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Resumo:

O objetivo deste trabalho é desvelar as caradbadstde linguagens e discursos que se
entrecruzam no ambito de meios de expressao caoddia a televisédo e o cinema documental.
Nesse sentido, buscamos discutir a partir de softgs e imagens produzidos por esses meios
de comunicagcdo pontos de convergéncias, ou até anegpturas que ocorrem no campo
especifico do jornalismo, enquanto forma sociat@gecimento e reconhecimento, através do
gual o cotidiano € colocado em cena. Essa discuseddd na dimensdo da narrativa,
entendendo-a como instrumento da linguagem e awirgis, ao qual o individuo recorre para
demarcar posicbes de sujeitos, atribuir sentidegmificados as suas praticas evidenciados a
partir do ser historico e sécio-cultural, entredtede subjetividades.

Palavras-chave Radio, televisdo, documentario, narrativa, catidi

Introducéo

Assentados no chado da sala de aula, com as maosgmaplas de giz branco e
tendo ao fundo o quadro cinza, empreendemos aonilesafiadora e ao mesmo tempo
instigante, de promover uma discussdo em torno cawxdes de saberes e
aprendizagens que se estabelecem no ambito daplidess de Radiojornalismo, e
Telejornalismo, do curso de graduacdo em JornalistaoFaculdade Araguaia, em
Goiania, articulando-as a concepcdo do estilo evala do documentério, como
instrumento de registro do mundo histérico. Buscmsobretudo, perceber as
convergéncias e entrelagcamentos existentes nestgss tdo especificos das midias, o
gue nos leva ao mesmo tempo, a compreender a ¢jiagu@ discursos de meios de
expressdo e comunicacdo como o radio, a televisdorema, mais especificamente o
cinema documentéario. Ao tomar as narrativas ausii@s como expressdes singulares
dessas midias, procuramos entendé-las enquanteeim¢@es que cristalizam pontos de
coesao, mas também como possibilidades de ruignaificativas que ora se diferem,
ora se justapfem, numa dicotomia que ao se afastaruza permanentemente.

A perspectiva aqui adotada busca de maneira aaalithas sem se render a
determinismos ou ao ceticismo exacerbado, sobreiad e@screve Martin Barbero
(2002), para quem os meios de comunicacao e, sdbret TV sofrem de um pertinaz
“mal olhado” dos intelectuais, descrever um mundoqgual as manifestagcbes dos
discursos midiaticos passaram a atravessar a aedéuexperiéncia humana e do mundo
social. E sob esse olhar questionador, mas nadrisouque trazemos a tona a ideia de
narrativas, ou mais particularmente narrativas &ichs para compreensdo de uma
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praxis ou de um modelo de jornalismo capaz depdfsar as esferas da impessoalidade
e do objetivismo, que tanto demarcam as técniaaprbducdes em radio, televisdo ou
cinema. Isso implica em reconhecer a for¢ca criadosahomens e o poder instaurador
das narrativas e das imagens, que pessoas invemtaxperimentam para contar
histérias.

Impregnadas de subjetividades, a narrativa con$piantos de fuga através do
qual torna-se possivel apreender o cotidiano, aKipha8 transformacdes que o
atravessam e o retiram dos campos endurecidos mizecimento” (GUIMARAES,
2006, p.8). O foco no cotidiano permite-nos ollralusive, para nd6s mesmos ativando
nossa identidade e nossa memoaria, tendo em vissa oecorrente do modo proéprio da
instancia individual: “Ddato, a narrativgporopriamentedlita (ou cédigodo narrador)sé
conhececomotambéma lingua dois sistemagie signos:pessoak apessoal (...) e cuja
instanciaverdadeira gentretantp a primeirapessoa” (BARTHES, 1971, p.23). As
narrativas, conforme Barthes (1971) demarcam pesice sujeito, entrelacam
afetividades e subjetividades em que os individd®®lham, se observam como um
reflexo de um eu/outro e como artifices de suanaodhistoria, memdéria e cultura.

