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O rddio nasceu nos Estados Unidos, em 1920, quando o enge-
nheiro da Westinghouse, Franck Conrad, depois de varias experiéncias,
convenceu sua empresa a instalar a primeira emissora de rddio comer-
cial. As transmissOes dos resultados das elei¢des presidenciais de 1920 e
o relato da luta de box dos pesos-pesados Georges Carpentier e Jack
Dempsey, em 1921, assinalavam o infcio das transmissdes radiof6nicas e
do rddio como mass medium. No Brasil, a radiodifusio sonora nasce,
por inspiragado de Roquette Pinto, em 1923, quando entrou no ar a
Réidio Sociedade do Rio de Janeiro. Antes, em 7 de setembro de 1922,
a Westinghouse, 3 guisa de demonstragdo, instalou no Alto do Corcova-
do, no Rio de Janeiro, uma pequena emissora, utilizada pelo Presidente
Epitdcio Pessoa para fazer o seu discurso em comemorago ao centeni-
rio da Independéncia. O rddio no Brasil viveu vérias fases: do improviso,
nos primeiros anos, até 1932, quando a legislagdo permitiu a veiculagdo
de publicidade. Neste perfodo teve inicio as grandes transformagdes
com a contrata¢do de grandes “casts” de cantores, milsicos, radioatores.
A linguagem radiofdnica vai-se modificando e o rddio transforma-se
num ve{culo de comunicagdo de massa.

Apresenta¢do

Ao elaborar o presente trabalho, tomamos como base de-
terminante um levantamento bibliogréfico de autores especializados no
assunto.

Comegamos com uma anélise sobre o rddio como meio de
comunicagdo de massa. Procuramos mostrar, baseado em estudos e opi-
nides de diversos autores o que foi o r&dio no principio, as vérias etapas de
seu desenvolvimento técnico e evolugdo da sua linguagem,
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Na segunda parte, procuramos situar a linguagem radiofonica:
seus elementos constitutivos naturais ( fala, muasica, efeitos sonoros) e os
elementos mecanicos e circunstanciais ( ambiente, microfone, gravador
etc. ). A aplicagdo da linguagem radiofonica tendo em vista a audiéncia e
os objetivos.

Este trabalho ndo pretende esgotar o assunto e deve ser carac-
terizado como esforgo inicial que abrird caminho para estudo mais comple-
to no futuro.

O radio como meio de comunicagdo de massa

Nos primeiros anos do radio, as emissoras de radiodifusdo
transmitiam muito pouco — algumas emissoras, uma hora por semana — e
ndo difundiam sendo misica. Em seguida, os horarios de ocupagdo com
emissOes aumentaram, os operadores adquiriram o hébito de falar aos ou-
vintes e, mais tarde, de lerem informagGes e noticias que veiculavam nos
jornais. Neste estagio, as instalagOes técnicas eram rudimentares. Somente
depois de terem sido consideravelmente aperfeicoadas, e o nimero de
ouvintes aumentados é que as emissoras comecgaram a elaborar tipos de
programas que conhecemos hoje, os quais propdem grande variedade de
emissOes e procuram satisfazer a todas as categorias de ouvintes.

Umberto Eco em Apocalfpse e Integrados escreve: ‘‘os meios
audiovisuais nasceram e cresceram praticamente com o radio como meio
de difusdo: em 1916, David Sarnoff, entdo jovem empregado da American
Marconi Company, propusera aos superiores promover a construgdo e difu-
sdo de aparelhos radiorreceptores ou ‘‘caixas radiomusicais.” Mas nessa
época a Marconi Company interessava-se unicamente em comunicagdes
comerciais, e a proposta ndo foi levada em consideragdo. Alguns anos
depois, um pesquisador da Westinghouse, Franck Conrad, com um trans-
missor que construira a guisa de passatempo numa garagem de Pittsburg,
comegou a transmitir, a titulo de experiéncia, noticias lidas de jornais e
musicas de discos. Gradualmente se formou um grupo de radioamadores
que acompanhava aquelas transmissGes ao acaso e comegou a escrever-lhe,
pedindo para ouvir suas musicas preferidas. Em seguida, nas lojas de
Pittsburgh, comegaram a aparecer aparelhos radiorreceptores, apresentados
como particularmente adaptados “para ouvir a Westinghouse Station”. As
transmissOes dos resultados das elei¢Ges presidenciais de 1920 e do relato
da luta Dempsey-Carpentier, em 1921, assinalavam o inicio das transmis-
sdes radiofdnicas e do radio como mass medium.’?

