mesmo quando abordam temas humoristicos, ndo acompanham a mesma forma de linguagem

mais intimista dos brasileiros.

Enquanto la fora os programas sao mais curtos, geralmente feitos por uma s6
pessoa, com uma producdo mais simples e focados no contetdo, aqui no
Brasil os podcasts sdo mais longos, feitos por grupos de pessoas, com
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producdo mais trabalhada e focados no papo, bem parecidos com programas
de radio AM (LOPES, 2015).

Prova de que a seducdo dos ouvintes é efetiva € o fato que, embora nem todo
ouvinte seja um podcaster, todo podcaster ja foi um ouvinte que, apaixonado pelo modelo de
destribuicdo e incentivado pela facil acessibilidade de criacdo de podcasts, é motivado a criar
seu proprio programa e, entdo, iniciar um novo ciclo de vinculo com seu publico. Este
fendmeno espelha 0 movimento de quando o receptor de conteldo se torna um emissor,
invertendo a noc¢do de que o consumidor de midias de massa é figura passiva e corroborando
0 conceito do receptor ativo nas midias digitais. No entanto, em um papel concomitante ao de
ser um produtor em potencial, o ouvinte também é a forca motriz de divulgacao e alimentacao
de podcasts (alimentacdo no sentido de dialogar com os apresentadores de programas, sugerir
textos, enviar pareceres pessoais sobre os episodios, enfim, estabelecer um dialogo com quem
produz o contetdo). Por meio da PodPesquisa 2018, podemos perceber que a recomendacao
de amigos — ou seja, individuos que ja estdo familiarizados com o programa que divulgam — é

a maior motivacao para que mais pessoas passem a ouvir podcasts.

Gréafico 9 — Resultados da pergunta “como vocé descobriu seu primeiro podcast?”

7.4%
Outros

.

37,1%
Recomendacao de um amigo

1,9%
Midias Tradicionais

3,7% \
iTunes N i
7,2% '
Redes Sociais

16,0%
YouTube 26,6%

Sites e Blogs

Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

Além da indicacdo de amigos, também existe a possibilidade do ouvinte em
potencial conhecer um episodio especifico, ou até mesmo um programa, caso ele seja citado

por uma pessoa conhecida em outras plataformas de contetdo (como “Youtube”, redes
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sociais, sites e blogs, citados no grafico acima). Uma conclusdo € certa: o podcast € uma
plataforma que s6 sobrevive quando compartilhada com os demais. Outra observacdo
empirica é a de que este comportamento de partilha é um ciclo; mesmo quando ja estdo
consumindo contetdos da plataforma de podcasts, 0s ouvintes descobrem novos programas

também, em sua maioria, por indicacdo de pessoas conhecidas e/ou admiradas por ele.

Gréafico 10 — Resultados da pergunta “como vocé descobre novos podcasts?”

75,4% Indicacao de podcasters

48,9% Busca por temas

45,7% Recomendacdo de amigos

Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

33,0% TOP lists de agregadores

20,0% Sites e blogs

5 1% Outros

Tanto é um comportamento ciclico que, além de descobrir novos podcasts por
meio de indicacBes, os ouvintes desta plataforma também tém uma forte caracteristica em
comum, de acordo com a PodPesquisa 2018: indicam a plataforma para demais pessoas,
mesmo que em uma frequéncia ndo muito assidua. O denominador comum € claro:
independentemente da quantidade, é uma caracteristica da maioria da audiéncia de podcasts

divulgar este modelo de produgéo de contedo para quem é mais um ouvinte em potencial.

Gréfico 11 — Resultados da pergunta “com que frequéncia vocé indica ou comenta sobre

podcasts com 0s seus amigos?”’
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As vezes 34.4%

Muitas vezes 30.7%

Sempre 19.3%

Raramente 13%

Nunca 2.5%

) .

Fonte: PODPESQUISA, 2018.

Atentamos, entdo, para o fato de que a cultura de compartilhamento entre usuarios
e, especialmente, a feita por ouvintes e direcionada as pessoas que ainda ndo consomem
podcasts, é algo praticado e difundido dentro da comunidade podcaster. Um outro exemplo é
o Dia do Podcast, um evento exclusivamente dedicado a promover a midia pelo Brasil por
meio de redes sociais, fazendo uso do engajamento do seu publico. A inspiracdo para a
mobilizacdo foi o Podcast Day, comemorado pela primeira vez nos Estados Unidos no dia 30
de setembro de 2014. A iniciativa incentiva a propagacéo desse tipo de midia por todo mundo,
com o intuito de atingir o maior nimero de pessoas possivel. Além de aderir ao proprio
Podcast Day, os podcasters brasileiros e demais simpatizantes escolheram o dia 21 de
outubro para comemorar nacionalmente o Dia do Podcast — a data é referente ao langamento
do episodio de estreia do primeiro podcast do Brasil, o “Digital Minds”. Em seu préprio site,
0 evento brasileiro define seu objetivo claramente: o de fazer com que mais pessoas
conhecam o0 podcast. O incentivo é feito para que 0s usuarios usem suas redes sociais e
apresentem amigos a plataforma. Na pagina principal do site, ha uma lista com doze ideias de
como participar do Dia do Podcast:
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Apresentar um podcast para amigos que ndo conhecem a midia usando a
hashtag®® #DiadoPodcast; usar uma cdmera e microfone e perguntar a
qualquer pessoa sobre seus podcasts favoritos e postar o video numa rede
social; promover a data com um banner® no seu site; usar a hashtag
#DiadoPodcast para estimular a conversa sobre a midia; trocar fotos de
perfil por imagens relativas a podcast; explicar para alguém o que é podcast;
compartilhar seu podcast favorito com um amigo; enviar um feedback para
0s podcasts que vocé ouve; avaliar todos os podcasts que vocé ouve na
iTunes; assinar um podcast diferente e comentar sobre ele usando a hashtag
#DiadoPodcast; incentivar a criagdo de novos podcasts (PODCAST, 2016).

Durante a edi¢do de 2016, o Dia do Podcast, segundo Thiago Miro (2016) (um
dos criadores do Mundo Podcast?®), foi mencionado em mais de cinco mil tweets?®, engajou
1.323 usuérios, alcancou cerca de quatro milhdes de pessoas, e a hashtag #DiadoPodcast
obteve mais de nove milhdes de visualizagcdes. Outro destaque da edicao foi o depoimento do
comunicador digital Mauricio Cid (2016), criador do site “N&o Salvo”, um dos maiores

portais brasileiros que, mensalmente, recebe cerca de 27 milhdes de acessos.

Nunca fui de acompanhar podcast [...]. Ai, em 2014, participei como
convidado do “Nerdcast” e estourou. Depois disso, resolvi fazer o nosso
préprio e, s6 no final de 2015, consegui comprar todo o equipamento e
convencer o pessoal a fazer o “Nao Ouvo”. Um ano depois, aqui estamos,
com quase seis milhdes de downloads! [...] Download é muito mais
complexo do que conseguir visualizacdo! E o publico de podcast é uma
parada insana, a galera repercute muito, repete os borddes, faz fanart*’ toda
semana, € muito legal, eu t& apaixonado. Tor¢co muito para o podcast ir cada
vez melhor, porque é uma midia fantastica e que tem um publico maluco!
Merece ser mais reconhecido. O que mais me divirto fazendo na internet,
hoje, € o N&o Ouvo. Toda gravacdo eu perco o folego de rir aqui. Quem
nunca ouviu um podcast, vai na fé (CID, 2016).

A afirmacdo recente de que gravar podcasts seria a atividade preferida de um dos
maiores influenciadores digitais brasileiros, consideravelmente experiente em outras
plataformas de midia na internet, é importante para o cenario podcaster, ndo apenas pelo
reconhecimento, mas pela divulgacao que o depoimento de uma figura publica de destaque no
meio online tem o potencial de acarretar. A constatacdo do engajamento por parte do publico
é outro indicativo forte sobre a participacao ativa dos usuarios de podcasts.

Um reflexo desse engajamento sdo, também, as frequentes participacbes de
podcasters em programas que nao sdo comandados por eles mesmos, mas sim por colegas que

0s acompanham, comegaram junto com eles ou neles se inspiraram (ou vice-versa). Os

23 Hashtag é uma palavra-chave utilizada para identificar o tema do contetido compartilhado em redes sociais.

24 Mensagem publicitaria online, com link para a pagina do anunciante.

%5 portal dedicado & plataforma de podcasts, com conteido completamente voltado para a producéo e divulgacdo da mesma.
%6 Como é chamada cada postagem individual feita na rede social Twitter.

27 Obra de arte feita por fés, baseada no objeto, personagem ou personalidade alvo de admiracdo do mesmo.
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membros da podosfera brasileira sdo altamente comunicativos entre si e realizam uma espécie
de “danca de cadeiras” entre seus convidados e apresentadores, sejam 0s que ja sdo célebres

ou 0s que buscam parcerias para se consolidar no ramo.

Como o podcast também possui a caracteristica de permitir 0 acesso a
programas antigos, as possibilidades de distribui¢cdo de informagéo se
ampliam, j& que o ouvinte pode buscar um episddio antigo que
contenha determinado assunto de seu interesse, o que faz com que
varios podcasts procurem gerar contetdo atemporal (ASSIS; LUIZ,
2010, p. 13).

Mesmo nos programas que tratam de atualidades, o tom é diferente do que o de
anunciacao de um fato, como acontece em programas jornalisticos de radio — mas, como nédo
se propBe a competir com a velocidade das informacdes na internet, € comum que programas
promovam analises de noticias de destaque e uma apuracdo mais profunda de determinados
fatos, trazendo mais opinibes, levantamentos e discussdes. Um exemplo é o podcast
“Mamilos™?®, suas apresentadoras, as comunicadoras Cris Bartis e Juliana Wallauer,
protagonizam a narrativa voltada para uma discussdo mais aprofundada, empética e bem-
humorada de temas cotidianos — desde acontecimentos politicos até questdes de interesse
publico (como zika, ocupacdo de escolas e sistema prisional brasileiro, por exemplo) e
inerentes a vivéncia humana (divarcio, filhos, depresséo, adocao etc.).

O proprio slogan do “Mamilos”, “Jornalismo de peito aberto”, brinca com uma
abordagem jornalistica mais franca, acessivel e acolhedora?®. O podcast ¢ um dos exemplos
de como o jornalismo pode ser exercido nesse novo tipo de midia. Os pesquisadores Nobrega
et al. (2015), que analisaram o “Mamilos” e a forma como o mesmo pratica o jornalismo,
constataram que a metodologia para escolher as pautas do programa se estabelece em um
tripé: “os temas que mais repercutem nas redes sociais, assuntos sugeridos pelos ouvintes e
conteddos que as apresentadoras se interessam em abordar”, sendo este Ultimo associado ou
ndo aos primeiros fatores. Os mesmos pesquisadores atestaram que 0 podcast é uma
plataforma jornalistica valida, uma vez que obedece principios em concordancia com o0s
expressos no Cadigo de Etica dos Jornalistas Brasileiros, de transmissdo adequada de
informacdes, possibilitando a construcdo saudavel de conhecimento. Ainda destacam:

““Mamilos’ se posiciona a favor dos direitos expressos na Declaragdo Universal dos Direitos

28 Disponivel em: <http://www.h9.com.br/podcasts/’Mamilos™/>. Acesso em: 6 jan. 2018.

29 O proprio nome do podcast, “Mamilos”, foi escolhido como referéncia a um video que viralizou na internet em 2011, no
qual um adolescente afirma, de forma jocosa, que “mamilos sdo polémicos”. Disponivel em: <https://youtu.be/PORknrd-
cv8>. Acesso em: 6 jan. 2018.
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Humanos, o que é sine qua non para a execugdo do jornalismo” (NOBREGA et al., 2015, p
314).

E este tipo de contetido, como o descrito acima — mais aprofundado e detalhado
para 0 ouvinte, propicio para a geracdo de reflexdes — que é apontado como o fator mais

visado pela audiéncia na hora de escolher acompanhar ou ndo um podcast:

Figura 2 — Resultados da pergunta “quais 0s aspectos que vocé considera importante em um

podcast?”

‘ 94,2% conteludo
76,8% entretenimento °
J 75,4% qualidade do audio
47,6% frequéncia de publicacio '

. 46,0% gratuidade
33,5% facilidade de acesso ‘

. 23,9% locucéo
20,7% interac&o com o publico

. 16,1% pouca propaganda
12,0% musicas ‘

' 4,9% tamanho do arquivo

Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

Fatores ja detalhados anteriormente nesta analise, como a facilidade do acesso e a
interacdo com o publico, também surgem como as caracteristicas mais procuradas no
momento de escolha de um programa para acompanhar. Esta procura expressiva por um
conteddo que seja do apreco do ouvinte é, de certa forma, justificada parcialmente por outra

questédo da PodPesquisa 2018.

Gréfico 12 — Resultados da pergunta “vocé ouve podcast com que objetivo?”
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Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

Fornecer o entretenimento, o aprendizado sobre novos temas e a acessibilidade da
informacdo — esta € a triade dos principais objetivos, de acordo com ouvintes de podcasts, que
sdo buscados através do consumo do conteldo desta plataforma. As respostas ilustradas acima
reforcam a importancia desse modelo de distribuicdo de contetdo para a democratizacdo da
informacao e o estabelecimento de um didlogo com o publico, investindo em novas formas de
atrair e fidelizar esta audiéncia. Alguns dos aliados do podcast nessa empreitada se
manifestam de uma forma técnica — a auséncia de barreiras fisicas é um exemplo, uma vez
que os programas s&o acessiveis em qualquer lugar do mundo. E mais uma discrepancia em
relacdo ao radio convencional, cuja cobertura é restrita pela capacidade da estacdo e seu
alcance geogréfico.

Esses fatores condicionam, em 2019, uma realidade otimista para uma plataforma
que, em 2009, era assombrada pela possibilidade de um segundo podfade. Mas, desde entdo, o
salto foi mesmo grande. Thiago Miro (2015) afirmou que 2015 seria 0 ano em que 0 podcast
finalmente deslancharia no Brasil. Ele aponta dois fatores principais que, segundo ele,
corroboram sua afirmacgéo: a chegada do podcast ao alcance dos grandes produtores de midia
e 0 comeco do uso de técnicas de storytelling nas narrativas em programas brasileiros. O
primeiro fator foi uma grata surpresa, que caminhou na contramado da supervalorizagdo do

video em plataformas online, como o Youtube.
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Os “gigantes” finalmente perceberam que a producdo de &udio ¢é
infinitamente mais barata e abre caminho para um publico diferente ou, pelo
menos, para uma forma de consumo diferente, mais engajado, que ndo
requer um consumidor estatico em sua casa (MIRO, 2015).

Outro sintoma desse fator foi um dos maiores portais de entretenimento brasileiro,
0 “N&do Salvo”, rendendo-se ao podcast. O gigante do humor, como demonstrado
anteriormente neste texto, apostou suas fichas no podcast “N&o Ouvo”. E deu certo: em 2018,
ele figura como um dos programas mais acessados do pais. O programa &, inclusive, um bom
exemplo para ilustrar uma das maiores dividas acerca do podcast, especialmente em relacdo
aos programas com maior fluxo de ouvintes: como a producdo dos mesmos se sustenta?
Trata-se de um conteudo disponibilizado de forma completamente gratuita na internet, que
ndo possui intervalos em sua programacéo e gerido por pessoas que, embora exercam outras
funcBes além de produtores e apresentadores de podcast, dedicam empenho, tempo e, por
vezes, até dinheiro, de uma forma consideravel, para produzir e disponibilizar os programas.

Uma das respostas para essa questdo foram, inicialmente, os anincios inseridos
nos episodios. E necessario ressaltar, no entanto, que ouvi-los nfo é obrigatério, uma vez que
0 usuério pode optar por “pular” a parte do programa que contém propagandas. De acordo
com a PodPesquisa 2018, a maior parte dos ouvintes sé presta atencdo, principalmente,
quando acontece um ou mais destes trés cendrios: o produto anunciado tem a ver com o
episodio; o servico ou produto anunciado é considerado como algo de boa qualidade; quando
os apresentadores oferecem um desconto para a audiéncia. Dos participantes desta mesma
pesquisa, 63,5% ja comprou um produto ou um servico anunciado em podcasts; alguns o

fizeram até mais de uma vez.

Gréfico 13 — Resultados da pergunta “vocé ja comprou algum produto ou servi¢o anunciado

apos ouvir um podcast?”
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Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

Além dos anuncios, outra alternativa vem ganhando espaco, especialmente no
cenario brasileiro, e ela denota, mais uma vez, 0 senso de coletividade, pertencimento e
interatividade entre consumidores e produtores de midias na internet (e como os proprios se
confundem). Trata-se do crowdfunding, termo que pode ser traduzido para “financiamento
coletivo”. A prética se relaciona com o conceito de crowdsourcing discutido por Rheingold
(2012) em seu livro “Net Smart: how to thrive online”; ambos dialogam no sentido de que
dependem da participacdo voluntaria e da contribuicdo de uma rede extensa de pessoas para
que o resultado final seja significativo. Grandes podcasts brasileiros também “obedeceram” a
uma das diretrizes retomada por Rheingold (2012): a de realizar um apelo publico, direto aos
ouvintes, para participar da sua iniciativa — no caso, a participacdo se configura através do
financiamento.

A contribuicdo é expressiva e é feita, majoritariamente, através das plataformas
“Patreon” e “Padrim”, voltadas exclusivamente para conectar produtores de contetido com
seus fas através do financiamento coletivo — ndo somente de podcasts, mas também de outros
produtos anunciados por seus criadores online. No entanto, no “Padrim”, por exemplo, ja
observamos que 0s quatro projetos mais “apadrinhados” sdo podcasts. Ao se tornar um
“padrinho” ou uma “madrinha”, os ouvintes tém direito, dependendo da quantia que puder
contribuir, a determinadas retribui¢cbes ao seu incentivo: acesso a grupos privados com a

participacdo de produtores do podcast, insercdo de seus nomes nos agradecimentos do
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programa, recebimento de contetdo adiantado ou personalizado, entre outros. O acumulo das
contribui¢bes pode passar, como € o caso do programa “N&o Ouvo”, a casa dos dez mil reais.

Figura 3 — Projetos mais apoiados na plataforma “Padrim”

Projetos

mais apadrinhados

N&o Ouvo Jogabilidade

2 anos zuando no padcast do proletariada brasileiro Discutindo video games em dudio e video.

29 1201 Padrinhos e Madrinhas £ 308 Padrinhas ¢ Madrinhas
/$) RS 11.018.00 (5) psa770.84

19 9

Mamilos Xadrez Verbal

Jornalismo de paito aberto Podcast e site: Politica, Histéria o atualidades

) 903 Padrinhos ¢ Madrinhas 2 568 Padrinhos ¢ Madrinhas
) RS7.70895 (3) RS7359.00

Fonte: PADRIM, 2018

Quando indagados, em uma das questdes da PodPesquisa, sobre se pagariam ou
ndo por contetdos exclusivos em podcasts, 77,8% dos participantes afirmou que pagariam e,
22,2%, que ndo o fariam. Entre os que responderam a opcdo de que forneceriam uma
contribuicdo financeira, quando indagados sobre quanto estariam dispostos a pagar
mensalmente para seu programa favorito, responderam, em sua maioria, uma quantia entre

dez até vinte reais.

Gréfico 14 — Resultados da pergunta “quanto vocé pagaria mensalmente para consumir
conteddos exclusivos do seu podcast favorito?”
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Fonte: CBN; ABPOD, 2018.

Voltamos, entdo, ao segundo fator apontado por Thiago Miro (2015) como um
dos responsaveis pelo impulsionamento de podcasts brasileiros: o uso do storytelling em suas
narrativas. Esta guinada foi compelida, principalmente, pelo norte-americano “Serial” — o

podcast mais ouvido da histdria.

Em 2014, um podcast em particular foi lancado e abalou 0 mundo dos
podcasts, sob Vvarios aspectos: criativos, nUmeros de audiéncia, relacdo com
0 publico. Esse acontecimento, aliado a outros fatores que recentemente
vinham impulsionando a midia, levou muitos especialistas a declarar este
momento “a era de ouro” ou “o grande ressurgimento” dos podcasts.
“Serial” surgiu em outubro com a proposta de contar e discutir uma histéria
real ao longo de doze episodios, disponibilizados semanalmente
(BARBOSA, 2015).

Em sua primeira temporada, “Serial” abordou o caso do assassinato da
adolescente Hae Min Lee, em 1999. Seu ex-namorado, Adnan Syed, foi acusado de cometer o
crime e, incriminado por um amigo, acabou condenado a prisdo perpétua. Porém, até hoje,
Syed, mugulmano filho de imigrantes paquistaneses, mantém que € inocente. A sua propria
advogada procurou a jornalista que se tornaria apresentadora e produtora do “Serial”, Sarah
Koenig.

“Serial” superou, sem usar nenhum tipo de imagem, a audiéncia do fim da série
“Breaking Bad”, um dos maiores fendmenos audiovisuais norte-americanos dos Ultimos
tempos. “O fato de ndo termos imagens ajuda a aproximar o ouvinte do conteudo”, afirmou

Ira Glass (2017), um dos idealizadores do programa. Para ele, em uma era de convergéncia e
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com a forte presenca de redes sociais, € permitido que o jornalista saia da sua zona de
conforto e se torne um cimplice do ouvinte.

Com 12 episddios no total e com uma média de 11,4 milhdes de ouvintes a cada
um deles, a primeira temporada foi um sucesso arrebatador, trazendo, em sua bagagem bem-
sucedida, o storytelling narrado através do podcast. Este fator trouxe a discussdo sobre a
“transmidialidade” que pode (ou ndo) ser observada na plataforma de contetido de podcast.

3.4. SER OU NAO SER TRANSMIDIA? EIS A QUESTAO

O conceito de narrativa transmidia é definido por Henry Jenkins (2013, p.47)
como “a arte da criagdo de um universo”. O autor ilustra o conceito usando, como exemplo, a
trilogia cinematogréafica “Matrix”, afirmando que esse tipo de narrativa diz respeito a uma

estética apresentada como uma resposta a convergéncia das midias.

Para viver uma experiéncia plena num universo ficcional, o0s
consumidores devem assumir o papel de cacadores e coletores,
perseguindo pedacos da historia pelos diferentes canais, comparando
suas observac6es com as de outros fés, em grupos de discusséo online,
e colaborando para assegurar que todos 0s que investiram tempo e
energia tenham uma experiéncia de entretenimento mais rica
(JENKINS, 2013, p.47).
Logo, criar um universo significa construir uma narrativa que se expande para
mais de uma plataforma, sem prejudicar o entendimento da histéria caso o publico consuma a
narrativa apenas em um dos formatos. A ideia é proporcionar aos receptores uma interacao
direta com a producdo — uma que, inclusive, permita que, além de participar da mesma, ele
também possa criar algo relativo ao que esta consumindo. “Alguns produtores de conteudo ja
observam que os resultados podem ser muito mais efetivos quando diversas plataformas se
posicionam de modo a contar uma histéria” (RESENDE, 2013, p.10). Este conceito auxilia na
compreensdo e na consideracdo acerca do potencial das midias digitais, como o proprio
podcast e seu suporte de narrativas convergentes. E importante denotar, no entanto, que o
conceito de narrativa transmidia ndo estd completamente fechado — é, ainda hoje, assimilado e
testado por produtores de conteudo.
E necessario, também, voltarmos nossa atencdo para a compreensdo de que,
mesmo que seja narrada em mais de uma plataforma, ndo necessariamente quer dizer que uma

histria pode ser diretamente classificada como transmidia. Jenkins (2013) esclareceu alguns
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equivocos neste sentido, excluindo algumas possibilidades — como, por exemplo, determinar
que uma narrativa é transmidia quando sua histdria é apenas adaptada para outra plataforma,
além da de sua de origem. Outro exemplo € quando uma narrativa “transborda” para mais de
uma midia; neste cenario, ela ainda ndo seria uma narrativa transmidia, mas poderia ser
considerada multimidia. E preciso oferecer uma historia prévia da narrativa, “um mapa do
mundo retratado, de pontos de vista de outros personagens participantes da acéo e dependem
da interacdo dos usuarios/fds para seu desenvolvimento” (RESENDE, 2013, p.6). Reduzir a
nocdo de uma narrativa transmidia a uma histéria que atravessa varias midias acaba

prejudicando o conceito.

Tomando como base esses elementos, Jenkins sintetiza que uma narrativa
transmidia para ser considerada como tal, deve combinar dois elementos
primordiais que acabam por gerar um terceiro, a saber: uma intertextualidade
radical e a multimodalidade visando a criacdo da compreensdo aditiva
(RESENDE, 2013, p.6).

A chamada “intertextualidade® radical” ¢ um dos elementos da narrativa
transmidia, pois possibilita a existéncia de diversos personagens, pontos de vista e contextos
que, unidos, complementam o universo construido. Por sua vez, a multimodalidade®! remete
ao potencial das plataformas envolvidas na elaboragdo e na contacdo de uma histdria
transmidia, sob a compreensdo de que cada uma delas oferta possibilidades e suportes
diferentes, disponiveis para manutencdo e visando o maior alcance e potencial possiveis.
Esses dois conceitos unidos — intertextualidade radical e multimodalidade — resultam em uma
compreensdo aditiva, que demonstra como € importante, para a compreensao da histéria em
sua plenitude, a consideracao de cada plataforma na qual ela esta presente; quando uma delas
possui caracteristicas ou particularidades especificas, entende-se que cada uma delas € mais
um recurso para 0s usuarios se imergirem naquele universo, contribuindo para a narrativa
como um todo.

Entendemos, entdo, que, para ser uma narrativa transmidia, ndo é imperativo que a
mesma seja construida pela mesma pessoa, organiza¢do ou grupo. Sendo assim, é possivel
que podcasts possam fazer parte de uma narrativa desse tipo, fornecendo uma plataforma para
abarcar uma das facetas de uma historia ja existente. E possivel, também, consumir apenas o

programa de podcast e compreender uma narrativa de forma satisfatoria, ainda que esta faca

%0 Quando textos “conversam” entre si; quando um texto influencia, inspira ou fornece um ponto de partida para outro;
quando duas producdes textuais estabelecem relagdes dialdgicas.

31 Consideramos que textos ndo sdo apenas construidos por meio da escrita, mas sim se manifestam em véarias modalidades
linguisticas, como verbal, imagética e oral, por exemplo. Logo, o conceito de multimodalidade refere-se as diversas formas
de representacdo e construcao linguistica, desde palavras, letras, imagens, tom de voz, cores, entre outros.
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parte de uma trama maior. Entretanto, ndo sdo todos os podcasts que sdo capazes de
comportar essa fragdo de uma narrativa, especialmente devido a algumas das caracteristicas
predominantes dos programas brasileiros (especialmente a informalidade e a linguagem
acessivel, amigavel em relacdo ao ouvinte). Foi preciso a inser¢do de um novo conceito no
contexto nacional para que fosse possivel comecar a considerar tipos especificos de podcasts
como parte de narrativas transmidia: o storytelling.