Relato ou narrativa? A construcdo da reportagem neoadiojornalismo

No radio, a voz instaura uma relacdo muito pawicehtre a midia — lugar de
producdo da informacdo — e 0 ouvinte, receptor.abBsdacdo se aproxima da
intimidade, a medida que a voz proporciona a agtératenta ou inconsciente,
movimentos de afetividade, frieza ou paixdes, @bes do espirito, sinceridade ou
mentira. Conforme pontua Charaudeau (2006), esgalaridade inscreve o radio numa
tradicdo oral, que propicia trocas simbdlicas, isaisdo didlogos, conversacao:

Ao jogar com as caracteristicas proprias a adéd a
sonoridade e a transmissao direta, cria duas cengda: uma de
descricédo e de explicacdo dos acontecimentos ddenouatra de
troca de intervencdes, de opinides, de pontos sta.vNo que
concerne a descricdo dos acontecimentos, 0 ouwipuie, Nao
dispde de imagens, as reconstitui gracas a seu dedaugestao,
de evocacdao, favorecendo uma reconstrucao imaginadg...)
(p.108).

No radio, o enunciado que melhor abarca a descrigdexplicacdo dos
acontecimentos do mundo € a reportagem. Trata-gérmiro informativo midiatico que
melhor se relaciona a narrativa. E onde o fato emgarmais explicitamente,
apresentando o conteudo mais amplo da noticia,acprasenca de um reporter no local
do acontecimento e com vozes de testemunhas iadcao evento, “E por isso que
recorre a diversos tipos de roteirizacdes (... par um lado satisfazer as condi¢des de
credibilidade da finalidade de informacao, por ousiatisfazer as condi¢des de seducao
da finalidade de captacdao” (CHARAUDEAU, 2006, pp22R). Eis, portanto, o
desafio da reportagem: informar e a0 mesmo tesmgoster.

O desafio da qualidade da reportagem no radio gessguestdes de linguagem
gue dizem respeito a simplicidade, coloquialidafdases curtas, voz ativa e direta
(sujeito + verbo + predicado), e também pela nasmsacidade de apreender e
compreender o fato, com habilidade para contar tistbria ao mesmo tempo
convincente e atraente.
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Para Adelmo Genro Filho (1996), “Jornalismo € unmamf social de
conhecimento que se cristaliza no singular” (p.. 780 quer dizer que sua
configuracdo vai além da objetividade e passa petedo méagica do particular, por
nosso proprio olhar, modos de ver e pelas relagdesnantemos com o mundo. Nesse
aspecto ao trazer a tona entrevistas sobre unofgte demarca coeréncia e coesao é
uma conversa, a interpretacao daquilo que revplErsonagem, buscando uma verdade
até entdo, oculta, afinal: “O jornalista € um eglor de histdrias reais” (TRAQUINA,
2005, p.38). Logo, o uso do gancho proporcionaicerd narrativa e estabelece o
significado do fato ao funcionar combrik” e com o objetivo de eliminar a dissonancia
entre a voz do repérter e a voz dos entrevistados.

Ao invés de dizer simplesmente que fulano de tahentou o assunto, ou falou
sobre o assunto pode ser mais interessante deeodiffala, interpreta-la como quem
constréi uma narrativa “ao escrever para o radag\deve sentir que esta contando uma
historia e ndo fazendo um pronunciamento” ( CHANRLE HARRIS, 2001, p.50). A
ideia é a de que o contar histéria vai além deelata do acontecimento.