Poucas realizagbes humanas tiveram um sucesso tdo répido e
éxito quanto a radiodifusdo. De um pais a outro, seu desenvolvimento
variou de alguns aspectos, mas em todo mundo o novo invento foi recebi-
do com entusiasmo. Nos Estados Unidos multiplicaram-se as vendas de
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radiorreceptores, s6 a RCA no triénio 1922/24 vendeu 85 milhdes de
dblares de receptores domésticos.

Sobre as primeiras experiéncias do radio Richard Aspinall no
seu Guia Pratico de Produgdo Radiofdnica comenta: ‘o inicio foi de total
improvisacdo, uma vez que ninguém possuia experiéncia suficiente; daf as
formas arbitrdrias impostas as emissOes, as quais tentadas por uns, imitadas
por outros, acabaram por se impor”.2 E portanto, sobre este modelo data-
do de um estdgio experimental, que se baseia ainda hoje a producao radio-
fonica. O radio se difundiu pelo mundo inteiro, possui os ouvintes mais
variados que se pode imaginar, e, apesar disso, continuamos a proceder da
mesma maneira como faziam os pioneiros. As férmulas ndo mudaram.
Produz-se um pouco por toda parte, os mesmos géneros de emissdes sem
verdadeiramente explorar todos os recursos do instrumento e sem procurar
seu melhor uso, tendo em vista cada caso particular.

E provével que Aspinall ndo tenha conhecido o radio brasilei-
ro, sua programacdo, ou pelo menos acompanhado uma transmissdo de
futebol, como a equipe de alemaes que esteve no Brasil em 1976, a fim de
realizar uma série de palestras a respeito das caracteristicas desse veiculo
naquele pafs. Jllio Medaglia num trecho do seu artigo ““As Ondas Longas
da Criatividade Brasileira’” comenta assim: ‘“Quando aqueles profissionais
da radio alema@ me pediram informagOes sobre musica brasileira contempo-
rénea, eu os convidei a ouvirem uma Gpera que eles jamais haviam conhe-
cido. Fiz com que ouvissem a irradiacdo de um FLA-FLU pela Rédio
Globo. Tao grande era a variacdo ‘“‘mel6dica’ da narrativa, tdo diversifica-
das eram as inflexdes dramaticas das situacGes abordadas, tdo diferentes
eram os timbres e as “interpreta¢des’’ dos cinco locutores, tdo rica era a
orquestragcdo de efeitos sonoros realizados eletronicamente pelos operado-
res de est(dio, tdo intenso era o pathos do discurso, que os alemaes acom-
panharam o evento do comego ao fim e com a postura e deslumbramento
de quem estd apreciando um espetaculo “‘arti'stico’’ e ndo a transmissdo de
um fato.””3

Mais adiante Medaglia escreve: “‘E evidente que o radio bra-
sileiro pode e deve evoluir e sobretudo ampliar sua paleta informativa.
Acreditamos, inclusive, que as radios e TVs estatais, que ndo tem com-
promissos de faturamento, estariam em condi¢Ges de se transformar numa
espécie de laboratério de pesquisa da linguagem em todos os niveis. O
importante, porém, é que qualquer tentativa que se faca em rddio no
sentido de contribuir para o seu aperfeicoamento, no enriquecimento de
suas formas de expressdo, na dilatacdo de seu teor informativo e formativo
na elaboracdo de uma consciéncia critica, venha por acréscimo e nao por
substituicdo de sua grande espontaneidade criativa, seu carater l(cido, sua
forma aberta, sua linguagem caracteristicamente, sua exemplar capacidade
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de comunicar-se. Mesmo porque, aqui, as pessoas se identificam e “conso-
mem’’ sua forma, sua linguagem, seja qual for o conteddo.”*

Ndo se pode negar que o radio tem recursos extraordinarios
ainda ndo explorados e que grande parte das emissoras, por acomodagdo
ou por conveniéncias, mantém um nivel de programacdo incompativel com
as possibilidades oferecidas pelo veiculo. ‘

O radio é universal no sentido que aboliu as distdncias. Nao é
necessario se habitar nas proximidades de uma cidade para receber as
mensagens por ele transmitidas. Além disso, ele pode transmitir-nos as
noticias do dia, ou ainda, falar-nos dos acontecimentos no momento mes-
mo onde se desenrolam. Provido de meios técnicos apropriados, ele pode
também falar com seus ouvintes, por telefone, e, estabelecer entre eles um
didlogo.

