Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagéo
XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacdo— UnB — 6 a9 de setembro de 2006

Radiojornalismo e suas multiplas fontes sonor as*

Julia Lucia de Oliveira Albano da Silva

Docente: Centro Universitario Belas Artes, Unisa — Universidade de Santo Amaro e
Facul dades Oswaldo Cruz.?

Resumo

Com o desenvolvimento das tecnologias de comunicacdo o radiojornalismo apurou
diferentes técnicas de transmissdes, gravacdes, edigdes, montage ns e reproducdes dos mais
diferentes formatos do género jornalistico. No entanto, ao longo deste processo € possivel
observar, que a énfase durante a construcdo da mensagem radiofénica ainda recai no texto
verbal-oral, quando a singularidade da linguagem deste meio é caracterizada pelo mosaico
de sons que a compdem. A proposta deste artigo € contribuir para uma abordagem estética
da linguagem radiofénica no jornalismo considerando as suas possibilidades de construcéo
de sentidos a partir da exploragdo de todos 0s seus elementos sonoros, ou sgja, musicas,
efeitos, ruidos e siléncios.
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Corpo do Trabalho

1. Linguagem radiofénica: 0 mosaico sonoro
Em um contexto no qual espaco e tempo sdo suprimidos pelas novas tecnologias de

gravacdo/reproducdo e emissdo sonora a distancia, a radiofonia enfrenta o desafio de

reinventar nossas formas de entreter e informar o ouvinte.

“Comunicacdes por micro-ondas, satélites, fibras Gticas, redes digitais e celulares dteraram
radicalmente as rel acBes espaco-tempo da aventura humana, mas ndo tiraram do rédio
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informativo o seu papel codjuvante nessa aventura. Precursor de todas esta tecnologias,
oportunisticamente foi incorporando e se adaptando a todas das, superando-se para ndo ser
superado.” (Medistch, 2001:116)

Durante este percurso de desenvolvimento tecnolégico o radio informativo buscou formas
de superar a condicdo de intrumento técnico de transmissdo de dados para se consolidar
enquanto um meio de informacdo 4&gil, abrangente e versatil. Um meio de comunicacédo
capaz de acompanhar o desenvolvimento do fato através de coberturas ao vivo; abrir, ainda
gue limitado, espaco para que o receptor também seja emissor através dos diferentes canais
de interacdo, de confrontar simultaneamente diferentes fontes/opinides locadas em
diferentes espacos, de aprofundar e analisar os fatos através de debates, entrevistas e
reportagens combatendo “(...) as teorias 0 que Ssituam como incapaz de uma comunicacéo
de maior nivel que asimples transmissdo de noticias.” (Faus, 1973:194)

Neste processo, a medida que avangam 0s recursos técnicos o radio informativo busca
formas de articular os diferentes elementos que compdem a mensagem radiofénica para
conquistar a atencdo de um ouvinte cada ez mais disperso e inserido em um contexto
permeado por diferentes estimul os, estes quase sempre visuais. Na conqguista desta escuta a
énfase quase sempre recai sobre o texto, pois como explica Manzano “geralmente, a
normatizagcdo da linguagem radiojornalistica contempla apenas aspectos verbais do texto
radiofénico.” (2003:113)

No entanto, aprendemos com a proposta de incorporacdo do ruido na musica pelo
compositor futurista italiano Luigi Russolo® em 1913, com as experimentacdes da artes
acusticas do poetamutimidia John Cage, com as Horspeil — as pecgas radiofonicas aemas -,
com as radionovelas brasileiras das décadas de 40 e 50 etantas outras ousadias sonoras;
gue a linguagem radiofénica ndo é exclusivamente verba-oral. Assim sendo, a mensagem
radiofénica é resultado de um mosaico sonoro no qua palavra escrita, musicas, efeitos
sonoros, siléncio e ruidos sdo incorporados em uma sintaxe singular ao préprio radio.