Para tentar compreender o fato, a novidade, fagargunta: “Essa noticia é
sobre o que mesmo”™? Esse qué deve levar em camaipplmente, o interesse do
ouvinte. Em que esse fato modifica a estruturaadecimento do ouvinte? Sobre o
qué o ouvinte passara, a saber, ja que “inform&caotransmissdo de um saber de
alguém que o possui para alguém que se presumeasdoi-lo” (CHARAUDEAU,
2006, p.114). Isso implica em perceber que ao ngnsima reportagem sobre um
seminario, 0 que interessa ndo é o evento em S, angue ele proporciona; as
discussfes levantadas e as ideias propostas. Apgé desse critério de noticia pode
nos ajudar a identificar que o0 pronunciamento ma ministra ao anunciar uma linha
de crédito para mulheres, ou, que Goias ocugxto sugar do Pais, no “ranking” da
violéncia contra as mulheres € o0 que salta aosplfrante a visita dela ao Estado:
“N&@o héa razédo para reduzir as noticias a um simpésto dos acontecimentos”
(CHANTLER E HARRIS, 2001, p.50). Perceber os detsllque dao vida a histoéria é
compreender-se como parte da propria historia.

Como a linguagem radiofénica aproxima-se de ummversa, no dia-a-dia do
radiojornalismo “n&o ha lugar para complexidadeagacio ou obscuridade. E preciso
saber 0 que se quer dizer e isso deve ser ditommeafdireta, simples e precisa”.
(CHANTLER e HARRIS, 2001, p. 54). Isso pode seramtado, se pensarmos no
modelo da piramide invertida, sugerido por Fermaré001) para a reportagem
radiofonica.

cabeca
Ilustracao
encerramento

assinatura
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A primeira linha da noticia deve ser curta, forferender a atencdo do ouvinte
fazendo-o aumentar o volume do radio. Nao conta totlistoria no lide como ocorre
nos jornais impressos, uma dose de suspense et@xmepode prender a atengédo do
ouvinte. Lembre-se tem que ser ao mesmo tempo rwevie e atraente, “Conduza o
ouvinte através da noticia, passo a passo, de mpensa em pensamento, encadeando
os paragrafos” (CHANTLER e HARRIS, 2001, p.51). Aqs periodos devem ser
curtos “escreva apenas uma ideia em cada sentewie eisar longas citagdes no meio
delas. Sem esse cuidado, quando vocé acabar de dentenca 0 ouvinte ja tera

esquecido o comecqt DEM).

As sonoras — entrevistas — devem ser apenas coeigmes a informacdo do
gancho e o encerramento, em geral, € acompanhaatemtiicacdo do entrevistado:
“Conseguir um bom encerramento é mais dificil queawoa entrada, ja que ndo
dispomos do interesse pelo desconhecido” (PRAD®9,19.63). O encerramento é um
rabicho, um arremate, um acabamento, sobretudaop@ntar o ouvinte, por exemplo,
sobre prazo de inscricdo em concurso, telefonemairsainformacdes, onde o seminario
é realizado e quem pode participar do evento.

Dicas preciosas

O radio é o veiculo do tempo presente. Escreva ceenm fato estivesse
ocorrendo naguele momento: “O uso do verbo no ptesgo indicativo, mantem a
atualidade da noticia” (CHANTLER e HARRIS, 200153). Ao invés de: Médicos tém
atendido apenas casos de emergéncia... Prefiranddgos atendem apenas casos de
emergéncia. Por outro lado, “O uso do ontem no Eadklhece a noticia no radio.
Explique ao ouvinte quando o fato ocorreu em op&godo do texto” ( BARBEIRO E
LIMA, 2003, p.73).

Se ndo conseguir escrever o verbo no presentedt@iivo escreva na voz ativa
em vez de na voz passiva... E melhor: O bandiddaacem tiro no policial... Do que:
Um policial foi atingido por um tiro disparado pom bandido. Evite adjetivos. Eles
cansam o ouvinte. Se ndo sabemos que um incéndimral” o prédio, entdo nao
devemos dizer isso. Use chuva, neblina ao invamnale tempo. Nao tente sofisticar a
informacdo com palavras dramaticas ou emocionaiscthocante”, “espantoso” ou
“sensacional”. Alguns adjetivos vém a mente quamnadosubstantivo € mencionado, no
entanto, ndo acrescentam nada para a compreensé&xtdocomo: acontecimento
memoravel, sério perigo, crise aguda, éxodo emanassassinato brutal, fuga rapida,
vitima fatal.