Apesar da limitagdo do rddio no dominio sonoro, possui ele
aspectos favordveis, ndo nos mobiliza no mesmo grau que a televisdo e o
cinema ( pode-se muito bem ouvi-lo enquanto se faz outra coisa as vezes ),
o rédio solicita menos nossa emotividade: a televisdo e o cinema nos absor-
ve completamente. Celso Kelly no seu livro Arte e Comunicagdo escreve:
“O poder de descrigao tem feito de alguns programas radiofdnicos as mais
auténticas e emocionantes reportagens. Até no teatro radiofonico, a im-
pressdo de visualizagdo resulta desse poder de descri¢do levado ao méximo
dos recursos vocabulares e acrescido da complementagdo da sonoplastia.
Esta pede & mdsica, aos ruidos naturais e aos ruidos codificados, a efeitos
sonoros de vérias ordens os recursos com que pretende, em busca do falso
realismo, compensar a auséncia da imagem. As vezes o consegue com van-
tagem, deixando ao ouvinte a opgao pela visualizagao de sua preferéncia."5

O radio no Brasil

Até os primeiros anos da década de 30 o radio brasileiro fun-
cionava num total improviso, as primeiras emissoras nasceram como clubes
e associagOes, dal a proliferacdo das designagGes de Radio Clube e Radio
Sociedade em todos os Estados do Brasil. As emissoras nao viviam da
publicidade, proibida pela legislagdio da época, mas da contribui¢gdo dos
associados, reforgada por doagdes de entidades privadas. O réddio ainda nao
era um ‘‘negdcio’’, ndo tinha estrutura empresarial. Em 1932 com a autori-
zagdo pela legislagdo a receber pagamentos por veiculagdo de publicidade
comercial, o rddio passa para uma nova fase, deixa de servir uma elite e
passa realmente a ser um veiculo de comunicagdo de massa. Nessa época o
Brasil vive por momentos de mudangas significativas. A ind(stria crescia a
medida em que seus produtos iam obtendo a colocagdo no mercado. Se-
gundo Antonio Costela ‘“‘para cumprir melhor seu novo papel, o radio
precisou transformar-se. Nao podia mais viver do improviso administrativo,
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nem transmitir insfpidas declaragGes de “’prendadas senhoritas”, investiu e
contratou ‘‘casts” de artistas e produtores. Os programas passaram a ser
previamente organizados e redigidos por jornalistas, publicitérios, teatr6-
logos etc. A escolha musical foi abandonando os altos pincaros das sinfonias
e das Speras, tdo caras 3 elite, para agradar ao maior niimero, popularizan-
do-se.”’6

A linguagem radiofdnica, aos poucos, vai sendo aprendida. O
tratamento .de "vossa exceléncia’’ para nomear os ouvintes sofreu mudan-
¢as radicais: passou para ‘‘amigo ouvinte’’. Nesse perfodo surgem os primei-
ros (dolos do rddio: Chico Alves, Mério Reis, Orlando Silva, Carmem Mi-
randa, Emilinha Borba, Marlene e outros. Sao criadas novas emissoras com
novas mentalidades. Inicia-se a fase dos auditérios com a participagdo do
plblico, inclusive os programas de calouros descobrindo novos valores,

Em 1936 era fundada a Ré4dio Nacional do Rio de Janeiro e
com ela comegava a era do réddio organizado ‘‘burocraticamente’”. Sob as
ordens de um Diretor-Geral, oito divisOes especializadas formavam um conse-
lho de administragdo que introduziu programas capacitados a atrair grande
pablico ouvinte. Miriam Goldfeder no seu livro Por Tras das Ondas da
Radio Nacional escreve o seguinte: “Esta organizagdo permitiu a manuten-
¢do durante pelo menos a metade da década de 50, de um corpo de
funciondrios numerosos, constituido aproximadamente de 8 diretores, 240
funcionérios administrativos, 10 maestros e arranjadores, 30 locutores, 124
musicos ( divididos em 3 orquestras ), 55 radioatores, 40 radioatrizes, 50
cantores, 45 cantoras, 18 produtores e assim por diante.””

Sdo desse periodo os produtores de novelas, como Ghiaroni e
Amaral Gurgel; redatores humorf(sticos, como Max Nunes e Haroldo Bar-
bosa; maestros como Radamés Gnatalli, Leo Perachi, L({rio Panicali; atores
como Miério Lago, Paulo Gracindo, Isis de Oliveira etc. Seus transmissores
eram os mais potentes e cobriam todo territério nacional e alcangava a
Europa, Africa e parte da América do Norte.