E preciso explicitar que, neste presente trabalho, qual o significado assumido pelo
termo storytelling. Oriundo da lingua inglesa, ele é definido, segundo traducdo livre do
“Cambridge Dictionary”, como a arte ou a atividade de escrever, ler ou contar historias®.
Literalmente, poderia ser considerado um equivalente inglés a expressao “contar historias”,
como falamos em portugués. O termo storytelling, no entanto, também ¢é utilizado para se
referir a um espectro mais amplo, como exemplificado na definicdo feita pela “National
Storytelling Network” (2019): “Storytelling é a arte interativa de usar palavras e a¢fes para
revelar os elementos e as imagens de uma historia, incentivando a imaginacéo do ouvinte™3,
Logo, falar sobre storytelling, como é o caso nesta dissertacdo, pode se referir ndo apenas ao
contar de histdrias, mas também sobre as técnicas que sdo utilizadas para estruturar a narrativa
da forma mais envolvente possivel. Quando citamos o termo neste trabalho, entdo, nos
referimos ao conjunto de estratégias para contar histérias.

Um exemplo da aplicacdo desse conceito para a construcdo de narrativas é o
“Projeto Humanos”, objeto de andlise deste trabalho. No caso especifico deste programa, é
preciso avaliar a possibilidade, ainda que em um contexto ingénuo e ausente de uma pretensao
consciente, de que a historia contada nessa midia faca parte de uma narrativa transmidia. Para
Ivan Mizanzuk (2015), criador do “Projeto Humanos”, a principal intencdo da primeira
temporada do programa € fortalecer a narrativa de Lili Jaffe, sobrevivente de Auschwitz,
frisando que o Holocausto é uma histéria inerentemente humana e, justamente por isso, pode
voltar a acontecer algo semelhante a ele no futuro: “NOs, como seres humanos, deveriamos
aprender com isso os perigos do discurso de odio e preconceito, contra qualquer grupo que
seja” (MIZANZUK, 2015). A ideia é, literalmente, dar voz a sobrevivente, permitindo que
seu relato, suas reflexdes pessoais e familiares sejam perpetuados, imortalizados em uma
plataforma digital — o “Projeto Humanos” é uma das plataformas que torna atemporal a

narrativa de Lili.

32 DICTIONARY, Cambridge. Storytelling. 2019. Disponivel em:
<https://dictionary.cambridge.org/pt/dicionario/ingles/storytelling>. Acesso em: 14 fev. 2019.

33 «Storytelling is the interactive art of using words and actions to reveal the elements and images of a story while
encouraging the listener’s imagination” (NETWORK, 2019).
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Até hoje eu ndo consigo acreditar que consegui ter essa oportunidade, de
conversar com uma sobrevivente. De conversar com Lili. De ouvir sua voz,
ler seu diario, ver os nimeros tatuados em seu braco. E ndo consigo deixar
de pensar nas milhdes de vozes, livros e histérias que perdemos no
Holocausto. E dificil passar por uma experiéncia dessas e ndo perceber como
nossas vidas sdo frageis. E como s6 nos resta torcer, e lutar, o tanto quanto
nos for possivel, para que isso ndo ocorra novamente (MIZANZUK, 2015).

Cientes da intencdo do autor do podcast, ponderamos se a narrativa da primeira
temporada do “Projeto Humanos” obedece aos requisitos elaborados por Jenkins (2013) para
se encaixar como parte de uma narrativa transmidia. O primeiro critério j& é atendido, pois a
historia que serve de pano de fundo para o “Projeto Humanos” é contada em mais de uma
plataforma: no livro escrito por Noemi Jaffe, “O que 0s cegos estdo sonhando?”, e na primeira
temporada do podcast supracitado, “As filhas da guerra”. Ao ouvir esta Gltima, 0s ouvintes
sdo introduzidos a histéria relatada na primeira, que aconteceu em uma época anterior a
publicacdo do livro e da existéncia do modelo de producdo que é o podcast. Afinal, tratam-se
de acontecimentos reais, ocorridos e documentados durante e posteriormente a Segunda
Guerra Mundial. Ao narrar a historia de Lili, o “Projeto Humanos” traz novas contribuicdes,
além das disponiveis no livro escrito pela filha da sobrevivente. As principais sdo as
entrevistas com Carlos Reiss, curador do Museu do Holocausto de Curitiba, e o historiador
Filipe Figueiredo, do podcast “Xadrez Verbal”. O uso da fala de outros “personagens”, que
fornecem novos pontos de vista e considera¢fes sobre a historia, ja ajuda a inserir o “Projeto
Humanos” como parte funcional de uma intertextualidade radical. A narrativa digital € seriada
ao longo do programa, dividida em cinco episodios.

Outro fator que podemos constatar é o da multimodalidade — a histéria de Lili, que
constitui o universo no qual os diferentes tipos de narrativa apresentados neste artigo fazem
referéncia, é trabalhada tanto no livro “O que 0s cegos estdo sonhando?” quanto na temporada
“As filhas da guerra” do “Projeto Humanos”. Existem diferentes caracteristicas e
potencialidades em cada uma das plataformas, seja a textual ou sonora, que séo exploradas de
acordo com sua disponibilidade e complementam ainda mais a histdria da sobrevivente como
um todo. No caso do podcast, 0 uso de efeitos sonoros, trilhas e narragdo auxiliam ainda mais
na imersdo do ouvinte, algo que nédo seria possivel acessando apenas o livro, por exemplo.
Esse fator de ambientacdo do publico na historia ja contribui para a presenca de outro fator
apontado por Jenkins (2013): o de compreensdo aditiva da narrativa transmidia. A

apresentacdo de novos personagens e 0s recursos disponiveis na plataforma digital ampliam a
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construcdo da historia de Lili, anteriormente ja relatada em seu diério e no livro escrito por
sua filha. N&o é preciso que o usuério consuma todas as plataformas envolvidas para ter um
entendimento da narrativa, que coexiste representada em todas elas; cada midia oferece seus

mecanismos para uma maior construcdo e compreensdo da historia da sobrevivente.

3.5. TODOS OS CAMINHOS LEVAM AS HISTORIAS

Sabendo que nds, seres humanos, somos permeados por narrativas e as utilizamos
para nos apresentar e compreender o mundo, nada mais natural do que sermos acompanhados
por historias em todas as plataformas e meios que construimos para nos comunicar —
incluindo a internet, que ocasionou uma das evolu¢cdes mais impactantes no campo da
comunicacdo ja vistas. Devido a sua atual rapidez e integracao global, permite-se uma fluidez
de informag6es da maneira mais veloz que conhecemos até entdo. Esse aspecto resultou em
um compartilhamento de conhecimentos que, no fim das contas, é uma faca de dois gumes:
nunca se compartilhou tanta informacdo quanto agora e, a0 mesmo tempo, a objetividade e
brevidade das mesmas sdo marcantes e parte da sua constituicdo. Estamos na era de tweets,
memes e mensagens instantaneas. Mas nada disso quer dizer que as midias digitais ndo sejam
capazes de resgatar técnicas antigas, tdo velhas quanto nossa espécie, e reinventar o que é
contar historias em meio a um novo marco de comunicacdo da humanidade.

O escritor Bryan Alexander (2011) relata, em seu livro “The new digital
storytelling: creating narratives with new media” (“O novo storytelling digital: criando
narrativas com novas midias”, traducdo nossa), como o0 conceito de novas historias em
plataformas digitais é dificilmente assimilado por parte das pessoas. Em suas aulas e palestras,
ele performa um exercicio simples: ao invés de perguntar o que é uma historia, ele pergunta o

gue ndo sdo histdrias.

Normalmente, as respostas negativas que emergem identificam um item
tipicamente associado ao mundo digital: dados, especialmente dados sem
padr@es significativos. Os dados séo frios, enquanto as historias sdo quentes.
Os dados ndo tém significado intrinseco, enquanto as histdrias sdo
inteiramente sobre significagdo. (ALEXANDER, 2011, p. 4, tradugdo
nossa)®.

34 Usually the negative answers that emerge identify an item typically associated with the digital world: data, especially data
without meaningful patterns. Data are cold, while stories are warm. Data lack instrinsic meaning, while stories are all about
meaning (ALEXANDER, 2011, p. 4).



83

Porém, embora essa seja uma percepcdo comum, ja constatamos que VAarios
aspectos do meio digital convergem narrativas expressas em midias antigas e ressignificam
novas estratégias para aproximar e fidelizar seus piblicos. E o caso do objeto principal deste
trabalho: o podcast. E normal, praticamente instantaneo, que humanos, seres narrativos por si

sO, também contaminem com histdrias as ferramentas que elaboram para se expressar.

Emparelhar a narrativa digital com outras tradi¢fes narrativas traz a mente o
simples escopo e a persisténcia da narrativa na condicdo humana. A
historicidade da narrativa nos tenta a considerar o impulso narrativo de ser
universal. Toda cultura conta histérias. Cada época transborda contos, até o
ponto que os registros conseguem identificar. Para nossos propdsitos, é vital
perceber que as pessoas contam histérias com quase todas as novas pegas da
tecnologia de comunicacdo que inventamos (ALEXANDER, 2011, p. 5,
traducédo nossa).®

Seja resgatando a contacdo oral de histérias ou as radionovelas em tons mais
teatrais, o0 podcast € uma das tecnologias inventadas que perpetua a arte da narrativa. Sua
plataforma abarca varias possibilidades: seja a de um narrador solitario, apresentando uma
histria como um participante da mesma ou um ser onisciente, ou uma mistura complexa de
vozes e atuagdes, com efeitos sonoros e trilhas musicais que imergem o ouvinte, que mal vé o

passar dos minutos.

A técnica do storytelling atende as necessidades dos consumidores de midia
e de noticias dos dias de hoje, principalmente quando se fala em novas
tecnologias de comunica¢do. O grande volume de informagdo disponivel
atualmente requer um relato que se diferencie, atraia e envolva (CUNHA;
MANTELLO, 2014, p. 66).

Sdo muitas as formas de se construir uma narrativa em audio. Além dos sons de
fundo e as vinhetas para situar o ouvinte, até mesmo o siléncio € um aliado, seja para denotar
uma pausa, uma mudanca de assunto ou momento tenso, de reflexdo. A entonagédo da voz, o
seu ritmo e sua afinacdo contam como parte da historia, para a construcdo de personagens e

para o estabelecimento de uma relagdo com o ouvinte, seja de fascinio ou de confianga.

Ha magia na voz humana, a magia da consciéncia compartilnada. A
consciéncia é comunicada de forma mais persuasiva e intima através da voz.
A voz é linguagem literalmente inspirada, linguagem cheia de respiracéo,

3 Pairing digital storytelling with other narrative traditions brings to mind the sheer scope and persistence of storytelling in
the human condition. The historicity of storytelling tempts us to consider the narrative impulse to be a universal one. Every
culture tells stories. Each epoch brims with tales, insofar as records make them available. For our purposes, it's vital to realize
that people tell stories with nearly every new piece of communication technology we invent (ALEXANDER, 2011, p. 5).
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respiragdo como linguagem. Considere a frase “pensando em voz alta” ... As
fotografias sdo inegavelmente poderosas, e talvez uma imagem valha mais
do que mil palavras, mas algumas palavras proferidas por uma voz querida
podem valer o maior valor de todos (CAMPBELL, 2001 apud
ALEXANDER, 2011, p. 78, tradugdo nossa*®).

Ouvir uma voz contando histdrias é algo que nos remete a uma experiéncia
humana primaria, conhecida, confiavel e digna de atencdo — afinal de contas, tém suas raizes
na tradicdo oral, algo que ndo apenas associamos a comunicagao, como também aprendemos,
ao longo da nossa historia como espécie, a associar a sobrevivéncia. Seja a lembranca de um
locutor de radio conhecido, uma pessoa amada ou uma informacdo vital, n6s nos
reconhecemos nas vozes que sdo perpetuadas e redesenhadas por meio dos podcasts.

Poderiamos dizer que é como voltar para casa — mas nos nunca saimos dela.

3% There is magic in the human voice, the magic of shared awareness. Consciousness is most persuasively and
intimately communicated via voice. The voice is literrally inspired language, language full of breath, breath as
language. Consider the phrase “thinking aloud”... Photographs are undeniably powerful, and perharps a picture is
worth a thousand words, but a few words uttered by a dear voice may be worth the most of all (CAMPBELL,
2001, apud ALEXANDER, 2011, p. 78).
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4. HISTORIAS REAIS SOBRE PESSOAS REAIS

Cientes de como a trajetéria humana é construida e perpetuada por meio das
historias, e também de como o surgimento e consolidacédo de novas plataformas de producéo e
disseminacdo de contetido sdo importantes para o aprimoramento e maior alcance da nossa
comunicacgdo, é hora de adentrarmos a analise aprofundada do objeto empirico deste trabalho:
a primeira temporada do podcast “Projeto Humanos”, intitulada “As filhas da guerra”. Para
tal, vamos destrinchar os movimentos de estudo de narrativas propostos pela metodologia
adotada nesta dissertacdo, que sera a de analise critica da narrativa, método estruturado pelo
pesquisador Luiz Gonzaga Motta (2013).

4.1. ANALISE CRITICA DA NARRATIVA

A producdo de narrativas ndo apenas esta longe de ser um processo ingénuo,
como, além disso, quando a intencédo € conta-la para uma audiéncia, o0 ato de narrar € imbuido
da intencdo de atrair, envolver, seduzir seus receptores. Compreendendo esta disputa de
atracdo presente nas narrativas e como, por meio delas, apresentamos e assimilamos
significacOes, o pesquisador Luiz Gonzaga Motta (2013) expressa que, ao narrar, estamos
dando sentido a vida. “Aquilo que incluimos ou excluimos de nossas narracdes depende da
imagem moral que queremos construir e repassar. Através das narrativas recobrimos nossa
vida de significagdo” (MOTTA, 2013, p. 18). Esta definicdo se encontra em seu livro
“Analise critica da narrativa”, obra que também € a base para a metodologia deste trabalho.
Para defini-la, Motta (2013) esclarece que a analise critica ndo se trata de uma analise de
valor, mas sim de assumir um olhar atento, sistematico e minucioso, focado em desvelar os
processos de producdo e recepgdo da narrativa analisada. Esta analise, para Motta (2013, p.
196), possibilita “descobrir os dispositivos teoricos capazes de revelar o uso intencional de
recursos” que sdo utilizados pelo autor, desde estruturas textuais, passando por elementos
narrativos (desde datar a cronologia da narrativa, até usar o siléncio como forma de impactar
0 ouvinte), até questdes mais subjetivas, como emocionalidades. Em resumo, toda situacdo de
comunicacgdo narrativa €, por natureza, uma relacdo de troca. Em cada uma delas, mora uma
correlagéo social e comunicativa propria, que deve ser respeitada e levada em conta por quem

for responsavel por analisa-la.
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A comunicagdo narrativa € [...] a busca permanente da coeréncia requerida
pela organizacdo da intriga (encadeamentos, sequéncias, etc.) e pela
expectativa semantica e pragmatica desencadeada pelo discurso narrativo
(flashbacks, suspenses, climax, etc.). Mas também pelos ingredientes da
situacdo comunicativa (quadro espaco-temporal, objetivos dos participantes,
correlacdes de poder, etc.) e pelo contexto sociocultural (representactes
mentais, estere6tipos, modelos de mundo e memoria coletiva, etc.) que 0s
interlocutores trazem para o ato de fala (MOTTA, 2013, p. 20-21).

A andlise proposta pelo autor € uma espécie de instrumento interpretativo e, por
meio dela, deve ser feita a revelagdo dos processos de representacdo e construcdo da
realidade. Para tal, Motta (2013) sugere a ado¢do de uma perspectiva pragmatica, que implica,
basicamente, em considerar fatores extralinguisticos que também tocam e constituem a
comunicacdo narrativa — como, por exemplo, quais sdo as condi¢fes sob as quais nascem o
ato de fala, quais as estratégias discursivas e argumentativas dos interlocutores, quais
intencOes eles pretendem alcancar, entre outros fatores. Para o autor, essa abertura no olhar
analitico garante um ponto de vista critico a pesquisa.

A fim de demonstrar a importancia da analise de narrativas, Motta (2013, p. 27) é
enfatico: estuda-las é “refletir sobre o significado da experiéncia humana e sobre o que as
narrativas realizam enquanto atos de fala”. Ao todo, 0 pesquisador enumera seis razdes para
analisa-las, descritas a seguir: estudar a narrativa para entender quem somos; para
compreender como 0s homens criam representacbes e apresentacdes do mundo; para
esclarecer as diferencas entre representacdes factuais e ficticias do mundo; para assimilar
como a logica narrativa serve para enunciar fenémenos distintos (como a literatura ficcional e
a historiografia fatica); para interpretar como nos, tanto como individuos quanto como
sociedade, contrapomos o extraordinario e 0 comum para tornar familiar aquilo que antes nos
era estranho; e, por fim, a Gltima razdo apontada pelo pesquisador, que ressoa com o objetivo
deste trabalho, é a necessidade de estudarmos narrativas para saber como melhor conta-las.
Ao se aprofundar sobre esta Gltima razdo, Motta (2013) descreve um fenbmeno que coincide

com o surgimento dos podcasts:

Um movimento cultural relativamente recente evidenciou um retorno da
narrativa [...], trouxe de volta a narrativa oral, o canto e outras formas
adormecidas. [...] Estudar e compreender essas narrativas auxilia o dominio
da técnica de contar boas estorias e contos, sejam eles orais, visuais, Sonoros
ou escritos (MOTTA, 2013, p.58).
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A grande maxima do método proposto por Motta (2013) é a negacdo dos estudos
de narrativas como se estas fossem seladas, um produto fechado, existentes fora dos contextos
de sua producéo e reflexdo. O autor apresenta procedimentos de analise que compreendem
“criticamente a performance do narrador e do destinatario (ou audiéncia) na situacdo e
contexto de comunicagdo” (MOTTA, 2013, p. 120). Logo, analisar narrativas isoladamente é
um erro, uma vez que elas perdem o seu objeto determinante: os contextos nos quais estdo
inseridas. E impossivel, por exemplo, ponderar sobre uma narracdo sem considerar as
estratégias discursivas de quem a produziu, sejam elas conscientes ou ndo, pois, através da sua
construcdo, as narrativas criam significagdes sociais, solidificam valores e resgatam conceitos.
Elas sdo “dispositivos argumentativos produtores de significados, e sua estruturacdo na forma
de relatos obedece a interesses do narrador [...] em uma relacdo direta com a audiéncia”
(MOTTA, 2013, p. 120). Sem esta troca entre esses dois agentes do processo narrativo, nao
existe um significado produzido pela narracdo. Analisd-la ¢ um caminho rumo ao significado.

Embora incentive a criatividade, o autor define que a intuicdo do analista ndo € o
que deve guia-lo. Seu processo de andlise defende a selecdo de determinados elementos da
narrativa, para que esses sejam examinados em sua substancia, tenham suas conexdes
detalhadas e, por fim, relacionados ao conjunto como um todo, por meio de processos
associativos e indutivos. De acordo com Motta (2013, p. 133), os pesquisadores “devem se
sentir livres para aprofundar e criar 0s conceitos operacionais e procedimentos que suas
proprias perguntas e objetos sugerem”. Em seguida, 0 autor apresenta métodos de analise que
podem ser utilizados de forma complementar ou individual, dividindo os procedimentos em

dois tipos de etapa: a de analise pragmaética e a de analise empirica.

4.1.1. Elementos da analise pragmatica

O campo da analise pragmatica proposto por Motta (2013) diz respeito aos
elementos mais praticos de estudo. O autor elucida que, enquanto objetos, as narrativas
podem ser estudadas em trés ambitos expressivos. O autor ressalta que essa divisdo sO faz
sentido em momentos de analise, uma vez que, quando narramos em nosso cotidiano, esses
trés @mbitos passam despercebidos, misturando-se, identificaveis apenas de maneira intuitiva,

pois operam entre si sem nenhum tipo de hierarquia. Sdo eles o plano da expressao (também
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conhecido como da linguagem ou discurso); o plano da estdria®’ (ou contetido) e o plano da
metanarrativa (ou tema de fundo).

E no plano da expressdo que o narrador constroi o seu enunciado e convoca a
historia que quer contar para a sua audiéncia, ou seja, é nele que a analise consegue identificar
quais sdo 0s usos estratégicos que sdo evocados para causar mudancas de estado e produzir
determinados efeitos de sentido — a fim de comover ou causar medo e riso, por exemplo —em
guem acompanha a narrativa. Dependendo da mensagem que quer enfatizar, o narrador utiliza
recursos de linguagem para expressar suas “intengdes comunicativas e os efeitos pretendidos”
(MOTTA, 2013, p. 136), imprimindo tonalidades e dando énfase a alguns aspectos de sua
escolha.

No plano da estoria, por sua vez, moram as consequéncias das artimanhas
presentes no plano da expressdo. Outros sinbnimos para o seu nome, além de “estOria”, sdo
“contetido” e “intriga”; ele é o “plano virtual da historia projetada em nossa mente pelos
recursos de linguagem utilizados pelo narrador” (MOTTA, 2013, p. 137). Nele, estdo as
possiveis representacOes, significados e possiveis mundos imaginarios (o que ndo significa
que ele seja limitado apenas as narrativas ficticias; ele também estd presente, em niveis
diferentes, em narrativas faticas). A significacdo caracteristica deste plano é causada por meio
de sequéncias de acOGes da narrativa causadas por seus personagens, que, por fim, criam o
enredo planejado. Logo, é neste plano que estd o contetdo da histéria, e cabe ao analista

organizar quais sdo as micro e macroestruturas da narrativa presentes no ato de contar.

Movendo-se neste plano o analista ird investigar a ldgica e a sintaxe
narrativa, ou até onde elas manifestam intencionalidades do narrador:
as unidades nucleares e a funcionalidade delas na estoria; as acles
isoladas, seu encadeamento em sequéncias para compor o enredo, a
sequéncia-tipo, o significado diegético de uso pelo narrador de
flashbacks e flashfowards, o ritmo imprimido pelo narrador, a
caracterizacdo das personagens, a funcionalidade delas no transcurso
da estoria, os conflitos principais e secundarios, o enfrentamento entre
protagonistas e antagonistas, etc. (MOTTA, 2013, p. 138).

37 Em sua obra “Andlise critica da narrativa®, Motta (2013) nomeia este campo da expressdo narrativa utilizando a palavra
“estoria”, termo utilizado, no inicio do século XX, para designar narrativas estritamente ficticias. Em respeito a designagdo
feita pelo proprio autor, cuja metodologia é a base para este trabalho, mantenho o uso de “estéria” nos momentos em que cito
este plano de expressdo especifico, ou quando cito trechos de sua obra nos quais essa palavra é empregada. Porém, ao longo
do trabalho, utilizo a palavra “histéria”, uma vez que “estéria” ndo é unanimemente aceita e, em 1943, foi eliminada como
distingdo grafica pela Academia Brasileira de Letras, devido a vigéncia do sistema grafico brasileiro (ARRAIS, 2013).
Atualmente, entende-se que que “histéria” abarca o significado tanto de narrativas reais, quanto ficticias.
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Ja o plano da metanarrativa é o mais abstrato entre eles e, por consequéncia, 0
mais evasivo de todos. Ele também é chamado de plano da fabula, do tema de fundo, de
modelos de mundo; é o responsavel por evocar imaginarios culturais e integrar temas de
fundo ético e moral, ou seja, é influenciado pela cultura pré-textual. “Sdo situacdes éticas
fundamentais plasmadas por um narrador no momento em que ele se pde a narrar” (MOTTA,
2013, p. 138). Neste plano, sdo trabalhados os mitos e motivos: o herdi ou a heroina, 0s
vildes, a revolucdo, a fe, entre outros exemplos. Essa estrutura mais aprofundada da narrativa
abre para a analise a expectativa de revelacdo dos modelos de mundo implicitos do narrador.

N&o existe um plano especifico em que a andlise deve ser situada — ela pode ser
feita simultaneamente entre os trés. Porém, em alguns momentos, € comum que um dos
planos seja priorizado; em se tratando de analise de narrativas, o plano da estdria acaba sendo
adotado com mais frequéncia, mas é impossivel analisa-lo sem levar em conta o plano da
expressao, “sem o qual a estoria ndo se projeta e as intengdes comunicativas nao se revelam”
(MOTTA, 2013, 135). O plano das metanarrativas, justamente por ser o mais abstrato, acaba
se revelando mais ao final da analise, ja que suas projecdes sdo observadas ao longo da

mesma.

4.1.2. Elementos da analise empirica

Enquanto a analise pragmatica foca em questdes mais praticas e objetivas do
estudo de narrativas, a analise empirica € mais ancorada em experiéncias e observacdes, sejam
elas metddicas ou ndo. Motta (2013) dividiu os procedimentos empiricos para a analise em
sete movimentos, cada um deles focado em um &mbito da narrativa. Abaixo, uma sintese

sobre em qual elemento cada um deles é baseado.

Tabela 1 — Movimentos da analise empirica, segundo Motta (2013)

Movimentos da anélise empirica Foco do movimento
Primeiro Historia
Segundo Articulagdo interna da narrativa
Terceiro Episodios
Quarto Conflito dramatico
Quinto Personagens
Sexto Estratégias argumentativas
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Sétimo Metanarrativas
Fonte: MEDINA (2002)

Como, de uma forma ou de outra, todos 0s movimentos serdo abordados para a
andlise de narrativa do objeto deste trabalho, eles serdo descritos de uma maneira mais
aprofundada a seguir, divididos em tépicos para uma melhor compreensao:

a) Primeiro movimento — a historia: este movimento é dedicado a constatar 0s
fios que alinham o fio da trama narrativa, identificando o inicio, meio (desenvolvimento) e
final do enredo. Logo, o analista se movimenta para decompor e recompor a historia,
observando como a trama é organizada em sua totalidade. Para isto, sdo identificadas quais
sdo suas partes, sequéncias e/ou inflexdes, também notando como elas se interligam, a fim de
compreender como o narrador comp@e sua histéria, como colocado por Motta (2013).

O plano da expressdo, como elucidado anteriormente, € amplamente analisando
neste movimento. Podemos anotar, por exemplo, quais recursos de linguagem sao utilizados
(metaforas, flashbacks, = comparagdes, hipérboles, interrogacdes, = comparacGes,
enguadramentos, entre outros) pelo narrador. No caso do audio, podem e devem ser levados
em conta quais sons sdao usados, bem como ritmos, repeticdes, énfases, siléncios e uso de

palavras e termos especificos.