Mais do que relatar, a reportagem radiofénica pmacexplicar um
acontecimento social, sendo conforme pontua Prdd@89), uma agrupacdo de
fragmentos que representa dando uma ideia globat sleterminado tema. A ideia de
agrupacdo de fragmentos da realidade permeia grgatee dos processos
comunicativos das midias, principalmente na te®igom o telejornal e no cinema,
com o documentario. Cabe-nos organizar esse apacaas utilizando para isso, a
nocéo de narrativa.

O cinema documental e a narrativa da verdade

O espaco que destinamos ao cinema documental, migm f@cado no processo
de comunicacdo midiatico, € uma forma de entenderéaria narrativa que tem
marcado meios de expressdes como o0 telejornalismoo eadiojornalismo
contemporaneos. Nos ultimos anos os profissiorested veiculos buscaram variedades
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linguisticas e novas formas de expressfes audasisom o propoésito de conquistar
audiéncia. No Brasil o crescimento da chamada SelaS”, € um exemplo dessa
tendéncia dos comunicadores de mexer no padrdoadativa dos veiculos de
comunicacao. Atingir, falar a mesma lingua, desm@gba da classe média significa
aproximar-se de um texto mais coloquial, ou maeeficamente, do cotidiano das
pessoas.

As mudancas tém feito, na redacdo, muitos joraalideslocarem na gramatica
da terceira para a primeira pessoa. E o jorndiisteticipando” do fato que esta sendo
narrado. A valorizagdo dos cenarios é outro exendgldousca, onde o diretor (no
cinema documental) ou o repérter (no telejornabcpram interagir com o ambiente.
Com isso € maior o nimero de “passagens interativgaando o jornalista aparece no
local do crime, da festa, da procissdo ou do pimté€3s antigos entrevistados estéo
ganhando caracteristicas de personagens e ocupgpagos que antes eram destinados
aos ‘offs’ (voz do locutor coberta por imagens). Em parta® transformacdes séo
influenciadas pelo desenvolvimento tecnologico, camgimento de novos veiculos de
comunicacdo como a internet e os aparelhos partdeeitelefonia, provocando nos
profissionais da imprensa uma abertura conceiteal‘abjetividade”, considerando
inclusive, a sua relacdo com o fato e com os préppersonagens implicados no
acontecimento. E a partir dessa relacdo de curdatiei que se questiona os modelos
cartesianos e seus canones no processo da coonsfaugarrativa jornalistica:

O arbitro da objetividade jornalistica torna-se sdimida o
cidadao, capaz de ter acesso a distintos relatvdegiando aquele
gue considera mais correto, mas tendo a possitdidie comparar,
confrontar, para aferir a veracidade, a exatidda eredibilidade
manejadas pelos jornalistas (MELO, 2006, p. 50).

Desta forma a “voz”, a forma narrativa do jornaljsganha caracteristica
“autoral”, semelhante ao do cinema. Sao mudangasnfuenciam até mesmo o radio.
Aos poucos temos visto a “voz radiofénica’, aquela grave tradicional, ser
substituida por uma fala normal, inclusive no rita@ narracdo, mais proxima da
realidade do ouvinte. A tendéncia pode ser atuas m formula como podemos
constatar, faz parte de uma busca que esta noérgiona da histéria do cinema, usar a
camera para registrar a “verdade”, ou o cotidissmioda que essa “verdade” seja
ambigua e contraditoria, produzindo uma espécidudéo realista, que consiste “em
reduzir a realidade a suas aparéncias sem fim” RIM- 2006, p.145)Ao0 mesmo
tempo em que se busca captar o real, com nenhuteevencdo, mascara-se 0S
processos que dao sentido ao audiovisual: a edigatelejornal e a montagem no
cinema. O debate sobre ficcdo e documentario estéme dessa discussao.