No radiojornalismo ainclusdo e consideracao destes elementos sonoros seja na gravagéo de

uma entrevista fora dos estudios, seja na utilizacdo de trechos de uma musica cujo tema se

3 A introdugo do ruido, do som considerado como ndo- musical, portanto, ndo p eriédico, nalinguagem musical tem como
precursor o compositor futurista italiano Luigi Russolo, autor do manifesto de 1913 intitulado “A arte dos ruidos’ .
Russolo ao constatar que, apés a Revolugdo Industrial a paisagem sonora passou a ser dominada pelo ruido decide
incentivar os compositores a exploré-1o nas suas possibilidades timbricas.



relacione com o da reportagem “favorecem a compreensibilidade, provocam a intervencéo

da imaginagdo do ouvinte e, sobretudo, déo credibilidade ainformagéo.” (Prado, 1989:89)
“Nossas cores s80 0 som e nosso pincel é o microfone (...) por isso, € importante entrevistar
um administrator de aeroporto tendo como som de fundo o ruido dos jatos manobrando na

pista; umoperario junto da linha de montagem de uma fabrica de automoveis, ou uma
professora com criangas brincando ao redor...” (Chantler, 1998:102)

Trata-se, portanto, da consideracdo dos elementos ndo-verbais como fonte jornalistica, pois
como explica Manzano “reconhecer as possibilidades dos sons em radiojornalismo é
contempla-lo como signos potencialmente semelhantes a outras formas de representacdo da
linguagem” (2003:114).

1.1 O siléncio — auséncia de som ou som significante

A Revolucdo Industrial, além da implicacOes politicas e econdémicas, traz consigo um
sensivel aumento do ruido, barulho, transformando radicamente a paisagem sonora dos
centros urbanos, assim como o0 modo de ouvir, pois promovem uma mudanca perceptiva
decorrente de uma sensibilidade diferenciada cuja origem se encontra na transformacéo
desta paisagem sonora. “O cidaddo deste fina de século parece ter-se habituado a esse
moto perpétuo, relegando o habito de escutar ao de apenas ouvir: (...) h& uma crescente
tendéncia a se ouvir maior quantidade de sons continuos, sobretudo em atos indices de
decibéis’ (Duarte 1995: 22).

Em contraponto, o siléncio, ou melhor, a sua auséncia, comega a entrar na pauta das
preocupagdes dos estudiosos atentos aos indices de decibéis acima do suportavel pelo
ouvido humano e que fazem parte do nosso cotidiano, mas, @ncomitantemente, ainda
prevalece a nogado de siléncio como morte alimentando a necessidade de se estar sempre
emitindo e produzindo sons. “O homem gosta de fazer sons e rodear-se com eles. Siléncio
o resultado da regjeicdo da personalidade humana. O homem teme a auséncia de som como
teme a auséncia da vida. (...) O som corta o siléncio (morte) com sua vida vibrante. Néo
importa 0 quao suave ou forte ele esta dizendo: ‘Estou vivo!” O som introduzindo-se na
escuriddo e esguecimento do siléncio, ilumina-0” (Schafer 1991: 72-73).

Atuamente, a qualquer hora em diferentes ritmos e entonagdes, a voz e a sonoplastia
coordenam programas sejam de entretenimento ou informativo que procuram estabel ecer

um processo de identificagdo com seu publico-alvo de forma continua. No entanto, o



siléncio também pode surgir como matéria significante/signica na elaboragdo de um texto
informativo.

O uso do siléncio quando contextualizado dentro de uma estrutura sintética tem a
possibilidade de adquirir significados que, por sua vez podem realcar a importancia da
continuidade sonora, ou podem atuar cOmo um Signo, ou Seja, representar um mistério,
uma davida, a morte, a expectativa, 0 descaso, a desinformacdo. Mas deve estar
contextualizado para que ndo sgja interpretado como uma falha, um ruido, e, neste caso
especifico, dentro do processo de comunicagdo compreendido por Emissor ¥
Canal/Codigo ¥ Receptor, um ruido € tomado como uma interferéncia indesgavel no
canal. Dentro desta mesma idéia, Schafer define o ruido a partir da seguinte ilustracéo:
“Ruido é a estética no telefone ou 0 desembrulhar balas do celofane durante Beethoven. (...)
Ruido é qualquer som que interfere. E o destruidor do que queremos ouvir” (1991: 68-69)
Portanto, quando o ruido surge como uma interferéncia nas emissodes radiofdnicas (que ndo
se da apenas no canal em decorréncia de uma falha técnica ou seméntica, como
mencionamos, mas também no codigo, ou segja, na questdo do repertorio, na adequacdo da
mensagem ao perfil do receptor-ouvinte implicando a necessidade da redundéncia da
informagdo) adquire a dimensdo de um som indesgjavel. Por outro lado, quando um ruido é
incorporado intencionalmente em uma obra radiofénica, ganha status de ‘efeito sonoro’;
deixa de ser umainterferéncia para participar da composi¢éo da cenografia aclstica ou para
desempenhar um papel centra dependendo das combinacdes sintéticas realizadas,

