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A Historia depois do papel

Marcos Napolitane

Os historiadores e as fontes audiovisuais e musicais

Vivemos em um mundo dominado por imagens e sons obtidos
“diretamente” da realidade, seja pela encenagio ficcional, seja pelo registro
documental, por meio de aparatos técnicos cada vez mais sofisticados. E tudo
pode ser visto pelos meios de comunicagdes e representado pelo cinema, com
umn grau derealismo impressionante. Cada vez mais, tudoé dadoavereaouvir,
fatos importantes e banais, pessoas piiblicase influentes ou anénimas e comuns.
Esse fendmeno, j4 secular, ndo pode passar despercebido pelos historiadores,
principalmente para aqueles especializados em Histéria do século xx.

As fontes audiovisuais e musicais ganham crescentemente espago na
pesquisa histérica. Do ponto de vista metodoldgico, sdo vistas pelos
historiadores como fontes primdrias novas, desafiadoras, mas seu estatuto é
paradoxal. Por um lado, as fontes audiovisuais {cinema, televisdo e registros
sonoros em geral) sao consideradas por alguns, tradicional ¢ erroneamente,
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testemunhos quaée diretos e objetivos da histdria, de alto poder ilustrativo,
sobretudo quando possuem um cardter estritamente documental, qual seja, o
registro direto de eventos e personagens histdricos. Por outro lado, as fontes
audiovisuais de natureza assumidamente artistica {filmes de ficcio,
teledramaturgia, canges e pecas musicais) sdo percebidas muitas vezes sob o
estigma da subjetividade absoluta, impresses estéticas de fatos sociais objetivos
quelhessao exteriores. A questdo, no entanto, é perceber as fontes audiovisuais
e musicais em suas estruturg_s in’cemas de linguage } € peus mecanismos de

ob]ehwsta quantooestlgma sub]etmsta falham em percebertals problemas.

A primeira visdio — “objetivista” — decorre do “efeito de realidade” que o
registro técnico de imagens e sons denota para o espectador ou ouvinte, Com
efeito, todas as imagens e sons obtidos pelo registro téenico do real criam um
“efeito de realidade” imediato sobre o observador, efeito esse — ja notado por
Roland Barthes, semidlogo francés, no seu trabalho cldssico sobre fotografia—
produzido pela impressdo de uma adesdo imediata do referente (a “realidade”
fotografada) a representacio (o registro fotogréfico em si).! Enire as fontes
audiovisuais aqui discutidas, os filmes documentdrios e o0s diversos tipos de
jornalismo (no radio, no cinema e na Tv) podem potencializar esse “efeito de
realidade”, pois a busca de eventos e processos fornece o mote para a criacdo.

Emrelacdoavisao “subjetivista”, o exemplomais nitido seria o documento
musical, dada sua natureza estética e polissémica,? que sugere certa “ilusdo da
subjetividade”, cujos significados socioldgicos e histéricos seriam produto de
uma dose de especulagdo por parte do historiador, na medida em que a obra
teria um conjunto de significados quase insonddveis e relativos, varidvel de
acordo com a frui¢do do ouvinte. Prova disso é a supervalorizagio da “letra”
~na abordagem da “cangio” como documento histérico, dominante até bem
pouco tempo entre historiadores e outros cientistas sociais, ou seja, a crenga
de que o sentido historico da cancdo estaria restrito ao seu contetido verbal,
muitas vezes tomado em si mesmo e apartado da estrutura musical que lhe
acompanha e, como experiéncia estética, lhe é inseparavel.

O cinema, ou o audiovisual de ficgao, ocupa um estatuto intermediério
entre as duas ilusdes aludidas, a “objetivista” e a “subjetivista”. Seu carater
ficcional e sua linguagem explicitamente artistica, por um lado, Ihe conferem
uma identidade de documento estético, portanto, 4 primeira vista, subjetivo.
Sua natureza tecmca, sua capacidade, de registrar e, hoje em dia, de criax
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realidades objetivas, encenadas num outro tempo e espago, remetem, por
outro lado, a certo fetiche da objetividade e realismo, reiterado no pacto que
o0s espectadores efetuam quando entram numa sala de cinema ou ligam um
aparelho de televisao. A forga das imagens, mesmo quande puramente
ficcionais, tem a capacidade de criar uma “realidade” em si mesma, ainda
que limitada ao mundo da ficgdo, da fabula encenada e filmada. A experiéncia
social do cinema e da televisdo apdia sua forca nesse pacto, ainda que os
mecanismos de consciéncia possam ser diferentes para cada um dos dois
meios.* Em alguns casos, o historiador pode reproduzir esse fetiche em seu
trabalho de anélise, o que fica claro nos casos em que a anélise é pautada pela
avaliagio do grau de “realismo” e “fidelidade” do filme histérico, em relacdo
aos eventos “realmente” ocorridos. Em outras palavras, é menos importante
saber se tal ou qual filme foi fiel aos didlogos, & caracterizacdo fisica dos
personagens ou a reprodugdes de costumes e vestimentas de um determinado
século. O mais importante é entender o porqué das adaptagdes, omissoes,
falsiﬁcagées que sdo apresentadas num fi]me Obviamente, é sempre louvdvel

A tensdo entre subjetividade e objetividade, impressao e testemunho,

mtervencao estética e registro documental, marca as fontes histéricas de

natureza audiovisual e musical. Niio ¢ raro o historiador — sobretudo aquele
mais treinado para a andlise das fontes escritas e que passa a se aventurar
nas fontes audiovisuais e musicais — ficar um tanto indeciso entre a analise
das fontes em si, tomadas como texto documental auto-suficiente, ou coteja-
las com informagGes histéricas que thes sdo extrinsecas, deixando que o
contexto determine o sentido do texto.

Nossa perspectiva aponta para um conjunto de possibilidades

metodolggicas pautadas por uma abordagem freqiientemente enfatizada por \;

lustorxadores especi em fontes de natureza nag- escrita: a nece551dade

de articular a linguagem técnico-estética das fontes aud10v1sua1s e muslcals
(ou seja, s seus c6digos internos de funcmnamento)

historiadores, que vém questionando a transparéncia dos documentos, mesmo
os documentos escritos, tradicionalmente considerados “objetivos” e diretos,
para o caso dos documentos de natureza audiovisual ou musical, tal
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abordagem deve ser mais cuidadosa ainda, Pois os c6digos de funcionamento
de sua linguagem nao sio tio acessiveis ao leigo quanto parece, exigindo
certa formagdo técnica. Mesmo que o historiador mantenha sua identidade
disciplinar e néo queira se converter em comunicologo, musicélogo ou erftico
de cinema, ele ndo pode desconsiderar a especificidade técnica de linguagem,
os suportes tecnoldgicos e 0s géneros narrativos que se insinuam nos
documentos audiovisuais, sob pena de enviesar a an4lise.

£ N A primeira decodificacio é de natureza técnico-estética: quais os
TR

' 'mecanismos formais especificos mobilizados pelalinguagem cinematografica,

televisual ou musical? A segunda decodificagio ¢ de natureza
representacional: quais os eventos, personagens e processos histéricos nela

jencenados direta ou indiretamente.* O cotejo com informagdes contextuais,

localizadas fora do filme, do programa de v ou da cangao, é importante, mas
somente na medida em que a fonte especifica demanda e sugere questdes e
problemas para o historiador responder. Como em toda operacio
historiografica, critica externa e critica interna, analise e sintese, devem estar
devidamente articuladas. Nesse sentido, o uso de fontes audiovisuais e musicais
pelohistoriador pode ir além da “llustragdo” do contexto ou do “complemento
s0ft” de outras fontes mais “objetivas” (escritas ou iconogréficas), revelando-
S€ uma possibilidade a mais de trabalho historiogréfico. _

O debate metodoldgico sobre o uso dessas fontes ainda é incipiente, ao
MeENos no campo historiografico brasileiro, em que pese o grande nimero de
trabalhos mais atentos a suas especificidades, surgidos a partir de meados
dos anos 1980. Vamos a um breve resumo dos principais problemas.

Uma finguagem nao-verbal ¢ néo-iconog-ra’fica: o entrelugar das
fontes audiovisuais e musicais no trabatho do historiador

A . P PR n

Escreve-se Histéria com documentos”, proclamavam os metodicos, pais
fundadores da historiografia académica. A Histdria nasce como téenica de
busca dos fatos nas “pistas” ou nos “testemunhos” fornecidos pelos

Ssuas formas de representacio da realidade
-1 vao tornando-se mais nitidas, desvelando os “fatos” social e histérico nela

o
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documentos de época, ou seja, aqueles que foram produzidos dentro da
periodizagao estudada pelo pesquisador, o qual se debruca sobre as fontes
dotado de uma téenica de critica documental.

Mediante a critica externa [...] os historiadores conseguira.nm
expor as falsificagdes, datar os documentos veridicos. Pel? critica
interna, o exame da coeréncia interna e a comparagio com
documentos contemporaneos, o documento adquire lfm sentido
para o historiador [...]. Esta concepcio é muito rest‘rlta porque
privilegia os documentos escritos de caréter narrativo tomacjo
em sua singularidade. Com a histéria serial e com a incorporagio
de outras linguagens documentais (imagem, filme, fotografia,
estatisticas, etc.) este tipo de concepgdo documental foi
questionada. Por outro lado, com o tempo o historiador tomou
consciéncia que o documento ¢ um monumento, dotado de seu
prdpric sentido, a que ndo pode recorrer sem precaucio.
Cumpre entao restitui-lo ao contexto, aprender o Propfisuo
consciente ou inconsciente mediante o qual foi produzido diante
de outros textos e localizar seus modos de transmissio, seu
destino, suas sucessivas interpretacoes.®

O conceito moderno de documento rejeita a méaxima metédica “o
documento fala por si”. Portanto, as armadilhas de um documento
audiovisual ou musical podem ser da mesma natureza das de um texto escrito.
Mas € inegével que a maior armadilha reside na ilusdo de objetividade do
documento audiovisual, tomado como registro mecanico da realidade (vivida
ou encenada) ou da pretensa subjetividade impenetravel do documento
artistico-cultural. No trato com a imagem, como fonte, o historiador Roger
Chartier ja destacava a falsa transparéncia de “contetido”:

A imagem §é, para o historiador, ac mesmo tempo,
transmissora de mensagens enunciadas claramente, que b
visam seduzir e convencer, e tradutora, a despeito de si L

mesma, de convengdes partilhadas que permitem que elaseja i
compreendida, recebida, decifrdvel.®

Por exemplo, num quadro como O Grite do Ipiranga, de Pedro Américo, o
observador parece ter acesso imediato a cena histérica da proclamacio da
Independéncia, por D. Pedro1 e sua comitiva e muitas vezes se esquece de pensar
sobre as convengdes e lingnagens da “pintura histérica”, género especifico que
floresceu no século xix e que possuia régras proprias de composigio, para além
da representacio “verdadeira” dos fatos histéricos retratacdos.
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Enunciac¢io direta e convencéo de linguagem sdo os polos de tensdo no
Enut

trabalho de andlise das imagens-sons registradas mecanicamente, como no
cinema e na televisdo. Fundamentalmente, no entanto, essa tensio também

ocorre na analise do documento escrito, mesmo naqueles mais oficiais e

informativos. Na perspectiva da moderna pratica historiografica, nenhum v
documento fala por simesmo, ainda queas fontes priméarias continuem sendo * %,

a alma do oficio de historiador. Assim, as fontes audiovisuais e musjcais sdo,
come qualquer outro tipo de documento histérico, portadoras de uma tensao
entre evidéncia e representacio. Em ouiras palavras, sem deixar de ser
representagdo construida socialmente por um ator, por um grupo social ou
por uma institui¢do quatquer, a fonte € uma evidéncia de um processo ou de
um evento ocorrido, cujo estabelecimento do dado bruto é apenas o cofnego
de um processo de interpretacdo com muitas varidveis. Ao contrario da
tradicio metddica e positivista, que acreditava na neutralidade e na
transparéncia das fontes escritas, desde que “verdadeiras”, estabelecidas sua

autoria e datacéio, a Nova Histdria e seus herdeiros apontam para o caréter
representacional das fontes, mesmo as tradicionais fontes escritas, que sao
documentos e monumentos carregados de intencionalidade e parcialidade.’

Em que pesem essas questdes metodoldgicas gerais, cada tipo de fonte

A Histéria depois do papel

cinema enfatiza o estudo dos “avancos técnicos”, da linguagem cinematogréfica
e condigdes sociais de producéo e recepcio de filmes.” Neste texto, enfatizaremos
a primeira abordagem, com algumas consideragoes sobre a segunda, na medida
em que o historiador é constantemente chamado a se posicionar sobre o “filme
histérico”. Nesse tipo de filme, o cinema como fonte para o estudo de um
determinado contexto e o cinema comorepresentacdo do passado se confundem.

Numa perspectiva mais acurada, o historiador e pesquisador de cinema
Eduardo Morettin aponta quatro maneiras pelas quais a histéria se manifesta

no cinema:*
o dneie

O heranga positivista: preocupagéio com a exatiddo da reconstituicéo
filmica do passado ou com o registro mais fiel possivel de

AN eventos 0c0rr1d05'

sobre a historicidade, subverte:ndo o sentido dos personagens sedos fatos
U apelo ao “discurso novelesco”, predominante ao discurso histérico,

1 »(J{ . tornando mais sutil a “subversdo” dos fatos e processos; |

ﬂ\,\& EI criagdo de uma narrativa histdrica propria, que opera dentro do
" § i discurso histérico instituido, ntilizando técnica de citagdo bibliogréfica

- ¢inema. Cada uma das trés abordagens implica uma delimitagio especifica: O

' hlstorlograflca, a histdria no cinema é o cinema abordado como produtor de

Y
1i
.. A ] .- . \'\ e documental, legitimada por pesguisadores.
audiovisual e musical possui caracteristicas peculiares, conforme a sua &D\ g por pesq

linguagem constituinte.

O que esté em jogo, portanto, sﬁo vérias opgc”:es de rgp_resentagéiow

lideoldgicas, completamente _dlferentes. Em multos.casos, essas quatro
maneiras interpenetrams-se, exigindo do historiador um olhar atento que va
além da tradiciona! dicotomia entre “realismo” ou “ficcao™, ou filmes
documentais tomados como realistas e filmes ficcionais tomados como

Probiemas fedricos

Cinema

O cinema descobriu a histéria antes de a Histéria descobri-lo como fonte
de pesquisa e veiculo de aprendizagem escolar. No inicio do século xx, 0s
“filmes histéricos” quase foram sinénimo da idéia de cinema, tantos foram 10
0s filmes que buscaram na histéria o argumento para seus enredos.® . Q\’P\\‘Jﬂ' T

Nunca é demais reiterar as trés possibilidades basicas de relagdo entre ' - ' i
histéria e cinema; O J cinerna na Histéria; a histéria no cinema e a Histéria do H B

fantasias historicas.
O historiador Cldudio Aguiar Almeida chama a atencio para a
. importancia da andlise historiografica nao se limitar a filmes de carater
o Q,h - documental, como se eles fossem testemunhos mais autorizados de uma
/ sociedade, pois o longa-metr@gf:m ficcional, independentemente de sua
“qualidade” ou reconhecimento a partir de valores estéticos, também pode ser
percebido, por parte do piiblico, como fonte de “verdade histérica”. Analisando

@ producdo brasileira das décadas de 1930 e 1940, tradicionalmente
desvalorlzada pela critica, o autor destaca que “grande parte das produgdes

cinema na Histdrja é o cinema visto como fonte primdria para a investigagao
“discurso histérico” e como “intérprete do passado”; e, finalmente, a Histéria do
.
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do periodo esconde, sob a aparente simplicidade dos seus enredos
melodramaticos, uma complexa estratégia propagandistica que, sem pretender N relagdo & “manipulagdo” do material
espelhar a realidade, buscou influenciar as massas para aderirem aos ideais 1da por
defendidos peto Estado Novo”."! Assim, para quem se dispe aanalisar o cinema
como parte da propaganda politica, diga-se, tema muito instigante dentro do

filmado sao tributérias originalmente

de uma tradicio iniciada por Marc Ferro,”” que possui o mérito de ter sido
um dc;é'p_i'im'éiros historiadores de oficio a refletir sobre o filme como material
de pesquisa, numa perspectiva além da Histéria do cinema stricto sensuy.

campo da Histéria politica, documentérios, cinejornais e filmes de ficcio {\\D Entretanto, seu ponto de vista teérico compartilha a crenca de que o

! constituem um c_orp? documental muito rico e ainda p‘ouco explor:.rldo_lz \Q&‘M . | documento fllmico possul valor de “testemunho” indiret 5 e involu ntrio de,

- hi tog;g;szi iiCl‘daesafa:;i?;ig tgoszijgzaiipecsai;zad(:l-'ie ;mji;naa’ 08 > \“\5?\:15 um evento ou Processo histérico e sua veracidade ou ndo estaria diretamente
/ s 8 ir i 0 rrealista das ens - N ; L : .

cinematogréficas, rzgisfra dI;S por um “instrumento objetivo” — a Cémefa _ | \cf* 1,15.‘@& ina_mpy_]agao intencional do/s rea;vl_liiaalglgr]ess (ed1gfao, tr:.lcagerrir:::e cer;surz),

carater que ¢ muito mais acentuado quando o documento filmico se filia & _ ITO sentido d‘i deturpar o Sfeu /c?nieudo original. uals Zm‘isas ‘;O ) P;i €8 de

categoria de cinejornais e documentdrios de atualidades.” Para essa corrente - filme como agelflte da histéria” ou COII’EIO ~exemp o de c)cn:n ra-an ‘13? ‘a

de historiadores, criticada pelo autor, ha uma crenca de que ¢ documentério ) sociedade”™ implicam a crenga de que a flcgac?, 0 -docurfentarlo eo nOtIC];ar.'lq

restringe a capacidade de manipulagéo da “linguagem”, pois a objetividade intervém na sociedade como “testemunhos indiretos” de processos sécio-

do instrumento cinematogréfico é gritante ante um evento efetivamente
acontecido, e nao encenado. Os historiadores mais identificados com a L
concepcao positivista de documento como “testemunho objetivo e verdadeiro 1"

histéricos. Ferro afirma que “mesmo fiscalizado, um filme testemunha” e é
nessa brecha que o historiador deve atuar, atento para as manipulacdes do

ol

documento primario. Alcides Ramos explicita a concepgdo de “testemunho™!