Em 1942, o Anuério da Imprensa Brasileira do DIP ( Departa-
mento de Imprensa e Propaganda ) indicava a existéncia de 75 emissoras
no Brasil. Antonio Costela escreve: “’Entre as emissoras haviauma luta frati-
cida na busca e na manutengdo dos patrocinadores comerciais. Como a
Gnica maneira de atrair o an(incio é garantir-lhe maior penetragdo, inicia-se
uma guerra pela conquista de pablico sempre maiores. Na ansia de garantir
ouvintes, inclusive os analfabetos, a programagao de certas emissoras vai-se
popularizando, a exemplo da Radio Nacional. Boa parte dessas programa-
¢Oes entdo, mais do que popular, descem ao popularesco e ao baixo nf-
vel.”8

A década de 50, introduzindo a televisdo no Brasil, obriga o
radio a corrigir novamente seu curso. Paulatinamente, foi-se encaminhando
para o atendimento das necessidades de informagGes regionais e, nos
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maiores centros, para a especializagdo das emissoras, dedicando-se estas a
atingir, cada uma, plblicos mais especificos: os jovens, ou adultos, ou
donas-de-casa, ou esportistas etc.

Natureza da Linguagem Radiofdnica

O rédio como meio de comunicagdo, tem linguagem e estilo
proprios, que o torna distinto dos demais veiculos de emissdo e recep-
¢do de mensagem. Essa linguagem e estilo decorrem, em primeiro lugar,
dos elementos naturais e mecanicos que os constituem; e em seguida, das
caracterfsticas da audiéncia e dos objetivos visados pela emissdo.

N3o contando com a imagem, o radio é um vefculo exclusiva-
mente auditivo e, em certo sentido, abstrato. Baseia-se no som mas num
som nao identificdvel em sua origem, ndo personalizado. Zita de Andrade
Lima diz: "Quando ouvimos qualquer som a nossa reagdo imediata é a de
localizarmos sua procedéncia, a pessoa ou movimento que o produziu. A
visdo auxilia a nossa compreensdo da mensagem, Para que o som seja
decodificado plenamente é necessério que tenha forga expressiva inconfun-
divel: ndo precisamos ver o reldmpago para identificarmos o trovao. Desse
modo, a linguagem radiofonica, utilizando os sons sem um suporte visivel
ao receptor deve ser a menos equfvoca e a mais clara possfvel, sob pena de
ndo passar de um amontoado intraduzfvel de palavras, rufdos e notas
musicais.”?

Fundamentada na palavra e buscando instrumentos sonoros
capazes de afetar a audiéncia para tornar-se perfeitamente entendida, a
linguagem radiofonica se constitui de elementos naturais — que s3o a fala,
os efeitos sonoros e a musica —e de elementos mecénicos, a saber: o
ambiente da emissdes, o microfone e o gravador.

Analisando os elementos naturais, vamos encontrar em primei-
ro lugar a fala, J. Teixeira Coelho Neto no seu livro Semidtica, Informacdo
e Comunicagdo diz: “A fala é um ato individual de utilizagdo da Ifngua, um
modo de combinar os elementos da Ifngua no ato da Comunicacdo. Se a
Lfngua é um sistema ( conjunto de elementos com relagdo determinada
entre si) a fala é um processo ( seqiiéncia de atos ) que atualiza, que d4
existéncia concreta a essa Ifngua, tornando a comunicagdo um fenémeno e
ndo mais uma simples potencialidade.”lo

Roland Barthes em Elementos de Semiologia escreve: “diante
da Ifngua instituicdo e sistema, a fala é essencialmente um ato individual de
selecdo e atualizagdo; constituem-na, primeiro, “‘combinagOes gragas as
quais o falante pode utilizar o c6digo da Ifngua com vistas a exprimir o
pensamento pessoal’’ ( poder-se-ia chamar de discurso esta fala desdobra-
da ), e depois os ““mecanismos psicoffsicos que |he permitem exteriorizar
estas combinagdes’’; é certo que a funcdo, por exemplo, ndo pode ser
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confundida com a lingua; nem a instituigdo nem o sistema sdo alterados, se
o individuo que a eles recorre fala em voz baixa ou alta, conforme uma
elocugdo lenta ou répida etc. O aspecto combinatério da fala é evidente-
mente capital, pois implica que a Fala se constitui pelo retorno de signos
idénticos: é porque os signos se repetem de um discurso ( embora combina-
dos segundo a diversidade infinita das palavras } que cada signo se torna
um elemento da Lfngua; é porque a Fala é essencialmente uma combinaté-
ria que corresponde a um ato individual e ndo a uma criagdo pura.”’*!