acentuando o potencia sugestivo intrinseco a linguagem do meio.

A caracteristica essencia da pega radiofonica é sua forte forga associativa, que surge de
suas palavras e ruidos. A palavra que anés se dirige no mundo da nossa sala, despertaem
nés associages mai's abrangentes do que a palavralida ou a palavrano palco. (...) Mais
significativo ainda do que a palavra pode ser o ruido, quando for empregado de forma
correta e parcimoniosa, ndo como acompanhamento supérfluo da palavra, mas como key
sound. (Wickert 1980: 127)

1.2. O efeito sonoro ou o ruido desg avel

Em funcdo de explorar um s sentido e contar com uma Unica fonte de estimulos (o som), a
mensagem radiofonica corre o risco de provocar a fatiga e a monotonia da sua informagéo,

mas, a0 mesmo tempo, 0 seu aspecto unisensorial da-lhe um dos seus mais importantes



trunfos, o poder de sugestéo, que é acentuado a medida que se exploram os seus elementos
com vistas a aimentar a imaginagdo do ouvinte com uma proposta variada de imagens
auditivas. Portanto, para acentuar o poder de sugestdo incorporado na palavra articulada
pela voz e, conseqlientemente, atrair a escuta do ouvinte, a misica e o ruido assumem
diferentes funcbes de acordo com a sua natureza fisica e com seu significado para o
ouvinte.

A inclusdo de ruidos (efeitos sonoros) em uma obra radiofénica tem como tendéncia o
objetivo de provocar a associacdo do ouvinte com o objeto sonoranente representado. No
radiojornalismo a sua utlizagdo colabora na construcéo da credibilidade e da autoridade do
programa.

O ruido fornece informagdes, pistas, atua como indice* do objeto representado a fim de que
0 ouvinte reconheca e estabeleca associacfes, que pelo carater referencial assumido pelo
ruido da-se por contigtiidade. O indice por manter uma relacéo factual, efetiva com o seu
objeto chama a atencéo de seu intéprete exercendo sobre ele uma influéncia compulsiva,
fornecendo- Ihe direcdes e instrucbes. No radiojornalismo, por exemplo, quando se objetiva
descrever uma cena de rebelido deve-se considerar além das sonoras com 0s protagonistas
do fato, os ruidos que comp&em o cendrio acustico. Ha ainda a possibilidade de reconstituir
no estudio elementos sonoros deste universo que representem a referida cena, o conhecido
som ambiente, que conforme destaca Chantler € um fendmeno curioso pois “nos
simplesmente ndo o0 percebemos na realidade, mas ele cresce e parece sdtar para fora do
radio quando é trasmitido” (1998:102)

Ao empregar ruidos que componham o ambiente, a paisagem, 0 cenario acustico, 0
produtor tem como meta utilizilos de tal forma que possibilite ao ouvinte identificar

objetos e imaginé- |os associados.

No comego de uma cena, ouvimos a sirene de um navio, e imediatamente aparecem na
nossa fantasia, sem que tenham de se tornar conscientes isoladamente, imagens tais como
navio, neblina, viagem, porto, mar, ondas horizonte.... um cenario nunca poderia criar tais
associacdes. (...) O palco sobre o qual transcorre a peca radiofonica é tdo amplo como a