- by S 7l o o 5 f I': \'\\j - . 2 = 7 ’ 1 i
de um fato” acreditam que a possibilidade de falsificacio documental” no . .- _@,“U)- de Ferro: “registrar mediante a utilizagio de meios técnicos e neutros aquilo
cinema ¢é o resultado da montagem de planos que podem realizar uma | A que se apresenta como realidade diante da camera”.” Esse processo ocorreria
trucagem de documentos/fatos originalmente auténticos.* Nessa linha de N . : ma"gﬁé—ndent—é}h—e}ﬁg6‘&'};{;5gﬁj’g&‘,ﬁﬁaﬁ}gﬁ'{adé do operador da cmera e do

pensamento, 0 material filmado deveria ser analisado pelo historiador como
portador de uma autenticidade documental, perdida ou ameacada no processo
de montagem (manipulagdo dos planos pelo diretor ou pelo editor).

Alguns historiadores que pensaram a questio do cinema como fonte '
histérica ainda trabalham com uma dicotomia bastante rigida entre os actuality

diretor do filme. Assim, o filme seria wm documento afeito a uma “contra-
analise” da sociedade, critica da Histéria oficial. A ficcdo e o documentario
podem revelar aspectos sdcio-histéricos ndo previstos pelo realizador, na
medida em que o historiador possa perceber a realidade bruta por trds da

. 1tima instanci ha uma realidade externa
films {documentarios) e os featured films (filmes encenados).” No primeiro : obra lapidada. Em ulltlma ms:m(:la, fl.jjra ° aiutor,
; fox N = b 2 este pode ser fiel ou nao.
tipo, conforme essa visao, cada plano, seqiiéncia ou produgio completa é um ‘ a0 documento, a qua poge _ - _ fazendo
registro primério do passado e seu conjunto editado transforma-se num o As criticas que a nova historiografia, brasileira e estrangeira, vem

AP . . . s T do cinema
: : . L alinguagemdoc ’
documento em si; no segundo tipo de filme U\‘&" - a Ferro enfatizam o carater de manipulacio intrinseco a linguag

focando as escolhas dos realizadores manifestadas no enquadramento,
em contraste com os filmes documentais, sua utilidade como

. - 4 : rtas
L , 4 tros elementos. Além disso, apontam para ce
fonte histdrica tem valor reduzido se os fragmentamos na ordem didlogos e edicdo, entre outros - ! P . - . como
inversa da sua criagdo: da produgdo completa para a seqiténcia lacunas na maneira como Ferro pensa a relagdo entre histdria e cinema: COIMK

. Ay . . - o . . . . . . P . - * no
¢ © plano. Sua utllidade ¢ maior quando ele esté editado c a linguagem intrinseca ao filme, seja ele documentdrio ou ficqo, interfere
completo. Ao contririo, materiais nio cditados de filmes — de valor
documentais s&o mais valorizados como fontes primérias do 7/ |registro de um evento, de um processo ou de um personagem ha

| == - J— —_ = :

que um filme documental editado e completo, exceto quc este, :
assim como o filme de ficgio editado, tem valor simplesmente =

: N Soc i filme
como afirmacao do ponto de vista do seu criador.' 0 presente ao representar o passado? Quais sdos as tensdes internas do ‘

i,

““histérico”? Como o filme com tema
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pensadas a partir da sua estrutura narraﬂ'm@ de registrar ou

representar fatos histéricos?

O pesquisador Eduardo Morettin sistematizou algumas dessas criticas.?
De acordo com ele, as tensdes internas de um filme vao além do jogo “histéria
~_ oficial” ou “contra-histdria”, da “manipulacio” filmica em 0posi¢do a uma
“verdade” por trés do filme, como coloca Ferro. O que é mais importante,
para o pesquisador brasileiro, ¢ perceber a ambigiiidade das imagens que
>.nem sempre conseguem apresentar uma leitura coerente e univoca do fato
_histérico, mesmo quando € o desejo dos seus realizadores, como nos filmes
historicos patrocinados pelo Estado. Morettin lembra que Ferro chegou a
_propor uma metodologia para avaliar a “veracidade” do documento filmico,
Y conseqtientemente do valor do filme como documento histérico: angulo
jadotado pela camera, distancia das imagens de um mesmo plano, grau de
legibilidade das imagens e da iluminagio; grau de intensidade de acdo, grau
-. de pelicula (mais afeita & trucagem ou nio). Tal metodologia deveria avaliar
" se 0 documento fllmico é auténtico ou ndo, em relagio aos fatos registrados.
Menos “manipulagio” do material bruto filmado significaria mais veracidade.
O problema estd em separar, no cinema, o que é “manipulag¢do” e
“adulteragio” dos c6digos narrativos bésicos que estruturam a imagem
filmica e que sdo compartilhados, guardadas as diferengas de estilos, géneros

e linguagens, pelo conjunto de cineastas.
A nova historiografia que trabalha com filmes como documentos
histéricos vem chamando a aten¢do para os “abusos” e problemas
decorrentes dessas posicoes metodolégicas cldssicas, sem o devido

exercicio critico. Eduardo Morettin cita trés visdes distorcidas acerca do
documento filmico:

Q filme como contraponto/ complemento do documento escrito;
e Q  filme como registro mecanico do real, sem linguagem (ou linguagem
o como “manipulacio”, evitdvel pelo cineasta). Nesse caso o filme seria
um “documento bruto”;
U filme como resgate do passado e testemunho do presente e
prendncio do futuro (no sentido de apresentar uma antevisdo do
que serd ou do que deveria ser a sociedade encenada),?!
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Em contraposi¢fo a essas armadilhas de abordagem, Morettin propde o
exame de

comg ¢ sentido é produzido [...] para que possamos recuperar
o significado de uma obra cinematografica, as questdes que
presidem o seu exame devem emergir de sua prépria andlise. A
indicagao do que ¢ relevante para a resposta de nossas questes
emn relagdo ao chamado contexto somente pode ser alcangado
depois de feito o caminho acima citado, o que significa aceitar
todo e qualquer detalhe (do filme) [...] trata-se de desvendar os
projetos ideoldgicos com- 0s quais a obra dialoga e
necessariamente trava contato, sem perder de vista a sua
singularidade dentro do seu contexto. %

Analisando Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro, considerado
filme “oficial” e “pedagdgico”, representative dos anos 1930, Morettin
demonstra a dificuldade de controlar o discurso oficial dentro do filme, pois,
seja pela precariedade técnica do cinema brasileiro da época, seja pelo carater
ambiguo das imagens cinematogréficas, o filme nio se realiza plenamente
como propaganda oficial ou como espetaculo para fins pedagdgicos.

Nessa perspectiva, que nos parece mais fecunda, o filme se traduz como
uma “pluralidade de canais”, conforme expresséo do professor e critico de
cinema Ismail Xavier. Portanto, nem as “manipulagbes” sdo evitaveis pelo
diretor, nem as contradi¢des internas do filme representam indicio de
“falsificacdo”, tornando-se um trunfo de andlise para o historiador.
Retomando Pierre Sorlin, pesquisador francés,™ Morettin e Ramos enfatizam
que o historiador deve “partir dos proprios filmes”, de sua significagio interna,
a partir da qual se insere determinada base ideolGgica de representagio do
passado. Portanto, a questdo da autenticidade e da objetividade do registro,
importantes na perspectiva classica de Ferro, pouco importam. Trata-se de
buscar os elementos narrativos que poderiam ser sintetizados na dupla
pergunta: “o0 que um filme diz e como o diz?”.

Alcides Ramos chama a atengio para um problema especifico da relagao
cinema-histdria, que é a representacio filmica do passado, na qual ficaria
superada a perspectiva do filme como documento stricto sensu. Ramos lembra
que “os historiadores podem também se interrogar sobre o modo de
constituicao da escritura da histéria pelos filmes, mesmo realizados por nao
historiadores”,” ¢ destaca a questéo especifica do “filme histérico”, vm outro
tipo de fonte (e perspectiva) para pensar a relagio histéria e cinema. Pierre
Sorlin, ac definir o “filme histérico”, deu importante contribuicdo a fim de

245

_



Fontes histdricas

delimitar um género cinematografice que, dentro do campo ficcional, encena

) passado com os olhos voltados para o presente. Q filme histérico é um ,S_,QE

-~

X
A “espido da cultura histérica de um pais, de seu patrimdnio historico”. Trata-

se de um outro olhar sobre o cinema, como fente e veiculo de dlssemmagao

de uma cultura histérica, com todas as implica¢des ideologicas e culturaisi
) kque isso representa.

: Na defini¢do de filme histérico, Pierre Sorlin estrutura sua forma de
pensar a relagao cinema-historia em trés propoé,igﬁes basicas:

O relagdo presente/passado: o filme histérico ancora-se no presente
(producao/ distribui¢do/exibigdo) e no passado (datas/eventos/
personagens que marcam o tema dos filmes);

O filmes histéricos sdo formas peculiares de “saber histérico de base”.
Eles ndo criam esse saber, mas o reproduzem e o reforcam. O filme
histérico estd inserido numa cadeia de produgio social de
significados que envolvem historiadores, criticos, cineastas e ptiblico;

O problematizacdo da “narracdo filmica da histéria”: tenséo entre
ficcdo e histdria, ou seja, entre documentos néo-ficcionais e
imaginagao/encenagao ficcional. Nesse sentido, a narrativa filmica

ea h1st0r10graf1ca estruturam-se como formas de narragao literdria,

Do ponto de vista mais amplo de uma “sociologia do cinema”, Pierre
Sorlin propde algumas perguntas socioldgicas bésicas para a analise sécio-
4 histérica do filme: como o filme representa, por meio dos seus personagens,
¥ 0s papéis sociais que identificam as hierarquias e lugares na sociedade
\ representada? Quais os tipos de conflitos sociais descritos no roteiro? Quais
:ﬁ as maneiras como aparecem a organizagéo social, as hierarquias e institui¢oes
sociais; como se da a selecdo de fatos, eventos, tipos e lugares sociais
"~ encenados? Qual € a maneira de conceber o tempo: histdrico-social ou
W biogréfico? O que se pede ao espectador: identificagio, simpatia, emogdo,
-z rejeicdo, reflexdo, co-acdo?”
Outros historiadores, mesmo n3o sendo especialistas em cinema,
destacam a capacidade dos filmes néic apenas de registrar o passadd eo
contexto social, mas de ¢riar uma memdria histérica prépria:
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Um certo segmento do cinema brasileiro se instituiu como “lugar &‘
de memodria”, onde diretores, roteiristas, atores e produtores, A
bem como o préprio plblico que prestigiou os filmes, se
esfor¢aram em retomar e monumentalizazcertos acontecimentos .
ou problematicas da histdria do Brasil.@ %& G%\}l) —

Filmes como Independéncia ou Morte (1972) de Cal('fos Coimbra, ou Carlom‘ > n
Joaguina (1995), de Carla Camurati, grandes sucessos de publico, contribuiram !,
de maneiras diferentes para fixar determinada imagem do periodo da
Independéncia, seja pelo viés oficial e melodramatico (Independéncia...), seja )
pelo viés satirico da chanchada (Carlota...). No caso, essas imagens do passado W
propiciam muito mais formas de meméria — oficial cu debochada ~do que a -
reflexdo histdrico-critica daguele momento da histdria brasileira.

Para a nova historiografia especializada no cinema comgo fonte e objeto
da Histéria, ocorre um duplo afastamento em relagao as teorias mais antigas:

U nega-se a énfase ao documentdrio de atualidades, tdo marcante
nos primeiros historiadores que abordaram o problema; -

U critica-se a idéia do carater imprevisto da encenacéo ficcional do
passado, trazendo uma outra verdade sobre a sociedade.

Para essa corrente, ficcdo e histdria, no campo do cinema, ndo se auto-
excluem, interferindo mesmo no género documentario, que a principio seria
a negacao da ficgdo. Enfim, cinema é manipulagio e é essa sua natureza que
deve ser levada em conta no trabalho historiogréfico, com todas as implicacGes
que isso representa. Vale a adverténcia de Eduardo Morettin:

.l\mli)\ " Se ndo conseguirmos identificar, por meio da andlise fiimica,
}l} 1\‘\",‘ o discurse que a obra cinematogréfica consirdi sobre a
n\q QQ ¢ K \_{.’\*’“ " sociedade na qual se insere, apontando para suas
' u}.( . LAt ambigiiidades, incertezas e tensdes, o cinema perde a sua
é}& it o Q‘J/_,' efetiva dimensio de fonte historica.”
-~ Televisao

Os historiadores, no Brasil e no exterior, ainda nio descobriram a
televisdo como objeto de pesquisa. Nio se trata apenas de uma questdo de
preconceito tematico ou dificuldade metodoldgica. A prépria televisdo, talvez
devido ao seu carater de produto cultural volétil, tem muita dificuldade em
guardar e sistematizar a sua préopria memoéria. Na medida em que os 6rgaos
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e arquivos publicos ndo assumiram a guarda do material televisual como
parte de uma politica de preservacio de patriménio, a maioria dos arquivos
existentes é privada e pertence as proprias emissoras, que, por sua vez, os
tratam como desdobramento das suas atividades comerciais. Portanto, dos
trés tipos de fontes aqui analisados, as em video, sobretudo aquelas
produzidas pela televisdo comercial, sdo as que apresentam maiores
dificuldades, n&o apenas teorico-metodolégicas, mas principalmente quanto
ao acesso sistematico e organizado de fontes de época.

Apesar desses problemas, alguns trabalhos historiogréficos pioneiros
devem ser mencionados, sem falar naqueles também importantes nas 4reas
de Comunicagao e Sociologia, que podem fornecer a Histéria bases teéricas

pad

o0

gerais na abordagem da televisdo. Devido aos limites deste texto, vamos %"\3

destacar os trabathos voltados para a relacio entre histéria e televisad 2)A
maior parte da bibliografia aponta questdes amplas sobre as diversas fases
da televisdo brasileira, desde o sen surgimento na década de 1950, com alguma
énfase na inddstria de telenovelas, de Jonge o tema mais estudado pela
historiografia da televisdo. Sao trabalhos ensaisticos, amplamente ancorados
em fontes escritas e matérias de imprensa. Esse aspecto nio deixa de ser
revelador da dificuldade de acesso ao material audiovisual propriamente dito.
A importancia desses ensaios, entretanto, deve-se a0 seu carater pioneiro e (]
amplamente informativo, que esmitica ndo apenas as estruturas empresariais \
da televisdo brasileira, mas também seus géneros consagrados e seu impacto
social na modernizagio sociocultural. A maior _Ehrte das fontes pr;manas‘

ut111zadas nesses trabalhos foi entrevistas, memaorias, sinopses e textos de]

n%ela indices de audiéncia, documentagao mst1tuc10na1 das empresas

'telev1suals (faturamento normas e documentos internos etc.).

