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RESUMO

Esta monografia realiza uma analise filmica sobre a obra do documentarista norte-
americano Michael Moore, caracterizada por um forte carater intertextual. A esséncia hibrida
do trabalho do diretor, que retne citacbes de produtos da televisdo e do cinema de ficcéo,
motivou o estudo no sentido de situar a producdo do cineasta na rica e diversificada tradi¢éo
do género documentéario. Como objetos de analise foram utilizados os filmes Tiros em
Columbine, de 2002, Fahrenheit 11/9, de 2004, e Sicko — $0$ Saude, de 2007 — todos
reconhecidos por critica e publico. A oratoria de Michael Moore, o envolvimento do diretor,
as diferentes vozes que se relacionam nas produgdes e a montagem constituem as quatro
categorias de andlise da pesquisa. As contribui¢cbes do autor Bill Nichols e do realizador
Silvio Da-Rin sdo também fundamentais para o entendimento do trabalho de Moore, uma
figura polémica que atua no didlogo com a cultura do entretenimento, alargando os limites do
“cinema do real”.
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1 INTRODUCAO

As idéias do critico francés André Bazin®, imortalizadas na célebre frase “O cinema é
uma janela para o mundo”, ilustram uma crenca bastante profunda no potencial da arte
cinematogréfica como instrumento de representacdo do real. Nesse sentido, o filme, entendido
como indice, seria capaz de produzir um elevado efeito de realidade — uma competéncia que o
tornaria uma espécie de legitimador de conceitos. O inerente carater ficcional e subjetivo do
discurso cinematografico, por outro lado, acaba obscurecido nessa perspectiva. E, em géneros
que trabalham diretamente sobre o real, como é o caso do documentério, a questdo da
representacdo apresenta-se de maneira ainda mais problematica.

Diferente do que comumente se imagina, os filmes de ndo-ficcdo ndo fazem parte de
um grupo uniforme. Durante a historia do cinema, a realizagdo de documentarios aconteceu
de diversos modos, ora evidenciando o discurso do autor — como no classico russo de 1929
Um homem com a camera, de Dziga Vertov —, ora dissimulando-o. E as variadas formas de
contar “histérias reais” consolidaram tracos de linguagem que passaram a caracterizar as
manifestacdes do género.

Entretanto, produgdes marcadas por um carater hibrido, que se intensificaram nas duas
ultimas décadas, tornaram ainda mais complexa a discussdo em torno dos documentarios. I1sso
porque tais obras “impuras” evidenciaram os limites difusos dessa modalidade de produgado
cinematogréfica.

Na forma de uma intertextualidade exacerbada, o hibridismo figura nos trabalhos de
documentaristas como Michael Moore, cuja obra é objeto deste trabalho. De uma forma geral,
minha inten¢do ¢ a de situar o diretor entre as produgdes do “cinema do real” através da
andlise de seus filmes, que dialogam com marcas de linguagem que transcendem diferentes
manifestacdes do género.

Desde Roger e Eu (Roger & Me, 1989), o norte-americano manipula recursos de
linguagem, misturando aspectos dos tradicionais modos do filme documentério. Por outro
lado, as producbes de Moore flertam com outros géneros cinematograficos, como a comédia
(que aparece em sua obra como uma espécie de subgénero) e até com outras linguagens
audiovisuais, como a televisiva.

Alem disso, a utilizagdo de recursos de animagdo e de registros de acontecimentos

provocados pelo préprio cineasta traz a luz o embate entre as atividades criativa e documental

1 0 critico de cinema francés André Bazin (18 de abril de 1918 - 11 de novembro de 1958) foi um grande entusiasta do
carater indicial da imagem cinematogréafica e da montagem invisivel. Entre suas contribuicdes profissionais, ele atuou como
co-fundador da revista especializada Cahiers du Cinema, referéncia na area desde 1951.



— uma questdo que acompanha e baliza a producdo de filmes documentérios desde o
lancamento de Nanook do Norte (Nanook of the North, 1922), de Robert Flaherty. Esse filme
é considerado o marco inaugural do género.

Paralelamente, os filmes de Michael Moore também apresentam um apelo junto ao
publico maior do que tradicionalmente se verifica nas producgdes de nao-ficcdo. O sucesso do
diretor indica a existéncia de mercado para producdes que brincam com os limites do género,
mostrando a necessidade de se investigar as potencialidades dessa nova cultura.

O interesse por esses aspectos difusos do documentario aparece neste trabalho como
uma continuidade as minhas atividades como bolsista voluntario na pesquisa “Convergéncia
tecnoldgica e traducdo intersemidtica entre imagens audiovisuais: as aproximacfes entre
cinema e tevé”, coordenada pela Professora Doutora Miriam de Souza Rossini. A experiéncia
de mais de dois anos junto ao Nucleo de Cinema e Comunicacédo da Fabico apresentou-me a
discussdo sobre o momento vivido na producdo audiovisual ap0s a emergéncia das
tecnologias digitais. Se, na pesquisa, 0 olhar voltou-se para obras ficcionais, agora meus
esforcos recaem sobre a ndo-ficcdo, que, de alguma forma, compartilha elementos com a
profissdo que escolhi: o jornalismo.

Por outro lado, a escolha de estudo sobre o cineasta norte-americano nasceu
originalmente de um sentimento de descoberta. Quando assisti a Tiros em Columbine
(Bowling for Columbine, 2002) pela primeira vez, foi surpreendente verificar que 0s
documentarios ndo sdo necessariamente sisudos ou educativos, mas obras capazes de
despertar reflexdo também atraves do divertimento e do humor. A nocéo de ignorancia fez
com que eu quisesse saber mais a respeito desses filmes, muitas vezes mal compreendidos e
estigmatizados.

Assim, a primeira pergunta que se colocou neste trabalho foi: “Os filmes altamente
intertextuais de Michael Moore podem simplesmente ser entendidos como documentarios ou
devem integrar uma categoria mais abrangente?”. A questdo, aparentemente bastante
adequada, mostrou-se ingénua apds as primeiras investigacoes, afinal, como classificar uma
producdo associada a um género que se transforma a todo instante? Como mostra o capitulo 2,
0s documentarios sdo definidos por um conceito aberto. Dessa forma, ndo ha sentido em
questionar a adequacdo de uma obra ao género, mas, sim, a forma como essa producdo integra
tal grupo de filmes.

Uma nova pergunta passou, entdo, a guiar as investigagdes: “De que maneira a

filmografia de Michael Moore se relaciona com a tradi¢cdo do documentario?”.


http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.jsp?id=K4760435H8#PP_Converg%C3%AAncia%20tecnol%C3%B3gica%20e%20tradu%C3%A7%C3%A3o%20intersemi%C3%B3tica%20entre%20imagens%20audiovisuais:%20as%20aproxima%C3%A7%C3%B5es%20entre%20cinema%20e%20tev%C3%AA
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Assim, com o intuito de problematizar a linguagem empregada por Michael Moore em
sua obra, esta monografia realiza uma anélise filmica de trés produgdes do cineasta: Tiros em
Columbine (2002), Fahrenheit 11/9 (Fahrenheit 9/11, 2004) e Sicko — $O$ Saude (Sicko,
2007). A opgdo pelos referidos titulos parte do entendimento de que esses filmes, além de
mais acessiveis, sd0 uma amostra representativa da producdo cinematografica de Moore,
iniciada em 1989 com Roger e Eu.