Analisando o processo fisiol6gico da fala que é a fungdo orga-
nica mediante a qual o homem exprime suas idéias e sentimentos em
palavras, emitidas através do seu aparelho fonador, e este constituido de
diferentes 6rgdos, comandados pelo cérebro, Pedro Bloch no seu livro
Problemas da Voz e da Fala resume em poucas linhas assim: O pulméo
fornece a forca motriz ( coluna de ar ) que, atravessando os bronquios e a
traquéia, vai entrar em vibracdo ao atingir as cordas vocais da laringe. E
esse ar expirado a matéria-prima da vibragdo sonora que se produz nas
cordas vocais. Af tem origem o som que vai ser modificado pelas cdmeras
de ressondncia supragléticas. Os 6rgdos articuladores vao transformar aque-
le material sonoro em palavras”.!?

Efeitos Sonoros — com a finalidade de obter a participagdo do
ouvinte o produtor radiofénico, além de utilizar o instrumento natural da
voz, terd de buscar outros elementos sonoros que enriquecem e ddo mais
forga a sua mensagem. Encontrard, entdo, os efeitos sonoros, sonoplastias e
ruidos, que constituem a propria esséncia do radio.

Trata-se de fatores impressivos para provocar a imaginagdo da
audiéncia, levando-a a visualizar os personagens do programa transmitido, a
levantar o ambiente, a construir o cenédrio da acdo. Os efeitos sonoros
podem ser captados ao natural pelo comunicador, quando emite sua men-
sagem em campo, ou produzidos artificialmente nos estldios, utilizando-se
gravagOes especiais, com o objetivo de imprimir 3 mensagem maior clareza,
autenticidade etc.

Carlos Alberto Rabaga e Gustavo Barbosa no Diciondrio de
Comunicagdo analisam os efeitos utilizados no rddio e outros meios de
comunicagao assim:

EFEITO — ( cinema, radio, teatro, televisdo )} Todo e qualquer artificio
utilizado a fim de imitar ou modificar a realidade através de impressOes
visual e acdsticas.

EFEITO ESPECIAL — ( Cn, Ra, Tt, Tv) Efeitovisual ou sonoro taiscomo:
chuva, neve, sangue, vento etc, produzidos por meios mecanicos, em
filmagens cinematogréficas, programas de rddio, televisdo, teatro etc. Em
cinema o efeito especial ( visual ) diferencia-se de truncagem por ser esta
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mais especificamente fotografica e realizada em laboratério por meio de
truca. Em radio ou teatro, é tarefa do sonoplasta, ou principalmente do
contra-regra.

RUIDO DE SALA — (Cn, Ra, Tt, Tv) Ruido criado em estiidio, e geral-
mente gravado, para ilustrar cenas de programas de televisdo, radio e filmes
cinematograficos etc. Em rddio, os ruidos de sala podem ser produzidos na
hora ( pelo contra-regra) ou aproveitados na forma de gravagdo ( pelo
sonoplasta ). Em cinema, sio mixados a trilha sonora e sincronizados a
imagem, na montagem do filme: considerando-se ruidos de sala todos os
sons produzidos em estiidio por meios naturais ou artificiais ( passos, bater
de porta, galope, objeto caindo etc. )

SONOPLASTIA — (Cn, Ra, Tv, Tt) 1. Estudo, selegdo e aplicagdo de efei-
tos sonoros em cinema, radio, teatro e televisdo, 2. Especialidade que con-
siste na selecdo e adequagdo de todas as sonorizagOes e efeitos sonoros,
editados previamente, gravados ou montados ao vivo, necessirios a produ-
¢do de um filme, peca teatral, programa radiofonico ou de televisio, de
acordo com as exigéncias do roteiro. 3. Diz-se do trabalho de equilibrara
emissdo de som proveniente de varios canais ( microfone, discos, fitas etc. )
misturd-los na correta propor¢do, com os necessirios cortes e fades, para
uma transmissdo radiofonica ou de televisdo.””13

As aplicagbes mais comuns dos efeitos sonoros destinam-se a
construgdo de fundo ou ambiente, antecipagdo da agdo, passagem de tem-
po, estabelecimento de clima emocional e localizagdo da agdo. Constitui
trabalho harmonioso do produtor e do sonoplasta seleciona-los e regula-
los, dando-lhes as dimensdes de distdncia e movimento em profundidade
para que haja percepgdo consciente pelo receptor, que os completard de
acordo com sua sensibilidade, imaginagdo e experiéncia pessoal.