O trabatho de Armand e Michelle Mattelard procura inserir a construgio
dg@%’w%m, particularmente o brasileiro, numa
teia de continuidades e rupturas com outras linguagens da histéria da cultura,
marcando a memdria social, elemento fundamental para a reflexdio histérica
sobre 0 meio e seus contetdos: ”Fato marcante da memdria narrativa de um

pe]o rgg;llg, folhetms

espécie de ‘economia pohtlca da televisdo” com as narrativas visuais
produzidas, numa perspectiva sdécio-histdrica, afirmando:
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O poder catértico do género (melodrama televisual) e sua 7

cmpatia com o ptiblico o definem como um fato excepcional de
comuricagio, fato ecuménico e transclassista. Porém nio se pode
esquecer o cardter social do que é representado.™

A v Globo, principal objeto de reflexdo do livro, por exemplo,
favorecet um esquema de representacio do Brasil centrado na Zona Sul do
Rio de Janeiro, dentro de um projeto de integra¢io nacional autoritéria,
gestado na década de 1970.

Além dos espagos sociais, psicoldgicos e geograficos implicados na
produgcao televisiva, sobretudo na teledramaturgia, o passado tem sido objeto
de representacdo nas ficgdes televisuais e constitui-se num importante tema
para o historiador, ainda pouco explorado. Uma das primeiras pesquisas
historiograficas a esmiugar o material audiovisual produzido para a televisio .
foi a realizada por Ménica Kornis, pesquisadora do crooc, da Fundagao
Gettilio Vargas.®® Aproveitando-se, em parte, da facilidade de acesso ao
material audiovisual de producdo relativamente recente, a autora analisa um

3 [ &x‘;‘ ) conjunto de seis minisséries — Anos Dourados, Anos Rebeldes, Agosto, Incidente
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‘em Antares, Decadéneia e Hilda Furacio. A partir das imagens ficcionais, o
traba.]ho articula a narrativa melodramdtica a representagdo do passado,
dentro de uma estratégia definida pela prépria v Globo. A autora conclui
que, ao fim e ao cabo, é a prépria midia que se auto-representa nas séries

histéricas analisadas, para se afirmar como agente da histéria recente, muitas
vezes escondendo suas contradigdes 1cl.eolog1cas
Qutro campo de produgdo da meméria e do discurso histérico na

{\g‘telewsao de grande impacto social, também pouquissimo explorado, ¢ o

telej ofhal, Em Como usar a 7V na sala de aula (Edltora C_@t_e_).(to) apresentamos
um eshogo de uma]teona da producio da meméria social nos telejornaig que
vale a pena ser retomado.® A produgio de uma meméria social, sempre
vinculada  6gica de espetdculo que rege a linguagem da Tv, estd ligada a
uma operagao articulada no género telejornal (mas néo s6} que, a NOSSO Ver,

envolve trés momentos: o registro do Dapo; a caracterizaciao do FATO; € a

narrativa do EveNTo. Um mesmo acontecimento histérico, dependendo do
seu impacto social ou do seu interesse para a midia, passa pelas trés operagoes.
Na primeira delas (0 registro do dado), o acontecimento ¢ registrado e

repassado ao publico em suas informagdes basicas (o que, quando, onde,
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guanto etc.). Na segunda operagdo (a caracterizacdo do fato), esse conjunto
de informacgdes brutas é inserido numa rede de causalidade e efeitos
imediatos. Na terceira fase (a narrativa do evento), quase sempre reservada a
acontecimentos de grande impacto social ou de importincia estratégica para
os interesses da midia, os elos causais ganham a conotagéo narrativa e
valorativa, adensados por um conjunto de implicagbes sociais de caréter
ideoldgico mais amplo. Cabe ao historiador que analisar tal documento
realizar o movimento inverso dessas operagdes, desconstruindo os fatos
descritos ou os eventos narrados pelo documento televisual.

De um ponto de vista mais tedrico, as analises da midia parecem exigir
reflexdo acurada sobre o problema nio apenas da produgdo e das questdes
de linguagem ai envoelvidas, mas também sobre ¢ problema da recepcio

dessas imagens pelos grupos sociais. A midia, quase sempre,_foi pensada a
partir do primeiro pélo, o da producio, mas trabalhos recentes procuram
encarar o desafio da recepgao como parte do problema estrutural complexo
e n&o subsumido pela logica da produgao.®

A imagem felevisual, nesse sentido, apresenta um duplo desatio: por um
lado pode ser analisada como fonte histérica, penisadaa partir de seus elementos
estruturais internos; por outro, dado o grande e heterogéneo impacto social
do meio, a questdo da recepgdo social dos seus produtos coloca-se como tarefa
urgente para aqueles que se preocupam com uma Histéria social da 1v. Mas,
se 0 acesso aos materiais televisuais produzidos no passado ja ndo € téo facil,
a constituicdo de um corpus documental gue permita uma andlise da recepgéo
sqcial dos programas € um obstdculo ainda maior parao historiador. As fontes

seriadas e quantitativas (indices de audiéncia, por exemplo) podem ser o
primeiro recurso documental para uma Histéria social da recepgio de
programas televisuais. Para a andlise qualitativa desse campo, no entanto, as
fontes so praticamente inexistentes, estdo desorganizadas ou sdo inacessiveis
(cartas de fis, relatérios qualitativos de audiéncia, enquetes etc.).

Algumas perspectivas tedricas ajudam a constituir teorias da recepgéo
“qualitativa” da Tv, pensada a partir das peculiaridades de linguagem desse
meio. Umberto Eco, um dos primeiros autores que analisou a linguagem da 1v,
noinicio dos anos 1960, ja demonstrava a preocupacio de construir uma reflexao
metodoldgica para enfrentar o problema.® No seu projeto de pesquisa sobre o
meio televisual, Eco chamava a atengio para que o pesquisador ndo se limitasse
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unicamente ao pélo da produgdo, como enfatizava a concepgdo adorniana de
industria cultural, sugerindo um conjunto de problemas a serem abordados pelo

comunic6togo e pelo socilogo: situagdes do espectador diante do video,

alteragBes no ritmo de vida familiar e cotidiana apgs o surgimento da 1v; fru1gao

de outros meios e circuitos culturals mapeamento da hipertrofia sensorial, em .
detrimento da assimilagao conceitual, como suporte para o corthecimento do ‘

mundo; supervalorizagao da reahdade imediata como base para o evento |
el oacd nen |

exg_e‘nfr_r}gas passadas Anos mais tarde, Michel De Certeau, historiador francés, !
avancava em relagao ao problema da recepcio, propondo um outro axioma que .,
pudesse superar o conceito vigente de receptor “teleguiado” pelos mteressesn g
ideologicos dopoloprodutor: “Resta ainda perguntar oque o consumidor fabrica™
com estas imagens [de Tv] e durante essas horas.”* Para ele, o receptor também
produz sentidos, por meio de apropriaces simbdélicas, filtradas pelo repertério
cultural de cada um, pouco perceptiveis pela sociologia mais tradicional.

Francesco Casetti e Roger O Od.m )din sugeriram uma tipologia de linguagem

que podera auxiliar o historiador a mapear o impacto e fambém na recep¢ao
social da televisdo desde a sua disseminacao pelo mundo, a partir do final da
década de 1940. Trata-se dos conceitos de paleo e neo-televisao. A paleo-
televisao, para os autores, Viggrou até_o0s anos 1960, sendo evidenciada pelas
seguintes caracteristicas basicas: a) a existéncia de um “pacto” de comunicagéo
com uina institii¢do que detinha “saber” e “valores” comunicava a um ptiblico
que desejava partilha-los; b) uma estrutura de programacéo que se baseava
em géneros de programas direcionados a ptblicos e interesses especificos; ¢}
grade de programacio que sugeria uma “escolha” por parte do publico,

movimentando-se no eixo paradigmatico de comunicac¢do (opgdes
excludentes), Ja a neo-televisao, cw 0, é assim definida:
a) programagao conduzida por um processo de interatividade cada vez mais
sofisticado {e ndo por um pacto pedagdgico-comunicacional); b) estrutura de
programas que tende a diluir a fronteira de géneros de programas
direcionados a piblicos especificos, substituindo a escolha (eixo
paradigmatico) pelo fluxo continuo de programagio {eixo sintagmético); <)
um convite a vibragdo emocional e, principalmente, sensorial e a0 convivio
virtual com as celebridades, ambientes e personagens de 1v, mais do que
uma incorporagdo conceitual das mensagens por ela veiculadas.”
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Para o historiador que se preocupa com a representacdo do passado na
televisdo e com a produgdo da memdria soctal a partir desse meio, é preciso
pensar a televisio como uma nova experiéncia social do tempo hlstorlco

na medida em que “a Tv faz coincidir o verdadeiro, o unagmarlo e 0 real no
ponto indivisivel do presente”.® A 1v favorece e amplifica a experiéncia do
tempo, mas nao a consciéncia do tempo. Nela, a “atualidade”, a exigéncia
sensorial de uma co-agio (agir junto) ganha maior dimensdo, mas essa mesma
“atualidade” ¢ constantemente desvalorizada pelo ritmo alucinante da
sucessdo das transmissdes televisuais, volatizando a experiéncia histérica.®

j\("

1 Mﬂo interfere na concepgéo de tempo t histdrico e nas formas de fixacao
({ da memodria social sobre os eventos pass,ados e presentes Esse aspecto de
.———"—“__—-‘---—-—._..._______‘__

ordem tedrica é fundamental para o historiador, pois, no limite, ele estara
U)presente no préprio material audiovisual analisado.

Qutro aspecto que ndo pode ser esquecido é que, atualmente, as

/ experiéncias sociais o cinema e da televisao estdo muito imbricadas, com a

invasao da linguagem cinematografica pelas re regras do melodrama televisual ]

e, ultimamente, pelos video games, o que constitui um problema que escapa
\\(U*aos limites deste texto. Esse fendmeno de hibridizagdo de linguagem

audiovisual é acompanhado pela migracdo de ptiblicos, com a crescente "

‘L?legemoma de um ptblico criado sob as regras da televisdo e dos games
demandando filmes cinematograficos. Em contraponto, torna-se cada vez
mais comum a assimilagdo da experiéncia filmica em ambientes domésticos,
cada vez mais capacitados para recriar a qualidade de imagem e som das

salas de cinema. Esse cruzamento de espagos, narrativas e linguagens deve

se tornar mais nitido nos préximos anos e nio pode passar despercebido
nas pautas de discussdo e pesquisa.

Finalmente, nao se pode deixar de enfatizar que nem toda produgao em
video estd direcionada para a televisio comercial, aberta ou fechada.®® Os
historiadores tendem a ter maior interesse pelo cinema, uma vez que, pensado
em sua forma cldssica, “estaria morrendo, devorado pela televisao”. Apesar
do parentesco audiovisual, do ponto de vista do regisiro da vida social, cinema
e televisdo divergiriam na medida em que a televisio é pouco seletiva,
buscando noticias nos diversos aspectos da existéncia. J4 o cinema,
particularmente o filme de ficcdo, ndo se mistura com aquilo que estamos
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vivendo cotidianamente.* Entre os dois, hd um estatuto intermedidrio, o video,
que nem sempre € produzido para ser exibido na televisdo (tais como os
campos do video independente, do video experimental e do video-arte).
Temos, portanto, um terceiro grande grupo de documento histérico de
natureza audiovisual, que genericamente poderiamos chamar de “video
independente”, exigindo outro tipo de critica interna e externa.

Video independente

O campo de producdc conhecido genericamente como “video
independente” oferece ampla drea de pesquisa para o historiador, com a
vantagem de que boa parte do material produzido a partir de 1980 pode ser
encontrada e pesquisada sem maiores impedimentos. O “video independente”
estd ligado a dois tipos de expressdo:

U a produgdo com intengdes de pesquisa estética feita por videomakers
que procuraram escapar das regras rigidas e dos compromissos
exigidos pela produgdo comercial voltada para a v (telejornalismo,
teledramaturgia, videoclipe ou publicidade);

(a produgdo ligada aos movimentos sociais urbanos e rurais que
procuram registrar suas agdes politicas e institucionais, constituindo-

v \3 se num importante material de memdria de lutas sociais e politicas

que pode se transformar em documento histdrice extremamente
fecundo. Atos pﬁblicos passeatas greves assembléias, experiéncias

anonimos desses m0v1mentos tem sido ob]eto ccmstante de reglstros
vxdeografzcos, realizados muitas vezes  pelos proprios movimentos ou
por produtores simpatizantes. Esse tipo de fonte audiovisual oferece
ao pesquisador um olhar diferenciado da imprensa televisiva,
constituindo uma espécie de discurso audiovisual interno aos
movimentos, livre de certos vicios ideoldgicos liberais, quase sempre
hegemonicos do discurso da televisdo comercial.

Ndo se trata de decidir qual a fonte mais “verdadeira”, mas ampliar 0
escopo documental na abordagem dos processos e fendmenos sociais
estudados pelo historiador.
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Masica

Grosso modo, a abordagem académica da mausica divide-se em trés
grandes areas: a Musicologia histdrica, a Etnomusicologia e um terceiro
campo, ainda confuso, que poderiamos chamar de “Estudos em mdsica
popular”, congregando Sociologia, Antropologia e Histéria. Nesta segéo, por
limite de espaco e de competéncia, enfatizaremos este 1iltimo objeto,
delimitando suas possibilidades como fonte histérica.

No campo dos “Estudos em miusica popular”, os historiadores de oficio
mais uma vez chegaram atrasados. A drea de Letras e as Ciéncias Sociais ja
haviam descoberto a cancdo e consagrade algumas abordagens antes dos
historiadores utilizarem a musica como fonte para Histéria. Aquinao estamos
considerando a vasta producio das “Histdrias da miisica”, erudita ou popular,
muitas vezes escritas por jornalistas diletantes ou eruditos. Os trabalhos
historiogréficos de José Ramos Tinhordo, historiador e critico musical,*
constituem-se, desde os anos 1970, numa tentativa de estabelecer uma
historiografia da musica popular mais ancorada em fontes primérias.
Entretanto, a maior parte das fontes por ele utilizadas é de natureza escrita, o
que permite ao polémico autor tecer consideractes de ordem socioldgica (e
ideoldgica} muitas vezes desvinculadas da andlise do material musical e
artistico. Do ponto de vista musicolégico, Tinhordo centrou suas andlises na
sucessio de geéneros musicais brasileiros, tomando-os como hegemdnicos em
determinadas épocas (choro, samba, samba-exaltacdo, samba-cangado, bossa-
- nova, cangdo de protesto, Tropicalia etc.). O uso de fontes escritas (além das
“letras” das can¢es) para a pesquisa histdrica em torno da misica popular
mereceria uma discussdo especifica, pois no caso da musica brasileira essa

opgao heurfstica tem dado o tom das andlises e da organizacio de uma pauta

de conteddos historiograficos. As crdnicas de época, memdrias, autobiografias,
entrevistas (radiofénicas ou impressas), artigos de critica musical, matérias
de imprensa, entre outros tipos de fontes escritas, foram mais utilizados nos
estudos de miisica popular no Brasil do que fonogramas, partituras ou
performances registradas em video.

Obviamente, nio se trata de menosprezar as fontes escritas ndo-musicais
para o estudo da miisica, sobretudo a musica popular, mas de destacar a
importéncia da incorporagio do material musical, em forma de partitura,
fonograma ou video pelos historiadores, operagdo que nao é tio simples do

254

;
'
*

A Histéria depois do papel

ponto de vista metodolégico. No caso da mudsica popular, uma mesma cangio
assume significados culturais e efeitos estético-ideoldgicos diferenciados,
dependendo dosuporteanalisado: sua partitura original {que muitas vezesnem
existecomodocumento priméric, sendo de transcricdo posterior ao fonograma),
seus registros em fonograma e suas performances registradas em video.