Este trabalho é dividido em seis capitulos. O primeiro e o Gltimo correspondem,
respectivamente, a Introducédo e a Conclusdo. O segundo capitulo, baseado principalmente nas
contribuicdes tedricas de Bill Nichols, é dedicado a apresentacdo do género documentario e
de suas diversas formas de representacdo da realidade. O terceiro discute a figura do polémico
cineasta norte-americano através das observagdes de Ana Amado. E o quarto detalha, no
ambito dos documentarios, alguns movimentos ou producgdes que estabelecem uma relagéo de
identidade com o trabalho de Moore.

Por fim, no quinto capitulo é feita a analise filmica das trés producdes escolhidas, de
acordo com quatro categorias: 1) a oratoria de Michael Moore, relacionando técnicas da
retorica classica na filmografia do cineasta; 2) o envolvimento do diretor, situando seus filmes
entre 0s modos e as énfases do género documentario; 3) as diferentes vozes em diélogo,
abordando o carater intertextual das obras, o relacionamento entre diferentes géneros e as
aproximacdes com a ficcdo; e 4) as estratégias de montagem.

A discussdo levantada nos primeiros capitulos serve de base para relacionar o trabalho
do norte-americano com a tradicdo do género que abarca seus filmes. E a analise filmica
dessas producdes intenta evidenciar alguns elementos que podem contribuir para a expansao
conceitual do chamado “cinema do real”. Por fim, referéncias e apéndices completam o

trabalho.



2 A REPRESENTACAO DO REAL

“Todo filme é um documentario”. Com essa afirmagdo, que abre o livro Introducdo ao
documentario (2005), o tedrico norte-americano Bill Nichols coloca luz sobre o poder do
cinema quanto a capacidade filmica de representar a realidade. Ao mesmo tempo, a afirmacéo
do autor ilustra a grande abrangéncia do género que descreve as producdes caracterizadas pelo
chamado cinema de ndo-ficcdo. E, por outro lado, a frase faz crer como € dificil — sendo
impossivel — atribuir um Unico e plausivel significado a essa manifestacdo cinematogréafica.

Para comecar, Bill Nichols divide todos os filmes em duas categorias: 0s
documentérios de satisfacdo de desejos, que caracterizam o cinema de ficcdo, e 0s
documentarios de representacdo social, ou simplesmente os filmes documentarios conhecidos

pelo senso comum. Esta pesquisa interessa-se pelo segundo grupo.

2.1 UM “CONCEITO VAGO”

O documentario seria parte do que Bill Nichols definiu como um “conceito vago”. De
fato, essa modalidade de filmes nunca foi uma coisa s6, mas “uma arena onde as coisas
mudam”. (NICHOLS, 2005, p. 48). E se a transformacgao faz parte de sua esséncia, o limite do
género ndo ¢é estatico, mas permeavel, definido ou expandido na medida em que as producdes
acontecem. Essa “volatilidade” fica evidente quando se verifica que as tentativas de delimitar
as fronteiras do género foram diversas, muitas vezes discordantes, no decorrer da histéria do
cinema. Como ressalta o pesquisador e documentarista Silvio Da-Rin em Espelho Partido

(2006), essa é uma questdo complexa:

Para alguns, é o filme que aborda a realidade. Para outros € o que lida com a
verdade. Ou o que é filmado em locagdes auténticas. Ou que ndo tem
roteiro. Ou que ndo é encenado. Ou ainda, que ndo usa atores profissionais.
Essas e outras tentativas simplistas de balizar o terreno vdo sendo
sucessivamente negadas pelo tipo de filmes que ndo se enquadram nelas,
mostrando que os limitem sdo arbitrarios e criando um labirinto
intermindvel de excegdes que acabam por nos levar de volta ao ponto de
partida. Se o documentario coubesse dentro de fronteiras faceis de
estabelecer, certamente ndo seria tdo rico e fascinante em suas maltiplas
manifestacbes. (DA-RIN, 2006, p. 15)

As fronteiras difusas determinam que a definicdo de documentério passe para o
dominio da sensacdo. E essa delimitacdo acontece através de uma relacdo comunicacional,

institucional e estrutural. Primeiramente, a definicdo esta na mente do publico. Um filme é



entendido como documentério de acordo com 0 que 0s espectadores imaginam sobre ele.
Assim, os efeitos provocados pelas produgdes também passam por um entendimento
subjetivo, ja que o publico é afetado de forma diferente diante dos estimulos propostos, por
exemplo, pela ficcdo e pela ndo-ficgéo.

Entretanto, as entidades que promovem e viabilizam os filmes documentéarios também
conferem a eles um status especifico. Esse é o caso de canais de TV como o Discovery
Channel ou o National Geographic Channel, que produzem filmes sobre aspectos da realidade
encarados e distribuidos como documentérios. O exemplo mostra que, a despeito dos recursos
cinematogréaficos empregados nos filmes, o género das producdes é pressuposto por meio da
origem institucional das obras, ou seja, canais especializados em programas que falam sobre o
real.

Por fim, a determinacdo do género baseia-se na prépria linguagem dos filmes. Uma
vez incorporadas aos documentarios, as entrevistas, as imagens de arquivo e a camera na mao
tornaram-se alguns dos recursos que, por exemplo, passaram a caracterizar as producgdes que

lancam méo dessas estratégias. De acordo com Bill Nichols,

H& normas e convengfes que entram em ac¢do para ajudar a distingui-los: o
uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a gravacdo de som
direto, os cortes para introduzir imagens que ilustrem ou compliqguem a
situacdo mostrada numa cena e 0 uso de atores sociais, ou pessoas em suas
atividades e papéis cotidianos, como personagens principais do filme.
(NICHOLS, 2005, p. 54)

Como parte dessas convencdes, também poderia ser apontada no género uma logica
informativa, cuja forma de organizacdo mais tipica seria a solucdo de problemas. Por outro
lado, “a l6gica que organiza um documentario sustenta um argumento, uma afirmacdo ou uma
alegacdo fundamental do mundo historico, o que d4& ao género sua particularidade”
(NICHOLS, 2005, p. 55). Esses filmes freqiientemente também se apdiam na palavra dita, a

forma pela qual a argumentacdo acontece.

2.2 A IDEIA DE REPRESENTACAO

Na visdo de Bill Nichols, os documentarios representariam, de maneira tangivel,
aspectos de um mundo ocupado e compartilhado por todos. Eles transformariam em sons e

imagens, de forma particular, aquilo que constitui a realidade social. A intervencdo seria
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realizada pelo cineasta através de um trabalho de selecdo e de organizacdo do material
audiovisual (NICHOLS, 2005, p.26). E a representacdo seria 0 meio pelo qual o documentério
se engajaria no mundo histérico.