Observar de que maneira o narrador se posiciona em relagéo ao referente, o
ponto de vista adotado, a perspectiva da narracdo, 0s enquadramentos
dramaticos utilizados, etc. O uso do ponto de vista por um narrador qualquer
vai reproduzir um mundo fatico de maneira diferente de outro ponto de vista
ou perspectiva possivel, mas ndo utilizado. Vai recriar e representar o mundo
de uma maneira propria, quando poderia ser diferente (MOTTA, 2013, p.
145).

Outra possibilidade é identificar quais sdo 0s pontos de virada — assim sdo
chamadas acbes na narrativa que dao espaco para uma divisdo no percurso de uma
personagem ou do préprio enredo, geralmente colocando-os em situagcdes de mudanca ou
escolha por um caminho ou outro, seja em momentos extremos ou ndo. Ha também os pontos
de ataque, como sdo chamadas as ocasides que induzem a maior tensdo durante a histéria. E
preciso que o analista fique atento para quais sdo as a¢fes que modificam fundamentalmente
0 enredo, causando transformacdes significativas, como rupturas ou transgressdes. Ao tomar
essas providéncias, a anélise comega a esclarecer o projeto dramatico pensado pelo narrador,

evidenciando suas taticas e conferindo as novas significacfes para objetos da narrativa.
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b) Segundo movimento — a articulacdo interna da narrativa: o objetivo deste
movimento é a compreensdo da l6gica do paradigma narrativo, bem como o que ela exige,
“buscando estender [a narrativa] no seu contexto comunicativo como um projeto dramatico de
construcdo de realidade” (MOTTA, 2013, p. 147). Ja que partimos do pressuposto de que o
narrador usa estratégias e recursos de linguagem para engajar a audiéncia, moldando a
narrativa para que a mesma atraia e produza efeitos de sentido em quem a consome, 0
pesquisador pressupfe que quem narra procede, intuitivamente, de acordo com as
possibilidades da situacdo na qual se encontra e dos recursos que estdo disponiveis. Tendo isto
em mente, Motta (2013) propde utilizar, neste segundo movimento, a ldgica de ordenacéo e
encadeamento que resgata do tedrico e filésofo Paul Ricoeur, a qual, de acordo com o autor,

revela a inteligibilidade que € criada pelo narrador e seu publico receptor.

O procedimento podera mostrar como o narrador, em sua correlagdo com o
narratario, articulou astuciosamente o que lhe pareceu verossimil em uma
situacdo de comunicagdo a fim de articular as agdes, surpresas, tensdes,
climax, um comego, desenvolvimento e final, quesitos da ordem narrativa,
até compor a totalidade inteligivel a fim de obter a resposta emocional do
seu interlocutor. O poder e as intengOes persuasivas da composicdo da
intriga por parte do narrador na sua relacdo com o destinatario se tornardo
mais evidentes (MOTTA, 2013, p. 150).

Recorrendo a esses itens, serd possivel mostrar quando e por que o narrador cria
efeitos de sentido como 0 medo, a apreensdo, 0 suspense, a alegria, entre outros. A andlise de
sequéncias-tipo também pode continuar neste movimento, pois suas identificacbes ganham
significados quando relacionadas as inten¢des do autor ou autora da narrativa. Elas, junto aos
efeitos de sentido, passam a ser compreendidas como taticas argumentativas. Alguns tipos de
sequéncias-tipo sdo, por exemplo, os encadeamentos perturbacdo-resolugdo-transformacéo,
equilibrio-desequilibrio-novo equilibrio e apresentacio-confrontagdo-resolucdo. E vantajoso
para o analista criar, para o estudo desse movimento, uma espécie de linha do tempo (também
conhecida como storyline) para delinear com maior clareza estes pontos da narrativa.

c) Terceiro movimento — o0s episédios: 0 termo “episddio” é utilizado para
designar as unidades tematicas da narrativa, geralmente separando temas semanticamente
coesos em cada um. A forma segundo a qual eles séo estruturados também pode indicar as
estratégias semanticas de quem € responsavel pela narrativa — como ele construiu os sentidos
em cada uma dessas etapas, quais sdo os papéis funcionais destas unidades basicas e de que
forma eles se conectam a narrativa total na qual estdo inseridos. Até esta etapa da anélise,

foram apresentados 0s elementos que amarram a trama em sequéncias tematicas e 0S
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episodios que a compdem. A partir do proximo movimento, mergulhamos com maior afinco
no sentido da narrativa.

d) Quarto movimento — o conflito dramatico: para Motta (2013), identificar os
conflitos draméticos ¢ fundamental porque eles si0 os chamados “frames®® cognitivos”, por
meio dos quais o0 narrador organiza a realidade que pretende passar para a sua audiéncia.
Logo, a anélise consegue identificar qual é o projeto dramatico em construcdo ao longo da
narrativa, pois “é¢ o conflito — seja ele de que tipo for e tenha a dimensdo que tiver
(interpessoal, psicologico, religioso, politico, ideoldgico, etc.) — que estimula a catarse e 0s
processos cognitivos” (MOTTA, 2013, p. 167). Semelhante as metanarrativas, tanto o
delineamento quanto a dimens&o dos conflitos sé ficam mais evidentes ao longo ou ao final da
analise. Isso acontece devido ao fato de que eles ndo sdo estaticos, mas sim um procedimento
em curso, passiveis de evolucao e de inducdo das mudancas de estado que implicam ao longo
do relato. S&o os conflitos draméticos os responsaveis fundamentais para a composicao das
acOes e das personagens da histéria, uma vez que rompem a estabilidade e geram tensdo e/ou
expectativa; e é fazendo isso, mantendo a audiéncia atenta para o desenrolar da histéria, que o
narrador captura os interesses. Devido a este aspecto, os conflitos narrativos sdo considerados
elementos sedutores, que abrem 0s caminhos para que novas sequéncias e acfes ganhem
espaco e sejam narradas, dando félego ou finalizando a narrativa.

Sendo assim, neste movimento, o analista pode tirar conclusdes significativas ao
observar como o narrador estrutura os conflitos de forma premeditada e como estrutura as
personagens na trama (a qual ou quais ele concede maior espa¢o, como sdo caracterizadas,
qguando e como sdo apresentadas, por exemplo). Ao deduzir como a realidade representada
pela narrativa é enquadrada em um frame dramatico, podemos compreender, mesmo que
parcialmente, qual interpretacdo feita pela audiéncia é a pretendida pela narragéo.

e) Quinto movimento — as personagens: S0 as personagens narrativas que
realizam os enfrentamentos da mesma, sdo responsaveis pela a acdo e, consequentemente,
guiam o desenvolvimento do enredo. Elas sdo os atores antropologicos, capazes de
representar atitudes, qualidades e comportamentos inerentes ao ser humano, como Motta
(2013) resgata do narratdlogo norte-americano Gerard Prince. Para o autor brasileiro, é
importante ressaltar o carater humanizado de todas as personagens, uma vez que elas “sao
elementos-chave na projecéo da estoria e na identificagdo dos leitores com o que esta sendo

narrado: toda estéria € intriga entre personagens” (MOTTA, 2013, p. 173). No ambito de

38 Frame é uma expressdo em inglés que, traduzida livremente, significa enquadramento. No sentido deste trabalho, um frame
cognitivo pode ser entendido como o posicionamento, 0 contexto, o enquadramento dramatico.
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andlise de narrativas, as personagens sao também expressfes estratégicas dos narradores;
através delas, sdo ilustradas e provocadas certos sentimentos, nocdes, identificacbes e
reprovacdes por parte da audiéncia. Esta € uma verdade valida até mesmo para narrativas
realistas. Nestas, ainda € possivel que essas repercussoes reflitam no “mundo real”. Em suma,
personagens séo o que Motta (2013, p. 193) define como uma “coconstru¢do”: ou seja, uma
construgédo conjunta, feita de forma agregada entre o narrador e sua audiéncia. 1sso acontece
porque a personagem, para fazer sentido, ndo mora apenas no texto da narracdo — ela também
é recebida e reconstruida pelo receptor desse texto.

Neste movimento, o analista pode priorizar o0 estudo de como sdo trabalhados
variados aspectos das personagens — como, por exemplo, de que forma € exercida sua
centralidade. Quais sdo as figuras centrais da narrativa? De que forma os conflitos gravitam
em torno dela? Que tipo de interacdo ela estabelece com eles? Segundo Motta (2013), a
personagem pode interagir com os conflitos de trés formas: ao utiliza-los para alcancar uma
necessidade, ao relacionar-se com demais personagens (de forma antagbnica ou cooperativa),
ou ao interagir consigo mesma (evocando sentimentos de coragem, determinacdo, medo,
reflexdo, fé, entre outros). Ao identificarmos como acontece essa interacdo, podemos, em
seguida, também esclarecer as ramificacbes do projeto dramatico, das estratégias
argumentativas do narrador, dos efeitos de sentido e das possiveis identificacbes que a
audiéncia pode ter com as personagens da narrativa. Motta (2013) também aponta cinco

efeitos de caracterizacdo de personagens, chamados por ele de cadeias de correferéncias:

Tabela 2 — Cadeias de correferéncia de personagens, segundo Motta (2013)

Tipo de caracterizagéo O que significa

Em seus atos de fala, as personagens
sugerem, intencionalmente ou ndo, uma
) o série de relacOes entre coisas e processos.
Escolhas intencionais - o

Como o narrador qualifica ou posiciona
esses atos indica quais sao as interpretagoes

pretendidas.

A forma como as personagens sao
) designadas importa — 0 nome pelo qual sdo
Designantes ) L o
referenciadas, quais s@o as caracteristicas

identificadoras associadas a elas, 0s
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apelidos, entre outros.

Personagens planas sdo aquelas construidas
com base em apenas uma ideia ou
qualidade, pela qual é reconhecida e
lembrada ao longo da narrativa. As
Plana ou redonda 3
personagens redondas sao elaboradas de

uma maneira mais complexa, com a
possibilidade de protagonizarem atos

imprevisiveis.

Menos sutis que as escolhas intencionais sdo
as estratégias do narrador para que as
personagens repassem argumentativamente
para a audiéncia uma série de sentimentos e
desejos. Para isso, séo imprimidas
tonalidades de diferentes, surgem descricdes
Argumentacéo

minuciosas ou resumidas, s&o utilizados
tipos diferentes de discurso (direto ou
indireto), sdo privilegiadas formas diferentes
de dialogos (em conjunto ou mondlogos),
entre outros, tudo para dar vida — ou fazer

jus a ela — para as criaturas do texto.

E preciso que o analista n&o se aprofunde
nesses ambitos ou, no minimo, foque sua
atencdo nas representagdes do personagem
- o ) na narrativa, na forma como o narrador
Analise psicologica ou social ) 3
aplica ao texto as marcas de construcao das
personagens, e COMo essas nuances
influenciam a interpretacdo das mesmas para

a audiéncia.

Fonte: MOTTA (2013)

Além das suas cadeias de correferéncia, Motta (2013) finaliza as indicagdes para

analise neste quinto movimento citando a relagdo complexa entre a realidade histéria fatica e
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a sua representacdo discursiva, especialmente relevante e desafiadora quando se trata do
estudo de narrativas sobre histdrias reais, como é o caso do objeto de estudo deste trabalho.
Para o autor, o analista deve partir da suposicao de que, ainda que as personagens tenham seus
correspondentes na vida “real”, ela também desempenha as funcdes e representacdes de
personagem no contetido da narracgdo. Isso se d4, principalmente, devido a impossibilidade de
imprimir toda a historia, com todos os seus pontos de vista, no produto final que nos é
apresentado como narrativa. Ela, por mais fiel que possa ser, ndo traduzira de forma
completamente segura a realidade — pois é apenas uma das versdes dela que é apresentada
pela narrativa. Logo, o analista ndo estuda a realidade, mas sim a narracdo a respeito dela e
“como a representacdo produz efeitos retroativos sobre a propria audiéncia e a sociedade”
(MOTTA, 2013, p. 192). A analise também ndo deve Se preocupar com 0 gue a personagem
fez ou ndo na vida “real”; interessa apenaS cOmo a narrativa as constroi, incluindo ou
deixando de lado determinadas aces e representacdes. A afeicdo, identificacdo e até a
rejeicdo do publico pode ja ser motivada pelo o que a personagem corresponde na realidade.
Essa influéncia, entdo, cria uma complexidade singular, diferente das situacdes enfrentadas
pelo estudo de narrativas ficcionais. Portanto, é preciso que o analista se preocupe em
observar em que momento, ao ser recebida pela audiéncia, a personagem € despida de suas
referéncias faticas e adentra o campo da fantasia.

f) Sexto movimento — as estratégias argumentativas: como ja posto
anteriormente neste trabalho, as narrativas ndo sdo fechadas ou autossuficientes, mas sim
“dispositivos de argumentacdo na relagdo comunicativa entre sujeitos reais” (MOTTA, 2013,
p. 196). Todas se sustentam nos movimentos permanentes entre os efeitos de real e os de
sentido. No caso de narrativas realistas, ainda é usada linguagem referencial para se
vincularem a determinados fatos do mundo fisico (mas sem perder efeitos catarticos). Nelas,
também é comum que o narrador distancie-se um pouco da narragdo, a fim de reforcar as
no¢Oes de plausibilidade e verossimilhanca das acOes apresentadas por ele. Segundo Motta
(2013), trata-se de uma dissimulacéo da fala, objetivando parecer que ndo ha ninguém por tras
da narracéo.

Neste movimento, portanto, o analista precisa se atentar a estas nuances,
pesquisando pelas pistas dos efeitos de real, que nada mais sdo do que estratégias de
referenciacdo utilizadas pelos narradores, que operam recursos de linguagem para ancorar a
historia na realidade. Sdo exemplos delas: citacdes frequentes de falas de outras pessoas
referenciadas na realidade; identificacdo sistematica de lugares, situando a audiéncia e

transmitindo a nocdo de uma preciséo espacial; 0 uso de datas também precisas, o que implica
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um referencial temporal a narrativa; a utilizacdo de estatisticas ou demais numeros concretos,
conferindo ainda maior certeza ao relato.

Encontrar estas pistas € algo valioso para a analise, uma vez que, como apontado
por Motta (2013, p. 203), a “linguagem narrativa é por natureza dramatica e sua retorica é tao
ampla e rica quanto a arte em geral”, sendo capaz de provocar em seus receptores efeitos
variados de sentido, desde os simbdlicos aos poéticos. Ao revela-los, assimilamos melhor o
sentido integral da historia. Por meio deles, a audiéncia se identifica com a narrativa e, além
disso, também confia em suas personagens e acdes. Desse modo, ao narrar uma historia real,
estamos humanizando este relato.

g) Sétimo movimento — as metanarrativas: este € 0 movimento mais subjetivo,
justamente por tratar do plano de expressdo narrativa menos tangivel de todos. Como
ponderado anteriormente neste trabalho, € sabido que ndo existem historias que sdo contadas
sem um fundo moral ou ético — 0 mesmo € verdadeiro para relatos que, de fato, aconteceram.
Portanto, no momento da andlise, é necessario fazer a mesma pergunta também repetida por
Motta (2013, p. 204): “que tipo de mistério esta envolvido no desejo de transformar eventos
reais em histéria?”. Quando buscamos por essa resposta, buscamos também qual é o impulso
cultural que nos motiva ndo apenas a narrar, mas também a conferir um aspecto de
narratividade aos eventos que acontecem conosco ou com nossos semelhantes. Mais uma vez,
somos levados de volta as historias antigas e evocamos nossos mitos, ideologias, nossas
culturas — como as tecemos almejando determinados sentimentos, como a esperanca, luto,
aceitacdo, desejo. “Os conflitos que configuram a intriga e as acdes das personagens sao
manifestacdes de superficie de outros conflitos ainda mais profundos, latentes em todo
discurso narrativo” (MOTTA, 2013, p. 205). Por meio das histérias e das influéncias que as
embalam € que os seres humanos aprenderam a assimilar e compartilhar o mundo. Motta
(2013) defende que, quando identificamos esses mundos possiveis existentes na experiéncia
narrativa, temos a oportunidade de chegar a uma dimensdo pré-narrativa. Neste ultimo
movimento de analise, entdo, alcancamos a cultura e as significagdes mais simbolicas que, por
sua propria natureza, sdo mais aprofundadas.

Aqui, podem ser analisados os atos de fala — é neles que a audiéncia se depara
com a coesdo narrativa e assimila a obra, o que, de uma certa forma, é tambem conclui-la.
Logo, também sdo neles que moram os atos de leitura, por meio dos quais o analista pode
recuperar de que forma os receptores atualizam a histdria com suas percepgdes culturais e
ideoldgicas processadas a partir dela. 1sso acontece porque, ao se interessar e investir em uma

narrativa, a audiéncia converte o seu significado em sentidos potenciais, uma vez que
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“introduz nos marcos de referéncia dos seus proprios antecedentes culturais, seus imaginarios,
sua memoria, sua compreensdo prévia do mundo que inclui expectativas concretas, seus
horizontes, interesses, desejos, necessidades e experiéncias” (MOTTA, 2013, p.208). Por isso,
as histdrias ndo fazem sentido se ndo existir quem as escute. S&o 0s receptores da narrativa
que a preenchem de vida, recompondo seu contetido e o ressignificando junto a seus proprios
sentidos.

4.2. “PROJETO HUMANOS”

Né&o é exagero dizer que o toque humano transporta com ele o impeto de contar
histérias — como visto no capitulo sobre podcast, esta nova plataforma de distribuicdo de
conteddo inaugurou sua era de ouro quando se rendeu a um formato ainda mais imersivo para
contar histérias. O principal responséavel por essa guinada, 0 programa “Serial”, ndo apenas
fez isso, como também colocou a narrativa do jornalismo investigativo em evidéncia. Logo,
programas inspirados em narrativas nao-ficcionais ganharam espaco neste modelo e abriram o
caminho para o surgimento e consolidacdo do programa que, aqui, € 0 objeto de estudo: o
“Projeto Humanos”.

Admirador dos podcasts norte-americanos que investiram no storytelling®® — ou
seja, utilizavam técnicas para melhor executar a contacao de historias —, o criador do “Projeto
Humanos”, Ivan Mizanzuk, estudou este método e o testou em um programa piloto, “O bom
de briga”, que, posteriormente, foi inserido no feed do “AntiCast”, o programa de podcasts ja
consolidado de Mizanzuk, cuja temética € voltada para a discussdo de atualidades e temas
recorrentes que envolvem arte, historia e politica. O personagem principal do piloto era o
préprio pai do narrador, que relatava uma briga da qual participou quando crianca. Como o
programa foi bem recebido pelos ouvintes, foi consolidada a vontade de criar a primeira série
de programas exclusiva do “Projeto Humanos”. “Tendo em vista que ¢ um formato que exige
muito tempo de producdo (e fazendo-o no seu tempo livre), [Mizanzuk] planejou usar o
esquema de temporadas — diferente do ‘AntiCast’, que é um programa semanal”
(MIZANZUK, 2019).

O proprio site oficial do projeto explica que 0 “Projeto Humanos” é como uma
espécie de documentario em forma de audio, admitindo as influéncias do jornalismo narrativo

e literario em sua producdo. Como abordado no capitulo dedicado a plataforma de podcasts, a

39 Exemplos citados s&o, além de Serial, Radiolab e This American Life.
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maior parte dos programas, especialmente os brasileiros, € feita no formato de uma “conversa
de bar”. Mais uma vez, o site oficial do “Projeto Humanos” faz questdo de salientar a
singularidade de uma narrativa em audio que investe no storytelling — “linhas narrativas mais
imersivas, nas quais 0s ouvintes possam ter uma relacdo mais visceral com a historia que lhes
é contada” (MIZANZUK, 2019). A primeira temporada de “As filhas da guerra” estreou em
2015. A historia que embala o ouvinte ao longo dos cinco programas*® é a de Lili Jaffe, uma
sobrevivente do Holocausto, e sua familia.

No momento da escrita desta dissertacao, no inicio de 2019, o “Projeto Humanos”
tem trés temporadas completas e estd com a quarta em andamento, além de uma série de
programas especiais publicados entre temporadas — o programa “A verdade nua e crua”, que
contou a historia de uma mulher que teve seus registros intimos publicados online sem seu
consentimento, e a série de quatro programas intitulada “Cronicas”, com programas
produzidos por ouvintes do proprio podcast, interessados em contribuir com o projeto.

A segunda temporada, “O coragdo do mundo”, estreou em marco de 2016 e
apresentou um aumento consideravel em relacdo a primeira: de cinco, a temporada passou a
abarcar catorze programas, contando as vivéncias de brasileiros e refugiados envolvidos em
conflitos no Oriente Médio. Por meio dela, como defendido no site oficial, “os ouvintes tém
uma melhor compreensao sobre a geopolitica naquela parte do mundo, partindo desde o 11 de
Setembro até a Guerra da Siria” (MIZANZUK, 2019).

Parte da audiéncia interessada em participar da producdo do “Projeto Humanos”
também voltou a entrar em cena na terceira temporada do podcast, “O que faz um her6i”, que
foi ao ar em novembro de 2016 e apresentou uma média de programas semelhante a da
primeira: ao todo, contabilizou seis programas. Cada um deles foi produzido por
colaboradores que, interessados pela proposta de storytelling, passaram por um treinamento
entre 2015 e 2016 e que, anteriormente, ja haviam participado da série especial avulsa do
podcast, “Cronicas”. Como 0 nome da temporada ja demonstra, a tematica sao historias de
momentos heroicos executados por pessoas comuns.

A quarta temporada, ainda em andamento, € chamada “O caso Evandro”, em
alusdo a um dos casos criminais mais famosos da pais. Popularmente conhecido como “As
bruxas de Guaratuba” em seu estado de origem, o Parana, o caso foi estudado por dois anos

pelo produtor e narrador do “Projeto Humanos”. Langada na data conhecida

40 Para evitar uma interpretagdo confusa, o termo “episddio” serd utilizado apenas para se referir a episodios narrativos, de
acordo com a definicéo de andlise estipulada por Motta (2013). J& os episddios da primeira temporada do “Projeto Humanos”
serdo referenciados como “programas”.
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internacionalmente como “dia das bruxas”, em 31 de outubro de 2018, a temporada sera
liberada em partes. No momento da escrita desta dissertagdo, seis programas estdo
disponiveis. Em fevereiro de 2019, serdo lancados os préximos— de acordo com site oficial, ao

todo, serdo cerca de vinte.

4.3 A PRIMEIRA TEMPORADA

A histdria de Lili Jaffe chegou até Ivan Mizanzuk por meio de sua filha, Noemi
Jaffe. Escritora e pesquisadora da Universidade de Sao Paulo (USP), Noemi langou, em 2013,
o livro “A verdadeira histéria do alfabeto”. A proposta da obra chamou a atencdo de
Mizanzuk — nela, a autora cria uma biografia para cada uma das letras existentes em nosso
alfabeto. Interessado, ele entrou em contato com Noemi para realizar uma entrevista para o
“AntiCast”.

Pesquisando sua fonte, Mizanzuk se deparou com o livro “O que os cegos estdo
sonhando?”, que, segundo ele, chamou ainda mais sua aten¢do. Nele, estd contida a traducao
do diario que a mae de Noemi, Lili Jaffe, escreveu apds ser libertada do campo de
concentracdo de Auschwitz. Ainda que seja, de fato, escrito em uma estrutura de diario, com
datas e locais apontados antes de cada texto, parte das suas paginas foram escritas semanas ou
meses depois dos acontecimentos ali narrados, uma vez que Lili ndo tinha acesso a meios para
escrever enguanto esteve no campo de concentracdo. Hoje, sua versao original esta exposta no
Museu do Holocausto de Jerusalém, em Israel. Nele, estdo descricdes de sentimentos e
acontecimentos que Lili sofreu antes, durante e depois da guerra, desde a vida anterior a
captura de sua familia, passando pelo que sofreu em Auschwitz e terminando apés sair do
campo de concentracdo. O diario foi, pouco depois, dado como presente de despedida a Aaron
Jaffe, que viria a ser seu futuro marido. Engquanto estavam separados, sem saber se a veria
novamente, 0 homem completou as paginas com cartas de amor para Lili. Anos depois,
ficaram juntos e, apo6s uma longa jornada, vieram para o Brasil, pais no qual firmaram sua
nova residéncia e constituiram familia, tendo trés filhas — sendo, uma delas, Noemi. Esta filha,
entdo, faz com que as memorias e relatos escritos pela mée apos a guerra sejam o “coragdo”

do livro “O que os cegos estdo sonhando?”.

Em oposi¢do a muitos testemunhos mais conhecidos da Shoah (catéstrofe,
em hebraico), [...] as anota¢des desse diario escrito a posteriori ndo ddo
lugar a nenhuma compaixdo, nao elaboram nenhuma teoria da memaria. No
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entanto, quando sua filha Ihe pergunta por que o escreveu, a mae responde:
“Para que vocé lesse!” (GAGNEBIN, 2012, p. 150).

Temas como a compaixao — e nao sé esse, como também o medo, o desejo, 0
esquecimento, a memoria, a historia, entre outros — ficam por conta de Noemi. Além de
apresentar o didrio nas paginas da obra, a filha também tece textos que refletem sobre os
horrores que a mée viveu e como eles se desdobram e tocam, até hoje, as dindmicas de sua
familia e sua propria visdo de mundo. A filha de Noemi e neta de Lili, Leda Cartum, é quem
fecha a obra, com um texto de teor semelhante, assimilando e retomando as lembrancas da
avo. Como escrito pela filésofa Jeanne Marie Gagnebin (2012) nas orelhas do livro, ele é
“escrito a seis maos, em Varias linguas, em varios tempos”. Tanto a filha quanto a neta de Lili
escreveram suas reflex6es apds uma viagem que realizaram juntas, em 2009, durante a qual
conheceram o campo de concentracdo de Auschwitz. Mizanzuk discorreu, no site oficial do

“Projeto Humanos™*!, sobre como encontrar esta obra o inspirou.

H& anos eu tinha a vontade de conversar com um sobrevivente do
Holocausto. Seria uma maneira de eu ter contato com alguém que é prova
viva de um dos eventos mais cruéis da historia. Uma sobrevivente que havia
escrito um diario entdo parecia a oportunidade ideal para documentar de uma
forma especial. Foi a motivacdo necessaria para a criacdo do “Projeto
Humanos” (MIZANZUK, 2015).

O podcaster, entdo, marcou uma entrevista com a familia em 2015. De acordo
com seu relato, ele havia originalmente planejado contar a histéria de Lili Jaffe e suas filhas,
Noemi e Stela, em apenas um programa, com base no material colhido em uma tarde de
entrevistas. Quando comecgou a edi¢do durante as suas férias, no entanto, acabou produzindo
uma temporada completa, totalizando cinco programas. “N&o consigo deixar de pensar nas
milhGes de vozes, livros e histdrias que perdemos no Holocausto. [...] E como sé nos resta
torcer, e lutar, o tanto quanto nos for possivel, para que isso ndo ocorra novamente”
(MIZANZUK, 2015). Para o podcaster, eternizar esta historia em mais de uma plataforma de
contetdo é, mais do que essencial, uma obrigacdo — algo que pode ser constatado pois sera
observado na analise realizada a seguir. Para fins de consulta, os QR Codes*? que direcionam
para os programas completos, bem como a transcri¢cdo dos mesmos, serdo disponibilizados na

secdo de anexos deste trabalho.