Ao contrdrio do cinema — drea em que hd uma tradigio consolidada de
critica e anélise académica de filmes —, 0s estudos musicais académicos pouco
dialogam com a critica especializada, que até pouco tempo nem era tic
especializada. Por outro lado, os aportes tedrico-metodolégicos da
Musicologia histérica e da Emomusicologia, &reas de tradi¢do académica mais
consolidada, podem distorcer os resultados de pesquisa, quando aplicados
mecanicamente ao campo da “musica popular”. Basicamente, a diferenca
entre as trés areas de estudos musicais reside nio apenas nos métodos, mas
no objeto de pesquisa: a Musicologia histérica concentra-se no estudo da vida
e obra dos compositores e das formas eruditas. A Ethomusicologia enfoca o
estudo das formas e manifestacdes musicais dos grupos comunitarios, de
carater socialmente integrador ou ritualistico, cuja prética musical ndo estd
voitada, 4 priori, 3 industrializacdo e ao consumo massificado. Se a primeira
trabalha, prioritariamente, com a andlise de partituras, com a evolugdo dos
instrumentos musicais e com a documentagdo escrita gerada por compositores
e criticos, a segunda tende a enfatizar o “trabalho de campo”, no qual o
etnomusicélogo faz o papel do eindgrafo, produzindo uma determinada
documentacgdo a partir dos seus “informantes” (os agentes de uma
determinada performance musical). Essa etnografia musical pode ter varios
suportes: video, fitas magnéticas ou mesmo partituras transcritas pelo
pesquisador a partir da audicdo de uma performance musical.

Portanto, no caso da Etnomusicologia, temos a produgao constante de
fontes audiovisuais, como parte do trabatho de campo do pesquisador. Esse
material, com o passar dos anos, pode se constituir num corpus documental a
ser utilizado por historiadores da cultura e da mdsica, que irdo se debrugar
sobre 0 material etnogréfico transformado em fonte histérica.*® A critica
documental, nesse caso, deve ter consciéncia que existem dois niveis de
linguagem envolvidos: em primeiro lugar, a performance, individual ou
coletiva, do “informante” {0 misico comunitario que executou: a obra); em
segundo lugar, o olhar do etnomusicélogo fazendo o papel do etndgratfo, ou
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seja, aquele que registra e descreve os tragos culturais de um grufho social
percebido em sua alteridade. O historiador, por staa vez,{a‘o traba a;r i?m
esse tipo de fonte audiovisual defronta-se com um ffillema bas_lci) que S:i r:l?uz
na pergunta fundamental diante das f.ontfs: qu‘a.i € o meu objeto 113;1121 e}; S ‘Ou
pratica musical do grupo social “nativo”, .reglstx;ada e;n sons;D e; o gens ,Séo
a perspectiva do pesquisador que a rt?g.lstrou. As uefs 'a ) ganéhse
possiveis, mas envolvem problematicas e estratégias de
nte diferentes. |
Com}:i}e;aj:;lise da chamada “musica popular” produzida pela indtist‘rla
fonogréfica e audiovisual, a questao das fontes (m:oloca.-s.e de olw;ltra mar;:uc'ia;
O suporte privilegiado de boa parte da p‘rodugafo musmall ur arj, \{;8 g ’
para o mercado, é o fonograma. A partir do final da deca.tda . e 2
videoclipe e a apresenta¢io de cantores em programas televisuais passou a
determinar as caracteristicas da produgdo musical. Em o_utras palavras,
arriscariamos dizer que, até meados da década de 1970: a mﬁ:ﬂca era Cf)mposc’;a
e produzida para ser ouvida e dangada. A partir daf, ela é produzida ca)c Ei
vez mais para ser vista (embora a danga continue um el‘emento ft:fndafnlen da
da experiéncia sociomusical), freqiientemente subordlr}ada‘ ao m;pe;'h:: a
tmagem. Esse é um processo que Nio pode escapar ao hlsto-rlac.ior 'o uturo
e que representa a integragdo dos suportes sonoros e audlostu._als, com a
tendéncia do fim do suporte fonografico tradicional, potencializado pelo
fendmeno da troca de miisicas pela internet. o
O fonograma, por sua vez, é o corpus documental prwﬂegladoﬂdo
pesquisador em miisica popular do século xx. Entre 1902 e 1?90 no Brés ; o
fonograma impresso em discos de varios formatos (78 rotagdes por mu;u o,
compactos simples e duplos, long-playings de 10 e 12 polegadas, compact discs)
constitui um patriménio decumental ainda longe de ser amplar.nente
explorado. A rigor, nio existe um levantamento completo déss.e matenal,lou
seja, aquele trabalho inicial dos historiadores e arquivistas que éo
estabelecimento das fontes. Para o caso dos 78 ReM, que foram produmd.os, (;‘le
1902 a 1964, existe um catélogo geral organizado com apoio oficial, no inicio
dos anos 1980, mas a conserva¢do desse riquissimo acervo docujlrfnéntal
deveu-se mais aos colecionadores particulares do que aos drgaos of1.c1a15 da
~cultura, Para o formato Lr (o popular “vinil™) ou compactos (duplt,‘:s e simples),
ndo existe sequer um levantamento amplo dos langamentos realizados pelas
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gravadoras entre 1951 e 1990, periodo conhecido como “Era do 1p”. Muitas

matrizes foram perdidas ou destruidas pelas préprias fInpresas e mais uma

vez o acervo particular dos colecionadores é o tesouro a ser descoberto,
mapeado e estudado pelos historiadores.

Ha ainda uma outra fonte audiovisual Importante para o estudo da
musica popular comercial, que € o cinema. Principalmente nas décadas de
1930, 1940 e 1950, o filme-musical foi um importante ramo do consumo de
mtsica popular. No caso do cinema musical brasileiro, apesar de muitos filmes
estarem perdidos ou deteriorados, esse material ests relativamente bem
preservado gracas a mentalidade preservacionista na drea do cinemua,
assumida por grandes instituicdes como a Cinemateca Brasileira. Nesse caso,
a abordagem tedrico-metodolégica deve levar em conta a linguagem hibrida,
a encenacdo dramatica ou coreografica da performance musical. Num certo
sentido, o filme-musical é o antepassado do videoclipe, embora a linguagem,
o estilo e as técnicas de filmagem sejam completamente diferentes.

Por esse breve painel documental, & possivel perceber o rico manancial de
fontes filmicas e fonogréficas que aindando foram incorporadas pelo historiador
damuisica. Somente a partir da década de 1990 os trabalhos historiograficos estao
trabalhando de maneira mais ampla e sistemética com fontes audiovisuais e
sonoras para o estudo da musica popular. Tal negligéncia ocorreu ndo apenas
pela dificuldade de acesso as fontes audiovisuais e fonograficas, mas também
porque h4, na academia brasileira, uma certa tradicfio de analise da Histéria e
Sociologia da misica centrada na palavra escrita.

No Brasil, a 4rea de Estudos Literdrios® e as Ciéncias Sociais consagraram
certas formas de analisar a cancéo ainda nos anos 1970 que acabaram
influenciando os primeiros trabalhos historiograficos: a primeira destacou o
parametro poético da cangiio — a “letra” — como foco privilegiado de anélise,
enquanto a segunda enfatizou o estudo dos atores sociais envolvidos na criagao,
produgdo e consumo da musica, Em muitos trabalhos de anglise histdrica por
meio da cangao, a “letra” funciona como simulacro de um documento escrito —
cronica de época ou tentativa de critica social feita por um autor —, sendo
analisada em sua significacio puramente verbal, com alguns elementos de
andlise poética.® Qs historiadores, lentamente, vém tentando encontrar
caminhos préprios de andlise, na medida em que niio tém formacgio em critica

literdria/poética, nem sdo treinados em pesquisas de campo e conceitos
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socioldgicos, correndo o risco de fazer péssima andlise poética € md sociologia.
Sem falar da dificuldade, para quem néo tem formacao em musica, na andlise da
linguagem musical, escrita em partitura ou registrada em fonograma. Para
complicar ainda mais a situagdo, a area de Musicologia ndo se pautou pela
reflexdo sistemética em torno da cancdourbana e comercial, enfatizando o estudo
da tradigao erudita ou “folclérica” (base da Etnomusicologia atual). A musica
popular comoum todo, e a cangdo em particular, até bem pouco tempo ficou érfa
de reflexao tedrico-metodologica mais consistente e ampla.

Qual seria entdo a peculiaridade da andlise da msica popular, sobretudo
da cangéo, tomada como fonte histdrica? Existe mesmo alguma peculiaridade,
ou caberia ao historiador adaptar ferramentas tedrico-metodolégicas de outras
dreas? Qual seria o estatuto da cancéo, como linguagem estética, e como
analisar seus codigos intrinsecos? Essas parecem ser as grandes perguntas
do momento, ndo apenas na drea de Histdria, mas na grande area conhecida
como “Estudos em muisica popular”, com predominio dos estudos em torno
dos géneros cancioneiros consagrados pelo mercado musical.

A partir dessas inquietacdes, reiteramos a defini¢ao de cancdo, sintetizada
pela historiadora Mariana Villaga, como um

complexo conjunto composto pelos elementos musicais por
exceléncia: harmonia, ritmo, melodia, arranjo, instrumentacdo —
& por uma série de outros elementos que compéem sua forma: a
interpretacio e 0s signos visuais que formam a imagem do
intérprete, a performance envolvida, os efeitos timbristicos e os
recursos soneros utilizados na gravagao [...] a estes elementos
acrescenta-se 4 letra da cancdo e toda a sua complexidade
estrutural, 2 medida que qualquer signo lingiiistico, associado
a um determinadec signo musical, ganha outra conotagéio
semantica, que extrapola o universo da compreensio da
linguagem literaria.*

Arnaldo Contier foi um dos primeiros historiadores de oficio a
enfrentar essas questdes tedrico-metodoldgicas e criticar a énfase dada ao
componente lingiifstico-verbal na andlise da can¢do. Uma de suas
primeiras adverténcias é a de que

a musica ndo exprime conteddo diretamenie {...] mesmo quando
acompanhada da letra, no caso da cangdo, 0 seu sentido esta
cifrado em modos muito sutis e quase sempre inconscientes de

apropriagio dos ritmos, timbres, das intensidades, das tramas
melédicas e harmdénicas dos sons. *
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Na perspectiva de Contier, o “sentido cifrado” da cancio, objeto tltimo
da critica interna da fonte, comeca a se desvelar na andlise do contexto
histGrico no qual o compositor se insere, como agente social e personagem
histérico. Nessa dtica, o cardter polissémico do documento musical néo é um,
obstéculo intransponivel e as possibilidades de trabalho do historiador
ancoram-se no mapeamento das “escutas” histéricas (critica, publico e os
proprios artistas, que sio também ouvintes) que dio sentido histérico 3s
obras musicais. Obviamente, esse sentido sociocultural ndo é nem extrinseco
a obra, nem ilimitado em suas possibilidades, apoiando-se nos materiais e
na linguagem musical que estruturam a peca musical.

A questdo central ¢ que, em que pese a estrutura interna da obra e as
intengbes subjetivas do compositor, o sentido social, ideolégico e histérico
de uma obra musical reside em convengdes culturais que permitem a formacio
de uma rede de escutas sincrénica e diacronica.® Sincrénica, pois uma obra
erudita ou uma cangao popular tém um tempo/espago de nascimento e
circulagdo original, caso contrdrio ndo seria uma fonte histérica. Diacrénica,
pois como patriménio cultural, ela sera transmitida 20 longo do tempo, sob o
rétulo de obra-prima ou obra mediocre, e suas releituras poderio dar-lhe
novos e inusitados sentidos ideoldgicos e significados socioculturais. Mesmo
0 esquecimento reservado a uma obra ou artista é um dado para o historiador,
cuja preocupagdo com o juizo de valor ndo deve ser o foco principal da analise.
Em outras palavras, as “obras mediocres” também sdo portadoras de
significados sociais e histéricos, ainda que menos profundos e instigantes do
que as “obras-primas” consagradas pela memdria e pelo gosto vigente. Sem
falar na grande fluidez de gosto e dos critérios de julgamento estético, que
podem mudar com o passar dos anos, resgatando obras do esquecimento e
emprestando-lhes novas escutas. Qualquer que seja a problemética ¢ a
abordagem do historiador, fundamental é que ele promova o cotejamento
das manifesta¢bes escritas da escuta musical (critica, artigos de opiniao,
andlises das obras, programas e manifestos estéticos etc.) com as obras em
sua materialidade (fonogramas, partituras, filmes). A partir desse
procedimento, o historiador pode perceber quais pardmetros foram
destacados numa cangdo ou peca instrumental, quais foram os critérios de
julgamento de uma determinada época, como foram produzidos os sentidos
socials, culturais e peliticos a partir da circulagiio social da obra e de sua
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transmissdo como patrimonio cultural coletivo. No caso da msica popular,
sua natureza industrial deve ser pensada como parte da estrutura de criagéo
e circulagao da obra, emprestando-lhe um estatutoc de “obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica” que nde pode ser abstraido na andlise e submetido
aos imperativos puramente estéticos.

Como usar fontes audiovisuais na pesquisa histérica
Coleta ¢ arquivos
Acesso as fontes fonograficas ¢ audiovituais {patrimonie ameacade} no Brasil

No Brasil, por incrivel que parega, a documentagéo audiovisual do século
xxestd maisameacada do quea documentagdo de épocashistéricas maisremotas.
Existem algumas iniciativas importantes do poder publico para melhorar essa
situacgdo, mas, em linhas gerais, 0 que ndo foi perdido esta em méaos de arquivos

de risco,
mcluswe na medida em que néo ha um 1evantament0 51stemat1c0 desse

institucionais privados, colecionadores particulares ou em situag

pa_trunoruo Essa deveria ser a prioridade para os préximos anos, trabalho que
eg{;z)_lﬂaéna arquivistas, historiadores, colecionadores e autoridades publicas na
&rea da cultura. Obviamente, o quadrondo é o mesmo para as trés grandes areas
documentais aqui discutidas: cinema, televisdo e nuisica.
@I« A memdoria patrimonial e artistica do cinema é, de longe, a mais bem
Preservada. A criagio da Cinemateca Brasileira, nos anos 1940, representou
/ um passo importante na coleta, catalogagao, preservacio e disponibilidade
para pesquisa do material filmico e de parte da documentagao escrita na area
de cinema. A Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro é
outra instituicao que, até bem pouco tempo, guardava boa parte da memdria
do cinema brasileiro das décadas de 1960 e 1970. O Museu Lasar Segall, de
540 Paulo, também realizou importante trabalho de preservagio de
documentagio ligada ao cinema brasileiro, sobretudo o material critico e

informativo publicado na imprensa, desde os anos 1970. Além desses grandes

acervos publicos brasileiros, a drea de cinema é a que mais disponibiliza no

mercado suas obras cldssicas. Com a disseminagdo do formato pvp € possivel
encontrar no mercado brasileiro grande niimero de titulos cldssicos do cinema,
desde filmes de escolas cinematograficas dos anos 1920 e 1930, até filmes
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mais recentes. A vantagem ¢ que o formato pvp possibilita uma melhor
qualidade de imagem e som, além de facilitar o trabalho de pesquisa e andlise
do filme em casa. Para o caso do cinema brasileiro, a v a cabo mantém wmn
canal especializado, transmitindo filmes que, em muitos casos, ndo existem
em DVD ou s existem em formato vis, editados hd muito tempo, com perda
progressiva de qualidade de imagem e som.

Apesar dessa facilidade, o ideal para o historiador que deseja se
aprofundar na andlise filmica é, sempre que possivel, tomar contato com o
filme em pelicula, cujo acesso quase nunca ¢ possivel para pesquisadores
que estdo fora dos grandes centros urbanos.

Em sintese, seja pela melhor situagio dos arquivos publicos de cinema
(cinematecas e outras instituigdes), seja pelo interesse do mercado em
disponibilizar obras importantes, seja pela Tv a cabo, ¢ acesso ao documento

-

filmico é relativamente mais facil do que em outros tipos de fontes
audiovisuais. Além do documento filmico, ha um esfor¢o de sistematizagio
de informacgdes escritas sobre filmes (fichas técnicas, biogratias dos
profissionais de cinema, criticas, manifestos etc.). No Brasil e, principalmente,
no exterior, ha abundante documentacdo filmica e escrita sobre cinema.

Em relacdo & muisica, sobretudo ao campo da misica popular, a questdo
é um pouco mais complicada. A comecar pela situagdo absurda gerada pela
falta de politica de preservacdo das grandes gravadoras e pela inexisténcia
de uma politica ptblica de guarda e preservacao de fonogramas. Em muitos
casos, as matrizes originais de discos produzidos nas décadas de 1950 e 1960
estdo destruidas, o que representa perda de profundidade na pesquisa
histérica, com lacunas de informagdes importartes e originais.