4 0 indice encontra-se na triade icone-indice-simbolo presente nos trés tipos basicos de relagdes que podem existir entre
signo e objeto, segundo a Teoria Geral dos Signos de Charles Sanders Peirce. “Os indices sdo af etados pel os seus objetos
para os quais eles remetem, apontam , enfim indicam. S&o indices uma batida na porta(...), os olhares e entonagdes da voz
deum falante (...), diregBes e instrugBes para um ouvinte ou leitor etc.” (Santaella 1995:158)



imaginacdo do ouvinte. A limitagdo ao aspecto aclistico € mais uma vantagem do que uma
desvantagem. (sic). (Wickert 1989: 125-131)

Geralmente este conjunto de ruidos articulados sdo trabalhados para ficarem em segundo
plano, como “fundo sonoro”, paralelamente a misica e ao texto do locutor, pois devido ao
seu aspecto referencial, na maioria das vezes, estdo subordinados as intengdes do texto
verbal-oral e damusica

Essa imagem que se constréi a partir de sons, de elementos acUsticos adquire uma
especificidade que a distingue da imagem estruturada por elementos visuais em diferentes
técnicas. A ‘imagem sonora surge na tela imaginativa do ouvinte como uma granulagdo
fina resultado de um processo perceptivo entre impressdes pessoais e representacoes
sensoriais sonoras apreendidas pela audicéo.

A muisica que apdia freglentemente a paavra nos diferentes géneros e formatos
radiofénicos, além de incrementar os efeitos que resultam da palavra ou do ruido na
conformacdo desta imagem sonora, pode ser explorada menos como meio de ilustracéo e
mais como interpretacdo, comentario e tipificagdo , isto € com fungdes criticas,
principalemente no radiojornalismo. A fim de diferenciarmos a musica que faz parte dos
programas em gera da utilizada numa pega radiofdnica propriamente dita (um drama, uma
vinheta, ou um noticiario) com diferentes objetivos e funcdes, nos referiremos a esta Ultima

como “trilha sonord’.

1.3 Trilha Sonora

Acerca do carédter expressivo dos elementos da radiofonia, Arnheim (1980:27) considera a
muUsica como a sua matéria-prima basica cujos parametros devem ser aplicados tanto na
performance do locutor (cuja musicalidade € intrinseca a fala ainda que sob alguns aspectos
encontra-se perdida neste contexto da supremacia da vista), como nos efeitos sonoros, pelo
fato de considerar o r&dio como uma arte acUstica cujo trabalho consiste em representar o
mundo para o ouvido.

Enguanto trilha sonora no radio, a musica é utilizada com diferentes fun¢ées de acordo com
o tipo de programa na qual € empregada, segundo o pesquisador latino-americano Mario
Kaplun (1994:167 a 175). Por exemplo, nos programas de radiojornalismo é geralmente

utilizado com fungdo fética e, segundo Kaplun, com “fungcdo gramatical”, ou sga, sdo



utilizados trechos de misica como signo de pontuacdo: “trechos de musica com frase
musical mais breve para separar paragrafos de um mesmo texto, ou com frase musical mais
longa para para passar de um assunto para outro.”

No entanto, € nos “radiodramas’ que a musica € explorada com maior intensidade,
assumindo diferentes funcbes e objetivos. Nas radionovelas da época de ouro do radio
brasileiro, a trilha sonora teve um significativo espaco de criacdo. Kaplin destaca duas
fungdes bésicas para a musica empregada enquanto trilha neste tipo/formato de programa: a
descritivae aexpressiva

A primeira tem como objetivo situar 0 ouvinte no ambiente tanto espacial (um pais
determinado, um campo, um centro urbano, uma faveld) quanto tempora (a época de
NapoleZo ou de Jilio César) no qual transcorre a agdo, descrevendo-o. “As vezes, a misica
descreve tdo bem uma sensacdo sonora gue chega inclusive a substituir com vantagem os
efeitos sonoros de um ambiente dispensando-os (...). O trgjeto de um pegueno trem rura
estd muito bem musicalisado por VillaLobos na sua segunda Bachianas Brasileiras’
(Kaplin 1994: 169).

A funcdo expressiva (diferentemente da fungdo expressiva jakobsoniana), é também
encontrada em outros formatos, aém do radiodrama, contribui para suscitar um clima
emocional, para criar uma atmosfera sonora, assim como para caracterizar o carater de um
personagem procurando adequar determinadas caracteristicas da musica a diferentes
personalidades (cf. a peca O Pedro e 0 Lobo). “Tanto ou mais que no cinema, o comentario
musical guda a criar em torno das palavras, o0 ambiente peculiar requerido para provocar no
ouvinte uma determinada identificagdo emociona” (Kaplun 1994: 168).