41 Disponivel em: <https://www.projetohumanos.com.br/as-filhas-da-guerra/sOlextra/>. Acesso em: 17 jan. 2019.
42 QR Codes sdo cadigos de barra que podem ser escaneados por aparelhos celulares por meio da camera fotografica. Uma
vez lidos, redirecionam o usuario para o link desejado.
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4.4 .0 QUE APRENDEMOS COM AS FILHAS DA GUERRA

No caso do “Projeto Humanos”, o principal fio condutor da narrativa é a historia
de Lili Jaffe. A partir dela, o narrador engancha justaposicfes teméticas e d& continuidade a
sua proposta narrativa, estruturando a histdria da temporada da forma que considera mais
coerente e melhor traduz os efeitos de sentido pretendidos por ele.

No entanto, mesmo que o narrador siga a ordem cronoldgica de tempo para contar
a historia de Lili, optamos por dividir os itens desta analise de acordo com os episddios
narrativos identificados ao longo do estudo de “As filhas da guerra”. Ou seja, ao invés de
seguir a divisdo conforme os programas da temporada, priorizamos segmentar quais sdo 0s
conjuntos de acontecimentos narrativos (aqui nomeados como “episodios™) que abarcam 0s
principais conflitos da historia. Os conflitos, no caso, sdo o norte da narrativa; por meio deles,
sdo desencadeadas acOes, reacdes, tensoes e expectativas — todos elementos que mantém vivo
0 interesse da audiéncia. Desta forma, ao segmenta-los, fica mais claro o projeto narrativo por
trés da histdria, bem como a percepcdo de como sdo trabalhados pelo narrador.

Para, entdo, alcancar este objetivo de constatar como se da a construcdo de uma
narrativa de maneira coerente, precisamos observar como o narrador elenca 0s
acontecimentos — em que ordem ele os coloca, como da continuidade entre um e outro e se a
mesma tematica se repete ou se ressignifica em mais de um deles. Realizar esse estudo alude
ao primeiro movimento analitico proposto por Motta (2013), referente a historia que constitui
a narrativa. Quando identificamos a forma como o narrador orienta esses acontecimentos,
também nos deparamos com elementos intrinsecos de outros movimentos citados pelo autor —
guando notamos os fios da narrativa, por exemplo, eles ndo nos aparecem puros, intactos;
estdo, em sua maioria, interligando partes que evidenciam quais sdo os conflitos que guiam a
historia, como séo apresentadas as pessoas que participam da mesma, e de que maneira a
estrutura de episodios organizada pelo narrador se mostra Util.

Como estdo entrelagados e interdependentes, 0s recursos narrativos s&o
dificilmente enxergados com significacdo quando completamente separados uns dos outros.
Portanto, no decorrer do estudo do nosso objeto, serdo apontados os elementos referentes aos

movimentos estipulados por Motta (2013) a medida em que eles aparecem na narrativa.

4.4.1. Primeiro episodio narrativo: a guerra
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O primeiro episddio narrativo é configurado em torno da personagem principal da
historia, Lili Jaffe, e o periodo da sua vida que engloba a Segunda Guerra Mundial — desde o
inicio da perseguicdo aos judeus, passando pela captura da sua familia pelos nazistas, a
chegada a Auschwitz, a sobrevivéncia durante os meses que passou la confinada e o processo
de libertagdo do campo de concentracdo. Reforcamos que, nesta analise, Lili, bem como as
demais pessoas presentes ao longo da histdria, serdo referenciadas como “personagens”;
mesmo que se tratem de pessoas reais, sdo assim consideradas, pois, nesta narrativa,
conhecemos tracos, memdrias e opinides selecionadas pelo narrador. Tratd-la assim néo
implica, portanto, em diminuir sua historia e, muito menos, supor que sua vivéncia ndo é
veridica. A intencdo € estar ciente da forma como sua figura nos é apresentada, ou seja,
personificada — para analisarmos a narrativa, precisamos observar como é construida essa
representacdo de uma pessoa real para a audiéncia.

No primeiro programa da temporada, intitulado “O mal puxa o mal”, comegamos
a historia pelas memaorias mais antigas compartilhadas por Lili e duas de suas filhas, Noemi e
Stela, em entrevista com Ivan Mizanzuk. Entre os trechos da entrevista com a familia, o
narrador encaixa dois tipos de material, além da sua propria narracdo: audios externos
(retirados de materiais que ndo sdo produzidos por Mizanzuk ou para o0 “Projeto Humanos™) e
falas de outro entrevistado, o curador do Museu do Holocausto de Curitiba, Carlos Reiss.
Exemplos do primeiro tipo sdo passagens que, originalmente, compdem materiais
audiovisuais: um deles € um trecho do programa do apresentador J6 Soares, de quando o
mesmo entrevistou Noemi Jaffe; o outro é uma montagem de audio que retne trechos de
noticias sobre o assassinato do sérvio Alexandre I, rei da lugoslavia, pais natal de Lili (um é
retirado do noticiario norte-americano “Universal Newsreel”*3, ativo entre os anos de 1929 e
1967, e o outro, de um video disponibilizado no “YouTube”, sem indicagdo sobre a fonte
original, de um noticiario brasileiro sobre o crime**.)

Tanto as passagens de narragdo, quanto os audios externos inseridos, indicam que
0 narrador evoca, conscientemente, uma tatica de objetivacdo — mais especificamente, ele
constréi um efeito de real em sua narrativa, uma técnica que Motta (2013) elucida como parte
do sexto movimento de andlise, que engloba as estratégias argumentativas. A narracdo é o
primeiro exemplo delas: primeiramente, ela é feita na voz de Ivan Mizanzuk, que, literalmente
no inicio do primeiro episodio, apresenta-se a audiéncia e da uma nocao concreta de quem é a

pessoa que esta guiando a narrativa. Quando ouvimos Mizanzuk durante a temporada, é por

43 Disponivel em: <https://youtu.be/BOpyyt_GOUS8>. Acesso em: 19 jan. 2019.
4 Disponivel em: <https://youtu.be/n2cXq6gC2-U>. Acesso em: 19 jan. 2019.
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meio das representacdes de dois tipos de personagem — um sendo o narrador e, 0 outro, 0
entrevistador. Mesmo assim, sua referéncia é atrelada a alguém que realmente existe e opta
por se identificar pelo seu nome factual. Quando escolhe fazer isto e ainda deixar explicita sua
presenca como o sujeito responsavel pelo ato de narrar, Mizanzuk ativamente usa suas falas
de narrador como dispositivos que argumentam a favor de um tom factual da historia, pois
conferem & mesma um referencial na realidade.

Enquanto as narragdes tém a fungdo de “‘costurar” a historia, tecendo seu fio
narrativo, 0 uso de audios externos, que também sdo ancorados em acontecimentos veridicos,
séo outra maneira de provocar um efeito de real. Por exemplo: quando insere as passagens
com noticias sobre o0 assassinato de Alexandre 1, logo ap6s Lili descrever este mesmo evento,
o narrador reforca a nocao de que esta operando uma representacéo fiel da realidade do nosso
mundo. O mesmo efeito procede, ainda que em um grau diferente, para a colocacao de falas
do curador do Museu do Holocausto de Curitiba, Carlos Reiss. Por ser um especialista sobre o
periodo historico vivido por Lili Jaffe, os trechos de sua entrevista conferem mais
credibilidade a histdria. Ao entremear as duas falas, o narrador forma uma espécie de diadlogo
— como se o curador complementasse a vivéncia de Lili — e, por meio deste, corrobora as
memdrias narradas pela sobrevivente. Como Reiss também é uma pessoa real, o efeito é
semelhante a veracidade evocada pela narracdo de Mizanzuk. Ademais, em determinados
pontos de sua fala, o curador lista dados, nimeros e referéncias histdricas cientificamente
confirmadas sobre o Holocausto. Além de aumentar ainda mais a implicacdo realista da
narrativa, essa listagem pode ser associada a concepc¢do de entrevista conceitual, estabelecida
por Medina (2002). Uma das caracteristicas do conceito é o entrevistador estabelecer o
contato com mais de uma fonte, de preferéncia que possua embasamento cientifico e, se
possivel, de mais de uma area de conhecimento. No entanto, até 0 momento, Reiss é a Unica
fonte complementar.

Voltando o foco para as experiéncias relatadas por Lili Jaffe, o narrador escolhe
elencar no primeiro programa algumas de suas memorias mais antigas, que descrevem atos
corriqueiros enraizados no antissemitismo (como, por exemplo, colegas de colégio da
personagem que cagcoavam abertamente da pratica religiosa judaica), até culminar na ascenséo
do nazismo ao poder e a perseguicdo da familia da protagonista. Neste ponto, é possivel
vislumbrar um referencial metanarrativo, descrito por Motta (2013) em seu sétimo movimento
de andlise — trata-se do antissemitismo, pois este é configurado como o preconceito cultural,
ideoldgico e politico direcionado aos judeus. Abordar esse tema, no entanto, ndo significa que

o0 narrador o endossa; o que ele faz é aludir a determinados valores simbolicos que servem
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como pano de fundo da narrativa. A presenca desses valores é necessaria, também, para a
introdugdo dos nazistas na histdria — antissemitas assumidos, eles herdam o estere6tipo que ja
¢ associado a eles em nossa realidade: o de vilania. Constatar esta nuance faz parte do quinto
movimento indicado por Motta (2013), referente a construcao de personagens.

Quando aborda esse espectro antissemita, falando sobre suas primeiras
experiéncias com o preconceito durante sua infancia e adolescéncia na lugoslavia, Lili
inaugura mais uma marcacao de efeito de real que sera repetida de outras formas ao longo da
temporada. Trata-se da identificacdo sistematica de lugares e de pessoas; quando 0s
entrevistados (personagens) ou o narrador fornecem informacgdes sobre uma data, um local
e/ou pessoas que envolvem um determinado acontecimento, é mais um exemplo
argumentativo favoravel a um teor realista. Isto acontece porque o0s elementos desse cenario
sdo situados em locais verdadeiros e datas reais. Essa significacdo é repetida toda vez que ha
uma localizacdo temporal e fisica — seja 0 pais originario da protagonista, seja 0 campo de
concentracdo de Auschwitz ou o Brasil; seja na época anterior a guerra, seja durante a mesma
ou nos dias de hoje. O mesmo vale para institui¢des legitimas, como é o caso do Museu do
Holocausto de Israel e o de Curitiba (onde estd o diario original de Lili e onde um dos
entrevistados pelo programa atua como curador, respectivamente). Usar nomes préprios reais
instiga, instantaneamente, o sentimento de reconhecimento na audiéncia.

Ainda no primeiro programa, percebemos que os efeitos de real sdo, de fato, os
elementos mais presentes durante a narrativa — algo esperado justamente por se tratar de uma
histéria ancorada na realidade. Outros exemplos deste mesmo efeito sdo as leituras
dramatizadas de trechos do diario de Lili, interpretadas por uma voz feminina que atua como
se fosse a prdpria sobrevivente, anos mais nova, lendo o que escreveu. No inicio de cada
interpretacdo, sdo ditos a data e o local que distinguem a passagem especifica do diario que
sera lida. Ao tornar precisa esta datacdo, os trechos conferem uma referencialidade temporal
cuja principal funcéo estratégica € aumentar, ainda mais, a sensacao de que as descri¢fes tém
relacdo concreta com a nossa realidade, fortalecendo a nocdo de veracidade e rigor na
narrativa.

Deixando brevemente de lado a observacdo das estratégias argumentativas do
narrador, priorizamos agora o segundo movimento de analise estipulado por Motta (2013) — o
de articulacao interna da historia —, para compreendermos como ela é estruturada dentro deste
primeiro episddio narrativo da temporada. E neste campo de analise que, ao invés de
focarmos na relagédo entre o narrador e os efeitos produzidos pelo seu texto, voltamo-nos para

observar qual € o vinculo comunicativo estreitado entre o narrador e o seu publico. Como em
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qualquer historia, quem esta responsavel pela narracdo estabelece um ato comunicativo com
guem a recebe; as circunstancias deste ato determinam quais sdo as provaveis intengdes do
narrador e de que maneira elas sdo reconhecidas pelos ouvintes. Dependendo desses
resultados, nascem os contratos cognitivos — eles definem como a verdade da narrativa sera
construida de forma conjunta, tanto pelo narrador, quanto pela audiéncia. J& no inicio do
primeiro episodio, Mizanzuk investe na criacdo desse contrato, ao fazer uma promessa para 0s

ouvintes e convida-los para um “exercicio”.

Esta € a nossa primeira temporada, chamada “As filhas da guerra”.
[...] Eu prometo que esse nome vai fazer bastante sentido no futuro.
Mas, até 14, para este primeiro programa, eu vou convidar vocés para
fazer um exercicio. Entdo, imagina o seguinte: vocé recebe um diario
e ele foi escrito por uma iugoslava sobrevivente de um campo de
concentragdo nazista...(PROJETO HUMANOS, 2015).

Quando nos promete algo, o narrador estabelece um compromisso conosco, uma
espécie de trato. Se ndo cumprir, é garantia de decepcdo (a menos que seja fruto de uma
reviravolta que também satisfaca o ouvinte); caso cumpra, estabelece uma relacdo de
confianga, o que torna mais provavel o interesse e a permanéncia da audiéncia, bem como sua
fidelidade. Ao saber que algo o espera, 0 ouvinte nutre a expectativa pelo que esta por vir;
logo, as chances de que ele continue a acompanhar a histéria também aumentam.

Como demonstrado pela citacdo, o narrador também convida diretamente a
audiéncia para um exercicio imaginativo de construcdo da narrativa. Assim, é a vez de ele
demonstrar que confia em quem esta ouvindo a histdria; ao proporcionar esta abertura para 0s
ouvintes, ele estreita a relagdo com quem o escuta, dando a entender que cré na capacidade
criativa dos mesmos. Esta confianca é mais uma vez refletida momentos depois, quando, apds
narrar como Lili e Aaron Jaffe “dialogaram” por meio das paginas do diario, ele abre questfes
para a audiéncia: “O que voc€ imagina que aconteceu? Pra onde foram estas pessoas?”. A
indagacdo é mais uma ferramenta de instigacdo do ouvinte, provocando-0 a se comprometer
com a historia. Essa ndo é a Unica vez que este tipo de recurso € utilizado: em outra passagem,
ainda no primeiro programa, o narrador propde: “Imagine, entdo, o cenario: uma familia judia
que ndo escondia suas praticas religiosas, na lugoslavia, pais que ja tinha enormes tensoes
culturais...”. Dessa forma, estabelece-se a co-construcdo almejada pelo contrato cognitivo,
pois 0 publico cria uma cena junto ao narrador e, embora ela tenha os elementos comuns

estipulados pelo roteiro, sera assimilada de forma diferente por cada ouvinte: cada um tera
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uma referéncia pessoal diferente sobre os conceitos de familia, sobre praticas religiosas, sobre
tensdo cultural e perseguicdo, por exemplo. Neste ponto, como em outros semelhantes ao
longo da temporada, as narrativas se misturam — a de Lili, a do narrador, a factual e a de cada
pessoa na audiéncia que se propds a, internamente, criar uma historia de empatia com 0s
personagens. Ao pedir que 0s ouvintes construam um cenario, 0 narrador incentiva a
estruturacdo de narrativas pessoais parecidas, porém nunca idénticas. O que importa é que a
Unica coisa que elas carregam em comum € a proximidade com a histéria de Lili.

Ainda neste campo de analise narrativa, percebemos que, quando narra em

primeira pessoa, Mizanzuk também evoca efeitos semelhantes de construcéo.

Estou no bairro de Higienopolis, em Séo Paulo. Acabei de descer do
avido ha menos de uma hora. N&o chove, mas o céu insiste em dizer
que quer. Ao descer do taxi, olho para a rua e noto um pai e seus dois
filhos. Todos trajando as roupas que condizem com o codigo de
vestimenta ortodoxa judaica. Deve ser aqui, penso. E estou certo. Ao
passar pela portaria, noto outra mulher, também de roupas tipicas,
cuidando de um bebé. Quando subo para o apartamento, sou recebido
pela minha amiga, escritora Noemi Jaffe, com quem ja conversei no
“Anticast”, sua irmd Stela e sua mée Lili. E é com ela que vim
conversar (PROJETO HUMANOS, 2015).

Outro ponto digno de observacdo, antes de retomar os elementos estipulados por
Motta (2013), é a constatacdo de que o narrador, no trecho transcrito acima, elabora o que
Carvalho (1981) descreve como “cena” — aqui, trata-se de um artificio de criagdo literaria que
é empregado diretamente para o roteiro de um conteido em &udio. Mizanzuk narra suas
memorias (uma vez que o trecho foi escrito e produzido apés a entrevista), descrevendo-as em
uma sequéncia temporal imediata. Envolta em uma atmosfera semelhante aquela que
encontraria ao ler um livro, a audiéncia “mergulha” no cenario do encontro do entrevistador
com Lili e sua familia. Descrever sua caminhada até 14 é um artificio para nos mostrar os
“bastidores” da historia que contara; os ouvintes, além de imersos na ambientacéo, se tornam
cuamplices — assinam um contrato cognitivo de construcdo conjunta da narrativa, o que nos faz
retornar para Motta (2013). Como audiéncia, testemunhamos o olhar proprio de quem foi
pessoalmente em busca da narrativa e somos apresentados a momentos aos quais, geralmente,
ndo teriamos acesso — como o dialogo entre ele e a sua entrevistada principal antes de iniciar

formalmente a entrevista:
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IVAN: Entdo, ah... poderia, por favor, dizer seu nome, idade e o que
voce fez...

LILI: Aidade... [RISOS]

IVAN: Se quiser, ¢ claro...

LILI: Nao, pode falar... Posso falar... Tenho 88 anos. Eu vim da
lugoslavia. Meu nome de casada?

IVAN: Qual vocé quiser. Como vocé... hoje.

LILI: Livia Jaffe (PROJETO HUMANOS, 2015).

Antes desta interagdo, ja havia sido informado para a audiéncia que Lili € uma
sobrevivente do Holocausto — algo que gera, na maioria das vezes, reacdes como respeito e
condoléncia. Ao mostra-la como uma senhora com tracos de humor espirituoso — a
brincadeira sobre falar sua idade e o riso presente na conversa, por exemplo —, o narrador
adiciona ainda mais cores a construcdo da imagem da personagem; a tendéncia é de que a
simpatia por ela aumente. Além da espontaneidade da propria Lili, Mizanzuk também faz uso
de estratégias, conscientes ou ndo, para guiar o tom do didlogo com a protagonista. Em
determinado momento do programa inicial, ele indaga, por exemplo: “E como... quando que
vocé percebeu que tava comecgando a ficar muito perigoso?”, em um tom baixo, que pode ser
considerado como receoso ou, dependendo do referencial, até mesmo timido. Fato é que a
pergunta € feita com cuidado, o que ja induz ao ouvinte o efeito de sentido de que o assunto é
delicado. Mizanzuk, no papel de entrevistador, ndo é o Unico que engatilha o relato de
determinados quadros de memorias de Lili; as filhas da entrevistada também intervém e a
auxiliam ou redirecionam sua narrativa, guiando a mée a responder de acordo com a tematica
sugerida. Um exemplo é o trecho no qual Lili discorre sobre como sua familia foi levada a
forca para um celeiro na Hungria e como a sua mae, comovida por encontrar criancas
conhecidas, saiu do local — 0 motivo para esta saida se torna um ponto de discussdo entre

entrevistador e entrevistadas.

IVAN: Por que elas, as criangas, tinham que ir?

LILI: N&o tinha onde ficar mais, enlouqueceu, coitada. E 0 marido...
tava no outro lugar, entdo, nos... nés levamos, pegamos as criangas.
STELA: Mas por que ela ndo podia ficar naquele lugar com as
criancas? Tinha que ir no trem?

IVAN (NARRACAO): Essa é a Stela, a outra filha de Lili.

LILI: No6s podiamos ficar...

STELA: Por que ndo puderam ficar 14 com as criangas?

LILI: N&o sei, minha mée ndo quis, podiamos ficar...

STELA: Com as criangas também?

LILI: Eu acho que sim, ndo sei. Nao tenho certeza. Depois, levaram-
nos para... para... no, no trem... ndo se chama trem. Chama... ai,
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como se chama? Esse onde o gado vai, vai... onde colocam 0 gado.
Tem muitas, ndo sei quantas, acho que cinquenta, quantas delas véo,
vao caber...

NOEMI: E, um trem... um trem de carga.

IVAN: Um trem de carga (PROJETO HUMANOS, 2015).

O dialogo no trecho acima traz, novamente, um sentimento de testemunho dos
“bastidores” — a0 invés de veicular somente as passagens em que a entrevistada descreve com
clareza os acontecimentos que viveu, o narrador também opta por mostrar momentos em que
a narrativa “agarra”, encontra obstaculos, precisa de ajuda para ser contada. Quando ouvimos
essa conversa e testemunhamos a incerteza de Lili sobre detalhes de sua trajetdria, podemos
interpretar de acordo com nossa percepg¢do. E as opcles variam: seriam memodrias dificeis de
se lembrar? Doloridas para serem retomadas? Com detalhes distantes do presente? Algo que
ndo foi fixado apds o trauma? Independentemente do que interpretamos, n6s compreendemaos,
em nivel consciente ou ndo, a confianca que nos € depositada ao testemunhar um didlogo
sobre um momento significativo da protagonista; somos lembrados de sua figura jovem, presa
e vigiada por nazistas, e sua figura idosa, tentando retomar pormenores desses momentos
dolorosos. Em ambos os cenarios, ela estd vulneravel — e a audiéncia tende a se compadecer.
A escolha de mostrar estes trechos ndo € inocente; quando opta por isso, 0 narrador convoca
uma partida entre os efeitos de real e os efeitos de sentido que deseja provocar na audiéncia —
seja de comogdo, compaixdo, pena, tristeza, entre outros. Este tipo de estratégia é
caracteristica do sexto movimento de andlise critica da narrativa, que abrange as taticas
comunicativas empregadas pela narracao.

Fora a referéncia aos recursos descritos por Motta (2013), essas passagens que ddo
aos ouvintes uma brecha no processo de entrevista, bem como apresentam momentos
delicados, seja de forca ou de fragilidade, demonstram como 0 “Projeto Humanos” utiliza um
dos tipos de aproveitamento possivel para entrevistas, segundo Medina (2002). No caso, 0
adotado pelo podcast é o de perfil humanizado — nele, sdo permitidos que se aflorem tracos,
valores, sentimentos e comportamentos de quem estd sendo entrevistado. O didlogo €
mostrado a audiéncia de acordo com o repertorio do entrevistador e depende da plataforma
escolhida por ele para veicular a entrevista. No caso do podcast, 0 tom de voz em trechos
significativos da fala, 0 uso de ambientacdo sonora ao fundo dos didlogos e a presenca do
siléncio sdo ferramentas caracteristicas da plataforma escolhida, que contribuem para a

formulacéo de um perfil humanizado da entrevistada principal da temporada.
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O siléncio é, inclusive, usado por mais vezes neste &mbito de episodio narrativo —
que abrange as experiéncias que Lili viveu na guerra — do que em qualquer outro momento da
temporada. O recurso aparece no trecho em que Lili professa a frase que se tornou o titulo do
primeiro programa: “Interessante que 0s iugoslavos ndo eram antissemitas, mas... eu ndo sei,
o mal puxa o mal”. Apoés esta definicdo, ha o siléncio. Entendemos que essa auséncia de som
é também uma técnica do narrador para causar um impacto no ouvinte, ja que, por ser
incomum que uma narrativa inteiramente baseada em audio deixe um trecho em completo
siléncio, o seu uso é impactante, algo dificil de ser ignorado. A sua insercdo é proposital,
deixando quase que imperativo que a audiéncia reflita sobre a frase que havia acabado de ser
dita ou, no minimo, perceba que ela carrega uma significacdo pesada; mesmo aqueles com um
foco de atencdo mais distraido correm o risco de serem pegos de surpresa na auséncia total de
ruido. E um desses casos que, como é afirmado em ditados populares, o siléncio fala alto.

E em outro momento pesado que o narrador escolhe encerrar o primeiro programa
da temporada — seguindo as instrugdes propostas por Motta (2013) no primeiro movimento
analitico, referente a composicdo do fio narrativo, observar como Mizanzuk formula esse
encadeamento da narrativa revela sua intencdo de gerar um anseio da audiéncia pelo o que
sera revelado no préximo programa. No encerramento de “O mal puxa o mal”, deparamo-nos
com um cliffhanger — traduzida para o portugués, essa expressao significa “a beira do abismo”
ou “precipicio”. E um recurso conhecido por colocar um ou mais personagens em uma
situacdo extrema que instiga uma reacdo forte no publico, geralmente de expectativa, de
surpresa ou de inquietacdo. Neste caso, ouvimos a protagonista e o narrador contarem, em
conjunto, a atmosfera da chegada de Lili e sua familia aos portdes de Auschwitz. A
entrevistada descreve um ponto de ataque da narrativa, que, como Motta (2013) descreve em
seu sexto movimento de anéalise, sdo 0s momentos que induzem os maiores niveis de tensdo
na historia. Lili fala sobre como sua mée a escondeu embaixo do casaco a fim de evitar que
fossem separadas nas filas que se formavam em frente ao campo de concentragdo. A tentativa
ndo deu certo — Lili foi descoberta e colocada em um local diferente. Posteriormente,
descobriu que a fila onde a mée permaneceu foi a de pessoas enviadas diretamente para a
morte, sem possibilidade de serem submetidas ao trabalho escravo ou redirecionamento para
outro campo. “Mas vocé€ ndo viu mais ela? Foi a Gltima vez que vocé viu sua mée...”, o tom
de Mizanzuk expressa tanto a sua pergunta, quanto a sua consciéncia do exterminio.
Novamente, o tom € delicado, até mesmo fragil. O ouvinte o acompanha nesta constatacéo,
confirmada a seguir pela sobrevivente: “Sim”. O paradeiro do pai também ¢é indagado.

“Eles... eles deixaram virar, mas, no fim, acho que ele ficou doente, ele... talvez mataram”,
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responde Lili. A trilha sonora que acompanha a fala é abruptamente cortada logo em seguida,
aumentando o tom de impacto — € mais uma forma do narrador ecoar para a audiéncia o
sentimento predominante neste momento da narrativa.