As gravadoras brasileiras lancam grande quantidade de coletaneas de
misicas populares, principalmente aquelas gravadas a partir da década de
1970. A questdo € que muitas coletineas ndo veiculam informagdes minimas
sobre os albuns originais nos quais as faixas musicais estavam incluidas, sem
data de gravacao ou nomes de miisicos envolvidos. Para o historiador, essas
informagdes sdo fundamentais e, nesse sentido, ao contréario do mercado de
filmes cinematograficos, o material antigo veiculado pelo merca do fonooraflco

€ mais lacunar e precdrio. No caso das “caixas de cps” que em geral
possibilitam acesso a obras completas dos cancionistas (compositores ou
intérpretes), ¢ material informativo tende a ser mais elaborado e completo.
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A facilidade de acesso as fontes fonograficas e as fontes escritas conexas
varia conforme o formato do suporte do fonograma. Dos trés grandes formatos
do século xx ~o disco 78 reu, o dlbum de 12 polegadas e o compact disc —, 0 que
apresenta sistematizacdo mais avangada é o primeiro. Gragas ao trabalho de
jornalistas pesquisadores e de colecionadores particulares, essas fontes foram
preservadas e no final dos anos 1970 foi realizado amplo trabalho de
levantamento informativo, gerando um catilogo de todos os discos 78 rPM
lancados no Brasil. Infelizmente, esse material nio foi reeditado e hoje o acesso
aelendo¢taofacil. De qualquer forma, pormeiodessa iniciativa é possivel saber
praticamente tudo o que foi gravado nesse formato, entre 1902 e 1964. Outras

iniciativas de levantamento documental e informativo, como a da Casa Edison
do Rio de Janeiro™ ou a discografia completa de Noel Rosa,®! entre outras, sdo
dignas denota e facilitam o trabalho dohistoriador, que pode ir além das fontes
ja consagradas e analisadas em outras pesquisas. O trabalho feito pela
Coliectors, empresa do Rio de Janeiro, também é importarite na medida em que
disponibiliza praticamente todo o acervoda Era 1 classica dorddio (1930 a 1950),
embora boa parte do material encontre-se no Museu da Imagem e do Som do
| Rio de Janeiro —acervo que poderia ser de acesso mais amplo e facilitado, caso
L fosse informatizado e digitalizado. Ainda em relacéo ao formato 78 Rem, deve-
"1 sedestacar otrabalho da gravadora Revivendo, de Curitiba, ancoradanoacervo
~tardecerca de 50 mil discos do seu dono, Leon Barg, que disponibiliza no mercado
7 1mportante acervo fonogréafico, cobrindo 0s anos 1910 a 1950.
i}:ﬁ\&\ No f:aso do album long playing (L), importante formato de fonograma
(v que praticamente se confunde com a Era cldssica da mps (1960 e 1970), ainda
ndo hd um levantamento sistematico de tftulos (de 4lbuns e cangdes), embora
seja mais facil encontrar esse tipo de fonte nos antiquarios e “sebos”. Ha
| :\\ informagdes de discografias completas de artistas especificos na internet,
~ ' geralmente disponiveis nos seus proprios websites. Mas ainda hé muito
material a ser localizado, catalogado e disponibilizado para os pesquisadores
e estudantes. A era do P, vigente entre 1951 e 1990, j4 terminou, e o Brasil,
que nesse periodo se tornou um dos principais mercados fonogréficos do
njlundo, além de produtor de uma musica popular de reconhecida qualidade,
ainda néo sabe o tudo que foi gravado pelo seu parque industrial tonografico.
Esse é o trabalho de levantamento e catalogagio mais urgente a ser feito e,

pelo volume de trabatho, deveria ser encarado coletivamente com o apoio
oficial, diretamente ou via leis de incentivo.

L=
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Para o caso ¢, dada sua histéria mais recente e seu formato digital,
ainda é relativamente facil para o pesquisador ter acesso as informagdes a
partir do mercado ou dos arquivos institucionais das gravadoras. Além disso,

o cp disponibilizou grande quantidade de cangdes e &lbuns cujos formatos
originais eram em 78 reM ou Lp. Para o pesquisador iniciante, é preciso tomar
cuidado com as reedices de faixas musicais antigas em formato cv, pois a
gravadora, por razdes comerciais, nem sempre mantém o indice original dos
albuns dos quais faziam parte. Como o LP era, no caso da wmpes, do jazz ou do
rock, mais que uma reunido aleatéria de cangdes, traduzindo um trabalho
conceitual que revelava o momento da carreira do artista e sua insercao na
sociedade, a auséncia do indice original, da capa ou de informagdes técnicas §
originais representa importanie perda de qualidade na pesquisa histdrica. L&ﬂ_\l\

O acesso as fontes televisuais é, de longe, 0 que apresenta maiores ‘\ﬁL
desafios para a pesquisa histérica. As televisdes brasileiras ainda nao }T-z'.fu’
assumiram papel ativo na preservagéo de sua propria memoria. Seus arquivos r}u
de imagens sdo vistos como propriedade particular, destinados quase/'
exclusivamente aos seus diversos departamentos de produgdo. Existem

algumas excegdes honrosas e até boa vontade de alguns responsaveis pelos
arquivos, mas as empresas, como um todo, ainda ndo tém uma politica de
acesso publico ou mesmo restrito a determinadas fontes. Para complicar a
si;uagi—io, os programas televisivos transmitidos até o inicio dos anos 1960

eram “ao vivo”, perdendo-se no ato da transmissdo, ag contrério do acervo

radiof6nico, relativamente bem preservado desde os anos 1940. Seu registro
em suporte magnético comegou a ocorrer com a introdugdo do videoteipe
em 1962, mas nos primeiros anos dessa nova tecnologia pouco material
gr_e;\?e;agfoi preservado, pois as fitas eram constantemente reutilizadas para
gravar outros programas. Na virada da década de 1960 para 1970, sucessivos
incéndios em televisGes (Record, Bandeirantes) destruiram boa parte do acervo
em video das emissoras. Nos anos 1980, as grandes redes passaram a se
preocupar com uma politica de preservagdo visando dar suporte a sua propria
producdo, na medida em que os programas do passado comegaram a
despertar o interesse da audiéncia.

Por outrolado, os arquivos e museus ptiblicos, especializados em material
audiovisual, também nio conseguiram desenvolver uma politica de coleta e
preservagdo para essa area. Portanto, resta ao historiador a pesquisa nos
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arquivos das proprias emissoras. A situagéio dos arquivos das emissoras, em
termos de preservacdo e acessibilidade é muito variavel. Das grandes Tvs ainda
em atividade a Rede Globo éaque possui o melhor, mais organizado e mais

emlssoras. AtvCulturaeartv Bandeuantes, de Sdo Paulo, possuem arquwos
importantes e com acesso relativamente fécil para o pesquisador, em que pesc
boa parte da consulta e cépia (de programas préprios) ser paga. A v Record,
emissora mais importante dos anos 1960, tem um arquive voltado para sua
propria memdria institucional, com pouca estrutura de pesquisa para receber
pesquisadores. Entre as grandes emissoras que ndo estdo mais em atividade —
casodaTv Excelsioredaty Tupi™-, a situagao é paradoxal. O acervoda Excelsior,
emissora queinovoualinguagem e a técnica televisual na década de 1960, ficou
virtualmente perdidoem meioao despojojudicial da suamassa falida. O acervo
da Tupide Sao Paulo, a primeira do Brasil, foi doado & Cinemateca Brasileira e
estd em processode catalogacio. Um outro ramo de pesquisa importante, pouco
estudado, é o das emissoras regionais, muito importantes até o inicio dos anos
1970. Nesse caso, a dificuldade ao acesso de fontes audiovisuais é ainda maior,
Pois a sua incorporagdo pelas grandes redes nacionais praticamente relegou
seu acervo e sua memoria especificos ao esquecimento. Um recurso que os
historiadores tém utilizado é a pesquisa em fontes orais e em acervos escritos
(almanaques de v e jornais locais).

A partir do aniversério de 50 anos do inicio das atividades da televisdo
brasileira, muitoslivros de memérias, catdlogos e almanaques foram langad 0s.%
Esse material é um importante apoio a pesquisa em fontes audiovisuais,
fornecendo um guia para o pesquisador do que de mais importante aconteceu
na v brasileira desde a sua fundagio. No campo da recepg¢do, um corpo
documental muito bem preservado, organizado e com um potencial
informativoimpressionante é acolecio do ) Ibope (Instituto Brasileiro de Opiniao
Publica e Estatistica), disponivel no Arquivo Edgar Leuenroth (da Unicamp -

Universidade Estadual de Campinas). Nele, o pesquisador pode encontrar

indices semanais de audiéncia, noRio deJaneiro e em Sag Paulo, de 19602 1980.

A internet como arquive ¢ referéncia

A rede mundial de computadores representa grande apoic a
historiadores, sobretudo aqueles que ndo tém acesso as grandes instituigdes
de coleta e preservacio dos acervos audiovisuais. A internet, no entanto, é
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mais um depdsito de informagdes, um grande arquivo virtual de referéncia,
do que um arquivo material de fontes primdrias. O pesquisador iniciante
deve ter muito cuidado com a pesquisa na internet, pois muitos websites nao
citam referéncias ou atestam a origem dos documentos transcritos.

Na fase de montagem de projetos, conferéncia de informacgdes,
levantamento de fontes (discografias, filmografias, biografias de personagens
pesquisados, documentos escritos conexos etc.), a internet é extremamente
valiosa, se o pesquisador tiver algum tipo de experiéncia com esse tipo de
pesquisa virtual, facilidade de acesso arede e muita paciéncia para passar horas
na frente da telinha. Sao centenas de websites sobre musica, cinema e televisdo,
sobretudo curopeus e norte-americanos, que podem e devem ser acessados. A |
seguir, destacaremos apenas alguns websites brasileiros mais importantes. .}JU p

O melhor material informativo disponivel na internet é sobre as fontes -
fonogréficas. Os websites de artistas especificos, brasileiros ou estrangeiros,
os websites de referéncia em musica, popular ou erudita, e os arquivos Mp3 e
similares, que disponibilizam cangdes pela rede, fornecem uma enorme
quantidade de informacGes. No caso da miisica brasileira, o melhor site para
pesquisa é o de Chico Buarque de Hollanda, com um levantamento minucioso

de sua vida e obra (fonogréfica e cscrita, incluindo textos e entrevistas).
Praticamente, todos os compositores e intérpretes importantes da mre tém
websites praprios. Destacamos também os websites Cliquemusic
(www.cliquemusic.com.br) e Agenda do Samba ¢ Choro (WM&

choro.com.br), que possuem bons verbetes sintéticos sobre autores,
movimentos e obras. O website da Som Brasileiro (www.sombras.com.br)

possui grande quantidade de paginas com discografias e links com mais de
150 paginas especificas de artistas, as quais apresentam informagdes bastante
completas, além de outros dados. Algumas discografias apresentam todas as
faixas musicais dos dlbuns enumerados.

No caso do cinema, dado o volume mais pesado de armazenagem
virtual, o acesso virtual a filmes completos ainda n&o é muito comum, via
internet, embora essa possibilidade esteja anunciada para um futuro proxime.
No entanto, ja é possivel consultar bons websites sobre Histéria do cinema,
com fontes escritas e bibliografias sobre cinema. Entre as iniciativas brabllelras,:,_g
debtacan{cg a revista eletrdnica Olho dn H zsform (WWW o]hodalubtona ufba.br ),
que “veicula diversos artigos sobre a relagao entre cinema e h)%&)rla
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Para o pesquisador interessado em fontes televisuais, a internet facilita
pOLICO, A0 MENOS NO CASO brasileire.® Os websites de emissoras e redes de v
s&o puramente institucionais e comerciais, com pouca informagdo histérica
ou material historiografico. Nesse campo, destacamos o Tele Histéria
(www. telehistoria.com.br), que veicula diversas informacgdes sobre emissoras,
programas e personagens. Mas, no geral, no caso da televisdo ainda é preciso
recorrer a arquivos materiais, com todas as dificuldades acima relatadas.

\Q Abordagem
.I{O

o Todo documento, incluindo os documentos de natureza audiovisual, )Y £

. . . - pyn " "i\ﬁ
deve ser anahsado a partir de uma crltu:a 51stemat1ca que dé conta de seu W,

nﬂ“’“ (potencial informativo sobre um evento ou um processo h1stor1co) “Com a 1,@\’
crescente sofisticagdo da critica documental, novas técnicas lingtifsticas e ¢
0-’\ novas técnicas quantitativas e seriais permitiram ndo apenas a ampliagdo do D‘”“
+ potencial informativo das fontes histdricas, mas a prépria ampliacdo da ﬂ’a
tipologia das fontes. De testemunho visto como “verdadeiro”, desde que
“auténtico”, os historiadores contemporaneos passaram a enfatizar a andlise é\ﬂ

o
das representacSes simbdlicas contidas na fonte. Se a linguagem, para os W {\\U -

historiadores tradicionais, era um veiculo neutro das idéias contidas num

documento escrito, para os historiadores surgidos a partir dos anos 1950, %}’\ﬁ L

*'fr

cada vez mais a linguagem deve ser, em si mesma, objeto da reflexdo. o

Para o caso do documento audiovisual, essa é ima questdo-chave. Nesse Q{E
tipo de fonte histérica, sua linguagem nao-escrita foi vista, inicialmente, como
“objetiva” e “neutra”. Nesse sentido, a fonte audiovisual foi percebida como
um registro quase mecénico da realidade externa, testemunho mais fiel ainda
aos fatos e processos histéricos, conjunto de significados que iam direto ao
referente (a “realidade”), parecendo prescindir de andlise de significantes e
de cédigos de linguagem. Como vimos na primeira patte, essa tem sido a
grande critica dos historiadores contemporaneos, especializados em
linguagem cinematografica ou musical, para os quais a linguagem nao-escrita,
apoiada em registros mecanicos, ¢ uma linguagem como outra qualquer, que
precisa ser decodificada, interpretada e criticada. Mesmo que o historiador
ndo esteja preocupado com os aspectos estéticos de um filme ou de uma peca
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musical, ou com os aspectos comunicacionais de um programa de televisdo

ou de radio, essas categorias ndo podem ser negligenciadas. Inclusive os
aspectos mais propriamente “técnicos” que envolvem tais fontes, como o
processo de filmagem, revelacdo e edigdo de um filme, os processos de
gravagio fonografica de uma miisica (gravacao, mixagem, equalizacéo, edi¢do

etc.) ou os processos de gravagdo de um programa de v ou radio, ndo podem

V. sercompletamente desconsiderados pelo historiador especialista nesses meios.
Em outras palavras, no caso das fontes audiovisuais e musicais, os
"’contelidos” as linguagens e as tecnologias de registro formam um iripé que,

) et

. hlstorlador mais tremado em analises de documentos escrltos tende a 1solar
Q\g\ os aspectos de “contetido” da fonte (tema, caracteristicas psicologicas e
ideoldgicas dos perscnagens e das situagdes representadas, canais e codigos
verbais etc.) dos aspectos de linguagem técnico-estética (c6digos de imagem e ¢4 ‘
som) e tecnologias de registro. Ainda é comum ler artigos, capftulos ou mesmo :f

oo

teses que trabalham com a pesquisa a partir de fontes audiovisuais, mas que ;-

pouco incorporam uma critica documental completa. Mesmo quando osy,
resultados de pesquisa ndo sdo completamente enviesados, o potencial.
informativo das fontes fica prejudicado e limitado aos seus canais verbais (0s. .-
“dialogos” de um filme, a “letra” de uma cangdo, o “texto” de uma novela ou

i
oy

telejornal). Obviamente, esses canais e cddigos sdo bastante importantes, em -~

E=3
=g

alguns casos até determinantes do “testemunho” ou da “representagio” |
sy e s P . - P L Lo ;
documental da historia. O problema estd emisola-los dos outros cddigos, canais

=
=S

e técnicas que estruturam o documento como um todo e que remetem a
linguagens especificas, complexas e sofisticadas, que nédo se resumem ao
parametro verbal. Q enquadramento de uma cena, a edigdo de um filme, a cor/

M’

I
textura empregada na captaciio da imagem, sdo fundamentais paraque o f1]:me }1 N
ganhe sentido cultural, estético, ideoldgico e, conseqiientemente, socio- i
historico. Na mﬁgiélé’l, a textura ou coloca(;ao deuma voz, os timbres e oequilibrio
entre os instrumentos, o andamento e as divisdes ritmico-melddicas, sdo K
estruturas que interferem no sentido conceitual, corpéreo e emocional de uma ;(
letra. Na televisdo, o tom da voz, a relagdo texto/imagem/trilha sonora, a &\i
duragio da noticia o da cena, as estratégias de reiteragdo, o vocabulario g\ﬂr"
escolhido, sdo elementos fundamentais para o telejornal ou a telenovela serejn‘ parb

assimilados e ganharem sentldo numa determinada sociedade. \\-\"\ ¢ R
L :

\3& “* QJ\ ~ dn ,“Q { "__ 4
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acurada a fonte audiovisual e sonora {musical): a primeira é nio isolar seus
c6digos, canais e pardmetros verbais dos outroes codigos, canais e pardmetros
mobilizados pela fonte (registro e edi¢do de imagens e sons, e estruturas e
gravacio musicais); a segunda € nao isolar a cena ou som “real”, captado pelo
meio tecnolégico (a cAmera, o microfone etc.) das opg¢des de linguagem,
imperativos dos c6digos dominantes e das possibilidades técnicas do meio
em questdo (cinema, Tv, radio, misica). Nem o contetido da fonte audiovisual
se limita aos pardmetros verbais, nem a realidade por eles registrada ou
encenadaébrutaelivre de qualquer filtro delinguagem oude escolhas por parte
dos realizadores (produtores, editores, diretores, roteiristas, jornalistas efc.).
Essas caracteristicas das fontes audiovisuais e sonoras nao sao limites para o
historiador, mas o ponto de partida para o trabalho de critica historiografica.