Essas duas fungdes destacadas, geralmente sdo empregadas como fundo sonoro, como um
meio de complementacdo, intensificagdo ou estruturacdo dos processos de acdo dramética
falada. A musica da peca radiofonica, escrevia Pfister (apud Klippert 1980: 50), “tem o
poder de dar atmosfera para uma cena, permanecendo de fundo, talvez quase inaudivel.
Motivos caracteristicos e timbres tipicos fixam o lugar do acontecimento. Elementos
melodicos e acordes gudam essencialmente a desenhar situagbes psiquicas e suas
modificagbes. A dindmica, o tempo e o ritmo apbiam — preparando ou sublinhando a

posteriori — aintensidade do didogo.”



No radiojornalismo, a presenca da musica pode ser destacada em pelo menos dois
momentos. Primeiro na concep¢do da estética sonora da emissora, ou sgja, nos diversos
tipos de vinhetas, nas aberturas e encerramentos de diferentes programas da grade de
programagdo, nas entrevistas ao vivo. Neste caso a misica € empregada para estabel ecer
uma identificagcd0 entre a emissora e seu publico-avo. Em um segundo momento nos
diferentes formatos de programas (entrevistas, reportagens, documentérios, etc) nos quais
dentre outros objetivos, ha a utilizacdo de trilhas em funcéo do fato, do tema em questéo.

E importante observar em que sistema estdo sendo trabal hados os elementos da linguagem
radiofonica nos seus diferentes géneros e formatos A orientacdo pode ser explorar a
palavra enguanto um sistema convencional e arbitrario, o ruido como acompanhamento
supérfluo da palavra, como ancoragem, e a trilha como um BG apenas ilustrativo; ou, ao
contrario, a partir da sonoridade e expressividade de cada um, aproximar-se do objeto
representado “ escoando marcas qualitativas de intensidades’ (Bigal 1993: 53) e diminuindo
a disténcia classica entre objeto e signo téo discutida desde de Platdo até Saussure até e 0s
tedricos da semidtica peirceana, passando pela discussdo |Ucida de Jakobson sobre a fungdo
poética.

A tendéncia da organizacdo/montagem dos elementos da linguagem radiofénica é ser
realizada predominantemente através do paralelismo, ou sgja, 0s elementos da sonoplastia,
embora tecnicamente ocorram a0 mesmo tempo que a performance do locutor, em nenhum
momento se entrecruzam, se justapdem. Em gera é uma trilha, que pode ou ndo ser
interrompida por um ruido/efeito sonoro, empregada como um fundo sonoro a partir da
introdugdo do texto verbal-oral neste processo de representagdo sonora. Trata-se de uma
estruturacdo dominada pela continuidade/linearidade e pela contigiidade.

Werner Klippert (1980), ao condenar enfaticamente a utilizagdo da trilha sonora como um
fundo sonoro ilustrativo, do ruido apenas com funcéo referencial e da palavra vocalizada
como um meio e ndo um fim, certamente esta se reportando ao cardter da simultaneidade,
gue € intrinseca ao radio, mas que ndo € devidamente explorado. Quando sonoplastia e
texto entram em equivaléncia, um traco da materididade da palavra é emprestada a
sonoplastia e vice-versa. Trata-se da transmutagcdo do verbal em sonoplastia (efeito sonoro
e trilha) e da sonoplastia em verbal num processo de equivaléncia, justaposicao dos

sentidos em que paralelismo e simultaneidade se equilibram.



No radiojornalismo, a discussdo sobre a estética da radiofonia amplia as possibilidades de
relacionamento com o ouvinte e com arealidade a ser sonoramente representada, pois como
nos diz Manzano “é tempo de didlogos possiveis entre diversos segmentos:. a masica, o
radio, o radiojornalismo,a radioarte para que um aprenda com o outro, € um apreenda do

outro elementos que facam respirar as préticas e 0s pensares.” (2003:118)
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