Finalmente, como integrante da linguagem radiofdnica, o pro-
dutor se vale da musica. Zita de Andrade Lima diz: "’Nas emissGes radiojor-
nal(sticas, a misica funciona como ajuda e ndo como motivo determinante
da comunicacgo.”! 4

Em geral, empregam-se para os programas radiofdnicos msica
gravada em discos comerciais; as mais usadas sdo as sinfonias, suftes, con-
certos, comédias musicais, faixas sonoras de filmes, orquestragcdes que al-
cangaram éxito p(blico. Passagens especfficas dessas composi¢Ges sdo sele-
cionadas para os diversos usos no radio: caracteristicas, prefixos e sufixos e
fundos musicais.

Curado Ribeiro lembra que ““ha quem advogue a coricepgao de
que a boa apresentagdo no radio de determinado texto,éasua quase
transformagdo em musica, substituindo por esta tudo quanto for possivel’’,
mas opina que ‘‘a m(sica ilustra um texto, como num livro, a gravura; a
mUsica é, pois, servidora de texto que deve ilustrar’. Desse modo, “‘entre
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dois textos, alguns acordes escolhidos servem de separador. Por vezes, nao
hd nenhuma inten¢do especial, destinando-se a musica ( separadores) a
preencher “brancas’. Da mesma maneira, “entradas e fechos’’ sdo acordes
que iniciam e terminam uma narragdo ou uma interpretagao. H4, no entan-
to, a preocupagdo de procurar uma relagdo entre separadores, entrada e
fechos e o clima que se observa no texto; neste caso, o gosto pessoal é rei.
Fundos musicais sdo ilustragdes musicais que ficam em segundo plano,
estando o texto em primeiro. Uma cena falada, quando posta em relevo
pela forma mais simples e generalizada, apresenta a seguinte férmula musi-
cal: um “fortfssimo”, sequido de um "’piano’’ ( sobre o qual se fala),
terminado por outro "“fortfssimo” ( que vai “‘crescendo” ). As aberturas de
Mozart e de Beethoven permitem, gragas a oposigdo entre os ““fortes” e os
“pianissimi’’, uma facil escolha. Os sonorizadores exploram-nas constante-
mente.”1$

A linguagem radiofonica contudo, depende ainda para sua
mais efetiva, compreensdo e clareza, de elementos mecanicos e circunstan-
ciais, entre as quais se destacam o ambiente — aqui entendido como est(-
dio e as unidades mébveis para transmissdo externa: microfones, gravadores
etc.

‘Zita de Andrade Lima escreve que: “nos primérdios da radio-
difus@o, o posto de emissdo foi o objetivo principal dos organizadores da
nova industria. Mas o desenvolvimento técnico e a necessidade de melhorar
a difusdo exigem também um melhor condicionamento dos jocais de emis-
sdo. Estudos que foram feitos, sobretudono dominio da acGstica, conduziram
ao estabelecimento de regras para instalagdo interior dos estidios, em sua
forma, dimensdes e adaptagOes aos diversos géneros deprogramas ( con-
certos sinfGnicos, musica de camara, radioteatro etc. ). Aos estidios junta-
ram-se cabinas de controle, cdmaras de eco etc. Condi¢Oes especiais de
emissdo exigiram que cada estagdo importante possufsse vastos est(idios
onde se pudessem reunir massas de musicos e cantores e onde o publico
tivesse a possibilidade de assistir as emissdes do ?r(’)prio estGdio. Portanto,
foram construidas salas apropriadas para tais fins. 6

As fungdes da linguagem na programagdo radiofonica

No estudo Lingiifstica e Poética o lingtiista Roman Jakobson
comega por estabelecer os seis fatores constitutivos de todo processo lin-
giifstico, de todo ato de comunicagdo verbal. “O remetente envia uma
mensagem ao destinatério. Para ser eficaz, a mensagem requer um contexto
a que se refere apreensivel pelo destinatério, e que seja verbal ou suscetfvel
de verbalizagdo; um cédigo total ou parcialmente comum ao remetente e
ao destinatério ( ou, em outras palavras: ao codificador e ao decodificador
da mensagem ); e, finalmente um contato, um canal ffsico e uma conexdo
psicolbgica entre o remetente e o destinatdrio, que os capacite a ambos a
entrarem e permanecerem em comunicagdo.’’! 4
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Cada um desses seis fatores determina uma diferente fungdo. A
diversidade reside ndo no monopdlio de alguma dessas diversas fungses,
mas numa diferente ordem hierdrquica de fungGes. A estrutura verbal de
uma mensagem depende basicamente da fungdo predominante.

12 — A Fungdo Referencial é a,base de toda a comunicagdo;
embora seja a dominante de numerosas mensagens, existe a participa¢do
adicional de outras fungdes em tais mensagens, fato que é muito importan-
te e que deve ser levado em conta.