De outra forma, a énfase dada as linguagens ndo-verbais constituintes
desse tipo de fonte pode levar o historiador a uma postura oposta: a dituicio
do seu trabalho historiografico na andlise da linguagem dos meios em si
mesma. Muitas vezes o recorte de um trabalho historiografico é dado por
problemiticas que nio estdo voltadas, prioritariamente, para a Histdria do
cinema, da miisica ou dos meios de comunicacio e suas linguagens e materiais.
O historiador da politica ou dos movimentos sociais pode querer utilizar a
fonte audiovisual como meio para discutir outros problemas. Nesse caso,
vale o bom senso do pesquisador, do professor ou do orientador, e é caso a
caso que se pode avaliar se 0s objetivos da pesquisa necessitam de wma critica
mais ou menos profunda da linguagem das fontes audiovisuais ou musicais.
O que esta cada vez mais diffcil de sustentar € a completa negligéncia desse
problema. Por exemplo, seria possivel escrever uma Historia institucional
ou econdmica do cinema ou da televisdo e, nesse caso, as questdes de
linguagem poderiam estar em segundo plano, submetidas a analises de cunho
institucional ou econdmico. No caso de uma pesquisa que enfatize as
representa¢fes do passado nos meios audiovisuais, a questdo da
especificidade da linguagem ndo pode ser negligenciada, sob pena de obter
um resultado de pesquisa enviesado e incompleto.

Uma vez incorporadas essas regras bdsicas na abordagem do documento,
O passo seguinte € a sistematizacdo de algumas informacdes essenciais da
fonte. Essa operagao envolve o reconhecimento de uma tipologia bésica das
fontes audiovisuais e sent estabelecimento como fonte histérica.
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A tipologia de uma fonte audiovisual ndo varia, fundamentalmente, dos
elementos que definem a tipologia das fontes tradicionais. Basicamente, o

data, autoria, contetdo referente, acervo. Tais clementos compdem a ficha
técnica das fontes, que nem sempre estio previamente elaboradas nas colecdes
e arquivos. Alguns exemplos de fichas técnicas.

U Filme: género: filme de ficgdo/melodrama; suporte: filmico ~ pelicula
de 35 mm; origem: (estidio e pais); duracdo: 60 min.; autoria: diretor/
produtor; conterido referente (o documento faia do qué?); acervo: (qual
a colecdo ou instituicdo que guardou o material?).

U Musica: forma/género (por exemplo, “forma can¢io/género samba”);
suporte (por exemplo, fonograma ou partitura ou videoclipe); origem
(pais/estadio); duracio; data (data da gravagdo e da publicagio do
material); autoria (compositor/intérprete/masicos); acervo (no qual a
fonte foi encontrada). _

U Televisdo: forma (por exemplo, telejornal/noturno); suporte (por
exemplo, video gravado e fixado em meio magnético ou digital); origem
(emissora, pais, cidade); duracdo; autoria (editores, apresentadores,
diretor de jornalismo); conferido referente (resumo do tema das noticias/
pauta); acervo.

Discutidas as questSes tedricas, os problemas iniciais da abordagem e o
estabelecimento das fontes histéricas de natureza audiovisual e musical,
passemos aos procedimentos metodoldgicos propriamente ditos, visando
explorar o seu potencial de informagao historiografica, cujo foco, obviamente,
vai ser dado pelos temas e problemas da pesquisa em questdo.

Como usar fontes fonogrsficas

O primeiro dilema enfrentado pelo historiador é escolher o suporte
privilegiado da pesquisa histérica em torno do documento musical. Partitura
ou fonograma? A principio, esse dilema seria falso, pois os dois suportes nac
se auto-excluem. Para a andlise musical mais tradicional, desenvolvida pela
Musicologia, a partitura (notagio escrita) é o elemento fundamental da andlise
estrutural da obra musical. A execugiio musical (performance) pode até ser o
nicles vivo da experiéncia social da misica, mas o pensamento e a estrutura
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musicais de uma época estariam contidos nas partituras, depositarias das
intencgdes e capacidades criativas dos compositores. Nelas, estaria presente a
organizagao mais completa dos sons musicais de uma obra, pensada de forma
organica. Nesse sentido, as partituras traduziriam nic apenas os elementos
estéticos, mas também as homologias mais profundas entre obra de arte (“fato
estético”) e sociedade (“fato social”). Na tradicdo da musica erudita, cabe ao
maesiro e ao instrumentista valorizarem os elementos estéticos ja delimitados
pelo compositor, imprimindo pequenas varia¢des de andamento, de
intensidade ou colorido, sem alterar a obra interpretada em sua estrutura
basica. O talento do maestro e do instrumentista, na mdsica erudita, mede-se
pela capacidade de captar a complexidade de uma obra, de traduzir suas
harmonias, frases meldédicas, pausas e articulagdes de compassos.
Praticamente, a ndo ser em alguns casos especificos, ndo ha espaco
significativo para improvisos e varia¢des estruturais na execucdo ou gravagho
de uma sonata, Spera ou sinfonia.

Na muisica popular, seja ela instrumental ou cantada, o pesquisador
defronta-se com o oposto. A nido ser em alguns casos especificos, a partitura
poucotraduz oquese ouve, chegando mesmoanio delimitar as possibilidades
melédico-harménicas de uma cangdo ou peca instrumental. Na musica popular
¢ comum a notagao escrita ser posterior a obra gravada, com certos “acidentes”
que determinam a natureza da obra ndo ter a devida traducio na partitura,
sobretudono plano ritmico. Além disso, muitas vezes, a partiturade umacancio
veicula apenas a linha melédica (“voz”), com algumas indicagdes cifradas das
harmonias que o intérprete deve utilizar. O problema principal para o
pesquisador que quer articular a obra ao contexto social, é que muitos aspectos
estéticos e culturais da cangao nao estdo contidos na partitura, que, nesse
sentido, serve principalmente para uma anélise da estrutura harménico-
melédica, que, diante do complexo estatuto da cancao, acabasendoumaanalise
parcial e nem sempre correspondente ao complexo sonoro que ouvimos no
fonograma. Uma cancio, na tradicio ocidental, define-se estética e socialmente
por um conjunto de aspectos que vai além do binémio “harmonia-melodia”. O
ritmo, reforgado por aspectos de natureza timbristica (“percussdo”), tem um
papel fundamental na definicio do “género” musical-popular. O género
musical, em si, também se define poruma série de outros aspectos timbristicos
e performaticos que extrapolam o universo estritamente musicolégico da
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cangao. Os musicos e cantores que interpretam uma cangdo tém liberdade
criativa grande, se comparados com o universo da musica erudita. Finalmente,
o parametro verbal da cangdo € fundamental para sua realizagio como objeto
musical e, desde que a cangio tornou-se objeto de pesquisa das Ciéncias
Humanas, entender a articulacio letra-musica na producio de sentido das
cangoes tem sido um dos principais desafios para o pesquisador.

Sobre esse Gltimo aspecto, o pesquisador pode trabalhar com quatro
abordagens fundamentais:

Qa letra de uma cangdo, em si mesma, dé o sentido histérico-cultural
da obra;

U o sentido assumido pela letra depende do “contexto sonoro” mais
amplo da cang¢do, tais como entoa¢do, colagens, acompanhamentos
instrumentais, efeitos eletroacusticos, mixagens;®

U a letra ganha sentido na medida em que a sua materialidade sonora
{palavras, fonemas, silabas) estd organizada conforme as alturas que

- constituem as frases melddicas de uma cangdo;*

U o sentido sociocultural, ideclogico e, portanto, histérico, intrinseco
de uma cangéo ¢ produto de um conjunto indissocidvel que redne:
palavra (letra); musica (harmonia, melodia, ritmo); performance vocal
e instrumental (intensidade, tessitura, efeitos, timbres predominantes);
veiculo técnico (fonograma, apresentagdo ao vivo, videoclipe).”

Particularmente, para o caso da pesquisa histérica, defendemos essa
tltima abordagem, pois ela permite situar uma cangio objeto da cultura,
ndo isolando aspectos literarios, lingiiisticos ou tecnolégicos que podem
ser muito importantes em outras dreas de pesquisa. Elementos das quatro
abordagens podem até coexistir, mas o historiador deve ficar atento para
ndo cair no ecletismo tedrico ou nos dois “pecados” que prejudicam a andlise
de qualquer fonte historica: 0 anacronismo ou a perenidade. Pelo viés do
anacronismo, acredita-se que a época contemporanea dé sentido a historicidade
do passado, que perde sua eventual especificidade. Ja a perenidade defende
que as fontes hist6ricas (sobretudo aquelas ligadas ao campo artistico-cultural)
sempre tiveram o mesmo significado em todas as épocas, sendo irrelevantes
08 sucessivos processos sociais de construgdo do passado e releitura dos
testemunhos e evidéncias. Para o historiador, o problema do anacronismo
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remete a necessidade de reconhecer a singularidade do passado e o problema
da perenidade exige a problematiza¢io da transmissdo social da memoria e
dos testemunhos de uma época, pois o sentido ideologico e a valorizacdo
estética de uma obra de arte variam conforme o passar dos anos. Muitas
vezes, na época de sua produgdo, uma obra de arte ndo teve o mesmo sentido
que lhe atribuimos hoje em dia.

Ainda do ponto de vista da abordagem, ha uma regra bédsica para a
anélise da cancdo como decumento histdrico: delimitar historicamente o
fonograma ou a partitura analisados. Sc 0 pesquisador se propde a analisar
a cangao Aquarela do Brasil como monumento sonoro do Estado Novo, € preciso
ir diretamente a gravagao coetdnea, aos marcos cronologicos da pesquisa, a
fonte “de época”, como se diz: a gravagao classica de Francisco Alves, em
1939. Qualquer outra gravacio dessa mesma cangao, mesmo apresentando a
mesma letra, a mesma melodia e harmonia, ndo permitirda uma andlise
histérica acurada. Nada impede o historiadoer de analisar as diversas releituras
de uma cangdo, mas sempre as relacionando com as questdes mais amplas
do periodo e do objeto em questdo na pesquisa. Ndo existe a “cancdo em
geral”, existemn cancdes ancoradas em suportes materiais — fonogramas ou
partituras — que foram produzidas em tempos e espacos determinados. Num
mesmo periodo histérico, a mesma cangdo pode ter gravagdes diferentes,
com implicagbes culturais, ideolégicds e estéticas diversas. A coleta
documental e a analise da fonte ndo podem negligenciar essa regra bdsica
e deve ser coerente com o periodo, o objeto e a problematica da pesquisa.

No plano dos procedimentos de andlise, o documento fonogréfico exige
uma audigio sistematica, repetida diversas vezes. Ha o momento inicial da
analise da fonte, na qual aqueles elementos indissocidveis, jd aludidos, sdo
momentaneamente decupados pelo pesquisador: letra, estrutura musical,
sonoridades vocais e instrumentais, performances visuais e outros efeitos
extramusicais. Essa decupagem é puramente instrumental e provisdria, pois
0 sentido de uma cancio gravada deve ser buscado na rearticulagio desses
elementos, formando uma critica interna ampla.

Os registros objetivos e as impressdes do pesquisador devem ser
devidamente anotados e em seguida cotejados com o contexto extramusical,
que pode incluir: dados da biografia dos compositores, cantores e muiisicos;
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ficha técnica do fonograma; criticas musicais e textos explicativos dos préprios
artistas envolvidos; dados de consumo da cangio e outras informacdes que
completem os sentidos intrinsecos que uma cangao pode conter. No geral, as
instancias de andlise contextual da cangdo sdo as seguintes:®

U crigcdo: as intencgdes, as técnicas e as “escutas” que informam e
influenciam o compositor ou o intérprete;

U produgdo: a transformagio da obra criada em produto material e, no
caso da cangio comercial, em artefato industrial (a performance gravada
em estidio ou a0 vivo, o trabalho dos técnicos e produtores, as
estratégias empresariais que norteiam a cadeia de producio musical);

U circulagdo: os circuitos e espagos sociais, culturais e comerciais pelos
quais passa uma cancio, como performance ao vivo ou artefato musical.
Essa instincia inclui ndo apenas os espagos piiblicos e privados
tradicionais (teatros, clubes, instituicSes), mas também as midias
eletronicas que veiculam a musica popular em geral (televisio, radio,
cinema, internet);

U recepgido: instancia que é muitas vezes confundida com a anterior na
analise de objetos artistico-cutturais. Enquanto a “circulagdo” envolve
0s espacos e as midias socialmente identificaveis, a “recep¢io” envolve
0s processos culturais (de base sociolégica, antropolégica ou
psicossociolégica) que norteiam as formas e sentidos da apropriagio
da cangiio (e de qualquer produto cultural) em uma determinada época
e sociedade. Nesse caso, o pesquisador deve mapear 0s grupos sociais
especificos (faixa etdria, géneros e identidades sexuais; filiagGes
ideoldgicas e estratos sociais, entre outras).

Entre a instincia primdria da criagdo e a instancia Gltima da recepgio, as
diversas camadas de sentido de uma canco sao construidas, negociadas e
reprocessadas. Enquanto essas instdncias sdo focadas a partir de uma
perspectiva sincrdnica e sociolégica, o historiador ndo pode esquecer do
processo complementar de andlise, diacrénico e histérico, que faz com que
diversas épocas olhem para o passado e seus produtos e testemunhos de
diversas maneiras. Portanto, os diversos sentidos histdricos de uma cangio
constroem-se no espago e no tempo,
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Qt Como usar fontes fimicas {cinematogrificas)

da critica interna da canc¢fo. Podemos, portanto, falar de uma “assisténcia
sistematica e repetida” dos filmes que constituem o corpo documental da
pesquisa, buscando-agticular andlise fragmentada (decupagem dos elementos
delinguagem) sinte;@(c tejo critico de todos 0s pardmetros, canais e cédigos
que formam a obray

A definicdao do corpus documental no caso da fonte filmica, porém, é
de natureza mais complexa do que na fonte musical. Normalmente, o
historiader que trabalha com a muisica popular tende a selecionar, coletar e
analisar diversas obras {can¢des ou pecas instrumentais), buscando uma
discussio sobre género musical, representagdes e imagindrios predominantes
na letra, no pensamento estético-musical em torno de valores ideologicos,
sociabilidades em torno da muisica etc. Esses, ao menos, tém sido os temas
predominantes nos programas de pos-graduagdio brasileiros. Nos estudos
sobre cinema, que constituem um campo de didlogo obrigatéric para o
historiador, a corrente predominante de pesquisadores defende o lema “uma
tese, um filme”, pois o detalhe é um elemento que d4 sentido histdrico e
estético ao filme e remete a um conjunto de problemas intrinsecos e extrinsecos

ao documento, exigindo certa erudigdo do historiador.