A representacdo tangivel de um mundo reconhecivel deve-se a capacidade da imagem
cinematogréfica em capturar com aparente fidelidade os aspectos da realidade que se passa a
frente das lentes da cdmera. Esse carater indicial da imagem, durante o desenvolvimento
historico da atividade cinematografica, exerceu um grande fascinio nos realizadores e criticos
de filmes. O critico de cinema André Bazin e sua “jancla para o mundo” talvez sejam 0s
expoentes mais significativos dessa louvacdo. Entre os documentérios, a crenca na
objetividade indicial da imagem marca fortemente os filmes do “cinema direto”, movimento
norte-americano florescente nos anos 1960 cujo fundamento se baseava na nédo-intervencéo e
no apagamento do autor frente a seus representados e ao proprio material filmico — uma
discricdo comparada ao efeito de uma mosca pousada numa parede a observar 0 que se passa
numa sala.

Entretanto, se a imagem como indice reforca a idéia de objetividade, a nogdo de
“ponto de vista” coloca essa 0bsessdo positivista em xeque. I1Sso porque a representacao
documentaria configura-se como uma maneira particular de encarar a realidade, atuando em
defesa de um argumento. Mais do que a intencdo de simplesmente observar, os documentarios
apresentam um claro propdsito de intervencao.

Por fim, o engajamento dos documentarios no mundo histérico acontece pelo que
Nichols entende como a representacao dos “interesses dos outros”. Esses filmes tentam
persuadir, colocando-se como representantes de uma classe, de uma instituicdo ou ainda do

proprio povo. O tedrico norte-americano explica que:

Eles significam ou representam os pontos de vista de individuos, grupos e
instituicGes. Também fazem representacfes, elaboram argumentos ou
formulam suas préprias estratégias persuasivas, visando convencer-nos a
aceitar suas opinides. Quanto desses aspectos da representacdo entra em
cena varia de filme para filme, mas a idéia de representacdo é fundamental
para o documentéario. (NICHOLS, 2005, p. 30)

O cineasta (1), os temas ou 0s atores sociais (2) e o publico ou os espectadores (3)
estabelecem uma relacdo tripolar que define a forma como os documentérios se inserem no
mundo e tentam modifica-lo. A aproximagdo ou o afastamento entre os po6los confere uma

determinada maneira de envolvimento. Bill Nichols sintetiza essa dindmica através de trés
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sentengas: “eu falo deles para vocé”, “cle fala deles — ou de alguma coisa — para noés” e “eu
falo — ou nos falamos — de nés para vocé”.

A primeira abordagem, “eu falo deles para vocé€”, marca uma relagdo de
distanciamento entre o cineasta-autor e o tema que ele pretende abordar, o que pode conferir
ao publico uma impressdo de maior objetividade. Nessa perspectiva, a presenca de um
substituto ao cineasta ¢ bastante comum. Esse é o caso da “onisciente” Voz de Deus,
caracterizada por uma narragcdo masculina, sébria e em off.

Na segunda sentenga, “ele fala deles — ou de alguma coisa — para nds”, ha uma
aproximacdo bastante acentuada entre o cineasta e o publico, que estabelecem uma relacéo de
identidade e compartilhamento.

A terceira perspectiva, “eu falo — ou nos falamos — de noés para vocé€”, mostra um
contato do autor do filme com o contexto que ele se coloca a representar. O
cineasta esta inserido no mundo, faz parte dele.

A relacéo tripolar ilustra os pressupostos ideoldgicos que balizam os realizadores dos
filmes documentarios. Que envolvimento deve ter o cineasta frente ao seu tema? Proximo ou
de apenas observagdo? E com relacéo ao seu publico? A resposta, incerta, ilustra os diferentes

modos que se desenvolveram no decorrer de toda a historia do género.

2.3 ALGUNS MITOS

A tentativa de atribuir um sentido a um conceito aberto como é o caso do
documentério, é prudente também desmistificar algumas crencas equivocadas que cercam as
producdes do género.

O primeiro dos grandes enganos diz respeito a oposi¢do que comumente se estabelece
entre 0s documentarios e os filmes de ficcdo. Ao contrario do que se pensa no senso comum,
esses filmes nunca foram incompativeis ou se configuraram como negacdes um do outro. E
uma rapida retomada historica € capaz de mostrar isso.

Considerado o prototipo do nascente género documentario, Nanook do Norte (1922),
de Robert Flaherty, ja continha tragos que marcaram mais profundamente a fic¢do. Resultado
de um trabalho de observacgédo participante iniciado em 1913, o filme mostra o cotidiano de
um grupo de esquimaés, construindo uma narrativa em torno de um ator social, Nanook. A
obra transcendeu os classicos filmes de diarios de viagem que compunham as “atualidades”

dos primeiros anos do “cinema do real” ao centrar a agdo em um personagem da comunidade
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observada, e ndo no explorador-viajante. E, embora ndo tivesse um enredo propriamente dito,
Nanook do Norte (1922) desenvolveu a historia de sobrevivéncia ao ambiente hostil atraves
do que Silvio Da-Rin chama de “micro-narrativas”. Introduziu-se dramaticidade ao real, como

explica o pesquisador brasileiro:

Em Nanook of the North, pela primeira vez, o objeto da filmagem era
submetido a uma interpretacdo, ou seja, uma desmontagem analitica daquilo
que foi registrado, seguido de uma montagem cuja l6gica central
necessariamente escapava a observacdo instantanea e sO poderia ser
decorrente de um conjunto de detalhes habilmente sintetizados e
articulados. (DA-RIN, 2006, p. 47)

Somando a utilizacdo de uma montagem narrativa, que manipulava o espaco-tempo e
trabalhava com a identificacdo entre personagem e publico, Flaherty introduziu em seu filme
a montagem em continuidade — bastante comum na ficcdo por ser especialmente adequada a
filmes narrativos.

Entretanto, as encenacBes nos filmes do explorador norte-americano sdo 0s aspectos
mais evidentes de que a ficcdo e o documentario caminham ndo em direcGes opostas, mas
paralelas. Ainda que ndo fizesse uso de atores profissionais, Flaherty pedia que os atores
sociais de seus filmes encenassem para a camera alguns dos habitos cotidianos da
comunidade. Segundo Da-Rin, relatos ddo conta também de que a verdadeira esposa de
Nanook teria sido substituida por outra mulher, que satisfazia mais o gosto do diretor. “O
essencial para ele ndo era a real identidade de alguém, mas a sua funcdo no filme, associada a
um desempenho que infundisse credibilidade” (DA-RIN, 2006, p. 52).

Embora o método de Robert Flaherty possa levantar questdes éticas com relacdo a
interferéncia do cineasta, a contribuicdo do norte-americano € inegavel para o
desenvolvimento do documentario, incluindo as intersec¢fes que o género estabeleceu com a
ficcdo através, por exemplo, de reconstituic@es historicas e atuacdo profissional.