Entre os episodios narrativos de “As filhas da guerra”, 0 mais carregado de pontos
de ataque também ¢é este primeiro, referente ao periodo da guerra. Analisar como 0s
entrevistados e o proprio narrador descrevem a chegada até estes momentos de tensdo na
narrativa nos ajuda, como analistas, a identificar quais papéis cada pessoa acumula durante a
temporada — esta parte diz respeito ao quinto movimento de andlise critica da narrativa
descrito por Motta (2013), que abrange a caracterizagdo de personagens. Mesmo em historias
ancoradas no real, é possivel atribuir as funcbes de protagonista, heroi, antagonista e anti-
herdi, entre outros. Alguns exemplos sdo os trechos em que Lili nos é apresentada, alem de
como a pessoa responsavel por protagonizar a narrativa, como a heroina da mesma: “Bayern,
28 de maio de 1944. Ainda ontem, os hingaros ficaram & nossa volta. Hoje pela manha, ja vi
um alemdo. Depois eles eram mais e mais. Ja ndo tinhamos medo. Estdvamos prontos para o
pior”. Nesta passagem do seu diario, a protagonista ainda estava acompanhada de sua familia.
Depois que perde o contato com seus entes queridos, em outro ponto da narrativa, a
personagem toma uma atitude frente a uma situacdo de vida ou morte — Lili arriscou fingir
estar entre as prisioneiras selecionadas para trabalhar na cozinha de Auschwitz, uma escolha
que exige coragem, pois, se fosse descoberta, poderia ser enviada para a morte como punicao.
Ela conseguiu entrar — mas outra menina foi excluida em seu lugar, um ponto da narrativa que
Mizanzuk escolhe retomar posteriormente. A entrada para a cozinha foi o que garantiu a
sobrevivéncia de Lili, ja que facilitou o acesso dela a uma fonte de alimento; mas ndo foi
apenas em si mesma que a protagonista alega ter pensado enquanto estava alocada la. Esse é
mais um dos marcos da narrativa que ressaltam, se ndo o heroismo, o altruismo de Lili.
“Tinhamos muitos conhecidos que passavam fome, ndo podiamos ficar inertes vendo isso”,
afirma durante sua entrevista. Aqui, somos apresentados a mais uma faceta da vida de Lili
enquanto prisioneira em Auschwitz: a de contrabandista de comida. Junto com suas primas,
ela fazia com que alimentos passassem para o0 outro lado da cerca eletrificada. Se fosse pega
por soldados, a morte era certa; se tocasse a cerca, seria 0 mesmo destino. “Mas eu nao temia,
ndo tinha medo da morte, por isso encarava tudo com frieza”. E a segunda vez que a
sobrevivente afirma néo ter temido morrer — além de ser uma constatagdo que pode ser
interpretada como valentia pelos ouvintes, também pode induzir a reflexdo sobre como, ao se
deparar em circunstancias extremas, Lili estabeleceu um tipo de sentimento diferente em

relacdo a morte e aos motivos pelos quais valeria a pena encara-la. Constatar isso pode induzir
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reacOes de respeito, tristeza, resignacdo, e até mesmo medo ou espanto na audiéncia — 0
importante é que 0s ouvintes ndo passam incolumes.

Ao invés de ser pega passando alimentos para outros prisioneiros, Lili conta que
se entregou para a soldada nazista que descobriu o plano, com o objetivo de que apenas ela, e
n&o todas as suas primas, fosse punida — mais um elemento que reforga a assimilagéo de sua
pessoa como corajosa, digna de admiracdo. A resignacdo também pode ser um significado
associado a Lili: ao ser transformada em prisioneira e separada de sua familia, suas
percepcOes sobre perigo e morte foram ressignificadas. Neste ponto do episddio, estamos
mergulhados no movimento de andlise relativo a construcdo de personagens; afinal, de acordo
com Motta (2013), a maneira mais eficaz de reconhecer os personagens e como funcionam
suas dinamicas é quando, durante a narrativa, somos capazes de identificar quais acoes
realizadas por eles ditam o ritmo da histéria. A partir das suas atitudes e as consequéncias
geradas por elas, enxergamos a personificacdo que o narrador apresenta a sua audiéncia.

Falando nele, é nesta altura da histéria que o narrador investe no suspense e na
alimentacdo de expectativas pelo que esta por vir na narrativa de “As filhas da guerra”: “Essa
atividade de roubar comida da cozinha era extremamente perigosa, mas havia outros motivos
para elas fazerem isso, além de ajudar os mais famintos”. O narrador responde qual seriam
essas razdes logo a seguir, exibindo um trecho da entrevista em que Lili afirma, mesmo apds
ter sido pega pelo contrabando, continuar a enviar alimentos para o outro lado da cerca no
campo de concentracdo. Ela explica que, além de sentir fome, muitos prisioneiros estavam
doentes com malaria. Ao invés de consumir a comida roubada, eles podiam troca-la por
remédios. Assim que recebe essa justificativa, o entrevistador emenda a pergunta: “E eles
ajudavam também?”. Em tom enfatico, Lili responde: “Nao!”. Ele insiste: “Eles ndo tinham
nada para ajudar?”. Mais uma vez, testemunhamos a faceta bondosa de Lili: “Eles nao tinham.
Por isso a gente ajudou. Porque eles ndo tinham”. O altruiSmo e coragem da sobrevivente
ecoam mais uma vez nos ouvidos da audiéncia, consolidando-se como tragos da protagonista.
Este trecho € um dos exemplos, durante o episodio, que mostram um entrevistador ainda mais
instigador, questionando as memorias de Lili — ndo no sentido de coloca-las em ddvida, mas
sim buscando maiores detalhes para apresentar na histdria que deseja contar. Em outro trecho
do segundo programa (intitulado “O trabalho liberta), Mizanzuk aprofunda a discusséo sobre
a percepcao e o sentimento da entrevistada sobre o que ela passou na guerra e 0s responsaveis

por infringir sofrimento a ela. Lili guardaria 6dio deles?

IVAN: Nunca guardou 6dio?
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LILI: Nunca. Especialmente 6dio, ndo. Tristeza, sim. Mas édio para...
odiar para matar, ir 14, ndo ia conseguir.

IVAN: Mas outras prisioneiras tentaram? Num momento. ..

LILI: Mas que tentaram? N&o tem. Ninguém tentou.

IVAN: Nunca tentaram se organizar e...

LILI: Nao.

IVAN: Por que vocé acha que ndo?

LILI: E porque vocé acha essas... essas pessoas que vdo agora no
Iraque cortar cabeca (sic), eles se deixam? Por qué? Também a gente
ndo sabe. Por qué? Se sabe que vai morrer, por que ndo se levanta e
vai em cima dele? Também é para perguntar, né? (PROJETO
HUMANOS, 2015).

Lili joga a reflexdo para o entrevistador e ele, como narrador, repercute com a
audiéncia. Esse eco é uma tatica para engajar ainda mais 0s ouvintes; envolve-os em
pensamento ou, no minimo, em um breve questionamento. A técnica ndo é apenas
reverberada, mas também executada diretamente para o publico: em uma passagem do
episodio, por exemplo, o narrador diz: “Talvez vocé se pergunte como que é possivel alguém
chegar nesse nivel de apatia com outro ser humano”. As possiveis respostas sio
exemplificadas a seguir pelo proprio fio narrativo — desde a propaganda nazista de
desumanizacdo dos judeus até os campos de concentracdo, nos quais eram distinguidos
somente por nimeros, € ndo como individuos. Esse comportamento ndo era apenas comum
entre os nazistas, como acabava sendo reproduzido pelos préprios judeus, que sentiam escapar
sua humanidade por meio de constantes agressdes, insultos e ameacas de morte. Um reflexo
disto é apresentado na narrativa do segundo programa, encerrando 0 mesmo em outra espécie
de cliffhanger, denotando mais um momento em que o narrador provoca uma suspenséo na
intriga da narrativa. JA& com a guerra terminando e derrota iminente da Alemanha, Lili foi,
junto com os prisioneiros sobreviventes, evacuada de Auschwitz, enquanto parte dos registros
eram destruidos as pressas, em um processo detalhado na narrativa em um trecho de entrevista
com Carlos Reiss. Paralelamente a fala provida de dados pelo especialista, Lili conta que,
enquanto viajavam em condic¢des desumanas em vagdes, em meio a fome que assolava até
mesmo 0s soldados nazistas, ela e outros companheiros pediram para morrer. Quando

descreve isso, até o proprio entrevistador tenta confirmar o que acabou de registrar:

IVAN: Vocés pediram para...
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LILI: Para nos matar. E nds sentamos todo mundo assim, a volta,
esperando para nos matar. Entdo o alem&o sozinha (sic)* falou que
“no6s pedimos ajuda do (sic) Cruz Vermelha e eles prometeram que
vao ajudar nos, trazer comida. Se ndo vai chegar, a noite, a gente mata
vocés” (PROJETO HUMANOS, 2015).

Deixando essa narrativa em suspenso, o programa termina em um ponto de virada
da narrativa, quando existem dois caminhos possiveis para 0 protagonista seguir. No caso de
Lili, é a vida ou a morte. Ainda que seja 6bvio que ela ndo tenha sido morta, € inevitavel a
curiosidade para saber como ela saiu viva desta situacdo — eis mais um efeito de sentido
provocado com sucesso pelo narrador. Esta finalizacdo também demonstra mais um
retardamento de desfecho operado por Mizanzuk, que adia a conclusdo do acontecimento para
0 proximo programa. Analisada por meio do primeiro movimento narrativo de Motta (2013),
esse tipo de estratégia exemplifica como o encadeamento de sequéncias tem o intuito de gerar
diferentes tipos de reacdes na audiéncia. Quando corta o ritmo da narracdo durante um
momento tenso, a expectativa do narrador é clara: prender a atencdo do ouvinte até a
continuagéo chegar.

E, quando o momento chega — o inicio do terceiro programa da temporada,
intitulado “A profecia” —, a audiéncia ainda recebe um recado informal do narrador antes dele
dar prosseguimento ao ponto de suspensdo que deixou anteriormente. “Ei, pessoal. Aqui é 0
Ivan e, antes da gente comecar este episodio, eu gostaria de agradecer as centenas de
mensagens que eu tenho recebido com elogios ao “Projeto Humanos”, isso me deixa muito
feliz”, ele expBe, sem ainda assumir formalmente o papel de narrador do programa. E mais
um momento em que uma espécie de intimidade é estabelecida com o ouvinte, uma vez que
sua presenca e acompanhamento da temporada sdo reconhecidos pela propria pessoa
responsavel pelo podcast. Logo, nos deparamos novamente com um exemplo do contrato
cognitivo descrito por Motta (2013): uma relacdo co-construida pelo ouvinte e pelo narrador
que confere o efeito de real e, no caso do podcast, também provoca o efeito de interagdo.

Mizanzuk prossegue:

Ah, e muitos de vocés tém me dito que gostariam de mandar um beijo
ou dar um abraco na Lili. Ent&o, eu vou fazer um pedido. Vao agora
para o Twitter e mandem uma mensagem de carinho para sua filha, a
Noemi, que foi responsavel em publicar o diario da Lili. O Twitter da
Noemi € @noemijaffe, com dois Fs, e utilizem também a

45 Em algumas partes de seu relato, podemos perceber que Lili ainda carrega dificuldades linguisticas como, por exemplo,
diferenciar e conjugar palavras no género feminino ou masculino.
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#projetohumanos, tudo junto, pra que a gente possa acompanhar tudo
que voceés tdo falando. A gente ta curioso com isso. E a Noemi vai
repassar tudo pra Lili, e tenho certeza que vocés véo fazer ela muito
feliz. Vamos ao programa (PROJETO HUMANOS, 2015).

Este trecho é um exemplo do engajamento possivel em podcasts, exercido fora do
episédio em si. Com a proximidade proporcionada pela internet, a audiéncia esta a um tweet
de distancia de falar diretamente com uma das personagens reais da narrativa contada no
“Projeto Humanos”, e a interacdo € incentivada e bem-vinda. Novamente, 0 sucesso dessa
interagdo é um reflexo da relacdo comunicativa estabelecida entre Mizanzuk e a audiéncia que
acompanha a historia; como resultado da articulacdo interna elaborada por ele, estabeleceu-se
a possibilidade, para os membros do publico que optarem por engajar neste caminho, de uma
relacdo de confianga mutua. Enquanto outros meios limitavam essa interacdo que, por vezes,
permanecia apenas no campo do imaginario, no caso dos podcasts ela pode ser concretizada
por meio de troca de mensagens em outros meios de comunicacao digital, que possibilitam a
leitura e a resposta mais instantanea — uma que é realizada tdo rapidamente que, mesmo entre
um programa e outro da temporada, € possivel que o narrador j& se referencie ao tipo de
retorno que esta recebendo da sua audiéncia (0 que, por sua vez, tem o potencial para motivar
outros ouvintes a entrar em contato). E um ciclo retroalimentado de interacéo.

Apdbs esta passagem direcionada aos ouvintes, 0 programa segue com uma
ambientacdo sonora que ajuda a desanuviar o clima de informalidade estabelecido
previamente e resulta na imersdo da audiéncia na atmosfera intencional da histdria. Apés o
instrumental, a voz feminina que dramatiza as paginas do diario de Lili ecoa: “Primeiro de
dezembro de 1944” — mais uma referencialidade temporal presente na narrativa. E hora de
ouvir sobre como os prisioneiros de guerra, ja alocados em outro campo, ficam sabendo da
chegada dos soldados soviéticos a Auschwitz. Apesar da noticia, 0 sentimento descrito por
Lili € de medo: “Isso significava que éramos gente demais. [...] Diziam que havia crematorios
aqui também”. Encerrada a leitura deste trecho, mais uma virgula sonora* e, entdo, a leitura
de mais uma passagem com uma noticia crucial para a histéria da Lili, bem como para a da
humanidade: “Dez de maio. Atravessamos a fronteira alema. Estamos na Dinamarca. O
alemdo saltou do trem e grita: ‘Hitler morreu, o trabalho esta concluido!’”. Agora, a virgula
sonora é o som de um tiro. Mizanzuk, ja no papel de narrador, inicia formalmente o episodio e

retoma a fala de Lili que encerrou o segundo programa — a que relata como ela e suas

46 Um elemento especifico de audio que consiste em utilizar um curto clipe sonoro entre dois momentos da narrativa, seja
para denotar uma separacéo entre eles, para ambientar o ouvinte ou fornecer um “respiro” ao fluxo da historia (este elemento
pode, inclusive, acumular mais de uma dessas funcoes).



115

companheiras pediram para ser mortas, pois ja ndo aguentavam a fome, e uma oficial nazista
respondeu que cumpriria o pedido, se a ajuda da Cruz Vermelha ndo chegasse até a noite.

A entrevista é reassumida, a partir deste ponto, logo apds outra utilizacdo do efeito
sonoro de batidas pulsantes de coracdo, que € inserido tanto como uma virgula sonora, quanto
como uma forma de provocacdo de sentidos ao ouvinte (como apreensdo, curiosidade,
nervosismo, entre outros efeitos possiveis). No papel de entrevistador, Mizanzuk navega pelos
relatos dos Gltimos momentos de Lili como prisioneira. Ela afirma que, com a nocéo de que a
guerra acabaria e da aproximacéo de soldados norte-americanos, 0s nazistas quiseram ajudar
os sobreviventes. “Porque eles também sofreram. Aquela hora, eles viram o sofrimento como
a gente sofreu”, justifica. E importante destacar que esta ¢ uma suposicio da entrevistada que,
embora a mesma acredite ser fidedigna, nao é possivel afirmar, com certeza, se estas de fato
eram as intencionalidades dos soldados alemaes. A seguir, Lili descreve a chegada da Cruz
Vermelha e como ela, junto aos demais (agora ex) prisioneiros, recebeu cuidados.

Junto com o desfecho da saida de Lili de Auschwitz, o primeiro episodio narrativo
da temporada identificado por esta analise também esta prestes a se encerrar. Este episodio €,
por fim, norteado pelo conflito da sobrevivéncia. Dentro deste contexto maior, vemos a forma
como o narrador provoca efeitos de real, compde a intriga base para a temporada, apresenta e
da sentido aos personagens (com atencdo especial para Lili Jaffe, que se estabelece como
protagonista da narrativa). Também é possivel identificar conflitos secundarios — o embate
ideoldgico antissemita, a crise familiar gerada pela morte e separacdo de entes queridos, a luta
para viver dentro do campo de concentracdo e, a0 mesmo tempo, a resignacao pessoal em
relacdo a morte. No ambito geral do episddio, somos apresentados a dois tipos principais de
personagens: 0s herois e os vildes, representados por perseguidos pelo regime nazista e por
responsaveis por executar as ordens deste regime, respectivamente. Esses arquétipos de
personagens serdo repetidos ao longo da narrativa, mas as pessoas que 0S ocupardo serdo
variadas até o fim da temporada. Ainda que seja uma figura secundaria, Carlos Reiss esta
alinhado ao lado heroico da narrativa — além de prover dados concretos que corroboram e
contextualizam o que é narrado por Lili, ele revela que seus avés também foram judeus
perseguidos e aprisionados durante a Segunda Guerra Mundial. De uma certa forma, Reiss é
um legado de sobreviventes do conflito; um aspecto que é um dos pilares principais para o
proximo episodio narrativo da temporada.

E bom ressaltarmos que os epis6dios narrativos, de acordo com o que é descrito
por Motta (2013), embora detectaveis pelo conflito principal que os conduz, ndo estdo

claramente marcados e separados na narrativa dos programas de podcasts aqui analisados. E
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preciso estar atento na sutil mudanca de foco narrativo quando sdo abordados enfoques
diferentes na historia; exemplificamos isso a seguir, com trechos presentes no segundo
programa da temporada, quando o episodio narrativo que € encabecado pela sobrevivéncia na

guerra ainda néo foi concluido:

IVAN (NARRACAO): Neste momento, eu noto a sua tatuagem®*’, ja
apagada com o tempo, mas ainda legivel. Letras e numeros, A16334.
Uma préatica comum para controle de prisioneiros.

LILI: As criancas, quando eram pequenas, perguntaram: “O que é
isso?”. E eu falei que era nimero de telefone...

IVAN: [RISOS]

LILI: Eu nunca quis contar. Mas isso era... era... quem entrou para
trabalho foi tatuada...

IVAN: Mas como que tatuaram?

LILI: Assim... Nao doia...

IVAN: N&o doia?

LILI: N&o.

IVAN: Porque essa doeu!

IVAN (NARRACAO): Eu aponto para as tatuagens no meu braco
esquerdo, que ocupam ele inteiro.

IVAN: Essas doeram! [RISOS]

LILI: D6i? Ah, é, vocé tem...

IVAN: E, eu tenho...

LILI: D6i?

IVAN: Doeu, para mim doeu! [RISOS]

LILI: Ah, mas também ndo é€... ndo ¢ esse pouquinho!

IVAN: Aham...

LILI: Tem muito! (PROJETO HUMANOS, 2015).

O narrador faz questdo de, quando necessario, descrever para a audiéncia detalhes
que ndo conseguem ser traduzidos pelo audio — o tamanho de sua tatuagem e 0 momento no
qual ele a mostra para Lili, por exemplo. O investimento é feito porque, por fazer questdo de
manter este trecho, é plausivel assumir que, para o narrador, o trecho é precioso para a
narrativa. Nele, vemos um momento descontraido, durante a discussdo de um assunto que é
tenso, delicado. Por isso, o entrevistador busca uma aproximagdo com a entrevistada: a
intencdo, muito provavelmente, é deixa-la mais confortavel para conversar sobre a tatuagem
que simboliza a violéncia sofrida por ela. Quando compartilha esse momento com 0s
ouvintes, eles novamente se veem no papel de cimplices. Notamos a justaposicdo de efeitos

de sentido que o narrador desencadeia: enquanto a tatuagem foi idealizada para desumanizar

47 Caracteristica especifica do campo de concentracdo de Auschwitz, as tatuagens eram feitas nos prisioneiros de guerra que
passaram por |4, registrando-os e identificando-os por meio de nimeros.
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Lili — com o intuito de fazer com que ela passasse a ser reconhecida por um ndmero, e ndo
CcoOmo uma pessoa —, a narrativa do podcast busca o caminho inverso, humanizando-a perante
a sua audiéncia.

Apdbs demonstrar essa interagdo expressiva entre ele e Lili, Mizanzuk insere o
olhar da filha, Noemi Jaffe, sobre a dor da mae. E aqui que notamos a mudanca sutil, porém
significativa, do enfoque da historia. Estamos adentrando o territério do segundo episodio

narrativo.

4.3.2. Segundo episodio narrativo: legado

Enquanto o primeiro episddio narrativo da temporada € majoritariamente centrado
no conflito da luta por sobrevivéncia de Lili Jaffe, estabelecendo o embate entre a
protagonista e 0s nazistas responsaveis pelo Holocausto, o segundo episodio narrativo tem
como conflito principal a forma como Lili e seu marido, Aaron Jaffe, assimilam o trauma que
viveram e transmitem seu legado para as novas geracoes da familia. O tipo de embate também
muda: neste episddio, o confronto é feito entre as noc¢des de rancor pos-guerra defendidas por
Lili e as cultivadas por suas filhas, Noemi e Stela. Ressaltamos que, na analise de narrativas
proposta por Motta (2013), conflitos ndo sdo necessariamente constituidos pelos extremos
opostos — herdis e viles —, mas também podem apresentar como ideias contrarias sao
construidas, por exemplo. E em volta do conflito que todo episodio narrativo gravita; por
meio deles, abrem-se novos espacos para acles e sequéncias. Nesta secdo, veremos como 0
narrador estrutura as personagens e suas diferencas de pensamentos.

O narrador nos apresenta vislumbres de como as filhas enxergam a historia da
mde ja no segundo programa do podcast, “O trabalho liberta”. No trecho da narrativa sobre a
tatuagem que foi feita em Lili quando chegou a Auschwitz, a voz de Noemi Jaffe & passagens
do livro “O que os cegos estdo sonhando?” que expdem como ela assimila a dor da mée e

digere o passado da sua familia, ressignificando-o no presente.

O efeito de ver o numero no braco dela ja como parte de seu corpo e
da composicao de sua figura, tanto que ninguém o percebe mais, e 0
efeito de ver seu nome e o0 nimero escritos numa folha de registro do
campo, grafados por um oficial nazista, é radicalmente diferente. Era
como se a filha o estivesse vendo pela primeira vez, como se nunca
soubesse que a mée tinha um numero tatuado no brago, nem mesmo
que ela tivesse sido prisioneira. Entdo, aquela histéria que foi contada
em casa, na sala, na cozinha, na infancia, também esta guardada em
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registros oficiais, aconteceu de verdade? Tudo aquilo que foi contado,
que tem dimensdo de realidade somente dentro da imaginacdo de
guem escuta e na lembranca de quem viveu, teve corpo, tamanho,
volume, também nas méos de um soldado? Ele escreveu o nome e 0
numero dela? (PROJETO HUMANOS, 2015).

O que Noemi descreve acima &, efetivamente, a aplicacdo de um efeito de real em
sua vida — como ela passou a assimilar como algo concreto, registrado, parte do trauma
sofrido por sua mée. Ao escolher a leitura deste trecho, o narrador faz com que a audiéncia
reforce a interpretacdo de que os fatos narrados por Noemi séo verdadeiros, “como se os fatos
estivessem falando por si mesmos” (MOTTA, 2005).

Antes de falar sobre o que sentiu ao ver o registro, Noemi compartilha com os
leitores — e agora, com 0s ouvintes — que o nimero que foi tatuado na mée é A16.334. Explica
também, em um tom mais informativo do que subjetivo, que “os judeus da série A foram
presos a partir de maio de 1944. Foram contabilizados 20.000 homens e 29.354 mulheres.
Dentre essas mulheres, portanto, ela era de nimero 16.334”. Apo6s nos situar sobre os
mecanismos de registro dos nazistas, ela retoma a narrativa para o seu ambito pessoal, para a
pele da sua méde. Neste ponto, Noemi compartilha com a audiéncia o significado da marca em
sua familia: tatuar Lili foi para roubar-lhe o nome, a historia, transforméa-la em prisioneira.
Marcé-la, neste contexto, foi uma forma ndo s6 de controlar a sua existéncia no campo, mas
também de despoja-la de sua humanidade. Noemi prossegue em sua descricdo, expde seus
sentimentos e racionaliza o proprio existir: “Aquilo que fica inscrito na carne, como as rugas,
a flacidez, mas, acima de tudo, as tatuagens, adquire, da a pessoa o sentido da existéncia. Ela
existe porque tem essa marca, e tem essa marca porque existe”. Somos expostos ao processo
da escrita doloroso e pesado de uma filha, que analisa, de forma distanciada, mas critica, a
perseguicdo sofrida pela mée. A indignacdo atinge quem escuta, transformada em palavras e
lidas por quem as escreveu. Ao proporcionar que a voz de Noemi seja a responsavel por
relatar este texto, o narrador esta ciente de que, na voz de qualquer outra pessoa, a narrativa
ndo teria 0 mesmo poder.

Ao compartilhar o relato do sentimento que sentiu ao ver aqueles nimeros, como
a tatuagem se tornou mais sélida e verdadeira quando testemunhou isso em sua viagem, a
filha divide esta percepcdo com o ouvinte. Este, ciente da tatuagem de Lili, agora sabe
também que os numeros da pele dela estdo catalogados em documentos oficiais; é facilitada,

assim, a associacdo da sua historia com a realidade. A identificagdo deste efeito de real nos
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remete, mais uma vez, ao sexto movimento de analise proposto por Motta (2013), referente as
estratégias argumentativas da narrativa.

A construcdo e a representacdo das filhas de Lili na narrativa da temporada sao
especialmente trabalhadas no terceiro e no quarto programas, intitulados “A profecia” ¢ “As
filhas da guerra”, respectivamente. O terceiro programa também funciona como uma espécie
de interludio, provendo um “respiro” entre 0s dois primeiros (mais focados na histdria de Lili
durante a guerra) e os dois ultimos programas da temporada (mais voltados para reflexdes
atuais sobre o Holocausto e suas consequéncias). Em “A profecia”, o narrador destrincha as
memorias e o diario de Lili de forma prioritaria ao longo do roteiro, sem ceder 0 mesmo
espaco de antes para as entrevistas complementares. Também é neste episddio que fica ainda
mais claro o fenbmeno da narrativa hibrida, notoriamente presente no desenvolvimento do
“Projeto Humanos”. O conceito também ¢ elucidado por Motta (2013) em sua obra “Analise
critica da narrativa”. De acordo com o autor, podemos classificar como hibridas as narrativas
que ndo sdo exclusivamente faticas ou ficticias, mas sim uma espécie de mistura de ambas —
uma combinacdo feita com o objetivo de envolver quem as consome (como é o caso do
podcast, que almeja engajar seus ouvintes e convencé-los sobre a importancia de suas
historias). Durante “A profecia”, o proprio Mizanzuk admite que o diério de Lili, por ser fruto
do processo para lidar com o trauma que ela passou, é passivel de conter tons de ficcdo — uma
vez que, além de ser baseado em memodrias de situacdes extremas vividas pela sobrevivente (o
que abre espaco para fortes tons de emocionalidade), também é escrito posteriormente a
maioria dos acontecimentos, ja que Lili ndo tinha acesso a meios de registro enquanto estava
aprisionada em Auschwitz. Para o narrador, essas nuances ndo prejudicam a histéria; pelo

contrério, sdo parte da riqueza que a constitui.