Nasdiversas “assisténcias” do(s) filme(s) analisado(s), o pesquisador deve
buscar um conjunto de informacgdes que se localizam nos diversos canais e
cddigos que formam a “linguagem filmica”. Em um primeiro momento, deve
haver identifica¢do dos seus elementos narrativos ou alegéricos com base em

uma espécie de “descricio densa” dos elementos narrativos bésicos do filme:

o plano e as seqiiéncias. Alguns pesquisadores defendem a andlise plano a™

plano, seqiiéncia a seqiiéncia, devidamente articuladas no momento oportuno.
Os estudiosos mais rigorosos separaram as operagdes de andlise filmica, do
comentario e da critica, distingéo Gtil ao historiador interessado nesse tipo de
fonte, sendo a primeira mais completa e detalhada do que as duas tltimas.
As unidades narrativas basicas do filme, ficcdo ou documentario, sédo o
planoeaseqiiéncia. Oplanoé oquadro, o enquadramento continuo da camera,
situado entre um corte e outro. A seqiiéncia é a jungao de varios planos que se
articulam, por meio da montagem/ edicdo, por alguma contigizidade cénica ou
narrativa (nem sempre linear). Essas s@o asunidades basicas a seremregistradas

o

al

A abordagem do cinema pelo historiador segue a mesma regra bésica G‘nw
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pelo pesquisador nas diversas assisténicias de um filme, cujo olhar deve estar
atento a tudo que se vé e ouve no quadro filmico e as estratégias de ligagio dos
planos e das seqiiéncias: 0s personagens, o figurino, o cenario, a textura e os
tons predominantes nas imagens, ¢ dngulo da cdmera, os didlogos, a trilha
sonora — musical ou ndo —, os efeitos de montagem etc. Nessa perspectiva,
percebe-se que o elemento verbal (os di&logos, base do roteiro de um filme) é
um entre tantos elementos constituintes da linguagem filmica e o historiador
deve coteja-los comaimagem-movimento que se lhes correspondem. Um outro
dado, que passa despercebido a muitos, € a anilise das escolhas do diretor,
incluindo aguilo gue ficou fora do filme, mas que, por deducéo l6gica, poderia
estar nele contido. Nos filmes histéricos, essa questdo ¢ crucial, pois o -
importante n&o € apenas o que se encena do passado, mas como se encena e o
gue nio se encena do processo ou evento histdrico que inspirou o filme. Nio se
trata de cobrar do diretor a fidelidade ao evento encenado em todas as suas
amplitudes e implicincias, mas de perceber as escolhas e critica-las dentro de
uma estratégia de analise historiogréfica. %
Na medida em que o historiador deve entender o sentido intrinseco def %
um filme, para analisd-lo como fonte histérica — “testemunho” de umak
sociedade e/ou “escritura filmica” sobre o passado —, é preciso entender ¢
algumas regras estruturais bésicas que norteiam, por um lado, o chamado Q
“cinema cldssico” e, por outro, o “cinema moderno”.” O cinema cléssico,
nascido na década de 1910 e que vigora até hoje, sobretudo nas produgcdes de
género delimitado (aventura, drama, ficgio cientifica etc.) voltadas ao grande‘
publico, € marcado pela idéia de “continuidade narrativa”, baseada na clareza,
no realismo, na construcao de personagens-tipo {protagonista, antagonista, {
vildo}, na linearidade, com predominio da cena (duracdo da projeg'c"lo\hi
coincidindo com a duragdo diegética da “estdria” narrada) e da seqiiéncia *

(conjunto de planoes que apresentam unidade narrativa), construidas por uma
edi¢do que enfatiza a relagdo “causa-efeito” entre as partes. O cinema moderno
seria a negacao dessas caracteristicas: a negaciio do cinema de género, a busca
de certa descontinuidade narrativa, a despreocupagdo com roteiro muitO\O\
encadeado dentro da relacio de causa-efeito entre as segiiéncias, a busca de
enquadramentos e edi¢bes menos convencionais. ‘,’\_(;'f'
Ainda uma outra distingdo importante: um filme pode ser
predominantemente narrativo ou predominantemente alegdrico. Comp

destaca Ismail Xavier, a alegoria cinematografica tende a ser associada a {5’}}
e
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descontinuidade, pluralidade de focos, colagem, fragmentacio
ou outros efeitos criados pela montagem “que se faz ver”. No
entanto, veremos que o alegdrico pode se manifestar através
de esquemas tradicionais como o emblema, a caricatura, a
colegio de objetos que cerca a personagem. %

No primeiro caso, a alegoria se manifesta como desorganizagao da
narrativa classica, linear e realista. No segundo, a alegoria pode se insinuar

no plano da propria narrativa linear, aparentemente preservada. Portanto, a

ogoszgao entre narrativa e alegoria é meramente instrumental e ndo deve ser
tomada COmo absoluta
Em ambos casos, a “sociedade néo é mostrada, mas encenada” ,esd0 08

elementos da encenacdo — narrativa ou alegérica — que devem nortear os

‘n principios da andlise do historiador. Na narracio, a a¢io dos personagens

predomma e tenta coincidir com a representacédo. Na alegoria, a representagao

G\' nem sempre remete a uma agdo diegética (ou seja, aquela que se passa no

o

universo ficcional do filme}, sendo importante a justaposicdo de elementos
no plano e na seqiiéncia filmicos que nem sempre remetem a uma causa-
efeito de natureza “realista”. O que importa é ndo analisar o filme como
“espelho” da realidade ou como “vefculo” neutro das idéias de diretor, mas
como o conjunto de elementos, convergentes ou nao, que buscam encenar

| uma sociedade, seu presente ou seu passado, nem sempre com intengdes

politicas ou ideolégicas explicitas. Essa encenacio filmica da sociedade pode
ser realista ou alegdrica, pode ser fidedigna ou fantasiosa, pode ser linear ou
fragmentada, pode ser ficcional ou documental. Mas é sempre encenacéo,
com escolhas predeterminadas e ligadas a tradicdes de expressdo e linguagem
cinematografica que limitam a subjetividade do diretor, do roteirista, do ator.
E nessa tensao que se deve colocar a an4lise historiogréfica.

E importante lembrar que o cinema é um dos mais poderosos
instrumentos contemporéineos de monumentalizagio do passado,® namedida
em que pode fazer dele um espetdculo em si mesmo, com eventos,
personagens e processos encenados de maneira valorativa, laudatéria e
melodramadtica. Normalmente, o processo de monumentalizacio visa diluir
as tensdes, polémicas e incertezas que cercam determinado momento
histdrico, legando uma meméria para as geragdes posteriores carregadas de
modelos de agédo. Por outro lado, o cinema também foi indmeras vezes o

veiculo de desconstruciq de mitos e versdes oficiais e autorizadas da histéria,
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vmando propor novas leituras ndo apenas sobre o evento encenado, mas
também intervindo nos debates contempordneos ao filme. Exemplo da
primeira estratégia — o cinema como monumentalizacdo — pode ser encontrado
na cinematografia de temas historicos de Steven Spielberg (A lista de Schindler,
O resgate do seldado Ryan ou Amistad, enire outros). Mesmo representando
conftitos dramaticos da historia, esses filmes tendem a atenua-los, por meio
da estratégia de provocar uma catarse emocional no espectador, como se as
ages fossem resultados de escolhas morais, da “natureza” humana ou de
qualidades md1v1dua1,é ;Uma estrateg1a por exemplo, ¢ a caracterizagdo de
personagens “bons” e “maus”, apresentados sem maiores problematizacdes,
que servem de vdlvulas de escape para as emogOes e apoio para as
identificacdes pessoais dos espectadores. Por sua vez, a desconstrugao filmica
de eventos e personagens monumentalizados pela Histdria oficial enconira

exemplos instigantes e complexos em filmes como Danton, de Andrei Wajda
(1983), e Os inconfidentes, de Joaquim Pedro de Andrade (1972). Nesses, as™”

caracteristicas morais dos personagens nio sdo tomadas como absolutas e

determinantes para o sentido dos fatos histéricos. Além disso, ha um didlogo
mais tenso com a historiografia, sem o predominio de sentido melodramaético
e espetacular que muitos filmes histdricos adquirem.

Os procedimentos do pesquisador devem dar conta da natureza dessa’
linguagem e das estratégias de abordagem do passado operadas pelos’

realizadores, produzindo um “fichamento” que, mesmo de maneira precaria, .,
contemple a riqueza da imagem em movimento e suas conexdes ac longo I.

do filme analisado. As anotagdes devem permitir a visualizagio dos elementos
narrativos e alegdricos que compdem um filme, seus planos e seqiiéncias,

suas técnicas de filmagem e narracdo, seus elementos verbais, imagéticos e

musicais. Como em toda obra de arte, existe certo nivel de polissemia, mas
isso ndo deve ser o canal livre para andlises despropositadas sem a minima
conexdo com a materialidade do documento analisado, no caso, o filme em
si. Esse é o diferencial da analise histérica mais ou menos acurada.
Finalmente, o pesquisador ndo pode esquecer de buscar os didlogos do
filme analisado com outros documentos e discursos histéricos e materiais
artisticos (visuais, musicais, literdrios) que muitas vezes nao estao
explicitados, mas aparecem na forma de citagdes, colagens, composicao cénica,

%_D ) COHStrugéo de personagem, narragio em off etc. Para conseguir decodificar
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tais elementos, além da erudigdo filmica, o pesquisador deve buscar
informacdes extrafilmicas (biografias, recepgao critica, polémicas em torno}
do filme, censura ou apoio do Estado etc.).

Como usar fontes televisuais

A linguagem da televisdo, em que pese seu suporte e vefculo técnico
diferenciados, aproxima-se das regras gerais da andlise filmica. Os
realizadores, tal como no cinema, manipulam planos (que na 1v se chama
“tomada”) e seqiiéncias. A questdo ¢ entender a natureza especifica dos
géneros televisuais e como eles operacionalizam as regras gerais do
audiovisual. Na teledramaturgia, no telejornal, no videoclipe, na peca de
propaganda, existem algumas regras basicas que delimitam a natureza
televisual desses géneros:

U enquadramentos mais convencionais e simplificados, sem angulos
inusitados, como, por exemplo, excesso de detathe (extreme close-up);

U busca de uma textura de imagem realista e delineada;

U cortes rapidos, evitando a cdmera fixa num quadro por “muito” tempo
(leja-se mais de 10 segundos) ou evitando a utilizagdco do plano-
seqiiéncia (muito utilizado no cinema moderno);

U narrativas visuais lineares e aceleradas, buscando conciliar emocio,
compreensado narrativa e experiéncias sensoriais fortes;

QO foco em mensagens e estruturas narrativas basicas (informagdes
jornalisticas, dramas ficcionais, reality-shows, antincio de produtos),
fixadas no telespectador através de estratégias de reiteracio,
estere6tipos, apelo emocional e decupagem rigorosa da mensagem
em planos e seqliéncias simples e encadeadas.

Por abusar dessas convengdes, a Tv é acusada pelos criticos mais rigorosos
de ser um veiculo muito limitado em sua linguagem audiovisual, em que
pese toda sua sofisticacdo tecnoldgica. As delimitaces entre cinema e televisdo
se complicam na medida em que o cinema tem sido cada vez mais realizado
por profissionais oriundos da televisdo (teledramaturgia, telejdrnalismo,
videoclipe e publicidade), criando formas hibridas de expressao audiovisual.

Para o historiador, esses elementos de linguagem devem servir para a
compreensao das estratégias dos diversos géneros e tipos de televisio, para

278

R

A Histéria depeis do papel

encenar, registrar, informar, promover e comunicar valores, eventos,
processos sociais e histéricos. Como a televisdo talvez seja a mais poderosa
experiéncia social das tltimas décadas, encabegando a midia como um todo
e muitas vezes dando-lhe a diretriz bésica da abordagem do real, ela tem um
poder enorme na propria fixagdo da meméria social, selecionando eventos e
personagens a serem lembrados ou esquecidos.

O fichamento historiografico do material televisual deve ser feito
conforme o género de programa, construindo campos de registro, informagio
e comentario, de acordo com a linguagem e funcio do referido programa.
Um fichamento de telejornal, por exemplo, deve articular:

O o tema e a duracdo de cada noticia;

O a pauta do dia (ou as seqiiéncias de noticias que abrem, d&o corpo e
fecham o telejornal);

U as palavras-chave reiteradas no texto lido pelo apresentador;

0 as imagens ou entrevistas articuladas ao texto do apresentador.

E muito instigante a comparacdo minuciosa de varios telejornais de um
mesmo dia ou a comparagdo com outros materiais jornalisticos (radiofénicos
e impressos), para buscar perceber as semelhangas e diferencas nas pautas e
nas diversas abordagens sobre um mesmo assunto.

Por sua vez, o fichamento da telenovela ou da minissérie deve registrar
o argumento geral (incluindo af 0s personagens e suas funcdes draméticas} e
a sinopse dos capitulos. O pesquisador pode construir, a partir de um texto
proprio, o argumento, a descri¢do dos personagens e a sinopse, mas
normalmente & possivel conseguir esses materiais escritos nas préprias
emissoras. A comparagio do texto do pesquisador e do texto institucional
fornecido pelas emissoras, geralmente escrito pelo autor e pelos diretores de
producdo, pode ser bem interessante, revelando focos diferenciados. E muito
importante, principalmente no caso das telenovelas e menos nas minisséries,
a identificacdo e andlise dos chamados “nicleos draméticos” e sua teia de
relagdes ficcionais, pois normalmente esses niicleos condensam caracteristicas
e valores sociolégicos num conjunto de personagens bem estereotipados,
sendo um canal para perceber os valores ideolégicos que estdo em jogo € as
formas de encenacdo da sociedade e suas tensdes. A primeira semana de
uma telenovela costuma ser fundamental para a definigdo de papéis e tensoes
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dramaéticas, e como a telenovela € escrita interativamente com o priblico, por
meio de sofisticadas técnicas de sondagem de opinido e audiéncia, essa
documentacao deveria ser incorporada pelo pesquisador, na medida do
possivel, pois geralmente é de uso restrito das emissoras.

Quanto a videoclipes e pecas publicitarias, € muito importante perceber
as estratégias de informacdo, sensacionalismo, erotizacio e glamourizagio
em terno de “produtos” diversos {idolos musicais, sabonetes, carros, bebidas,
empresas), imprimindo-lhes um sistema de valores morais, ideoldgicos,
sociais e culturais. Apesar de curtos, esses dois tipos de materiais televisuais
condensam muitas problemdticas e linguagens complexas, canais diretos com
valores sociais de segmentos especificos da sociedade (tribos de jovens,
consumidores de diversos padrdes e gostos, regides especificas etc.) que
podem ser exploradas pelo historiador.

Grandes desafios, grandes possibilidades

Entre os tantos costumes tradicionais da tribo dos historiadores estd o
“interesse quase exclusivo pelo referente”, pelas evidéncias “auténticas”
por tras das representagGes. As fontes escritas acabaram se prestando mais a
esse procedimento de busca da realidade por trds da linguagem do que as
fontes audiovisuais, que tradicionalmente foram vistas como vias de
autenticagio do que “realmente se passou” ou como complemento da
documentagio escrita. Nas iiltimas décadas, tal perspectiva se desgastou com
0 fato de a representagéio e do imagindrio assumirem lugar privilegiado no
debate historiografico. No entanto, a questao da linguagem especifica de
algumas fontes nao-escritas ainda perturba o trabalho dos historiadores.
Filmes de cinema, programas de radio e Tv, obras musicais, demandam um
olhar cuidadoso que nfo supervalorize seus pardmetros escritos, nem
sucumba ao “efeito de real” sugerido pela cunthagem aparentemente mecanica
da realidade que marca esses meios. Nem suportes adicionais das fontes
escritas, nem autenticagio da realidade imediata, nem ilustragdo de contextos,
as fontes audiovisuais constituem um campo proprio e desafiador, que nos
fazem redimensionar a permanente tensio entre evidéncia e representacio
da realidade passada, cerne do trabalho historiografico.

280

g

A Histéria depois do papel

ok

Teoria

O Considerar as fontes audiovisuais e musicais
um outro tipo qualquer de documento histérico,
portadoras de uma tensio entre evidéncia
e representagdo.

Nao isolar os cédigos, canais e parametros verbais dos outros codigos,
canais e pardmetros mobilizados pela fonte audiovisual (registro e
edicdo de imagens e sons, e estruturas e gravacao musicais).

Perceber as fontes audiovisuais e musicais em suas estruturas internas
de linguagem e seus mecanismos de representacio da realidade,
analisando, a partir dai, sua condicdo de “testemunho” de uma dada
experiéncia histérica e social.

Empreender dois tipos de decodificagdo: a de natureza técnico-estética
e a de natureza representacional.