Afinal, o que nasceu primeiro na histéria do cingnaa ficcdo ou o
documentario? A primeira exibi¢cdo publica e pagaich filme, em 1895, praticamente
responde a essa indagacdo. Nasceram juntos. Bpjatefilosoficamente é dificil de
separa-los. Num cinematografo, no subsolo do Gfaaf#, em Paris, a reacdo das
pessoas que estavam la foi de espanto com a chegaoha trem numa estagdo. O trem,
em movimento, aos poucos crescia na tela, assustendspectadores. Na época, nada
criado pelo homem representava tanto o “real”’, @@g@de mexer com o emocional da
humanidade.
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Assim, os irmaos Lumiére, os fundadores do cinsm@&ncantam primeiro com
o registro do mundo, comecando pela propria faneil@a ambiente de trabalho. Um
aparelho a partir deste instante seria capaz arizte um momento. Nao demorou
muito para o0s cineastas entenderem que era possieipular essas imagens na
montagem gerando o ilusionismo. George Méliés Ybagage La lune — viagem a lua —
de 1902), foi um dos primeiros a fazer isso. Peaastormar estas imagens em algo
parecido com o teatro, com a ficcdo na literatapareceu na historia do cinema D. W.
Griffith (Intolerance, 1916). Com ele surge a “isttia do cinema”, que conhecemos
hoje. Enquanto um grupo de cineastas caminhava &ufiegdo, neste mesmo periodo,
outros apaixonados pelo cinema, investiram na bdsaagistro do “real”, ainda que a
linha que divide uma e outra forma de construcédoateativa seja bastante ténue, “A
transparéncia da realidade no cinema é uma fal&ciamagem cinematografica &
essencialmente trucada, um artefato por naturegesano reflexo transparente do real
(DA-RIN, 2006, p.145). Conforme que o pensa Da-Ritem), isso implica em
reconhecer que a propria estrutura da imagem cihognddica supOe fatores
irredutiveis, como a organizacao daquilo que é radst a sua duracao e ordenagéo dos
planos entre si. A dificuldade em estabelecer delacentre a realidade e sua
representacdo domina o espaco midiatico como. @mana televisédo e o radio sao a
sintese de uma midia que parece, as vezes, qeerEra lugar da prépria democracia,
do proprio espaco publico. No entanto, como nderima Charaudeau (2006), as
midias devem aceitar que ndo podem pretender @, tamto que o proprio
acontecimento é resultado de uma construcéao.

A relacdo entre o homem, a camera e a realidade...

Quando se trata do registro da “verdade”, um doxipais nomes da historia
do cinema é o do soviético Dziga Vertov, influedoigpelo pensamento socialista
durante a revolugédo russa. Preocupado com os fddoficcdo na cabeca de um
espectador, a intencédo deste diretor foi de moertanontagem a camera e 0S outros
recursos filmicos utilizados na producéo, afim dehlyar a ideia de iluséo, de fantasia.

Vertov, defendeu que o filme revelasse a reatida@ra contra a encenacao.
Ele produziu: “O Homem com uma camera” — filmado 829, em Stalingrado,
mostrando o cotidiano das pessoas e da cidade ddsnarimeiras producdes do cinema
documental e dentro do que o préprio diretor chdmdKino-pravda” ou “Cinema-
verdade”, proposta que sofreu uma forte influédcigppensamento de Karl Marx e dos
ideais comunistas da época.

Foi com uma proposta também ideoldgica que o dootarie passou a ser
usado na propaganda politica. Serviu, nas décaslasnth e quarenta, como base de
sustentacdo dos ideais nazistas, resultando naarigee de Adolf Hitler, com
consequéncias tragicas como o Holocausto e a Sadauerra Mundial. “O Triunfo da
Vontade”, de 1934, produzido pela cineasta alenefij Riefenstahl, revela o carater
sociologico e o poder de influéncia do cinema damial. Trés décadas apdés a
invencao do cinema a forma narrativa do documenjarpoderia ser considerada uma
“arma” poderosa na comunicagao.