Ao organizar o diario da mde, Noemi tomou o cuidado de manter
algumas dessas confusdes de tempo que existem. As vezes, os dias
retrocedem. Outras horas, avangam muito rapido. E sdo essas
incoeréncias que nos revelam melhor as cicatrizes deixadas pelos
nazistas. Em Noemi, seu proprio processo de construgdo do livro foi
influenciado por essas questdes (PROJETO HUMANOS, 2015).

A passagem acima é uma das brechas em que podemos observar um dos fundos
morais que rondam toda a temporada: a importancia de se contar historias. Nossa constatacdo
¢ feita por meio do sétimo movimento de analise sugerido por Motta (2013), referente ao

plano da estrutura profunda da narrativa. Este campo é composto pelas metanarrativas, que
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sdo elementos que se constituem como os significados por tras da historia, responsaveis por
apontar qual é a licdo que ela pretende passar ou, no minimo, referenciar. No caso da narrativa
proposta por Mizanzuk durante a primeira temporada do “Projeto Humanos”, seu proprio
podcast se dedica ao resgate e a divulgacdo da historia de Lili Jaffe, como j& vimos
anteriormente. Além disso, ao longo dos programas, outro preceito fixado e revisitado pelo
narrador € sobre como é necessario, até mesmo para nossa propria sobrevivéncia, que
contemos historias. A criacdo e o compartilhamento de narrativas sdo atitudes que, ao longo
da temporada, sdo apresentadas como viabilizadoras de sentimentos como o de compreenséo,

e fomentadoras de processos como o da cura. E ndo é apenas Lili que ilustra estes exemplos.

NOEMI: La em Auschwitz, tem uma vitrine de malas, tem vitrine de
cabelo, vitrine de roupas, vitrine de objetos que os alemées tiraram
dos judeus. E... tem uma vitrine de malas. E eu fiquei anotando os
nomes que eu lia nas malas. E ai, eu comecei a inventar a historia da
dona de um nome que eu anotei. Svelenka Fanto, 0 nome que eu
anotei, que eu ndo sei quem € essa mulher. Eu comecei a inventar a
historia dela (PROJETO HUMANOS, 2015).

Apo6s ler um trecho de um texto com uma histéria imaginaria sobre Svelenka
Fanto, Noemi acrescenta: “Eu fui inventando a historia [...]. Depois, eu mudo e digo que ndo
foi nada disso, e comego a inventar outra coisa”. Aqui, o narrador introduz um ponto de
ataque: Noemi afirma que, posteriormente, descobre que Svelenka existe e se surpreende ao,
depois de pesquiséa-la, ver que parte da vida da sobrevivente coincide com as narrativas
imagindrias que escreveu sobre ela. A amiga que descobriu a existéncia da mulher junto com
Noemi ainda sugeriu que elas se conhecessem pessoalmente. A filha de Lili, no entanto,
recusou — quando contrastadas com o real e confrontadas com historico de sofrimento ao qual
foram submetidas, as narrativas sobre as pessoas que passaram por Auschwitz se tornaram
dolorosas para Noemi. Segundo ela, o peso simbolico foi tamanho que, enquanto escrevia “O
que os cegos estdo sonhando?”, a autora também compds outro livro, de um tom mais leve,

para que, nas palavras dela, pudesse “aliviar” 0 processo de escrita do primeiro.

IVAN (NARRACAO): Curiosamente, esse outro livro de que Noemi
fala se chama “A verdadeira historia do alfabeto”, no qual inventou
biografia, histdrias de vidas das letras A até Z. E dai, percebemos que
inventar cura. Ao inventar as historias daquelas prisioneiras anénimas,
ela continuou o legado da mde. Criar histérias € um exercicio
milagroso, possui 0 poder de ressuscitar vidas, as vezes de outros,
muitas vezes as nossas (PROJETO HUMANOS, 2015).
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O trecho acima também denuncia — ou melhor, deixa mais explicita — a intengdo
do “Projeto Humanos”, que € justamente o de contar historias sobre pessoas reais, algo
anunciado pelo proprio narrador em todos os episodios. Logo, quando nos deparamos com
este mesmo narrador refletindo sobre essa tematica, podemos encarar como um reforgo sobre
a intencionalidade que ele assume ao produzir e disponibilizar o podcast. A metanarrativa
estabelecida reverbera significacGes abordadas anteriormente nesta dissertacdo, especialmente
no capitulo sobre como o narrar é atrelado ao nosso existir — em passagens como a
exemplificada, o narrador reforca essa nogdo ao explicar que, para ele, quando contamos
nossas histdrias, operamos uma espécie de milagre, pois elas sdo capazes de dar vida a nds,
gue as conduzimos, e a demais pessoas, que podem se inspirar ou se fortalecer por meio delas.
Esse raciocinio faz sentido especialmente quando nos lembramos de que, ao narrar,
construimos nossa realidade humana, seja a pessoal ou a coletiva. Contar histérias da sentido
a nossa existéncia, expandindo-a além da busca pela sobrevivéncia ou pela evolugédo
bioldgica, e é o ato responsavel pela construcdo e pela troca de significados que, quando
ausentes, esvaziam nossas narrativas de sentido. E alguém sem narrativas, sem algo a sentir
ou compartilhar, é alguém que precisa ser resgatado — concordamos com o narrador quando
ele afirma, entdo, que € possivel dar novo sentido a vida humana por meio da aplicacdo do
modo de expressao mais antigo e universal da nossa raca.

Em seu papel de tecedor do fio condutor da histéria e, portanto, também o
responsavel por fazer com que ela incorpore sentido ao longo da trama, o narrador afirma que
“o ritual de saber contar suas historias para seus descendentes, a primeira geracdo apds o
trauma, foi um processo longo e doloroso”. Até aqui, percebemos que o ato de contar historias
apresenta varias facetas ao longo da temporada: € a construcao de como 0s personagens e seus
antagonistas entendem o mundo, é sinbnimo de sobrevivéncia, € um meio de perpetuar um
legado e, agora, é definido também como um processo lento e doloroso. Permeando tudo isso,
no campo das metanarrativas, podemos notar mais aspectos da esséncia principal da propria
temporada e do “Projeto Humanos” como um todo, em uma amplitude que pode ser (ou néo)
inteiramente premeditada: a de que contar histérias é uma forma nao apenas de construir uma
narrativa, mas de evocar, através dela, uma serie de contextos histdricos, sociais, politicos,
ideologicos, sentimentais e, entdo, ressignifica-los, trazé-los a vida e permitir que sejam
assimilados por uma nova audiéncia. Em um dos seus atos claramente intencionais, o narrador
solidifica parte dessas intencdes em uma passagem selecionada da entrevista complementar

com o especialista em Holocausto, Carlos Reiss, transcrita a seguir:
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Eu posso dizer para vocé que a necessidade de se contar essas
histdrias, de se externar essas coisas, que hoje em dia para a gente é
tdo... do ponto de vista educativo, tdo natural, necessario, ela é uma
formacéo dentro de um contexto dos anos 70. Fim dos anos 70 e inicio
dos anos 80. Até esse periodo, 0s primeiros trinta anos pos
Holocausto, foi de um processo lento, doloroso, dificil, de formacéo
dessa memoria coletiva (PROJETO HUMANOS, 2015).

O conceito de memoria, trabalhado anteriormente neste trabalho, ndo é reduzido
apenas ao ato de recordagdo, mas sim compreendido como campo de eterna disputa de
significados. Quando ¢é registrada, a memoria da sentido a uma determinada janela de tempo,
atribui significacdo aos acontecimentos vividos. Registra-la (seja em um museu, seja em um
podcast) é, também, uma forma de divulgéa-la para demais pessoas, expandindo 0s seus
significados e garantindo que eles ndo sejam perdidos ou reescritos injustamente.

Até mesmo o0 nome do programa em que essa reflexdo do narrador esta inserida,
“A profecia”, ¢ inspirado em uma situagdo que Lili descreve durante sua entrevista, o qual
Mizanzuk usa para ilustrar, mais uma vez, como historias — inclusive as imaginadas, aquelas
que ndo necessariamente estdo atreladas a realidade, mas se constituem como uma

possibilidade da mesma — sdo capazes de dar folego a vida.

IVAN: Tinha momentos no campo em que tinha alegria?

LILI: A gente fazia... um pouquinho... lembrancas. A gente falava da
comida, como a gente fazia, como foi. A gente falava isso.

IVAN: Vocé pode me contar um caso?

LILL E...a gente ficou sentada em cima da cama [RISOS], e contava,
minha mae fazia... esse... de batata, assim...

NOEMI: Bolinho.
LILI: Bolinho de batata. A gente fazia assim, a gente falava como que
se faz.

IVAN: Vocé e suas primas?

LILI: E. E com outros também. Tinha 14 uma mulher que olhava na
m&o 0 que vai acontecer.

IVAN: Era uma cigana?

LILI: E. Ela comegou ler minha méo e falar que vocé vai viajar longe
e vocé vai ter trés filhas [RISOS]. E ai, eu escrevi no livro isso
(PROJETO HUMANOS, 2015).

Com as ferramentas descritas por Motta (2013) em seu primeiro movimento de
analise, voltado para a composicdo da narrativa, percebemos um encaixe estrutural que o

narrador executa ao revelar aos ouvintes um vislumbre do futuro de Lili, quando ela ainda
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estava no campo, por meio de uma histéria elaborada por uma personagem secundaria. Dessa
forma, a sequéncia de encadeamento narrativa feita por Mizanzuk, que apresenta essa
previsdo quando ja sabemos que ela se concretizou, reforga o proprio contrato cognitivo que o
narrador estabelece com a audiéncia, bem como fortalece o “poder” das historias. “Um amor
construido a partir das ruinas de suas vidas. Uma nova vida no Brasil, muito longe de
Auschwitz, com trés filhas que vieram em seguida. A cigana que leu sua mdo no campo, no
fim, estava certa”, pontua o narrador. Mais a frente, ja no quarto programa da temporada, a
tematica acerca do valor da construcdo de narrativas € retomada outra vez — agora, na fala de
Stela Jaffe de Lima Forte, filha de Lili, em um trecho da entrevista em que recorda e
racionaliza os comportamentos do pai, Aaron Jaffe.

As vezes, eu penso como a nossa vida aqui é linear, redondinha, a
gente mora aqui, fala o idioma, nasceu, cresceu, casou, teve filhos. De
repente, [meu pais] passaram por uma guerra, sairam de um pais que
falava o idioma, chegaram aqui sem entender porra nenhuma do que
estavam fazendo, ndo sabia o que vao fazer da vida. [...] E ai, ele pariu
uma filha, € um negdcio, assim, surreal. [...] Ele contava historias que
eu nem entendia na época. Nem posso me lembrar pra te falar. Mas eu
me lembro que ele contava muita histdria. N&o era Branca de Neve, a
historia dele era a historia do Tito*®, era a historia da lugoslavia, era a
historia... ndo da guerra. Ele falava de como era a lugoslavia antiga, da
época que era um pais s, né. Como era, como era o Tito, como era a
monarquia. E ai, ele falava assim da guerra, que ele tinha muita raiva
da Alemanha. Nés nunca tivemos nada alem&o em casa, nem carro,
absolutamente nada, nada. Isso era uma coisa... (PROJETO
HUMANOS, 2015).

As atitudes de Aaron e sua forma de assimilar as experiéncias que viveu durante a
guerra sao percebidas pela audiéncia em um contraste com as de Lili, que apresenta tons de
resignacdo e até mesmo de empatia em relacdo aos soldados nazistas, como visto na analise
sobre o primeiro episddio narrativo da temporada. Até mesmo as filhas cresceram com
experiéncias diferentes sobre a trajetdria dos pais — a forma como abordam o trauma que eles
viveram é crucial para a constru¢do das suas personagens na narrativa do “Projeto Humanos”.
Enquanto Stela relata que o assunto da guerra foi tratado como um tabu durante seu
crescimento, quando os proprios pais ainda estavam se habituando a vida em um novo pais e
com 0s traumas vividos poucos anos antes, Noemi ja nasceu e cresceu em uma dindmica

familiar diferente.

48 Referéncia a Josip Broz Tito, um militar que liderou a resisténcia armada na lugoslavia durante a Segunda Guerra Mundial
e, apos o conflito, ocupou os cargos de primeiro-ministro e de presidente do pais.
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STELA: A Noemi ja cresceu ouvindo um pouco mais, porque eu tinha
doze anos quando ela nasceu. [...] E ai, sim, meus pais tinham ja...
conseguiam verbalizar, pelo sentimento e pela lingua, pelos dois. Era
muito recente pra eles tudo aquilo, né. Acho que tinha que decantar
um pouco a coisa, para vocé poder conseguir até falar a respeito.
IVAN (NARRACAO): O que percebemos com esses relatos, entdo, é
que nem mesmo 0s proprios sobreviventes tinham nogdo do que havia
sido 0 Holocausto como um todo. Havia tanta dor, sofrimento e até
dificuldades de comunicagcdo, que apenas anos mais tarde que o
assunto passou a ser debatido, mais inclusive pelos seus filhos e,
especialmente, netos. Refletir sobre o tema tornou-se tarefa deles,
gerando grandes diferencas de percepcdo emocional (PROJETO
HUMANOS, 2015).

Antes de continuarmos a nos aprofundar na construgéo das personagens das filhas
e a importancia que elas carregam para a caracterizacdo do segundo episodio narrativo do
“Projeto Humanos”, ¢ interessante ressaltarmos 0 uso da primeira pessoa do plural na fala do
narrador (“percebemos que...”). Ao adotar essa conjugacao, Mizanzuk articula internamente a
narrativa para incluir os ouvintes em sua percep¢do, como se a audiéncia ja endossasse a
conclusdo que o narrador tira e compartilha neste ponto da histéria. Anteriormente a esta
passagem, a fala de Carlos Reiss, curador do Museu do Holocausto de Curitiba, também
corrobora o entendimento que Mizanzuk assume junto com seus ouvintes, pois o0 entrevistado
relata como sua propria familia passou por um processo semelhante em rela¢do a como relatar
o0 trauma vivido pelos sobreviventes da guerra. Logo, quando adotamos as instrugdes de Motta
(2013) sobre como notar a articulagdo interna elaborada pelo narrador, descritas em seu
segundo movimento de analise, constatamos que, ao usar a primeira pessoa do plural em sua
fala, Mizanzuk indica que sua percepcdo € a mesma de Reiss e, ainda, € préxima do que a sua
audiéncia constatara enquanto acompanha a historia. Assim, o narrador induz quais seréo as
assimilacOes de seus ouvintes, tecendo mais um fator da relagdo comunicativa e do contrato
cognitivo estabelecido com eles.

Retomamos, entdo, para 0 quinto movimento narrativo estipulado por Motta
(2013) a fim de compreender como as filhas de Lili sdo apresentadas para a audiéncia. Apos
inserir a fala de Stela sobre como ela percebeu a rejeicdo, e até mesmo a propria raiva que o
pai sentia em relagdo as figuras associadas ao nazismo, o narrador coloca esse tipo de reagdo
em contraste com o que observou do comportamento de Lili até 0 momento. Segue-se, entéo,

um ponto crucial para identificarmos a oposi¢édo entre as personagens da histéria — e de que
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forma essa divergéncia de ideias pauta o principal conflito do segundo episodio narrativo da
temporada.

IVAN: Mas, por exemplo, sua méde ndo guarda méagoa.

NOEMI: Eu guardo.

IVAN: Vocé guarda?

NOEMI: Eu guardo.

IVAN: Isso que eu quero saber.

NOEMI: Eu tenho até magoa porque ela ndo tem magoa.

IVAN: Eu imagino.

LILI: [RISOS]

NOEMI: Eu tenho raiva por ela. Eu guardo... Eu tenho... (PROJETO
HUMANOS, 2015).

A discrepancia entre os comportamentos de Lili e suas filhas, especialmente o de
Noemi, é a parte central do conflito do segundo episodio narrativo da temporada. O préprio
nome da mesma, bem como o titulo do quarto programa, “As filhas da guerra”, ¢ uma aluséo

direta a essa disparidade de sentimentos.

STELA: Tem uma corrente em Israel que diz que quem sofreu mais
com a guerra sdo os filhos da guerra, né. Isso... tem uma terapia,
inclusive, que minha irma, 1a, uma época trabalhou essa terapia. Que
os filhos da guerra é que sabem o que foi a guerra, né. Até porque,
acho que quando a pessoa ta dentro da coisa, vocé ndo percebe a
dimensdo. Ndo tem a realidade do que foi. Vocé ndo tem a historia
(PROJETO HUMANOS, 2015).

Quando o narrador aborda Carlos Reiss sobre o termo “filhos da guerra”, o
especialista abre um novo olhar sobre o assunto, explicando para os ouvintes a possibilidade
de que os sobreviventes do Holocausto exerceram sua “vinganca” de uma forma inusitada —
como a intencdo dos nazistas era dizimar os judeus e demais minorias, a resposta adotada
pelas pessoas que sofreram em suas maos foi, justamente, se multiplicarem: casar, formar
familias, gerar filhos. Reiss também oferece uma oportunidade para o narrador exercer, mais
uma vez, a estratégia de construcdo de efeitos do real, pois fornece dados sobre 0 nimero de
casamentos e nascimentos em campos de refugiados no pds-guerra, que era notavel. “Pra
alguns, inconscientemente, pra outros até conscientemente, ter filhos significava mostrar que
0 plano de exterminio daquelas pessoas, daquele povo, ele ndo foi consumado”, afirma o
entrevistado. De acordo com esta interpretacdo, os “filhos da guerra” ja nasceram como uma

resposta, em nome de seus pais, aos horrores pelos quais eles passaram. Um sentimento
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semelhante € observado por Mizanzuk em uma passagem da sua narracdo, durante a qual
afirma que as trés filhas de Lili ¢ Aaron (Noemi, Stela e Jane) “se veem na obrigacdo de
passar essa mensagem para geracOes futuras”. Os “filhos da guerra” carregam como legado as
historias sobre a mesma.

O conflito de visdes entre as gerag0es se constitui, entdo, como a estrutura
principal do segundo episddio narrativo apresentado por esta andlise, e é personificado por
meio de Lili e suas filhas. No entanto, s6 porque estdo em lados opostos desse embate de
ideias ndo significa que Noemi e Stela assumem o papel de vilds — quando observamos pela
Otica proposta por Motta (2013) em seu quinto movimento de analise, focado no
desenvolvimento de personagens, notamos que, enquanto Lili é a protagonista da historia do
“Projeto Humanos”, suas filhas se constituem como antagonistas neste ambito da narrativa.
Assim as classificamos pois a definicdo de antagonista € 0 mesmo que “opositor”. E preciso
ressaltar, porém, que as filhas ndo sdo pintadas na histéria como adversarias da mée, mas sim
como pessoas que nutrem sentimentos e visdes de mundo opostas as de Lili, gerando um
conflito chamativo para a narrativa. Afinal, da mesma forma que ndo esperamos gque uma
pessoa que foi perseguida em uma guerra ndo apresente o sentimento de ddio em relacdo aos
seus algozes (como é o caso de Lili), é também surpreendente que as filhas, que néo
vivenciaram as experiéncias traumaticas da mae, assumam o sentimento de méagoa. O
narrador estrutura a narrativa de forma a causar esses turnos impremeditados, com a intencéao
de produzir efeitos de sentido inesperados na audiéncia. Ele também comp®e a histéria de
forma a nos apresentar as estratégias argumentativas, previstas no sexto movimento analitico
de Motta (2013), que corroboram a concepcdo de Noemi e Stela — como compreenderam o
trauma ao longo do crescimento e como a dimensao do Holocausto foi absorvida por elas de
uma forma diferente, mais distanciada da época em que ele, de fato, aconteceu. Contudo,
mesmo que aprendam sobre a guerra com este distanciamento, € a proximidade familiar com
vitimas do Holocausto que validam o rancor que “as filhas da guerra” sentem.

Ainda abordando os tipos de efeitos de sentido, notam-se a inflexdo e os tons de
voz durante as entrevistas, especialmente durante as falas acerca da guerra e como ela foi e
ainda é assimilada. “Acho que eles sentem mais do que eu”, afirma Lili, com uma voz em um
tom baixo, quebradico, que pode implicar o sentido de fragilidade, vulnerabilidade. A
oscilacdo em determinados pontos da entrevista também é evidente pelos audios. O narrador
opta por ndo cortar trechos em siléncio ou de respiro — nos quais podemos perceber, na
auséncia de palavras, sons emitidos pelos entrevistados que podem soar, dependendo da

recepcdo dos ouvintes, como hesitagdo, frustracdo ou reflexdo. E mais uma riqueza (e mais
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uma estratégia) narrativa; fica a critério do ouvinte a interpretacdo e torna o dialogo ainda
mais humanizado, com tragcos de conversas comuns, corriqueiras, carregadas de sinais
narrativos que vao além da propria enunciacdo. Esse tipo de técnica — de deixar explicitos
variacdes no discurso que expressam sentimentos, por exemplo — é utilizada para que o
narrador induza diversos graus de comocéo a audiéncia. Esses momentos mais recheados de
subjetividade também auxiliam a audiéncia a “visualizar”, na auséncia de imagens, como esta
se portando o entrevistado. Esses mesmos aspectos também evidenciam, mais uma vez, a
natureza hibrida da narrativa tecida por Mizanzuk. Esse hibridismo, uma mistura do mundo
fatico com o subjetivo, é definido por Motta (2005) como uma tentativa do narrador em
produzir uma vinculagdo da histéria a0 mundo fisico e, ao mesmo tempo, criar efeitos
catarticos. Para o autor, trata-se de um jogo constante entre as intencdes de quem narra e as
interpretacdes dos receptores dessa narrativa.

Percebemos, entdo, com base nos artificios elucidados por Motta (2013), que
mesmo ndo sendo um exemplo de podcast feito no formato de “conversa de bar” (que nos
projeta a sensacdo de estarmos ouvindo e participando de uma roda de amigos), o “Projeto
Humanos” investe em outra forma de aproximag¢do e inclusdo do ouvinte. Como
entrevistador, Mizanzuk coincide dois subgéneros de entrevista que, primordialmente, s&o
voltadas para a compreensdo do ser humano: o de entrevista conceitual e o de entrevista
humanizada, apontados por Medina (2002). Ele estd demonstrando uma curiosidade pelos
conceitos e nocBes de seus entrevistados, empenhado em buscar dados que corroborem as
experiéncias que lhe sdo narradas — e, a0 mesmo tempo, também investe em apresentar as
entrevistadas sem mostrar suas vivéncias pela Otica de espetaculo, evitando tratar suas
histérias como algo chamativo, vinculado ao entretenimento. Pelo contrério: ele aprofunda a
busca mais humanizada pelos significados que suas personagens trazem a tona, apresentando
a audiéncia suas facetas mais corajosas, frageis, bem-humoradas ou amedrontadas. No fim, o
objetivo é claro: fazer com que 0s ouvintes enxerguem-se (ou melhor, escutem-se) nas
palavras das entrevistadas; sdo convidados por elas e pelo narrador para formar um dialogo
franco, do qual somos cumplices e motivadores — afinal, a historia delas esta sendo contada
com o objetivo de nos atingir, de causar nosso envolvimento. Ao nos apresentar aspectos
particulares das entrevistadas, o narrador busca justamente este efeito.

Ao final do quarto programa da temporada, Mizanzuk fecha o roteiro com uma
narracdo que, de certa forma, sintetiza duas caracteristicas marcantes deste segundo episodio
narrativo: ouvimos um trecho do didlogo entre Lili e Noemi, no qual esta Gltima explica

pacientemente quais seriam as diferencas entre uma pessoa ser perversa, ma ou cruel. O
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empenho da filha em ensinar algo a mée, mesmo em um assunto no qual ela tem experiéncia
(no caso, a perversidade humana), é destacado pelo narrador como um exemplo de como,
através de narrativas, o ser humano esta em processo constante de troca e aprendizado — além
de, mais uma vez, colocar a audiéncia no papel de camplice da historia, investindo em uma
relagdo comunicativa aproximada aos ouvintes, estreitando o contrato cognitivo estabelecido

com eles.

A filha que se esforca em explicar as diferencas sobre a maldade para
a propria mae, que presenciou 0 mal em pessoa. Como se pegassem
sua mao e a acompanhassem pelos sentidos da vida que passou. Uma
maneira de lidar com a propria heranca que Ihe foi dada. E, assim
como Lili até hoje busca entender as diferencas entre os tipos de
maldade, ndés mesmos, como raca humana, parece que estamos
constantemente aprendendo (PROJETO HUMANOS, 2015).

Este é o0 gancho para o terceiro e Gltimo episodio narrativo da historia apresentada

pela primeira temporada do “Projeto Humanos”.

4.3.3. Terceiro episodio narrativo: aprendizado

Este episodio narrativo é abordado somente no ultimo programa da temporada,
intitulado “O que aprendemos?”. Como esse proprio nome sugere, o olhar narrativo deste
episodio é mais amplo, saindo do escopo pessoal (como é o caso do primeiro episédio, com
foco nas experiéncias vividas pela protagonista) e familiar (como no segundo episédio,
voltado para a relacdo entre a familia Jaffe e a assimilacdo do trauma sofrido durante a
guerra). Neste terceiro episddio, Mizanzuk situa o foco da intriga narrativa na realidade em
qgue nos, como ouvintes, também estamos inseridos: trata-se de compreender como 0s
acontecimentos da Segunda Guerra Mundial sdo lembrados no século XXI e, mais
especificamente, o perigo de correntes ideoldgicas que negam que o genocidio de minorias
aconteceu durante a mesma. Sendo assim, a relacdo e as estratégias comunicativas apontadas
por Motta (2013) sdo trabalhadas com ainda mais afinco neste episédio, pois, ja que a
audiéncia habita justamente a temporalidade a qual o narrador se referencia, o efeito de real é
percebido mais claramente pelos ouvintes e o contrato cognitivo, de co-construgéo da verdade
sobre as informacdes que sdo narradas, é ainda mais explicito. Ao inserir na historia esta

realidade compartilhada entre os personagens, o narrador e os ouvintes, Mizanzuk aumenta as
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chances de a audiéncia tecer uma representacao pessoal, vinculada ao cotidiano no qual esta
inserida, sobre os fatos que sdo apresentados na narrativa.