Articular a linguagem técnico-estética das fontes audiovisuais e musicais
e as representagtes da realidade histdrica ou social nela contidas.

Pratica

a
d
[

Delimitar o corpus documental.
Localizar 0s documentos.

Organizar a ficha técnica das fontes, identificando: género, suporte,
origem, data, autoria, conteddo referente, acervo.

Miisica

ul
)

Escother o suporte material (fonograma ou partitura).

Coletar a documentagdo para a andlise tendo em vista o perfodo, o objeto
e a problemdtica da pesquisa.

Delimitar historicamente o fonograma ou a partitura analisados.
Empreender uma audigao sistemaética e repetida diversas vezes.

Analisar letra, estrutura musical, sonoridades vocais e instrumentais,
performances visuais e outros efeitos extramusicais (que sao
indissociaveis, mas devem ser decupados no momento inicial da pesquisa)-

Buscar, em seguida, o sentido da fonte musical na rearticulagio desses
elementos, formande uma critica interna ampla.
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Anotar os registros objetivos e as impressdes.

Coteja-los com o contexto extramusical (dados da biografia dos
compositores, cantores e musicos; ficha técnica do fonograma; criticas
musicais e textos explicativos dos préprios artistas envolvidos; dados

de consumo da cangéo e outras informacdes que completem os sentidos
~ intrinsecos que uma cangao pode conter).

- Empreender a analise contextual.

Mapear as “escutas” (crifica, pubhco e 0s propnos artistas) que dédo

sentido histérico s obras musicais, apoiando-se nos mater1a1s e na
linguagem que estruturam cada peca musmai

Cote]ar as mamfestac;oes escritas da e‘;cu’ca mus1ca1 (cntlca, artigos de

opiriido, andlises das obras, programas e manifestos estéticos etc.) com .

- as. obras em sta matenahdade (fonogramas partlturas, ﬁ]mes)

' 'Cmema

Q Definir a abordagcm o cmema na Histona a hxstona no cmema ou

: -._Hlstorla do cmema

Q

-Assistir smtematxca e rependamente ao0s fllmes que const:tuem 0 corpo

documental da pesquisa, buscando articular andlise fragmentada

{decupagem dos elementos de ]mguagem} e sintese (cotejo critico de '
todos 0s pardmetros, canals e cod;gos que for:mam a obra) '

Buscar 0s elementos narrahvos ‘o' que umi ﬁJme diz € como o > diz”.

Famlharlzar-se com algumas regras estruturais bas1ca3 que nortelam o

thO de cmema (”classzco “ou."moderno”) em que.se estrutura 0 fﬂme . '

Identificar os elementos narrativos ou. alegéricos da encenagio de f;ime
a partir de planos e seqiiéncias, técnicas de f;lmagern e narragio,
elementos verbais, imagéticos e musicais.

Produzir um “fichamento” quie tente dar conta da riqueza da imagem

em movimento e suas conexdes ao tongo do filme analisado, procurando
informar sobre a natureza da linguagem e as estratégias de abordagem
do tema do filme operadas pelos realizadores. -

Levar em conta que todo filme, ficcional ou documental é manipulagao
do “real”.

Entender o sentido intrinseco de um filme para analisé-lo como fonte
histérica. Observar o filme como o conjunto de elementos que buscam
encenar uma sociedade, nem sempre com intengdes politicas ou
ideolégicas explicitas.

282

A Histéria depois do papel

O Resgatar os didlogos do filme analisado com outros documentos,
discursos histdricos e materiais artisticos.

Televisio

O Entender a natureza especifica dos géneros televisuais e como eles
operacionalizam as regras gerais do audiovisual.

U Fazer fichamento do material televisual construindo campos de registro,
informacdo e comentario, de acordo com o género, a linguagem e a
fungao do referido programa. - :

& Encarar a linguagem da televisdo {compreendendo as estratégias dos
diversos géneros e tipos de televisdo) como um conjunto de operagdes
de registro, selegdo, edic¢do, e realizar o movimento inverso dessas
operacOes, desconstruindo os fatos descritos ou os eventos narrados
pelo documento televisual.

& Observar a telewsao como uma nova experidncia social do tempo
histérico quie faz confluir o “real” e 0 “imaginario” no fluxo do presente.

Notas

' Roland Barthes, La chambre claire: note sur [a photographie, Paris, De VEtoile/Gallimard/

Le Scuil, 1980, p. 16.

2 Arnaldo Contier, “Msica no Brasil: histdria e interdisciplinaridade”, em Histéria em Debate,

Anais do xvr Simposio Nacional de Histéria, Anpuh/CNPq, 1991, pp. 151-89.

* As teorias de cinema vém problematizande a dicotomia entre ficgdo e documentdrio, mas para

tornar a discussio mais acessivel, vamos partir dessa oposigdo para, ao longo do capitulo,
problematizé-la. Em outras palavras, nem o documentério prescinde da linguagem artistica e da
manipulagio criativa, nem a ficcio deixa de resvalar em aspectos importantes da realidade social.

¢ A representagdo histdrica em uma fonte de natureza ficcional (filmes de ficgio, cangdes,

teledramaturgia) pode ser direta quando os eventos historicos sdo os materiais constituintes da
narrativa ou indireta, quando a realidade é alegurizada ou a narrativa ndo remete aos fatos
diretamente, mas as estruturas socials que formam uma sociedade dada. No caso das fontes de
natureza documental {cinejornalismo, telejornalismo, documentdrios}, as opgdes estéticas também
estdo presentes, mas arepresentacio do "contexto”, do referente social, tende a ter urma mediacio diferente.

i 0. Dumolin, “Documento”, em A. Burguiere, Dicionario de ciéneias historicas, Rio de Janeiro,

Imago, 1993, p. 244.

¢ Roger Chartier, em A. Burguiere (org.), op. cit., p. 407.

Jaques Le Goff, Histéria e memdria, Lisboa, Edigdes 70, 2000.

@Rogcr Andrade Dutra, “Da historicidade da imagem & historicidade do cinema”, em Projeto

Historia, ruc, . 21, nov. 2000, p. 126.

* Idem, ibidem.
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16 Eduardo Morettin, “O cinema como fonte histdrica na obra de Marc Ferro”, em Histéria, Questdes
e Debates, Curitiba, Histéria/uerg, n. 20/38, jan./jun. 2003, pp. 11-42.

1 Claudio A. Almeida, O cinema como “agitador de almas™ Argila, uma cena do Estade Nowvo, 530
Paulo, Fapesp/AnnaBlume, 1999, p. 22.

12 Sobre cinema e propaganda politica ver: Wagner P. Pereira, “Cinema e propaganda politica no
fascismo, nazismo, salazarismo e franquismo”, em Histéria, Questdes & Debates, Curitiba, n. 38,
2003, pp. 101-31; Jose Indcio M. Sousa, “Trabalhando com cinejornais: o refato de uma experiéncia”,
em Historia, Questoes & Debates, Curitiba, n. 38, 2003, pp. 43-62 ¢ Denise Assis, Propaganda e
cinema a servigo do golpe, Rio de Janeire, Mauad/Faperj, 2001.

B Alcides Ramos, O canibalismo dos fracos: cinema ¢ histdria do Brasil, Bauru, Edusc, 2002.
* {dem, p. 20.

% R. C. Raack, Historiogaphy as Cinematography: a prolegomenon to film work for historians.
Journal of Contemporary History, Sage, London, n. 18, 1983, pp. 411-38.

* Idem, p. 414.

¥ Entre os textos do autor, destacamos: M. Ferro, “Societé du xx e. sigcle et histoire
cinematographique”, em Annales, Paris, n. 23, 1968, pp. 581-5; M. Ferro, "Filme: uma contra-
anélise da sociedade?”, em Jacques Le Goff; P. Nora {orgs.), Historia: novos objetos, Rio de Janeiro,
Francisco Alves, 1979 e M. Ferro, Cine v Histéria, Barcelona, Gustavo Gilli, 1980.

19 Para Ferro, o cinema pode agir na histdria, a despeito das intengdes dos seus realizadores, pois o
controle das imagens, via edigdo, tende a ser incompleto e deixar passar imagens involuntarias
de fatos e personagens, permitindo ac historiador realizar uma andlise coniraria da sociedade
Jue o poder quer encenar a sua imagerr.

' Alcides Ramos, op. cit, p. 24.
A Eduardo Morettin, op. cit.

1 Conforme Eduardo Morettin, um exemplo deste fipo de abordagem estaria em S. Kracauer, De
Caligari a Hitler, Ric de Janeiro, Jorge Zahar, 1988.

# Eduardo Morettin, op. cit., pp. 38-40.

# P. Sorlin, La storia nei film: interpretazione del passato, La Nuova Itali, Firenze, 1984 e P. Sorlin,
Sociologia du cinema, Paris, Aubier-Montaigne, 1977,

\L\ * Apud A. Ramos, op. cit., p. 27. Ver texto original de M. Lagny, “Hisfoire et cinema: des amodrs

difficiles”, em Cinema-Action, Paris, 1/47, 1988,

¥ Apud Goliot-Leiie et al., Ensaio de andlise filmica, Campinas, Papirus, 2002, p. 56. Ver também P.
Sorlin, Analyses des films: analyses de sociétés, Paris, Hachette, 1976.

* Jorge Ferreira e Mariza Soares, A Histéria vai ao cinema, Rio de Janeiro, Record, 2001, p. 12,

7 Eduardo Morettin, op. cit,, p. 40,

Entre a literatura brasileira, destacamos: 5. Miceli, A noite da madrinha, Sic Paulo, Perspectiva,
1972; R. Ortiz, A moderna tradigio brasileira, Sao Paulo, Brasiliense, 1988; R. Ortiz et al,, Telenovela:
histéria e producio, Sao Paulo, Brasiliense, 1993; Maria Rita Kehl et al, Um pais no ar: a histdria
da Tv brasileira em trés canais, Sdo Paulo, Brasiliense, 1986; Esther Hamburger, “Diluindo fronteiras:
a televisio e as novelas no cotidianc”, em L. Schwarcez {(org.), Histdria da vida privada no Brasil,
520 Paulo, Compantia das Letras, 1998, v. 4, PP 439-88 e Michelle Mattelard e Armand Mattelard,
O carnaval das imagens: a fic¢io na v, Sac Paulo, Brasiliense, 1989,
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¥ Michelle Mattelard e Armand Mattelard op cit., p. 19.
* Idem, p. 113.

3 M. Komis, Uma histdria do Brasil recente nas minisséries da Rede Globo, Tese, Doutorado, Sao
Paulo, rca /usr, 2000,

@Destacamos outrg trabalho que aborda a teledramaturgia das minisséries como objeto de estudo:
Ana Maria Camargo Figueiredo, Regionalismo na 1v, Tese, Doutorado, 530 Pattlo, tea /use, 2000,

* Marcos Napolitano, Como usar a Tv na sala de aula, Sdo Paulo, Contexto, 1999, pp. 80-4.

Editora urR], 1997 e Mauro Sousa {org.), Sujeito: o lado oculto do receptor, 54o Paulo, Brasiliense/
ECA-USE, 1994

* Umberto Eco, Apocalipticos e integrados, 3. ed., Sao Paulo, Perspectiva, 1993.

* Michel De Certeau, A invengio do cotidiano: artes de fazer, Petrdpolis, Vozes, 1994, p. 93.
@-‘P. Casetti e R. Qdin, “Dela paleo & la neo-television™, em Communication, Paris, Sewil, 1990, pp. 9-28.
Remé Berger, A tele-fissao: alerta a televisio, Sdo Paulo, Loyola, 1979, p. 20.

¥ Idem, p. 47.

@{enrique Oliveira, “O video como fonte para a histdria”, em Projeto Histdria, ruc,
n. 21, nov. 2000, pp. 237-46.

i Idem, p. 243.

% José Ramos Tinhorao, Pequena histéria da musica brasileira Petrdpolis, Vozes, 1975 e Musica
popular: do gramofone ao rddio e Tv, 580 Paulo, Atica, 1981, enire outros.,

 Nesse sentido, ver os trabalhos do historiador Alvaro Carlini sobre o material gerado pela Missao
de Pesquisas Folcloricas, organizada por Mério de Andrade, em 1938. A. Carlini, Cante la quc
gravam cd: Mario de Andrade e a miss#io de pesquisas folcldricas de 1938, Dissertacao, Mestrado,
S&o Paulo, Histdria Social /use, 1994 ¢ A, Carlini, Viagem na viagem: maestro Martin Braunwieser
na missao de pesquisas folcldricas do Departamento de Cultura de S3e Paulo (1938) — diario €
correspondéncias 4 familia, Tese, Doutorado, 530 Paulo, Histdria Social/use, 2000.

# Tairo Severiano et al, Discografia brasileira 78 rpm (1902-1964), Rio de Janeiro, Funarte, 1982.

4.

an

Nos anos 1990, a Lingilistica e a Semidtica, através dos trabalhos de Luis Tatit, vem desenvolvendo
uma instigante teoria da cangio como linguagem estruturada, com a particularidade de dar conta
das questdes propriamente diacrénicas que formam o olhar do historiador. Ver: (O cancionista:
composicio de cangdes no Brasil, Sao Paulo, Edusp, 1995. Tatit também publicou um volume no
qual ele aponta para uma perspectiva mats histérica: O século da cangiio, S3o Paulo, Atelig, 2004.

!

&

Carlos A. Zeron, Fundamentos sociopoliticos da mudsica nova e da musica engajada no Brasil de
1962: o saldo do tigre de papel, Dissertago, Mestrado, Sao Paulo, Histéria Social /use, 1991,

e
%

T Mariana Villaga, “Propostas metodoldgicas para a abordagem da cangdo popular comae documento
histérico”, em Anais do u Simpdsio Latino-Americano de Musicologia, Fundagao Cultural de
Curitiba, 1999, p. 330.

a

=

Arnaldo Contier, Brasil novo: musica, nagio e modernidade, Tese, Livre-Docéneia, Séo Paulo,
Histdria/vse, 1986. Vor também do autor: “Masica no Brasil: histGria e interdisciplinaridade.
Algumas interpretagfes”, em Histdria em Debate, Anais do xvi Simpdsio Nacional de Histdria,
Anpukh, 1991, pp. 151-89.
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# Marcos Napolitano, Histéria e Musica, Belo Horizonte, Auténtica, 2002.
st Humberto Franceschi, 4 Casa Edison ¢ seu tempo, Rio de Janeiro, Biscoito Fino/Sarapuf, 2002.
51 Omar Jubran, Obra completa de Noel Rosa (14 cus), Velas, 2000.

'@ﬂ\ 1v Excelsior faliu em 1970 ¢ a Tv Tupi em 1981, Até entdio figuraram entre as mais importantes
emissoras de Tv do Brasil. Sobre a primeira, ver Alvaro Movya, Gloria in Excelsior, S3o Paulo,
Imesp, 2004.

3 )Por exemplo, Jornal Nacional: a noticia faz a histéria, Rio de Janeiro, Globo/Jorge Zahar, 2004; R.
Sacchi, ¢ R. Xavier, Almanaque da tv: 50 anos de memdria e informagdo, Sao Paulo, Objetiva,
2000; além  disso, destacamos o website Telehistéria, que veicula um conjunto de informagoes
interessantes sobre a histdria da tv brasileira {www.telehistorta.com.br ).

% No exterior — Europa e sua — existem centenas de sites relacionados a bibliotecas, arquivos e
museus de audiovisual, incluindo cinema ¢ televisao. Como seria impossivel listar todos os sites
importantes, sugerimos uma visita ao websife www filmsound.org, que oferece dezenas de links,
informagdes e bibliografias sobre cinema, rddio e televisio.

* Ammaldo Antunes, 40 escritos, Sio Paulo, lluminuras, 2000, p. 46.

% Luis Tatjt, O cancionista, op. cit.

¥ Marcos Napoliano, Histdria e musica, op. cit.

% Idem, p. 100-2.

# Gollict e F. Vanoye, Ensaio sobre andlise filmica, 2. ed., Campinas, Papirus, 2002, pp. 27-36.
# Tsmael Xavier, Alegorias do subdesenvolvimento, 540 Paulo, Brasiliense, 1992, p. 14.

# Eduardo Morettin, Os limites de urm projeto de monumentalizagdo historiografica: uma analise
do filme ‘Descobrimento do Brasil® de Humberto Mauro, Tese, Doutorado, S0 Paulo, sca/usy, 2001.

2 Tisen About ¢ C. Cherowx, “L'histoire par la p.hotographie”, e Etudes Photographiques, n. 10,
nov. 2001.
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