Assim, como posteriormente definiu John Grierson, considerado um dos nomes mais
importantes do periodo classico do documentario, esses filmes seriam um “tratamento criativo
da realidade”, e ndo um espelho do mundo. Por um lado, a famosa frase evidencia a
intervencdo humana na realizacdo dos filmes sobre o real. Por outro, o homem que
institucionalizou as bases para o documentario britanico também torna claro um segundo
equivoco bastante comum no ambito do género: a falsa identidade entre registro documental e

documentario.
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Desde os primordios do cinema — e evidenciada pela declaracdo de Lumiere quanto a
tarefa cinematografica de “escolher o melhor enquadramento possivel para capturar um
instante da realidade” —, ha uma crenca exacerbada na imagem, considerada o indice daquilo
que passa pelas lentes da camera. Essa louvagao acabou, diversas vezes, criando a falsa nocao
de que o “cinema do real” (s6 para parafrasear o termo forjado por Maria Dora Mouréo e
Amir Labaki) fosse tdo somente a prova documental da realidade. De acordo com os
apontamentos de Bill Nichols, “a notavel fidelidade da imagem fotografica ao que ela registra
da a essa imagem a aparéncia de um documento” (NICHOLS, 2005, p. 117).

Ainda segundo o tedrico norte-americano, o valor documental dos filmes
documentérios reside na capacidade filmica de representar audio e visualmente conceitos
criados pela linguagem escrita e falada. “As imagens fotograficas [e cinematograficas] ndo
nos dao os conceitos; elas nos ddo exemplos” (NICHOLS, 2005, p. 98). As imagens, portanto,
ndo falam por si s0. E a tarefa de estabelecer uma relagdo criativa entre acontecimentos
concretos e conceitos subjetivos cabe ao cineasta — ao menos em um primeiro momento.

Na verdade, o documentario baseia-se em um discurso criado através da manipulacéo
de materiais documentais. Assim, os autores desses filmes fazem uso, por exemplo, de fotos,
de dados estatisticos e eventualmente de relatérios em um esfor¢o de interpretacdo e de
reelaboracgéo criativa de dados. Portanto, a atuacdo do género acontece no plano da oratdria e,
por iSSO mesmo, seu Compromisso reside em gerar uma impressao crivel, e ndo de ser um selo

de legitimidade.

2.4 AHERANCA DA RETORICA CLASSICA

Na arena de assuntos onde ndo ha solucbes ou respostas definitivas, atua a retorica,
que é uma forma de discurso utilizada para convencer ou persuadir 0s outros. Essa €, muito
freqlientemente, a maneira pela qual a voz dos documentarios aparece, na medida em que
esses filmes tém a intencdo de injetar uma determinada crenca no publico. Segundo Nichols, a
defesa de um ponto de vista onde ha espacos para a discussdo € o que alinharia o
documentario com a tradicdo da oratdria. Nesse contexto, a arte do bem dizer teria uma
finalidade estética, mas também social. “Do documentario, ndo tiramos apenas prazer, mas
uma dire¢do também” (NICHOLS, 2005, p.27). Percebe-se que as questdes de valor e de
ética, além da idéia de argumento, sdo importantissimas nessa perspectiva.

A retérica utiliza, em seu exercicio, outras categorias da linguagem, como a poética, a

narrativa e a légica, que se submetem ao discurso persuasivo. Para Bill Nichols, as relacbes
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criadas no plano da oratoria atribuem matéria aos fatos, localizando os argumentos no
contexto da experiéncia concreta e do mundo historico.

Nos documentarios, a expressao retorica acontece por meio de uma montagem vo ltada
a acentuacdo do argumento, e ndo a uma expressdo narrativa. A chamada montagem de
evidéncia altera as relacGes de espaco e de tempo para criar significados que sustentem a
persuasdo. Nesse contexto, o filme n&o se desenvolve por relacbes de causalidade e de efeito.
Ele configura-se como o espaco de dialogo entre diferentes discursos, como é o caso de
imagens de arquivo, entrevistas e reconstitui¢des. Portanto, a voz do documentario é

fundamentalmente intertextual. Como ressalta Bill Nichols,

Com freqliéncia, o documentario exibe um conjunto mais amplo de tomadas
e cenas diversificadas do que a ficcdo, um conjunto unido menos por uma
narrativa organizada em torno de um personagem central do que por uma
retérica organizada em torno de uma logica ou argumento que lhe da
direcdo. (NICHOLS, 2005, p. 56)

Presente na forma com que os documentarios representam a realidade e se engajam
no mundo histérico, o pensamento retdrico classico, segundo o tedrico norte-americano,
poderia ser dividido em cinco partes distintas: a invencdo, a disposicdo, a elocucdo, a
memoria e a pronunciacao.

A invencdo esta relacionada a busca por provas ou indicios, usados com o intuito de
gerar uma impressdo de comprovacdo que possa corroborar para a afirmacdo ou a defesa de
um determinado argumento. As referidas provas podem corresponder a um carater: ético,
competente a criar uma impressao de credibilidade; emocional, apto a gerar uma disposicao
emotiva do publico; ou demonstrativo, capaz de comprovar ou gerar uma idéia de
comprovacdo através do raciocinio ou da demonstracdo. Bill Nichols lembra que muitas das
provas ou indicios, embora presentes na realidade objetiva e imunes a uma intervencdo, estdo
sujeitos a interpretacdo do cineasta-orador.

A disposicdo poderia ser entendida como as partes em que o discurso filmico pode
ser dividido: uma abertura interessante, capaz de capturar a atencdo do publico; uma
elaboracdo da questdo controversa; e, por fim, uma conclusdo em defesa de dado um ponto de
vista.

A elocugdo, por sua vez, relaciona-se ao estilo, envolvendo o uso de recursos
lingUisticos para alcancar um determinado tom. As figuras de linguagem sdo alguns dos

elementos que participam desse aspecto do pensamento retdrico. No cinema, os elementos de
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estilo cinematogréfico dizem respeito a linguagem audiovisual, como, por exemplo, as no¢oes
de enquadramento e de montagem.

A memoria constitui o ato retorico total, ainda que ndo faca parte do discurso retérico
propriamente dito. Isso porque, como aponta Bill Nichols, “a memoria ¢ parte das varias
maneiras como 0s espectadores se servem do que ja viram para interpretar o que estdo vendo”
(NICHOLS, 2005, p. 91). Além disso, um filme pode se transformar em substrato & memdria
popular, contribuindo para reforcar a sensacao de autenticidade de um determinado evento ou
época.

Por fim, o pensamento retérico é formado pela pronunciagdo. Na oratdria classica, essa
modalidade dividia-se em voz e gesto, as formas de expressao na defesa de um ponto de vista.
Posteriormente, a pronuncia¢do passou também a ser o dominio da eloguéncia — o indice de
clareza do argumento — e do decoro — ou a eficacia da estratégia persuasiva.