Anos apos o surgimento do cinema, o documentarimich ganhou
caracteristicas proprias com o aparecimento depagens “reais” e uma narracdo em
“off” conhecida como *“voz over”, ou a “YOZ DE DEUSssb acontece quando o
narrador esta distante do fato, “fora-de-campo’m &ktilo que, em alguns casos, se
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confunde com a locucéo eroff” da reportagem de TV, principalmente quando sta e
na terceira pessoa, sem o comprometimento do rarrad

A partir dos anos sessenta com a fabricacdo dera@mmis leves e com o0 som
direto, foi possivel inovar com formas narrativ8sirge entdo o chamado “Cinema-
direto” com a proposta de registrar o fato — aidade — com o minimo possivel de
interferéncia do diretor e sua equipe. A cameraaduncédo de uma “mosca na parede”,
aquela que tudo vé, mas néo interfere nos fatosp@nm “Gimme Shelter” (1970), um
documentario feito sobre um show dos Rolling Storeshistdria € narrada com a
valorizacéo de sons e imagens e tem seu pont@alfagrar um assassinato no meio
da plateia. A camera, neste caso, funciona apesras cobservadora, testemunha do
que aconteceu.

Oposicao ao estilo de “Cinema-direto”, mais obsaoral, nasce o “Cinema-
verdade”, considerado interativo. Ao contrario dréto”, o estilo “Verdade”, tinha
como proposta a interagdo da equipe de filmagem a®personagens e o ambiente
registrado. O engenheiro e etndgrafo, Jean Rautidp como criador desta forma de
fazer documentario, com o filme “Chronique d’um”Esbbre o comportamento dos
moradores de Paris, produzido em parceria comcidlego, Edgar Morin. A ideia da
presenca de um autor na construcao desse tipa@iveasurge aqui:

Com o aparecimento da estilistica do cinema diretdade, o
documentério mais autoral passa a enunciar porcéssedialdgicas.
Assemelha-se, entdo, ao modo dramatico, com argomesendo
expostos na forma de dialogos. O mundo parece galdempor si, e a
fala do mundo, a fala das pessoas, € predominamtend@ldgica’
(RAMOS, 2005, p.23).

Ao mesmo tempo em que as novas formas narrativacumentario tendem
ao dramatico da ficcdo, o documentarista atuaEseais comprometido com 0 mundo
histdrico. Nichols (2008), entende esse envolvimeatd autor (diretor) com o objeto
como uma distingdo importante entre o documentadiccao:

No documentério, o estilo deriva parcialmente daatéra do
diretor de traduzir seu ponto de vista sobre o munidtérico em
termos visuais, e também de seu envolvimento daeto o tema do
filme. Ou seja, o estilo da ficcdo transmite um dwimaginario e
distinto, ao passo que o estilo ou a voz do doctdrierrevelam uma
forma distinta de envolvimento no mundo historisb@HOLS,2008,
p.74).

Neste caso, ao comunicar, cabe o papel de conlkedeminar estas novas
formas de linguagem. O texto tem a sua importamcées, precisa estar sintonizado com
as inovacdes tecnoldgicas. No caso da imagem aisprentendé-la tecnicamente e,
mais do que isso, interpretar a sua funcao fileadlum profissional ndo pode se iludir
com a imagem técnica ao ponto de perder sua viséoacao lidar com essas novas
ferramentas: “As imagens técnicas longe de seraelgs, sdo imagens, superficies que
transcodificam processos’(FLUSSER, 2002, p.14).s$du alerta que as imagens
técnicas sdo mais que elementos visuais importaaate®mplemento de um texto, da
escrita. A imagem tem vida propria, linguagem pigprcabe ao profissional o papel de
conhecer os seus significados. “Vivemos, cada vais wbviamente, em funcéo de tal
magia imageética: vivemos, conhecemos, valorizamasgienos cada vez mais em
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funcao de tais imagens” (FLUSSER, 2002, p.14). knagsdo media¢des entre homem
e mundo. Tanto as imagens do cinema, do telejormal,mesmo as mentais e

imaginarias do radio expbéem um cotidiano que é asmmo tempo fragmentado,
complexo e contraditério.