Além dos nazistas, que ja se encaixavam como Vildes na historia da temporada,
este episodio caracteriza outro tipo de personagem que também esté alinhado ao espectro de
vilania: 0s negacionistas. Tratam-se de pessoas que, como a denominacdo indica, negam que
0 Holocausto aconteceu, mesmo com a existéncia de provas cabais que atestam o contrario.
Para introduzi-las na narrativa, Mizanzuk inaugura uma estratégia comunicativa inédita na
temporada: narra uma historia pessoal. Ha, entdo, o pressuposto de uma certa intimidade com
a audiéncia; quando alguém nos conta uma histéria referente a sua vida particular, existe a
suposicdo implicita de uma afirmacdo de confianca. Motta (2005) classifica atitudes como
essa como um desvio da relacdo entre o narrador e seu texto, fazendo com que o primeiro se
relacione mais intensamente com o seu publico. Trata-se de um “jogo entre as
intencionalidades do narrador e as interpretacbes e reconhecimentos da audiéncia. [...] A
atencdo desloca-se do texto como unidade estatica para a relagcdo comunicativa intersubjetiva”
(MOTTA, 2005, p. 12). Afinal, narrativas sdo feitas com um propoésito — e expor algo do seu
ambito particular denota um sentido de cumplicidade com quem o escuta.

A historia pessoal contada é sobre o pai de Mizanzuk que, segundo o narrador,
sempre se mostrou interessado pela area de Histdria, com foco especial em guerras. Era
comum, entdo, que pai e filho conversassem sobre este assunto, o que, eventualmente, incluia
0 topico da Segunda Guerra Mundial. “O Holocausto sempre foi um dado historico cujos
pesos da documentacgdo existente ressoava até em nos que supostamente ndo tinhamos nada a
ver com isso”, pontua o narrador. O uso de um advérbio de duvida, “supostamente”, ja
provoca um efeito de sentido baseado na ambiguidade; como apontado por Motta (2005), essa
utilizacdo denuncia uma espécie de estratégia de subjetivacdo do narrador, que, por meio de
um significado semaéntico, orienta a narrativa para a dire¢cdo que deseja. No caso deste
episddio narrativo, o direcionamento almejado por Mizanzuk € passar a licdo de que toda a
sociedade tem, sim, uma relacdo com o Holocausto — pelo menos o dever de lembra-lo e
compreender sua magnitude, para que néo existisse a possibilidade de algo parecido voltar a
se repetir. Assim, quando diz que ele e o pai “supostamente” nao tém a ver com o Holocausto,
ele ja introduz a incerteza sobre se essa constata¢éo procede ou nao.

Concluindo a narracdo sobre seu pai, Mizanzuk retoma uma lembranca de um
evento que ocorre cerca de dez anos antes da produg@o do “Projeto Humanos”, em um forum
de uma comunidade da rede social “Orkut”. Em meio a uma discussdo sobre o nazismo, o

narrador se deparou pela primeira vez com alguém que alegava que o Holocausto ndo havia
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acontecido. “A seguir, eu reproduzo trecho de um video facilmente encontrado no YouTube
gque mostra um pouco do que estou falando. [...] E, se vocé nunca ouviu essa versao da
historia, se prepare”. A entonagdo alarmista desta Ultima frase ja indica ao ouvinte o tipo de
expectativa que ele deve nutrir sobre o conteddo que sera apresentado; € mais uma estratégia
de subjetivacdo que, como apontada por Motta (2005), tem por objetivo gerar diversos tipos e
graus de comog&o no publico. A seguir, € introduzido outro exemplo de dudio complementar
a narrativa (ou seja, uma producéo sonora que nao foi feita por Mizanzuk ou produzida para o
“Projeto Humanos™), que ambienta os ouvintes, por meio de artificios sonoros, em um clima
de suspeita e apreensdo. O principal causador desse efeito de sentido é a voz que narrada o
contelldo complementar — ela é gerada artificialmente e emitida em tom robotico. Dessa
forma, o anonimato de quem esta por tras do audio é mais garantido. Apos apresentar alguns
trechos desse material, narrador volta a falar diretamente com o ouvinte, mais uma vez

oferecendo um aspecto particular seu: a opinido pessoal.

Na minha opinido, [teorias da conspiracdo] atraem por apenas um
motivo: nos ddo a sensacdo de que descobrimos alguma verdade
oculta, que somos mais especiais, inteligentes e, portanto, melhores,
mais lucidos e iluminados. Estamos acima da humanidade. Mas, como
geralmente brincamos em estudos histdricos, as teorias da conspiracao
fazem tanto sentido que s6 podem estar erradas. Ndo € possivel
exigirmos bom senso ou légica da humanidade (PROJETO
HUMANOS, 2015).

Ao invés de conjugar sua narracdo na primeira pessoa do plural, ou qualquer outro
indicio de inclusdo da audiéncia em sua percep¢do, como ja foi feito anteriormente, o narrador
opta por deixar claro que se trata de uma opinido particular, estreitando ainda mais o dialogo —
e, por consequéncia, a relagdo comunicativa — com a audiéncia. Também na passagem acima,
Mizanzuk fala sobre a estruturacdo de teorias conspiratorias. Com isso, novamente, a
narrativa do podcast aborda o impacto do ato de contar historias; o foco agora, porém, é como
ele pode ser perigoso. Isso é exemplificado justamente por meio das teorias da conspiragéo,
que se constituem como tentativas de encaixar eventos historicos em uma narrativa calculada
que, para ser minimamente plausivel, convenientemente ignora determinados aspectos a fim
de constituir uma visdo de mundo que serve ao interesse de quem a produz. Essa instancia,
portanto, € mais um exemplo sobre como narrativas nao sdo geradas ingenuamente.

O alerta de Mizanzuk sobre as interpretacdes erroneas difundidas pela teoria

negacionista do Holocausto também toca, mais uma vez, no plano moral e ideoldgico que esta
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por tras da narrativa do “Projeto Humanos” — ou seja, aborda o campo das metanarrativas,
apontadas por Motta (2013) em seu sétimo movimento analitico. Na passagem exemplificada
acima, o narrador afirma que esse tipo de intepretacdo acerca do genocidio ocorrido durante a
guerra esta errada, uma classificacdo que, além de posicionad-lo ideologicamente, esta
ancorada em evidéncias que comprovam a existéncia do Holocausto. Para ressaltar este ultimo
aspecto e demonstrar para a audiéncia que esse € um assunto que vai além de opinibes
pessoais, 0 narrador introduz um novo personagem na narrativa: o historiador Filipe
Figueiredo, cuja formacdo académica o legitima como uma fonte confidvel sobre eventos

historicos.

Entdo assim... O, o problema, a origem do negacionismo... ai entra
até um aspecto, um pouco, um discurso um pouco mais emocional,
saindo um pouco aqui da mera analise empirica, alguma coisa assim...
Mas ele tem um qué de mau-caratismo, porque € algo extremamente
documentado, inclusive pelos préprios nazistas. Era algo feito de
forma extremamente organizada. Entdo, o que ndo faltam sdo provas,
sdo depoimentos, provas fotograficas, provas documentais,
testemunhos. [...] Entdo, assim, como eu disse... até peco desculpa
pelo discurso um pouquinho mais emotivo, mas é porque € algo que
realmente me tira do sério. Porque, para mim, ndo é uma questdo de
debate intelectual. Debate intelectual é vocé debater, por exemplo, 0s
efeitos da Segunda Guerra Mundial na atual regido da lugoslavia, que
sdo sentidos até hoje porque é uma geracdo que ainda esta viva. Isso é
um debate intelectual. VVocé negar 0 que ta escrito, o que esta na frente
da sua cara, é questdo de carater (PROJETO HUMANOS, 2015).

Ainda que seja um especialista, a fala de Figueiredo ¢ ‘“contaminada” por
emocionalidades — algo que faz o entrevistado até se desculpar com a audiéncia e demonstra o
qudo delicada, e ao mesmo tempo arriscada, € a abordagem negacionista acerca do
Holocausto. Qutra caracteristica importante apresentada concomitantemente a fala de
Figueiredo é o uso de uma trilha sonora ao fundo da mesma. O uso de musicas configura-se
como uma técnica de argumentacdo narrativa, especialmente quando feito para aumentar o
teor subjetivo de uma fala e ambientar a audiéncia no clima da entrevista. Esse tipo de
técnica, descrita por Motta (2013) como parte de seu sexto movimento narrativo, é outro
exemplo de uma estratégia de subjetivacdo. Uma vez inserida na narrativa, a musica €
entendida como um tipo de linguagem estética, através da qual o narrador constroi,
intencionalmente, efeitos poéticos em sua audiéncia. O ritmo e a entonagdo musicais, por sua

vez, cumprem seu trabalho de remeter 0s ouvintes a determinados estados de espirito — seja de
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tristeza, espanto, medo ou alegria —, aumentando as chances de identificagdo do publico com
aquilo que esta sendo narrado.

Outro efeito sonoro, desta vez, de edicdo e montagem de audio, tambem é
observado durante a fala de Filipe Figueiredo. Ao longo de sua entrevista, o historiador
oferece dados comprovados sobre o Holocausto — algo que, por si sO, se encaixa como
“estratégias de linguagem cujo objetivo é repassar uma ideia de rigor e veracidade” (MOTTA,
2005, p.11). Em meio as respostas do entrevistado, de forma costurada (semelhante a estrutura
de episddios anteriores, quando complementou falas diferentes como se estas estivessem em
um dialogo), o narrador intercala trechos retirados do material negacionista narrado por uma
voz anbnima. Porém, ao inves de produzir uma sensacdo de conversa entre os dois tipos de
materiais, desta vez, o sentido induzido é o de confrontacdo de argumentos — quando a
explicacdo do historiador refuta ou ilustra algum comportamento que é observado no audio do
video, o narrador expde trechos que denotam estas relagbes, demonstrando como
determinados argumentos ndo procedem, de acordo com sua fonte especializada.

Ainda sobre a tematica do negacionismo — sua existéncia € o principal conflito
deste episodio narrativo —, outro personagem secundario do podcast, o curador do Museu do
Holocausto de Curitiba, Carlos Reiss, explicita que teorias da conspiracdo séo, de fato, feitas

baseadas em estratégias narrativas ja vistas anteriormente.

A maior parte dessas teorias, elas se alimentam de algumas técnicas
que vao existir ja ha muito tempo, e que tudo isso ja td documentado.
O que eu estou querendo dizer com isso? Todos esses argumentos que
sdo utilizados em favor da negacdo do Holocausto, muitas pessoas véao
chamar isso de revisionismo. Isso ndo é revisionismo. Revisionismo é
uma corrente legitima dentro da Historia. E isso ndo € revisionismo,
isso é negacionismo. [...] Mais importante nesse momento é entender
que as pessoas que negam o Holocausto, elas negam o Holocausto por
um objetivo ideoldgico. Elas ndo negam o Holocausto pelo simples
fato de negarem o Holocausto. Esse ndo é o fim, esse € um meio.
Entdo qual é o objetivo final? [...] Para se chegar nesse fim — que é o
antissemitismo, que é o ataque a uma determinada pessoa, um
determinado grupo — se usam desse meio que € a negacdo do
Holocausto. Pra finalizar, eu posso dizer, se o Holocausto néo
aconteceu, cadé a minha familia? O que aconteceu com ela? Onde que
elatd? (PROJETO HUMANOS, 2015).

A fala de Reiss também conta com tons de emocionalidade; contudo, eles sdo
apresentados de uma forma diferente da constatada na passagem com Figueiredo. Como o

préprio Mizanzuk faz no inicio do quinto programa, Reiss também utiliza um exemplo
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pessoal para, além de se aproximar da audiéncia, também causar um impacto na mesma.
Lembrar aos ouvintes que parte da sua familia foi assassinada durante o Holocausto tem um
pesado significado simbolico e causa diferentes niveis de comocao no publico que, querendo
ou ndo, ndo passa ileso do questionamento do curador.

Depois de veicular as ponderacOes dos especialistas, Mizanzuk, por fim, estende a
pergunta sobre o negacionismo para Lili Jaffe, que sentiu o Holocausto literalmente em sua
pele. Sua resposta é condizente com os elementos de sua personalidade que nos foram
apresentados ao longo da temporada: aparentemente, a sobrevivente ndo guarda rancor nem
mesmo das pessoas que, deliberadamente, escolhem ignorar provas factiveis e negar o
Holocausto. Imediatamente, logo ap6s as colocac@es de Lili, Mizanzuk insere falas de Noemi
e Stella — ainda no papel de antagonistas na narrativa — que, por sua vez, colocam suas

percepcdes em contraste com as da mae.

IVAN: O que vocé teria para dizer para estas pessoas?

LILI: N&o quer acreditar, ndo acredita.

IVAN: Mas vocé passou por isso. Vocé ndo tem vontade de dizer
“olha o0 meu brago, olha minha mae, meu pai...”

LILI: Adianta discutir? Hoje, li na revista que tinha Holocausto
branco contra preto. Ele escreve como que ele sente, quando vai no
restaurante e ndo vé quase nenhum preto sentado no restaurante.
Também chamam Holocausto. De falar que ndo s6 contra os judeus.
Todos que sdo uma raga contra outra raca, € o tipo de Holocausto, né?

NOEMI: O Holocausto aconteceu, t& acontecendo...

IVAN: Por que vocé acha que as pessoas pensam isso?

NOEMI: Porque elas querem, elas precisam, porque o antissemitismo
ndo acabou. As pessoas sao muito ignorantes, né, isso que minha mée
falou. A religido parece que so serve pro fanatismo...

STELA: Ou as pessoas ndo conseguem acreditar que uma maldade tdo
grande possa ter acontecido...

NOEMI: Ah, ndo. N&o acho, ndo é isso ndo. Acho que quem néo
acredita que houve tem algum interesse nisso. Nao acho que existe
ingenuidade, acho que é malicia (PROJETO HUMANOS, 2015).

Noemi Jaffe ecoa um dos principios dos estudos narrativos, ja abordado
anteriormente nesta dissertacdo: o de que nenhuma narrativa € ingénua. Do ponto de vista
tedrico, isso ndo quer dizer, necessariamente, que hd maldade em todas as criacbes de
histérias — mas sim que nenhuma delas é criada sem um prop6sito, um motivo, um incentivo.
O que Noemi faz é assumir que o pontapé inicial para as colocagdes negacionistas parte de

um viés maldoso, devido aos motivos destrinchados ao longo do episodio.
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Também € importante ressaltarmos que, mesmo que as filhas de Lili assumam os
papéis de antagonistas de acordo com a histéria conduzida durante a temporada, ndo quer
dizer que esta é a Unica forma de expressao das suas personagens narrativas. Exemplo disto €
que, neste terceiro e ultimo episodio narrativo, o conflito principal é configurado pelo embate
entre os individuos que defendem o negacionismo e as pessoas que reconhecem a existéncia
do Holocausto. Nesta Gltima categoria, estdo inseridas tanto Noemi e Stela, como também a
prépria Lili. Portanto, mesmo alimentando nog¢des diferentes em relacdo ao trauma da guerra,
todas as personagens da familia Jaffe estdo do mesmo lado quando se trata sobre o
reconhecimento do genocidio de minorias executado durante a Segunda Guerra Mundial.

Quando o narrador deixa de lado a temética negacionista é para retomar uma
questdo levantada em episddios anteriores e que, segundo ele, o deixou curioso para saber
mais durante a entrevista com Lili e sua familia: trata-se da memaoria em que a sobrevivente
descreve que mentiu para ser selecionada, junto com suas primas, para trabalhar na cozinha de
Auschwitz — uma atitude que, por fim, salvou sua vida. Porém, quando ela optou por este
caminho, outra menina, escolhida previamente, foi excluida de entrar para aquele posto de
trabalho. Aqui, percebemos, com a ajuda do primeiro movimento de analise estipulado por
Motta (2013), que, embora aborde a historia principal de forma linear — o cotidiano antes da
guerra, a perseguicdo, o aprisionamento em Auschwitz, a libertacdo e a reconstrucédo da vida
em outro pais —, o narrador estrutura 0 encadeamento da narrativa de forma a retomar um
trecho especifico da entrevista. Isto diz muito sobre a sua intencdo; quando volta a abordar
essa questdo, qual serd o efeito de sentido que busca provocar em sua audiéncia? A resposta
vem a seguir.

Para tentar abordar esse momento — mais um que é delicado —, o narrador
pergunta para Lili: “Se vocé pudesse voltar no tempo e encontrar a Lili 14 no campo, 0 que
vocé diria pra ela?”. A tatica comunicativa ¢ semelhante aquela que faz com os ouvintes,
quando pede para que eles construam cenarios em sua imaginacdo que correspondam a
realidade expressa pela narrativa. Com a demora e reticéncia da entrevistada em responder,
Mizanzuk tenta novamente, realizando novamente um exercicio que ja aplicou na audiéncia
do programa — 0 de se colocar no lugar desejado para facilitar o desencadeamento da
narrativa. “Imagina o que ela ta4 sentindo, vocé no passado, 0 que vocé estava sentindo
naquela hora, como vocé estava...”. A negativa de Lili em responder persiste — ela afirma néo
saber o que poderia dizer. As filhas tentam ajudar; tanto Noemi quanto Stela reformulam a
pergunta para a mae. Ela mantém a negativa. Mizanzuk, entdo, suspende brevemente o trecho

da entrevista para revelar para a audiéncia que havia uma pergunta que ele precisava fazer,
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referente a uma parte da histéria de Lili que o impactou; € 0 momento da sua entrada para o
trabalho na cozinha, quando uma atitude corajosa acabou resultando na exclusdo de outra
prisioneira deste posto. Sera que Lili pensa naquela menina e no que pode ter acontecido com
ela? A passagem que a sobrevivente responde essa questdo € o ultimo trecho da entrevista

com a personagem principal da temporada e suas filhas.

IVAN: Vocé se sentiu culpada, por causa da menina que saiu?

LILI: Ah, isso t0 pensando. Que... Por minha causa...

IVAN: Ela pode ter sobrevivido...

LILI: Sei la...

IVAN: Ela pode ter sobrevivido.

LILI: E, pode ser que foi, sobreviveu. Eu acredito no destino. Vocé
acredita? [RISADAS DAS FILHAS AO FUNDO]

IVAN: Acredito. Depois de conhecer vocé, eu ndo tenho duvida.
[RISADAS DOS PRESENTES SE MISTURAM]

NOEMI: Essa é a grande discussdo entre nos duas. Ela acredita no
destino, e eu, néo.

IVAN: [RISOS]

LILI: Mas acho que tem sim. Ah, foi muita (sic) milagre, né. Muita
coisa. Como... isso... isso, penso muitas vezes: Como que aguentei 0
frio? Agora, estou agasalhada e sinto frio. E como que a gente
sobreviveu? Isso, penso muitas vezes. Ndo da pra acreditar, verdade,
ndo da. Sem... sem alimentar... Alimentacdo, um pedaco de pdo duro
que tinhamos que dividir para nds trés. E a gente sobreviveu
(PROJETO HUMANOS, 2015).

Interrompemos brevemente a descri¢do das Gltimas aparicdes de Lili e suas filhas
na narrativa para ressaltar que, embora a tonalidade durante a maior parte do episddio
narrativo seja pesada (tanto pela indignacdo, quanto pelo teor conspiratério), o narrador
organiza o encadeamento da narrativa de modo que o programa — e a propria temporada — se
encerre em um tom otimista, até mesmo esperanc¢oso. Ele faz isso adentrando, mais uma vez,
0 campo da metanarrativa, descrito por Motta (2013) em seu sétimo movimento de analise.
Este é 0 episodio no qual Mizanzuk mais toca neste campo. E sabido que toda narrativa possui
um fundo moral e ético, mesmo as que alegam ter o maior nivel de imparcialidade possivel.
Né&o é diferente com o “Projeto Humanos”. Nessa primeira temporada, 0s programas denotam,
por meio dos principais episodios narrativos que constituem, uma série de preceitos morais,
ideologicos, éticos e culturais. Seus significados simbdlicos sdo constantemente evidenciados
ao longo da histdria, como esta andlise foi capaz de demonstrar. Ao fechar a entrevista com a

personagem principal, Mizanzuk cita abertamente um elemento pertencente a esse plano: a
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licdo que podemos tomar por meio de uma historia. Esta acaba sendo uma referéncia direta ao

mundo metanarrativo que envolve a temporada e as narrativas construidas durante a mesma.

IVAN: Que licdo vocé tirou de tudo isso?

LILI: Como?

IVAN: Qual licdo vocé tirou?

LILI: E isso, que o destino...

IVAN: Que o destino... Vocé... ndo tem outra explicagdo...

LILI: E... Ndo tem outro jeito.

NOEMI: Eu acho que tem uma coisa que vocé sempre fala pra a
gente. Que vocé fala que a gente consegue aguentar tudo, que tudo
depende da forca de vontade. N&o é essa tua licdo?

LILI: E isso agora. Mas esse é diferente. Esse parece um milagre
[SILENCIO]

LILI: Me largue!

IVAN: [RISOS] Vamos te largar, entdo. Eu acho que sé tenho a
agradecer, entdo. Obrigado. Vocé quer passar uma mensagem final?
Um altimo comentario?

LILI: Para nunca acontecer, para ninguém.

IVAN: Vocé tem medo que aconteca de novo? Ndo com os judeus,
mas de repente, com...

LILI: Ah, ndo acontece em Iraque a mesma coisa? Imagina, por causa
que... que foi na escola, para matar alguém por causa que ela quer ir
na escola. E, o chauvinismo é a pior coisa que tem.

IVAN: Vocé acha que a humanidade aprendeu alguma coisa?

LILIL: Tem... Tem lugares que sim. Tem lugares que ndo. Mas esse...
Esse religido muito forte é... Nao ¢ bom, néo.

IVAN: Vocé, hoje, ndo é religiosa forte, entdo?

LILI: N&o... Meu religido ¢ a bondade. Eu gosto de dar. Isso... Isso
eu acho religido. Mas para ser tdo religioso para matar alguém, por
causa que ndo é igual a ele, isso eu acho contra. Muito contra.
(PROJETO HUMANOS, 2015).

O narrador ainda afirma: “A historia de Lili e de tantos outros sobreviventes
possui uma licdo importante. Mesmo com tanto 6dio no mundo, a vida, de alguma maneira,
insiste em continuar.” Além de imbuir a audiéncia de esperanca, 0 tom otimista € um exemplo
de virada narrativa do episodio, pois esta reflexdo do narrador acontece apds os exemplos de
crimes e massacres motivados pelo preconceito que perduram até o século XXI. Essa
exemplificacdo é feita junto aos entrevistados complementares para servir como um alerta
para a audiéncia — a ameaca de conflitos motivados por descriminagdes preconceituosas €
mais viva e proxima do que imaginamos. No entanto, ao escolher ndo terminar a temporada

com este aviso, 0 narrador opta por ndo deixar que um efeito de sentido associado ao
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des&nimo ou a tristeza seja o efeito final associado pelos ouvintes antes do encerramento do

programa.

J& era noite quando eu sai do prédio, em Higienopolis. A rua estava
tranquila e, apesar de ja ndo ver mais familias judias circulando, eu me
sentia rodeado delas, como se os fantasmas daqueles que morreram
agora me acompanhassem no caminho para o metrd. E até hoje eles
me acompanham. Lembrando-me, diariamente, do privilégio que foi
conversar com Lili e suas filhas. E também do dever que temos em
transmitir essa mensagem. Nunca nos esquegamos. Nunca (PROJETO
HUMANOS, 2015).

A (ltima narragdo retoma e sintetiza a for¢a motriz do ‘“Projeto Humanos”, que ja
havia sido explicitada anteriormente pelo préprio narrador: a importancia de se contar
historias para registra-las e perpetua-las junto ao maior nimero de ouvintes possivel,
fortalecendo essas narrativas e tornando-as narrativas acessiveis a uma grande audiéncia. E
preciso destacar que a forma que Mizanzuk escolhe para descrever o encerramento da histéria
da temporada é uma clara utilizacdo de estratégias de subjetivacdo. Por meio de seu
detalhamento em primeira pessoa, ndo apenas somos convidados a observar a atmosfera fisica
e concreta que rodeia o narrador, como também somos apresentados a vislumbres de suas
lembrancas e constatacdes pessoais. Quando romantiza a experiéncia de conversar com Lili e
sua familia, além da gratiddo pela oportunidade de contar a histéria delas, Mizanzuk constroi
efeitos poéticos junto a audiéncia, provocando, intencionalmente, efeitos de sentidos
emocionais na mesma. Por meio da identificacdo dos ouvintes com as emog¢des narradas por
Mizanzuk, eles sdo capazes de compreender o tema delicado abordado pela temporada, que
envolve o trauma da protagonista, o legado gerado pelo mesmo e como nos, que consumimos
essa narrativa, podemos atuar para que algo do género ndo se repita. Fazendo jus ao nome
“Projeto Humanos”, seu narrador encerra sua participacdo fazendo aquilo que se prop6s a
concretizar desde o inicio: humaniza relatos faticos para torna-los mais acessiveis.

Ao longo da analise dos programas de toda a primeira temporada, identificamos
uma série de categorias de elementos que foram utilizados por Mizanzuk para compor a
narrativa. Sao elas:

a) Narracdo: fio condutor da narrativa, feita na voz de Ivan Mizanzuk;

b) Entrevista principal: feita com Lili e suas filhas; Mizanzuk também participa,

mas no papel de entrevistador principal em dialogo com as fontes, ndo de narrador;
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c) Muasica: introdugdes, encerramentos, trilhas e virgulas sonoras, incluindo sons
ritmados que ndo contém fala. N&o conta as trilhas sonoras ao fundo das falas;

d) Entrevistas complementares: feitas com especialistas € em um tom mais
informativo; Mizanzuk, novamente, quando aparece nestes trechos, estd no papel de
entrevistador, ndo de narrador;

e) Audios complementares: clipes sonoros retirados de materiais audiovisuais que
nédo foram produzidos por Mizanzuk;

f) Leituras: incluem as dramatizacGes de trechos do diario de Lili Jaffe, feitas por
uma convidada como se fosse a propria sobrevivente narrando sua historia, e também as
leituras feitas por Noemi Jaffe de seus proprios textos autorais, escritos para o livro “O que os
cegos estdo sonhando?”;

g) Siléncio: quando a narrativa entra em suspensao.

No gréfico abaixo, ilustramos quanto tempo ocupou cada uma das categorias de

elementos narrativos utilizados por Mizanzuk ao longo da temporada.

Gréafico 15 — Qual parcela de tempo cada elemento narrativo ocupa em relacdo a duracéo

completa da temporada “As filhas da guerra”

Siléncio: 0.3%

Miisica: 3.%\
Audios complementares: 3.0%
Leituras: 9.6%

e

Entrevista complementar: 34.3%

Narracio: 16.0%

Entrevista principal: 33.1%

Fonte: Elaborado pela autora.