No dominio da retdrica também podem ser levantadas trés questdes intrinsecas. Esses
sdo os campos: deliberativo, histérico e cerimonial. O campo deliberativo esta envolvido no
encorajamento ou desestimulo de terceiros envolvidos numa experiéncia coletiva. A questdo
da guerra € um exemplo tipico desse campo, ja que inclui temas que dividem a opinido
publica e que “merecem” ser disputados.

O campo histdrico, por sua vez, diz respeito a avaliacdo de acOes anteriores. Trata-se
de um julgamento frente a um passado que nao é completamente acessivel.

Ja o ultimo campo inerente a retdrica € o cerimonial, que acentua o peso moral de um
determinado argumento. A censura e o elogio sdo instrumentos de comprovacao dos meritos
ou falas de um dado ponto de vista. De acordo com Bill Nichols, “a retérica cerimonial tenta
dar coloracdo moral a vida de uma pessoa, de forma que possamos julga-la merecedora de
emulacdo e respeito ou demonizagéo e rejeicao” (NICHOLS, 2005, p. 106).

A retorica da ao publico uma direcdo para tomar decisdes e realizar julgamentos. E,
segundo Bill Nichols, essa tarefa acontece nos documentarios através da metafora, ja que os
filmes ilustram, por exemplo, os horrores de uma guerra ou 0 heroismo do patriotismo durante

os conflitos:

Nos documentarios, portanto, falamos dos assuntos gque ocupam nossas
vidas da forma mais apaixonada e perturbadora. Esses assuntos seguem 0s
caminhos de nosso desejo, conforme chegamos a um acordo com o0 que
significa assumir uma identidade, ter uma ligacdo intima e particular com
alguém e pertencer a uma coletividade. ldentidade pessoal, intimidade
sexual e pertenca social sdo outra maneira de definir os assuntos do
documentério. (NICHOLS, 2005, p. 109)
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Os documentarios oferecem, entdo, os meios pelos quais o publico pode avaliar uma
determinada a¢do ou um dado posicionamento. Assim, esses filmes também sdo instrumentos

que permitem que o espectador tome uma atitude frente ao julgamento realizado.

2.5 DO GERAL AO PARTICULAR

Os temas que permearam a producdo de documentéarios foram bastante amplos durante
0 século XX e agora, no século XXI. Eles perpassaram tanto questdes de ambito nacional
quanto descobertas de ordem pessoal. Para efeito didatico, entretanto, Bill Nichols discute
algumas das formas de representacdo dos assuntos e dos atores sociais, mostrando a
abrangéncia do género como instrumento politico ou de expressdo individual. A seguir, sdo
apresentadas, sucintamente, essas diferentes orientagdes. Por razdes de foco, contudo, esta
monografia realiza uma descricdo um pouco mais detalhada apenas do segundo grupo, que
retne producdes de contestacao.

O teorico norte-americano discute, primeiramente, os documentarios que trabalharam
nos esforcos de construcdo de identidades nacionais. Nessa categoria, Nichols aponta os
filmes da vanguarda cinematografica russa, cujo maior expoente do cinema do real € Dziga
Vertov. Os filmes soviéticos, caracterizados pelo protagonismo dado ao poder modificador da
edicdo, reforcavam a ideologia comunista que dominava a antiga URSS. No que Bill Nichols
chamou de “uma versdo mais conservadora da estética do cinema soviético”, outro expoente
dessa categoria seria John Grierson, que colocou na década de 1930 todos os seus esfor¢os na
producdo de documentarios oficiais que valorizassem a educacao civica do povo inglés.

Os filmes de contestacdo do Estado-Nacdo participam da segunda categoria de
abordagens. Os documentarios que adotaram essa perspectiva, ao invés de valorizarem um
sentimento de unidade, estavam interessados na oposicdo a politicas governamentais e
industriais. Essas producdes, segundo Nichols, constituiram a vanguarda politica do
documentério, j& que adotaram uma postura participativa de defesa dos “fracos e oprimidos”,
além de um engajamento nos movimentos sociais.

De acordo com o autor norte-americano, as producdes de contestagdo “propuseram um
sentimento de comunidade baseado em agdes e mudancas que 0S governos pareciam
despreparados para aceitar, ou mesmo realizar” (NICHOLS, 2005, p. 188). Na Europa, por

exemplo, esses filmes estiveram vinculados a grupos alinhados ao Partido Comunista. No
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mesmo sentido, foi a organizacdo operéria The Worker’s Film and Photo Leagues a
responsavel pela disseminacao inicial da atividade nos Estados Unidos durante as décadas de
1920 e de 1930. O grupo produzia especialmente materiais que tratavam de greves e de outras
questdes concernentes & classe trabalhadora. Segundo Nichols:

[Essas ligas] adotavam o modo participativo de filmar, identificando-se e
colaborando constantemente com seus temas-operarios, evitando, assim, o
risco de retrata-los como vitimas impotentes. Esse era um cinema que dava
poder de participagdo, que buscava contribuir com os movimentos sociais
radicais da década de 1930 e construir a comunidade com base no povo e na
oposic¢éo, e ndo de cima para baixo, orquestrada pelo governo. (NICHOLS,
2005, p. 189)

De acordo com o autor, filmes mais complexos substituiram, nos anos 30, 0s materiais
produzidos pela Worker’s Film. Entre essas obras ambiciosas, Nichols aponta A Terra
Espanhola (1937), de Joris lvens, uma producdo de apoio a causa republicana na guerra civil
da Espanha. lvens é, inclusive, colocado por Nichols entre os mais importantes nomes da
génese do documentario, embora tenha se tornado uma figura praticamente esquecida apés a
Segunda Guerra Mundial. A obra do diretor, que optou pelo lado comunista na Guerra Fria,
acabou nao ultrapassando a “cortina de ferro”. Ainda assim, a relevancia do cineasta esta
baseada em formas de envolvimento que criam, através de um cinema de oratéria, um
“ativismo para envolver esteticamente e transformar politicamente” a realidade. (NICHOLS,
2005, p. 189).

Também focado nos marginalizados, o cinema de protesto dos anos 60 e 70 é outro
exemplo dessa segunda categoria de abordagens. Nichols aponta o grupo norte-americano
Newsreel como 0 mais representativo da proposta de filmografia de agitacéo.

A busca por outras formas de identidade que transcendessem a unidade nacional
configurou outras categorias de abordagem. A terceira forma de representar temas e atores
sociais compreende os filmes que tratam dos problemas e das reivindicacdes das minorias
marginalizadas, especialmente as sexuais, as €tnicas e as de género. Ou seja, a intencdo € a de
dar visibilidade, nome e forma aqueles individuos marcados pelos tabus da sociedade.

A quarta categoria de abordagem diz respeito aos filmes que tratam das relacGes entre
diferentes grupos, subculturas e movimentos que compartilham o mesmo espaco dentro das
sociedades. Esse foi um novo passo da voz politica do documentario depois do debate

levantado pela questdo das identidades sexuais, étnicas e de género.
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De maneira geral, Nichols aponta ainda duas énfases que caracterizam as vozes
politicas dos filmes de ndo-ficcdo: o predominio da questdo social ou o protagonismo do
retrato pessoal. Os filmes que se dedicam a discussdo social estdo ligados principalmente as
primeiras categorias de abordagem de temas e de atores sociais. As producdes que lidam com
as questdes pessoais, por outro lado, identificam-se com as discussdes em torno das politicas
de identidade da atualidade.