O telejornal e o cinema verdade

O telejornal surge na década de 50, nos Estadaioslrnpoucos anos depois do
desenvolvimento da proépria televisdo. Primeiramemteinema de longa-metragem de
ficcdo foi a grande referéncia e contribuiu, solaeewra, para a linguagem do
telejornal: “Para a captacdo de imagens em exésria Unica tecnologia de que a
televisdo dispunha, nos seus primeiros anos, &dilaaria pesada’ do cinema” (DA-
RIN, 2006, p.102). A linguagem do telejornal retend-se, contudo, ao cinema
documentéario, na medida em que este tipo de filepeesenta questdes e problemas
encontrados no mundo histdrico e essa represensagdifica uma visédo particular do
mundo: “Os documentarios mostram aspectos ou EmEges auditivas e visuais de
uma parte do mundo historico. Eles significam guesentam os pontos de vista de
individuos, grupos e instituicdes” (NICHOLS, 20@530). Em certa medida isso ocorre
também na televisédo e no telejornal, em particular.

O que difere a reportagem televisual do estiloidenca direto é a presenca
explicita de um orador — narrador — que conduzlataeO (a) reporter interfere de
forma sutil e subjetiva na descrigao do fato, ppalknente, porque utiliza a entrevista,
um jogo de perguntas e respostas, além do promipoc A voz que relata o
acontecimento, embora ndo seja a Unica que fala, sesnpre atada ao corpo do
reporter e faz parte da estética de seducdo, g lmaptar a atencdo do espectador,
também por meio de uma empatia A forma de orgaawdo relato televisual funda-se
na tradicdo do discurso retdrico, semelhante amgaee no documentario. A tradicao
retorica, afirma Nichols (2005) “consegue abareaéo e narrativa, evocacao e poesia,
mas faz isso com o objetivo de inspirar confianganstilar conviccdo no merito de
determinado ponto de vista sobre uma questao canga’ (p.80).

A retorica da indicios da histéria que se narravaés de provas ndo artisticas
como testemunhas, tais como documentos, confisafébse cientifica de amostras de
impressdes digitais, ou artificiais, que sao prodie criatividade de quem narra ou
conta uma historia. De acordo com o discurso @Qds provas artisticas sao divididas
em trés tipos: ético — que da a impresséo de boatecanoral, emocional — que apela
para as emocdes do publico para produzir o hunsgjado; demonstrativo — que usa
raciocinio ou demonstracdo real ou aparente, quepi@ya ou da a impressao de
comprovar a questdo. As juncdes e imbricacfes pnineas artisticas e ndo artisticas
suscitam questbes de compreenséo, interpretacko,evgulgamento de determinado
aspecto do mundo histérico, o que demonstra quet@icga ndo depende de uma
guestao logica ou matematica e conforme pensangenilichols (2005), a mistura de
partes de raciocinio real com porcdes veladas deciaio aparente, imperfeito ou
enganador caracteriza o discurso retdrico. Essagat@gias convidam o orador —
narrador e o0 cineasta a honrar os principios doudis retdrico, que sdo verossimeis,
convincentes e comoventes.

Aqui, retomamos a ideia da construcdo da repariage radio que
simultaneamente deve atender as finalidades deg@apte de informacgéo, sendo ao
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mesmo tempo convincente e atraente o0 que demarddué@macias, convergéncias e

imbricacbes no discurso midiatico, mais especifizai® no audiovisual. Assim,

entendemos que a narrativa no audiovisual depesgtadipropriagcédo do conhecimento
técnico sobre o “aparelho”, da compreensao delisgaiagem e seu discurso, incluindo
a desconstrucdo das intencdes de seus criadoniealmente, das suas limitagdes
técnicas.
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