Os cinco programas da temporada somam, no total, cerca de trés horas e cinquenta
e cinco minutos. Uma surpresa constatada no grafico acima é a realidade de que, ao todo, o
tempo dedicado as entrevistas complementares (com os especialistas Carlos Reiss e Filipe
Figueiredo) € maior do que a duracéo total das falas de Lili Jaffe e suas filhas, Noemi e Stela.

Enquanto as entrevistas com Reiss e Figueiredo somam, aproximadamente, uma hora e vinte
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minutos (34,3% do tempo completo da temporada), a entrevista com a personagem principal e
sua familia ocupa cerca de uma hora e quinze minutos de duracdo (33,1%). A narracdo de
Mizanzuk ocupa quase a metade disso, durando em torno de trinta e sete minutos (16%). Isso
demonstra como, apesar das interjei¢cbes do narrador serem frequentes, suas narracdes tendem
a ser breves, curtas, seguindo uma tendéncia de contextualizar as falas e “costurar” umas nas

outras, de modo que facam sentido.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Existe uma verdade comum as coisas narradas pelo ser humano, desde uma
pintura rupestre ilustrada na parede de alguma caverna, até um tweet com cerca de 140
caracteres: todas elas sdao feitas com um propdsito. Ndo existem narrativas ingénuas, ainda
que elas sejam feitas, aparentemente, de uma forma neutra. Isso é fato pois, para ganhar
sentido, todas elas precisam ser intermediadas pelo ser humano e, ao fazer esse caminho para
existir, sdo contaminadas pelas concepcdes e pelos significados construidos, de maneira
particular ou coletiva, pela pessoa que a traz & vida. E como se uma narragio puxasse a outra
— quando nos expressamos, estamos assimilando e argumentando sobre nossa visdo de
mundo, estendendo nossa percepcao ao proximo. Por meio das narrativas, construimos nossa
nocdo de pertencimento, compreendemo-nos e adicionamos elementos a nossa cultura, a
moral, aos costumes, a politica e as crencas. O legado humano e suas institui¢bes séo filhos
legitimos do ato de narrar. E uma ilusio, entdo, tratar as narrativas como despidas da intencio
de provocar efeitos de sentido.

Posto isto, notamos a existéncia de uma associacdo comum entre o ato de contar
histérias (que nada mais é do que uma das formas de propagar narrativas) e palavras como
arcaico, primitivo, antigo, feito em volta de uma fogueira ou no colo de uma avé. Essa no¢ao
ndo existe a toa, como abordado no primeiro capitulo deste trabalho — desde o inicio do
registro historico da humanidade, até onde a tecnologia possivel alcanca estudar, é sabido que,
por onde passa 0 ser humano, passa também seu rastro de histérias. O nome do podcast
analisado nesta dissertacdo ndo poderia, entdo, ter um nome mais adequado: “Projeto
Humanos”.

Como observado ao longo desta pesquisa, seja resgatando a contacdo oral de
histérias ou a linguagem ja propagada pelos programas de radio, o podcast € uma das
tecnologias inventadas que perpetua e reinventa a arte da narrativa. E sdo fartas as formas de
perpetuar esta arte em plataformas de audio, seja pelo som familiar e cativante de um narrador
ou uma narradora, pelos sons de fundo e as vinhetas para situar os ouvintes, ou, até mesmo,
pela auséncia de qualquer barulho; como foi possivel constatar, até mesmo o siléncio pode ser
um aliado na hora de contar uma histdria, seja para denotar uma pausa, uma mudanca de
assunto ou momento tenso, de reflexdo. A entonacdo da voz, o seu ritmo e sua afinagédo
contam como parte da narrativa, sdo parte da sua construgdo desde seus ciclos, pontos de
virada, criagéo de personagens e o estabelecimento de uma relagdo com o ouvinte, seja esta de

fascinio, confianca, apreensdo, curiosidade, medo ou aversao.
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Para estudar estes aspectos e compreender como podem ser organizados como
estratégias, € preciso compreender uma série de conceitos que permeiam o estudo das
narrativas. Este empenho é realizado ao longo de todo o trabalho, mas especialmente
aprofundado no segundo capitulo, dedicado a importancia do registro, estudo e percepcao do
ato de narrar. Nesta parte, definimos os campos da memdria, da historia oral e da arte da
entrevista, que serdo brevemente retomados para contextualizar os frutos da analise.

Como apontado por Delgado (2010), definir a memdria é algo tdo dificil e, ao
mesmo tempo, tdo antigo, que mesmo civilizacdes passadas a enxergam como uma espécie de
sexto sentido. Semelhante ao que constatamos ao definir o que sdo narrativas, a memoria é
outra nogdo que ndo consegue — e nem deve — ser amarrada a apenas um conceito, de uma
forma fechada, concluida, finita. Ela esta em constante reforco e construcdo, compartilhada
entre as pessoas e ressoantes nas recordacdes pessoais de cada um. Testemunhamos exemplos
disso ao longo da temporada, especialmente por meio de Lili, a principal entrevistada. Através
da narracdo de suas memorias, a sobrevivente do Holocausto traz novamente & tona o0s
traumas que sofreu, constitui significado ao legado que deixa para as geracdes que a seguiram
e permite contrastes narrativos interessantes, que destacam sua historia entre as demais — a
curiosa constatacdo de que Lili ndo nutre rancores pelos nazistas, enquanto suas filhas
assumem um forte sentimento de magoa em relacéo a eles, é um dos conflitos que guiam a
narrativa, configurando-se como um aspecto chamativo ao ponto de inspirar o nome da
temporada. E navegando nos caminhos marcados em sua memoria que Lili, entdo, é guiada —
e nos guia — pela temporalidade de sua existéncia.

A historia oral é outro campo que remete a nossa ancestralidade, definida como
tdo antiga quanto a prépria histéria por Paul Thompson (1998), um dos seus principais
tedricos. Como ele mesmo afirma, seus métodos admitem a existéncia de herdis ndo apenas
entre 0s que lideram movimentos, mas também entre aqueles que, em sua maioria,
permanecem andnimos. Além da historia de Lili chegar até nds por meio da oralidade,
colocando-nos em contato direto com as vozes que permeiam a narrativa, também é isto que
testemunhamos ao longo de “As filhas da guerra”: a narrativa de Lili, uma entre as milhares
aprisionadas e torturadas pela guerra, é imortalizada e nos permite vislumbres de seu
heroismo, desde o ato de sobreviver — a maior resisténcia possivel dentro de um campo de
concentracdo — até as atitudes ativamente pensadas para beneficiar e ajudar seus proximos.
Lili diz ndo temer a morte, arrisca a vida para dar comida a prisioneiros doentes e, por fim,

ainda se compadece de seus algozes. E por meio do registro oral de sua fala que temos, em
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primeira mao, seu relato mediado pelo narrador e vozes complementares a narrativa da
sobrevivente.

Também é necessario relembrarmos que um dos principais propositos da historia
oral € chamar a atencdo para outros enfoques de investigacdo que ndo utilizem apenas as
fontes cléssicas e oficiais. De acordo com a metodologia da historia oral, a valorizagdo de
historias de vida, especialmente a de narrativas pessoais de individuos & margem do
protagonismo historico, € essencial para a compreensdo de acontecimentos, inclusive 0s
traumaticos. A narrativa de “As filhas da guerra”, embora dé espaco para a historia de uma
sobrevivente do Holocausto — que, como muitos outros, compartilha os horrores que viveu
para gravar suas memorias na historia, a fim de que crimes semelhantes ndo se repitam no
futuro —, algo relativamente comum em narrativas sobre a Segunda Guerra Mundial, também
abre espaco para fontes ndo tdo normalmente ouvidas, que sdo os filhos daqueles que
sobreviveram aos campos de concentragdo. Como explicitado anteriormente, este € um dos
diferenciais — entendemos que, inclusive, é o principal — da historia contada pelo “Projeto
Humanos”. Seu narrador, portanto, atém-se (de forma consciente ou ndo) as préaticas da
historia oral, que ganha importancia por ser construida a partir de pessoas.

Por fim, também foi necessario um maior entendimento sobre as dindmicas de
entrevista para observarmos, com maior completude, o fio narrativo tecido pelo podcast.
Compreendemos que, ao escolher a entrevista como método de aproximacdo e dialogo com os
personagens da historia, o narrador dispde a sua audiéncia a articulacdo subjetiva dos préprios
entrevistados, possibilitando a identificacdo dos ouvintes com aqueles que concedem suas
falas. Quando nos fornece acesso as vozes dos personagens — € aos tons possiveis que elas
podem ter, desde apreensdo, tristeza, medo ou bom-humor —, o narrador humaniza 0s
entrevistados perante 0s ouvintes que, interpelados pela presenca inegavel das subjetividades
carregadas pela fala humana, veem-se convocados a melhor compreender as pessoas que
levam aquela historia até eles.

Ainda no campo de entrevistas, como constatamos ao final da anélise do quinto
episddio, podemos perceber que Mizanzuk faz uso dos estilos de entrevista conceitual e
humanizada para compor a historia da temporada. Enquanto o primeiro tipo se destaca pela
curiosidade informativa, o que se manifesta pela busca de mais de uma fonte sobre a tematica
dos episodios para complementar e ancorar a narrativa de Lili na realidade, o segundo tipo é,
como 0 nome sugere, um investimento no aprofundamento dos aspectos humanos dos
entrevistados, dando espago para o afloramento de tragos subjetivos e emocionais dos

mesmos. As duas formas estdo presentes em “As filhas da guerra”, coexistindo em sua
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narrativa. Nas classificacdes estipuladas por Medina (2002) como formas para se aproveitar
uma entrevista, também é possivel percebermos as mesmas caracteristicas listadas neste
paragrafo, desta vez representadas pelos subgéneros de perfil humanizado e de coleta de
olhares variados sobre acontecimentos.

Aproveitando o topico do olhar sob os acontecimentos da narrativa, consideramos,
também, os variados perfis de narracdo que Mizanzuk assume ao longo da temporada. O
narrador do “Projeto Humanos” oscila entre o uso da primeira e da terceira pessoa. Quando na
primeira, pode se configurar como narrador protagonista (quando descreve suas ages ou
memorias pessoais, por exemplo), ou como narrador observador (quando compartilha detalhes
que o ouvinte ndo pode testemunhar devido a restricdo visual do 4audio, ou quando tece
observac@es sobre determinadas falas ao longo do episodio). Entre as categorias de tons que
podem ser adotados em primeira pessoa, Mizanzuk também se encaixa em mais de um: ele
assume o tom objetivo (quando ndo faz comentarios e lista objetivamente uma série de fatos;
no podcast, acontece, principalmente, na narracdo de fatos histéricos); o tom interpretativo
(como o proprio nome sugere, quando o narrador se descreve presente na propria narrativa ou
reflete sobre os desdobramentos da mesma); ou o tom impressionista (quando a narracao
imprime tons de subjetividades, como emocionalidades, por exemplo).

Jd no ambito da terceira pessoa, o narrador do podcast assume, como ja
explicitado anteriormente, as nuances de uma onisciéncia interpretativa. Esse género é
caracterizado por um narrador participante da prépria narrativa, que tece comentarios
referentes ao nivel externo (suas percepcGes compartilhadas coletivamente, comportamentos
visiveis, entre outros) e interno (relacdes familiares, no¢des e histdrias pessoais, por exemplo)
dos entrevistados. Mizanzuk faz justamente isto, inserindo-se na historia que deseja contar —
desde a descricdo de detalhes visuais das entrevistas de que participa, até 0s comentarios que
atribuem significacfes as experiéncias vividas pelos personagens, seja de perigo, apreensédo,
coragem ou esperanca

Uma vez retomados, 0s conceitos descritos acima nos auxiliam a situar
determinados elementos narrativos. No entanto, para a realizagdo mais completa do estudo
proposto por esta dissertacdo, utilizamos a metodologia da andlise critica da narrativa. Como
proposta por seu idealizador, Motta (2013), essa analise é usada como uma espécie de
instrumento interpretativo e, por meio dela, sdo revelados os processos de representacédo e
construcdo da realidade feitos pelo narrador. Esta revelacdo €, portanto, o norte principal da

analise deste trabalho.
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O que nos move, como audiéncia — ou, até mais amplamente, como seres
humanos — a acompanhar a historia que nos é apresentada por Mizanzuk? A resposta que esta
analise traz visa a evidenciar quais sdo os metodos utilizados pelo narrador, sejam eles
resgatados ou criados para a plataforma especifica de podcast, que provocam e sustentam o
interesse dos ouvintes pela historia de Lili Jaffe.

Durante a imersdo nos episodios de “As filhas da guerra”, passando pela analise
de encadeamento do roteiro, pela estruturacdo dos audios e até mesmo pela interacdo fora do
ambito sonoro do podcast, observamos que a historia é contada pelo narrador em trés grandes
episodios narrativos. Esses episddios sdo definidos por Motta (2013) como as unidades
tematicas da narrativa; cada um deles agrupa, de forma semanticamente coesa, 0s principais
conteddos que pautam a historia como um todo. Nesta etapa de analise, constatamos que a
primeira temporada do “Projeto Humanos” configura-se em trés episddios narrativos: o
primeiro, sobre sobrevivéncia; o segundo, sobre legado; e o terceiro, sobre aprendizado.
Como ¢é feita a estruturacdo destes episddios ao longo da narrativa indica as estratégias
semanticas do proprio narrador: como ele construiu os sentidos em cada uma dessas etapas,
quais sao os papéis funcionais destas unidades béasicas e de que forma eles se conectam a
historia.

Para caracterizar esses episddios, é preciso identificar quais sdo os conflitos
dramaticos. E em torno deles que o episddio se organiza, pois sio eles que provocam a
expectativa necessaria para manter o interesse na narrativa. Também sdo chamados de
“frames cognitivos”, ja que, por meio deles, o narrador organiza a realidade que constroi para
a audiéncia.

O primeiro episodio narrativo da temporada, por exemplo, é norteado pelo
conflito de sobrevivéncia da protagonista, Lili Jaffe, perseguida por nazistas e aprisionada no
campo de concentracdo de Auschwitz durante a Segunda Guerra Mundial. J& o principal
frame cognitivo do segundo episodio é o legado da guerra — como Lili e seu marido, Aaron
Jaffe (também sobrevivente da guerra), aprendem a transmitir memorias e significados sobre
o trauma que sofreram, e de que forma essa herancga simbdlica dos pais afeta suas filhas. O
terceiro e Ultimo episddio narrativo é composto pelo conflito sobre o que aprendemos com o
Holocausto — se existe o0 perigo que algo semelhante aconteca, mesmo nos dias de hoje, e
quais licdes podemos tirar da vivéncia que Lili e sua familia teceram ao longo da historia.

E também por meio do reconhecimento de quais sdo esses conflitos e em quais
episédios narrativos eles se encaixam que podemos perceber como sdo construidos o0s

personagens da historia. Sdo eles que, como apontado por Motta (2013), realizam o0s
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enfrentamentos da narrativa, sdo responsaveis pelas acbes da histéria e guiam, por
consequéncia, o desenvolvimento do enredo. No caso de “As filhas da guerra”, temos cinco
categorias de personagem: protagonista, antagonista, heroina, vildo e secundario. Lili Jaffe é a
personagem que acumula duas funcOes: exerce tanto o papel de protagonista, quanto de
heroina da narrativa. Suas filhas, Noemi e Stela, sdo apresentadas por meio de uma oética
antagonista, ja que suas percepcdes, crencas e nogdes se opdem as da mae em alguns pontos
cruciais da histéria. Os vildes sao representados por dois tipos de personagens: 0s nazistas, no
passado, e 0s negacionistas, no presente. Ja 0s personagens secundarios sdo as fontes ouvidas
por Mizanzuk para complementar e corroborar a narrativa, fornecendo dados e informagoes
que a situam em nossa realidade. E, no caso da construcdo de narrativa da primeira temporada
de Projeto Humanos, também é possivel observar outro tipo de figura que, embora nédo
prevista por Motta (2013), é passivel de reconhecimento: o narrador-personagem. Ao longo
da histéria, a figura de Mizanzuk se apresenta como um dos participantes da histdria,
literalmente inserido na construgdo da mesma e empenhado em buscar uma conexdo com
guem consome a narrativa.

Além da producdo de efeitos de sentido e de real, utilizados em abundéncia e
destacados ao longo da analise, determinadas escolhas do narrador se destacam ao longo da
historia e sdo dignas de consideracdo ap6s o estudo completo do objeto desta dissertacéo.
Como observamos, o narrador utiliza com frequéncia estratégias de objetivacdo e
subjetivacdo, provocando, por meio delas, efeitos de real e efeitos poéticos, respectivamente.

Os efeitos de real sdo obtidos a partir de uma série de fatores que os ancoram em
nossa realidade — desde a prdpria identificacdo de Mizanzuk e todas as suas fontes como
pessoas existentes, até a evocacdo de datas, locais e episddios historicos que
reconhecidamente aconteceram. Sendo assim, a identificacdo da audiéncia é ainda mais
presumivel; utilizando efeitos de real que sdo observados em demais narrativas, como a
jornalistica, Mizanzuk promove a interpretacao dos fatos narrados como verdades.

Porém, ainda que utilize abertamente estes recursos, o narrador de “Projeto
Humanos”, bem como proprio nome indica, investe, majoritariamente, na humanizacdo da
narrativa que pretende contar. Dessa forma, utiliza os efeitos poéticos para causar diferentes
graus de comocdo e interesse em sua audiéncia. Efeitos de sentido como tristeza, espanto,
esperanga, indignacdo e pesar sdo frequentemente evocados durante a narrativa. Ademais, 0
narrador cita, com frequéncia, elementos que remetem ao campo das metanarrativas, que
tocam o fundo moral e imagindrio compartilhado entre os ouvintes. Por meio de uma

abordagem dramatica dos episodios da narrativa, a audiéncia é remetida a determinacdes
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historicas e constrdi imaginarios afetivos que envolvem as personagens. A historia contada
por Mizanzuk deixa transparecer narrativas ainda mais profundamente arraigadas em nossa
sociedade. No caso de “As filhas da guerra”, trata-se de uma licdo sobre como perseguicdes
ideologicas, religiosas e politicas sdo perigosas e ndo devem ser repetidas. Ao longo da
historia, varios campos metanarrativos que remetem a esta ideia principal sdo tecidos — o
antissemitismo, o judaismo, ideologias que duvidam ou se posicionam contra o Holocausto,
entre outros.

O posicionamento do narrador neste campo simbdlico € claro durante toda a
narrativa: alinhado a sua protagonista, Mizanzuk afirma abertamente que conta a histéria de
Lili para ndo deixar que a narrativa dela caia no esquecimento. A consequéncia almejada pelo
narrador € a de que o resgate e a perpetuacdo dessas memdrias dificultem o surgimento de um
cenario propicio para o acontecimento de algo semelhante ao Holocausto. Mizanzuk é
enfatico em demonstrar seu apreco pela oportunidade de contar a histdria de Lili — chega a
dizer que é um privilégio — e ndo esconde sua admiragdo pela protagonista. Ao longo da
analise, percebemos que o entusiasmo do narrador € evidente em outros aspectos. Exemplos
disso sdo os encadeamentos dos episddios narrativos, bem como os conflitos e construcées de
personagens dentro deles, que sdo narrados de forma a privilegiar as emogdes, tanto as do
narrador, quanto as dos entrevistados; testemunhamos as opinides proprias dos envolvidos, as
percepcdes de mundo, sentimentos particulares e tons de vozes afetados por comocgdes. Até
mesmo o siléncio é deixado intacto pelo narrador. Durante as entrevistas, ele também opta por
ndo manter um distanciamento de suas fontes, revelando momentos em que demonstra
respeito, e até mesmo carinho e admiracao por elas.

A propria quantidade de fontes também é uma demonstracdo das prioridades do
narrador; mesmo com apenas duas pessoas entrevistadas além de Lili Jaffe e sua familia (o
curador do Museu do Holocausto, Carlos Reiss, e o historiador Filipe Figueiredo), o tempo de
participacdo dessas fontes complementares ultrapassa o da entrevista com a protagonista e
suas filhas. No caso de Reiss e Figueiredo, ambos também sdo tocados pela temaética do
Holocausto; enquanto o curador também tem familiares que passaram por campos de
concentracdo, Figueiredo chega até mesmo a se desculpar pela emogdo que demonstra ao
desconstruir o discurso negacionista. 1sso demonstra que, para o storytelling almejado por
Mizanzuk, a preferéncia ndo é por uma variedade de fontes de &reas diferentes, ou
suficientemente distanciadas no ambito pessoal em relacdo ao assunto abordado — coisas que
sdo caracteristicas comuns ao rigor jornalistico. A prioridade é como apresentar a narrativa da

forma mais envolvente possivel para os ouvintes.
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Sabendo da paixd8 do narrador pela sua historia, compreendemos que a
plataforma de divulgacdo de contetido escolhida para divulga-la foi uma excelente opgao: o0s
podcasts. Como comprovado no capitulo deste trabalho dedicado a eles, por meio de
pesquisas, 0s programas de podcasts sdo difundidos no Brasil principalmente por meio de
indicacOes feitas pela propria comunidade de ouvintes. Sendo assim, conquistar a audiéncia
ndo € importante apenas para que ela continue acompanhando a narrativa, mas também para
atrair ainda mais publico ao longo (ou até mesmo depois) do andamento da histdria.

E ndo é apenas com os ouvintes que é estabelecido um dialogo no decorrer da
narrativa; o proprio narrador recebe comentarios sobre ela, como é evidenciado em trechos
dos programas do “Projeto Humanos” em que Mizanzuk cita o conteldo de mensagens
direcionadas a ele sobre as personagens da historia (demonstrando, inclusive, afeicdo pelas
mesmas). A0 mencionar esses comentarios em seus programas, o narrador ndo apenas confere
um senso de reconhecimento a sua audiéncia, como incentiva possiveis novas interagdes por
parte dos ouvintes, que, motivados pela vontade de também aparecer durante a narrativa da
temporada, enviam mensagens durante sua divulgacéo.

Sendo assim, o podcast resgata uma série de recursos narrativos (vistos tanto no
radio quanto no jornalismo literario, por exemplo) e ressignifica-os quando os insere em um
novo contexto digital, disponivel para qualquer pessoa com acesso a internet, que pode
revisitar o conteddo e reproduzi-lo quando e onde quiser. Por estar em constante
experimentacdo, as potencialidades possiveis dentro da plataforma ainda estdo em
reconhecimento e em expansdo. No entanto, por estar inserido em uma plataforma digital, ja
podemos observar que o podcast também aumenta a abrangéncia dessas estratégias de uma
forma que ndo é inédita para outras midias na internet, mas ndo era possivel anteriormente em
plataformas que precederam o podcast, como o radio. Agora, em um ambiente online, a
interacdo entre narrador e audiéncia acontece rapidamente, com o fluxo de comentérios e
interacdes podendo acontecer, até mesmo, simultaneamente ao consumo do conteudo. Porém,
o0 ideal ndo seria apenas envolver o ouvinte, mas que ele também ficasse engajado a ponto de
falar sobre o programa para demais potenciais ouvintes. Como o numero de engajamentos que
podcasts como o “Projeto Humanos” pode contabilizar ndo € o foco deste trabalho, mas sim
sua capacidade de reproduzir estratégias narrativas, 0 que podemos concluir neste trabalho é
que a plataforma de podcasts € capaz de executar taticas de envolvimento e comogédo da
audiéncia — e guarda um potencial ainda fértil de estudo.

Em suma, compreendemos, entdo, que precisamos estudar narrativas para

sabermos como melhor conta-las — e que esta andlise é de interesse para 0o campo da
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comunicacdo quando, principalmente, ajuda os fornecedores de contetudo a se situarem em
novas plataformas e tecnologias, como é o exemplo do podcast. Adventos comunicativos
como este, que ainda se encontra em desenvolvimento e pode atingir novos patamares de
expansdo, trazem novos desafios técnicos e subjetivos para a conservacao e divulgacdo da arte
de se contar historias. Um dos aspectos definitivamente constatados por esta pesquisa é o de
que, ainda que estejamos frente a uma tecnologia recente e ainda ndo amplamente explorada,
isso ndo quer dizer que uma plataforma ndo possa ressignificar técnicas ja conhecidas, como
as vistas pela historia oral ou pelas narrativas radiofonicas, e reverberd-las com um novo
alcance e engajamento para determinados tipos de publico. Paradoxalmente, o ambiente
digital se mostra um terreno fértil para propagar a tradicdo mais humana de todas: a de contar
historias.

Como dito na introducdo desta dissertacao, nenhum de nds sabe quando contamos
nossa primeira histéria. O que compreendemos, especialmente ap6s todo o caminho
percorrido na estruturagdo deste trabalho e aprofundamento da andlise, é que 0 mesmo é
verdade quando a situacdo € inversa: n6s também ndo sabemos quando sera a ultima historia
gue contaremos. Por mais que possamos querer, é impossivel definir qual seria ela, pois,
depois que escapam de nossos labios, dedos ou gestos, as narrativas se entranham em outras
pessoas, fazem morada em suas memdrias e sdo ressignificadas em legados inusitados, que,
com nosso consentimento ou nado, serdo passados para frente. Contar historias, além de ser um
dos mecanismos responsaveis pela nossa evolucao, é também um meio para o ser humano se
fazer imortal. N&o existe uma narrativa derradeira, se a mesma foi capaz de provocar sentidos
em uma pessoa sequer. E, justamente por ser nossa morada infinita, entendemos que todos e
quaisquer movimentos para compreender, valorizar e catalogar formas de tecer narrativas sdo

estudos validos.
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ANEXO A — Acesso ao podcast “O mal puxa o mal” e sua transcrigao

Figura 4 — QR Code para “O mal puxa o mal’**®

m

Fonte: Elaborado pela autora.

49 Link também acessivel pelo endereco: <http://bit.ly/omalpuxaomal/>.
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ANEXO B - Acesso ao podcast “O trabalho liberta” e sua transcricéo

Figura 5 — QR Code para “O trabalho liberta”>

Fonte: Elaborado pela autora.

%0 Link também acessivel pelo endereco: <http:/bit.ly/otrabalholiberta>.
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ANEXO C — Acesso ao podcast “A profecia” e sua transcricao

Figura 6 — QR Code para “A profecia”®*

Fonte: Elaborado pela autora.

51 Link também acessivel pelo endereco: <http://bit.ly/projetohumanosaprofecia>.
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ANEXO D — Acesso ao podcast “As filhas da guerra” e sua transcrigao

Figura 7 — QR Code para “As filhas da guerra™®?

Fonte: Elaborado pela autora.

52 Link também acessivel pelo endereco: <http://bit.ly/filhasdaguerra>.
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ANEXO E - Acesso ao podcast “O que aprendemos?” e sua transcrigao

Figura 8 — QR Code para “O que aprendemos?”>3

ORH0

e
-nl
I-.“

Fonte: Elaborado pela autora.

53 Link também acessivel pelo endereco: <http://bit.ly/oqueaprendemos>.
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