Essas énfases diferenciadas condicionam dindmicas proprias da relacdo tripolar que
caracteriza 0s documentarios — formada por cineasta, atores ou temas e espectadores. Dessa
maneira, determinam também formas diferentes de estruturacdo dos filmes. Como lembra o

autor norte-americano,

Cada uma [das énfases] suscita questdes éticas diferentes para o cineasta no
que diz respeito a pergunta “o que fazer com as pessOas?”, ¢ cada uma aborda
0 dominio do engajamento politico de um angulo distinto. Juntas, elas nos
lembram de que, se abordamos uma questdo do ponto de vista do individuo ou
da sociedade toda, é na inter-relacdo do individuo e da sociedade que as
questdes de poder, hierarquia, ideologia e politica se revelam de maneira mais
convincente. (NICHOLS, 2005, p.207)

Assim, a idéia de énfase também se relaciona com a no¢do de modo do documentério,

que descreve as formas de entendimento que balizam a realiza¢ao do “cinema do real”.

2.6 0S MODOS DO DOCUMENTARIO

Bill Nichols apontou seis espécies de subgéneros de documentarios: poéticos,
expositivos, observativos, participativos (ou interativos), reflexivos e performéticos. Cada um
desses modos descreve diferentes: posturas de envolvimento do cineasta com o tema ou com
0s atores sociais; espacos para intervencdo na realidade; graus artisticos das obras; e énfases
escolhidas.

Esta monografia interessa-se especialmente pelos filmes participativos, que sdo
descritos com maior profundidade no capitulo 4. Contudo, todos 0s modos sdo apresentados a
seguir de forma resumida.

O modo poético € bastante proximo do cinema experimental ou de vanguarda, sendo
caracterizado por uma forte organizagdo formal e um baixo carater argumentativo. Esses
filmes enfatizam ‘“associagdes visuais, qualidades tonais ou ritmicas”, além de dar valor a

descricdo (NICHOLS, 2005, p. 62).
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O modo expositivo, ao contrério, é marcado por uma légica argumentativa bastante
acentuada. A palavra dita tem um valor muito grande nessa perspectiva através da narracéo
em off que caracteriza a Voz de Deus. A realidade é apresentada de maneira distante e, muitas
vezes, didatica. Segundo Silvio Da-Rin (2006), as imagens nesses filmes servem
principalmente de ilustracdo ou contraponto ao argumento, apresentado também em forma de
letreiro. Da-Rin ressalta ainda que os filmes do modo expositivo, predominantes até a década
de 1960 do século XX, adotam um esquema particular-geral em que as imagens recebem um
conceito e sdo generalizadas pelo texto argumentativo.

O legado da forma expositiva de documentarios é inegavel, e alguns de seus tracos
sobrevivem em boa parte dos filmes da atualidade, em especial nos documentarios televisivos.
Por outro lado, o telejornalismo € uma atividade em que as marcas dos filmes expositivos
encontraram terreno fértil. A narracdo sobria e as imagens ilustrativas sdo alguns exemplos
dessa apropriacdo. Entretanto, Brian Winston, no artigo A Maldi¢ao do “Jornalistico” na Era
Digital, ressalta que aproximagdo entre documentario e jornalismo acabou gerando
conseqliéncias prejudiciais ao género cinematografico, empobrecendo-o. Para e¢le, “o
desaparecimento dos limites com o jornalismo significou, de fato, o desaparecimento de todos
0s documentarios, exceto os jornalisticos” (WINSTON, 2005, p. 24).

O terceiro subgénero de documentarios € o modo observativo. O cinema direto norte-
americano é o movimento que melhor se enquadra nessa forma, em que o cineasta se insere
no cotidiano representado pelo filme, mas a ele cabe apenas a observacdo. Para Da-Rin, o

cinema direto:

procurou comunicar um sentido de acesso imediato ao mundo, situando o
espectador na posicdo de observador ideal; defendeu radicalmente a ndo-
intervencdo; suprimiu o roteiro e minimizou a atuacgéo do diretor durante a
filmagem; desenvolveu métodos de trabalho que transmitiam a impresséo
de invisibilidade da equipe técnica; renunciou a qualquer forma de
“controle” sobre os eventos que se passavam diante da cadmera; privilegiou
0 plano-sequéncia com imagem e som em sincronismo; adotou uma
montagem que enfatizava a duracdo da observacao; evitou o comentario, a
mausica off, os letreiros e as entrevistas. (DA-RIN, 2006, p. 135)

Assim, no modo observativo a camera tem uma atuacdo discreta, € o filme tenta
apagar as marcas de autoralidade através de uma montagem em continuidade. Percebe-se que,
nessa perspectiva, a imagem é entendida como indice da realidade objetiva a ser capturada.

Contrariamente a forma observativa, 0 modo participativo coloca luz no envolvimento

do cineasta com o tema e com as pessoas que ele se propde a representar. O depoimento e a
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entrevista sdo herancas dessa perspectiva, que da voz aos varios pontos de vista através de
uma montagem de evidéncia.

O subgénero reflexivo escancara a construcdo do discurso no documentério. Essa
forma, segundo Silvio Da-Rin, “surgiu como resposta ao ceticismo frente a possibilidade de
uma representacdo objetiva do mundo e procurou explicitar as convencdes que regem o
processo de representagdo” (2006, p. 135). A revelagdo de todo o processo discursivo dos
filmes acontece através da adogdo de uma postura metalinguistica.

Por fim, encontra-se o Gltimo modo de documentérios, o performatico. Esses filmes
sd0 avessos a nocgdo de objetividade e estdo muito ligados a engajamentos individuais do
diretor. De certa forma, eles se reaproximam das vanguardas, explorando o carater expressivo
e subjetivo criado pelas relagcdes estabelecidas entre os cineastas e o0s temas. Aqui, as
expressdes emotivas ganham relevancia e se tornam predominantes.

As varias formas de realizacdo de documentarios descrevem crengas, mas ndo servem
como limites estanques. Como lembram Nichols e Da-Rin, os filmes da atualidade agrupam
tracos de diferentes modos e ndo podem ser reduzidos a um determinado subgénero. Por outro
lado, o dialogo entre as formas é saudavel a um género cinematografico descrito como tendo
um “conceito vago”, aberto a transformagdes.

Como é possivel perceber, a tarefa de definir os documentarios ndo é nada facil. Essa é
uma questdo complexa que varia de acordo com os entendimentos a respeito de como a
realidade pode e deve ser representada. A questdo ética também é bastante evidente, pois, a
cada filme, o cineasta coloca-se em uma posicdo que envolve decisdes e determina
conseqliéncias no mundo histérico. N&o é simples representar seres cuja existéncia vai muito
além do que uma obra cinematogréfica € capaz de mostrar. O mesmo aplica-se aos temas.