22 — A Fungdo Emotiva ou “expressiva” centrada no remeten-
te, visa a uma expressdo direta da atitude de quem fala em relagdo aquilo
de que estd falando. Tende a suscitar a impressdao de certa emogao, verda-
deira ou simulada. O estrato puramente emotivo da Ifngua é apresentado
pelas interjei¢des. A fun¢do emotiva, evidenciada pelas interjei¢Oes, colore
em certa medida, todas as nossas manifestagOes verbais, ao nfvel fonico,
gramatical e lexical.

32 — A Fungdo Conativa — estd orientada para o destinatério.
Encontra sua expressdo gramatical mais pura no vocativo e no imperativo.

Estas trés primeiras fungGes se constituem no modelo tradicio-
nal proposto por Bihler. Assim temos: a fungdo representativa ( denomina-
tiva ou cognitiva ) corresponde a orientagdo para o contexto; a fungao
emotiva ou expressiva corresponde o discurso centrado no remetente ( que
tem na interjeicdo sua forma gramatical mais pura); & fungdo apelativa
corresponde a conativa ( cujos fndices gramaticais sdo o vocativo e o impe-
rativo ).

Zita de Andrade Lima escreve: ’As trés fungdes de Biihler que
sdo amplamente exercidas na linguagem radiofonica: a) fungdo de represen-
tagdo, quando conta algo; b) fungdo de expressao — quando conta algo a
respeito do orador; e c) fungdo de apelo — quando deseja e provoca a
reagdo da platéia. Genericamente, nesse modelo funcional da linguagem,
acham-se contidos os objetivos da comunicagdo coletiva e, especialmente,
do radiojornalismo: quando o comunicador fala, o seu propbsito é, primei-
ro, informar, em seguida, interpretar revelando as suas intengOes e as suas
idéias a respeito do dado informativo transmitido e, afinal, orientar a a¢do
do ouvinte, provocé-lo para que atue de acordo com ele, ou seja, para que
participe de uma agdo comum. “Quando dizemos a alguém: “puxa, que
temporal !”’ ndo estamos na ilusdo de que nao o esteja vendo, mas quere-

mos a sua participagdo’’1°.

Jakobson percebeu, entdo, que certas fungdes verbais, adicio-
nais, podem ser facilmente inferidas nesse modelo triddico e acrescentou as

seguintes:
40 — Fatica — Apdia-se no contato, consistindo em estabelecé-lo

ou conservéa-lo ou interrompé-lo e para verificar se o canal funciona. "'Ald,
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estd-me ouvindo ? "' Para atrair a atencdo do interlocutor ou confirmar sua
atengdo continuada “‘estd ouvindo ? ” Pode também ser evidenciada por
troca profusa de férmulas ritualizadas, ou por didlogos interior, cujo (inico
prop6sito é prolongar a comunicagdo. Dorothy Parker apanhou exemplos
elogiientes: ** — Bem — disse o rapaz. — Bem! — respondeu ela. — Bem, c4
estamos — disse ele. — C4 estamos — confirmou ela, —ndo esta-
mos ? — Pois estamos mesmo —disse ele, — Upa ! C4 estamos. — Bem !
— disse ela — Bem ! — confirmou ele”.

E a primeira funcdo verbal que as criangas adquirem,

50 — Metalinguagem — A fungdo metalingtistica orienta-se pa-
ra o coédigo. Sem nos darmos conta, estamos utilizando a metalinguagem
quando perguntamos ‘o que vocé quer dizer ? ’, ou quando definimos os
termos que empregamos. Na fase de aprendizagem da Il'nguq, acrianca tem
sempre este tipo de comportamento; ela precisa n3o sO receber mensa-
gens, mas também enriquecer o seu coédigo.

62 — A funcdo poética, que nao se restringe a poesia, centra-se
na prépria forma da mensagem; ela se faz presente desde o momento em
que o significante é tdo importante como o significado, em que o contetido
da mensagem ¢é insepardvel de sua forma. Uma moga costumava referir-se a
um rapaz que ela detestava fazendo uso da expressao ““horendo Henrique”’,
por acreditar que nenhuma outra qualificagdo assentaria tdo bem nele. ’Sem
se dar conta ela estava aplicando o procedimento poético da paronomé-
sia’’,