Entretanto, uma coisa é certa: os documentarios apontam uma dire¢do em um caminho
cheio de possibilidades. Eles ddo solucbes em meio a discussdo, ainda que nem sempre
evidenciem os interesses — do cineasta, do publico, das instituicdes — que motivam sua
realizacdo. Mas, acima de tudo, os documentérios sdo produto de atividades criativas

individuais que reinterpretam a realidade e ddo um novo sentido ao mundo.
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3 O UNIVERSO DE MICHAEL MOORE

Como visto no capitulo anterior, os filmes documentarios variam substancialmente de
acordo com os temas representados, com 0s modos de abordagem escolhidos pelos diretores e
com a estruturacdo formal das obras. Tais diferencas apresentam as diversas formas de
manifestacdo de um género cinematogréafico definido por um conceito aberto, em constante
transformagéo.

Igualmente, as produgdes do cineasta norte-americano Michael Moore — objetos de
analise desta pesquisa — sdo produtos de decisdes que situam o autor no ambito do referido
género. Assim, o0 presente capitulo apresenta algumas caracteristicas importantes que marcam
o trabalho de Moore, e que servirdo de substrato a analise filmica que serd realizada no

capitulo 5.

3.1 UMA BREVE BIOGRAFIA

Segundo o site IMDb (Internet Movie Data-base)?, Michael Francis Moore nasceu em
Flint, no estado norte-americano de Michigan, em 23 de abril de 1954. Ele estudou jornalismo
na University of Michigan-Flint, e sua carreira foi iniciada no periédico escolar The Michigan
Times. Moore, entretanto, nunca se formou.

O reconhecimento também ndo aconteceu no jornalismo, mas, sim, no ambito dos
documentarios. A histdria cinematografica de Moore comecou em 1989 com Roger & Eu
(Roger & Me)®. O filme, que conta a trajetéria do cineasta para conseguir uma entrevista com
o0 entdo diretor da General Motors, Roger B. Smith, inaugurou um estilo Unico, calcado em
ofensivas a personalidades da administracdo publica e de grandes corporagdes. Essa
caracteristica perpetuou-se em suas obras posteriores, transformando-o em uma das figuras
mais famosas e controversas da atualidade nos Estados Unidos da América.

Conhecido no &mbito cinematografico, Moore também levou seu estilo a outros meios
de comunicacdo. Em 1992, o documentarista realizou, para a TV, o curta-metragem Pets or
Meat: The Return to Flint, que foi uma espécie de continuacdo de Roger & Eu (1989). Dois
anos mais tarde, a rede NBC estreou o TV Nation, uma satira a programas jornalisticos

consagrados, como o tradicional 60 minutes. O show, produzido, escrito e estrelado por

2 Disponivel em <www.imdb.com/name/nm0601619>. Acesso em: 09 set 2009.
® Os titulos das producdes de Moore lancadas no Brasil serdo creditados em portugués. Os demais serdo mantidos no idioma
original.


http://www.imdb.com/name/nm0601619

Michael Moore, manteve-se no ar somente por uma temporada, mas abriu caminho para uma
segunda empreitada televisiva, que aconteceria cinco anos mais tarde. The Awful Truth with
Michael Moore estreou nos Estados Unidos em 1999, alcancando 24 episddios. No Brasil, o
programa foi exibido pelo canal pago Sony Entertainment Television.

Michael Moore ainda levou seu estilo contestador a publicagbes, ampliando as
discussdes tratadas no cinema e na televisdo. Em 1997, ele langou o livro Downsize this!,
seguido por Adventures in a TV Nation um ano depois. A obra seguinte, Stupid White Men —
Uma Nacdo de Idiotas (Stupid White Men), foi lancada em 2001, antecipando algumas
polémicas que estampariam o filme Fahrenheit 11/09 (Fahrenreit 9/11) em 2004. O
langamento do documentario veio acompanhado de duas outras publicacbes: O Livro Oficial
do Filme Fahrenheit 11 de Setembro (The Official Fahrenheit 9/11 Reader), um material
suplementar a producéo cinematografica, e Cartas da Zona de Guerra: Algum Dia Voltardo a
Confiar na América? (Will They Ever Trust us Again?), uma colecdo de cartas enviadas ao
diretor por soldados norte-americanos em servico no Iraque e no Afeganistdo. Também, em
2004, Moore lancou Cara, Cadé Meu Pais? (Dude, Where's My Country?), que figurou,
segundo informagdes do site oficial do cineasta®, por seis semanas no topo da lista de
bestsellers do jornal The New York Times. A mais recente obra é o Mike’s Election Guide, que
chegou ao mercado editorial em 2008.

Foi no novo século que o documentarista de Flint consolidou-se como grande
realizador de filmes. Depois de Canadian Bacon (1995) e The Big One (1997), Moore ganhou
reconhecimento da inddstria cinematografica norte-americana com Tiros em Columbine
(Bowling for Columbine), lancado em 2002. Motivado pela tragédia que escandalizou em 20
de abril de 1999 o Condado de Jefferson, no Colorado — quando os estudantes suicidas Eric
Harris e Dylan Klebold entraram no Instituto Columbine, atirando em colegas e professores,
matando 13 pessoas —, 0 filme colocou em discussdo a cultura de violéncia nos Estados
Unidos, bem como o facil acesso a armas no pais. A producdo ganhou, em 2003, o Oscar de
melhor documentario de longa-metragem e teve o discurso de agradecimento mais inflamado

da cerimonia:

Em nome de nossos produtores Kathleen Glynn e Michael Donovan, que
sdo do Canada, eu gostaria de agradecer a Academia por este prémio.
Convidei meus colegas indicados na categoria documentéario a subirem ao
palco com a gente. Eles estdo aqui em solidariedade, porque gostamos de
ndo-ficcdo. Gostamos de ndo-ficcdo, ainda que vivamos em tempos

4 Disponivel em <www.michaelmoore.com>. Acesso em: 10 set 2009.
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ficticios. Vivemos em um tempo em que temos resultados eleitorais ficticios
que elegem um presidente ficticio. Vivemos em um tempo em que temos
um homem nos enviando para a guerra por razdes ficticias. E a ficcdo da
mordaca ou a ficcdo dos alertas laranjas. Nés somos contra esta guerra,
senhor Bush. Tome vergonha na cara, senhor Bush, tome vergonha na
cara... E a qualquer momento que vocé tiver o Papa e as Dixie Chicks
contra vocé, vocé esta acabado. Muito obrigado.

Mais do que um gesto de indignacdo, o protesto no Kodak Theatre, em Los Angeles,
apresentou claramente ao mundo a tematica sobre a qual os filmes seguintes de Michael
Moore seriam sustentados: a oposicao ferrenha ao governo liderado pelo conservador George
W. Bush.