Esta a sumdéria descricdo das seis fun¢des bésicas da comunica-
¢do verbal propostas por Jakobson. O radio na sua linguagem especifica
utiliza largamente as fun¢des que desempenham papel muito importante
em todas atividades radiofonicas seja no radiojornalismo, na publicidade,
transmissdes esportivas etc. Muniz Sodré no seu livro Comunicagdo do
Grotesco escreve: “Voltando ao rédio, poderiamos ( na terminologia de
Jakobson ) chamar a funcdo do locutor de expressiva: ao lado da fungdo
puramente denotativa ( a simples descrigdo dos lances da partida ), ele se
compromete emocionalmente com a mensagem ( expressao ). Com a televi-
sdo, muda o panorama. A idiossincrasia € 0 compromisso expressivo do
locutor perdem o sentido diante das imagens concretas que desfilam aos
olhos do receptor. Este ndo tem mais de imaginar o clima do est4dio e o
impeto dos jogadores, porque tudo isto é perfeitamente visivel no video. A
funcdo do locutor é simplesmente denotativa, referencial, as vezes tdo
redundante que as imagens chegam a correr silenciosas.”2°

A fungdo fética — estabelecimento da comunicagdo e verifica-
¢do da efetividade do canal — pode-se atribuir os prefixos musicais, entre-
vistas por telefone, pesquisa de audiéncia etc.

A propaganda veiculada pelo r4dio, principalmente o jin-
gle — anlncio cantado —tem uma linguagem poética. George Pininou diz
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que: “‘toda propaganda, ao se esforgar para que seus signos produzam um
efeito, assume necessariamente, uma funcdo poética.’”’?!

Observamos que nas diferentes mensagens publicitarias encon-
tramos uma ou mais fungdes e na linguagem radiofOnica misturadas em
diversas propor¢des na mesma mensagem; sendo uma ou outra a dominan-
te.

O radio como sistema de signos

O signo tem por finalidade comunicar coisas por meio de men-
sagens fixadas a um cddigo que deverd ser comum tanto ao remetente
quanto ao receptor, Por isso o comunicador tem por uma de suas tarefas,
selecionar e combinar unidades disponfveis do repertério a fim de compor
a mensagem.,

A programagdo radiofdnica é difundida segundo um plano pre-
ciso. Um painel de programas fornece os detalhes das emissGes transmitidas
em cada dia da semana: seu ti'tulo, horério de emissdo etc. Esse painel é um
modelo constituido de vérios signos da cultura de massa. Esses signos que
compdem a programacgao quando correlacionados linearmente, constituem
um sintagma e individualmente podem ser considerados paradigmas de
determinado modelo. Para ilustrar recorremos a alguns exemplos n3o-ver-
bais dados por Décio Pignatari: ““examine um carddpio: o que vocé vé ali ?
Estdo agrupados ( por semelhanga) os pratos que formam as entradas, as
carnes, os peixes, 0s acompanhamentos, as sobremesas, as bebidas. Quando
vocé escolhe certa entrada, uma carne, um acompanhamento, uma sobre-
mesa e uma bebida para formar sua refeicdo, vocé estd montando um
sintagma... gastrondmico.”’

A mesma coisa na fabricagdo de um carro. A linha de mon-
gem ndo é sendo a linha de combinagao sintagm4tica das diversas pegas que
formam os paradigmas: rodas, eixos, motores, portas, vidros, carroceria
etc.”2?

A montagem didria da programagdo radiofonica é a combina-
¢do sintagmética das diversas unidades que formam o paradigma: mdsica,
esporte, utilidade pilblica etc.

Segundo Charles Sanders Peirce ( 1839 — 1914 ): “‘signo ou
“representame’’ é toda coisa que substitui outra, representando-a para al-
guém, sob certos aspectos e em certa medida”.?3 Assim na comunicagdo
radiofbnica, tanto a narragdo do locutor quanto a transmissdo de determi-
nados sinais aclsticos, levam o ouvinte a relacionar essa transmissao a algo
que lhe é familiar.

Levando em conta que o r4dio é um meio de comunicagdo de
massa podemos considerar os seus programas constituidos de vérios signos
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da cultura de massa: quando sdo produzidos programas destinados a oper4-
rios, motoristas, mecanicos etc. o produtor usa os signos que sao familiares
aquelas classes trabalhadoras; quando o programa é de esportes, o produtor
usa os signos que fazem parte do repert6rio dos desportistas ou dos seus
apreciadores. Assim também, quando o programa é dirigido ao agricultor
usa o signo que lhe é familiar. Quanto mais os signos da mensagem forem
familiares ao publico, por j& contarem do seu repert6rio, maior seré o grau
de comunicagdo. Como diz Décio: “... os homens e os grupos humanos,
como os animais, de resto, s absorvem a informagdo que sentem neces-
sidade e/ou que lhe seja inteligivel.” 24
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