Em 2004, o documentarista lancou Fahrenheit 11/9, uma critica centrada nas acdes de
endurecimento tomadas pelo governo Bush ap0s os atentados terroristas as torres gémeas
nova-iorquinas em setembro de 2001. “Com seu caracteristico humor e obstinado
compromisso em revelar os fatos” (como defende a pagina do filme no site oficial do
diretor®), Moore optou por mostrar a suposta ilegitimidade da eleicdo de Bush, além de
relacBes comerciais escusas que uniriam a familia presidencial a Osama Bin Laden, 0 homem
acusado de orquestrar a maior acdo de terrorismo da historia no solo dos Estados Unidos.

A obra obteve uma alta repercussdo, especialmente por representar uma voz de
oposicdo as guerras infrutiferas criadas pelo governo norte-americano no Oriente Médio.
Segundo informac6es da secdo de extras do DVD do filme, a producéo, que custou US$ 6
milhdes, alcangcou o topo nas bilheterias estadunidenses durante o primeiro final de semana de
exibicdo, arrecadando US$ 23,9 milhdes somente na estréia — uma posi¢do jamais ocupada
por outro documentario. Ainda de acordo com essas informacgdes, o filme foi exibido em
2.011 salas norte-americanas e alcancou a marca de US$ 93,8 milhGes quando completou um
més em cartaz.

Fahrenheit 11/9 (2004) também fez carreira nos festivais, conquistando, de acordo
com informacgbes do IMDDb, 26 prémios ao redor do mundo. A Palma de Ouro na mostra
competitiva do Festival de Cannes de 2004 selou a consagracdo da producdo entre os mais
importantes eventos ligados a producdo cinematografica mundial.

Trés anos mais tarde, as lentes de Michael Moore voltaram-se para o sistema de salde
norte-americano, dominado pelas grandes corporacdes. Sicko — $O$ Saude (Sicko, 2007)

apresentou um lado mais emotivo do diretor, ainda que tenha mantido o humor mordaz

s Disponivel em <www.michaelmoore.com/books-films/fahrenheit-911>. Acesso em: 10 set 2009.
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tradicional. O filme “doentio” do documentarista, inegavelmente um herdeiro do estilo
originado em Roger & Eu (1989), recebeu uma indicagdo ao Oscar.

Uma nova empreitada do diretor aconteceu, em 2007, com Slacker Uprising, uma
tentativa de mostrar a importancia do voto a juventude estadunidense. Segundo informac6es
do site www.michaelmoore.com, esse seria o0 primeiro longa-metragem da histéria a ser
distribuido gratuitamente (de forma oficial) pela internet.

Michael Moore voltou aos holofotes em 2009 com seu novo filme: Capitalism: a
Love Story. A crise econdmica mundial iniciada em 2008 foi o estopim para a producdo, que
ganhou premiére em 06 de setembro, no Festival de Veneza.

3.2 UMA FIGURA COMPLEXA E CONTROVERSA

A definicdo mais consensual de cinema documental costuma reforgar seu
vinculo implicito com o mundo ‘real’, traduzido no recorte visual, no
privilégio da informacgdo ou da reflexdo unidas em uma dimenséo ética e,
nos melhores exemplos, em uma busca estética para expressa-las. As
excecOes e desvios de toda férmula rigida asseguram, entretanto, uma
liberdade de execucdo que permite a esse género fugir de qualquer tentativa
de categorizacgdo, ampliar sua lista de temas e preocupacfes e combinar seus
dominios com as da ficcdo. (AMADO, 2005, pg. 217)

A referida citacdo, que abre o artigo Michael Moore e Uma Narrativa do Mal, de Ana
Amado, é bastante oportuna em um capitulo que pretende detalhar a figura de um cineasta
que, a cada filme, desperta 6dios ou paixdes através de producbes hibridas formalmente e
engajadas no plano das discussdes.

O apoio da industria do cinema (1), o posicionamento critico as grandes corporacoes —
grupo do qual a referida industria participa — (2), e a utilizagdo criativa de recursos
audiovisuais submissos aos ditames da cinematografia de mercado (3) sdo alguns dos
elementos gue tornam o documentarista uma personalidade aparentemente contraditéria, mas
capaz de dialogar com um grande publico. Essa unido de fatores tornou Michael Moore ndo
s6 um realizador de filmes, mas uma importante voz de oposicdo a gestdo de George W. Bush
nos Estados Unidos.

Somada a bencdo do mercado, comprovada por Vvarios sucessos de publico, a
utilizacdo do que alguns chamam de “métodos manipuladores de argumentacdo” parece
temperar o trabalho polémico de Michael Moore (AMADO, 2005, p. 219). A “narrativa do

mal” empregada nos filmes, que prioriza uma abordagem ofensiva no tratamento de temas
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delicados a sociedade norte-americana, colocou o cineasta de Flint no centro do debate
politico estadunidense, transformando-o em uma espécie de celebridade.

Segundo Amado, o cinema usado como instrumento de agitacdo politica ndo é
novidade, mas uma extensdo de um modelo cinematogréfico estabelecido nas décadas de 60 e
70 do século XX caracterizado por “tematicas que se nutrem da matéria social, da condi¢ao
humana afetada, indo além da diferenca de versGes e visdes que dao a seus conflitos tanto no
mundo central quanto periférico” (AMADO, 2005, p. 218).

A ousadia dos ataques de Moore e as aparentes contradi¢cGes que marcam a realizacao
de seus filmes parecem ganhar protagonismo no trabalho do diretor, ofuscando a organizacéo
formal bastante peculiar existente em suas produc¢des. Na verdade, algumas das contradi¢Ges
inclusive ajudam a explicar a forca politica que esses documentarios adquirem.

A fonte de financiamento dos filmes € um bom exemplo desse processo. Ainda que o
documentarista se coloque como um critico ferrenho das corporacdes capitalistas, sua
filmografia sempre esteve vinculada a grande industria. Nesse sentido, Ana Amado cita um
artigo publicado por Ed Halter no jornal nova-iorquino Village Voice em que sdo apresentados
valores relativos a Roger & Eu (1989). Segundo Amado, o texto de Halter apontaria que o
filme teria recebido US$ 3 milhGes da Warner, até entdo uma “cifra sem precedentes para um
documentario” (HALTER apud AMADO, 2005, p. 218). Assim, o “fendmeno Michael
Moore” seria construido a partir do que a autora classifica como uma “mistura impura de

ativismo e ben¢ao do mercado”. Como ela ressalta,

[...] no caso deste autor, a alianga — desde seu primeiro filme, Roger e eu
(1989) — com as majors da distribuicdo cinematografica e a chegada ao
Olimpo via prémios e farta bilheteria estabelecem uma zona nado discernivel
entre marketing e publicidade comercial, o gque torna possivel considerar
sua obra através do prisma das financas e ndo por suas intenc¢des politicas.
(AMADO, 2005, p. 218)

Mais do que uma “mistura impura”, as duas esferas que se sobressaem na obra de
Moore — a financeira e a politica — talvez tenham estabelecido uma relacdo que permitisse um
posicionamento de oposicdo mais contundente, pois, a0 mesmo tempo em que os filmes de
Michael Moore tratam de temas espinhosos, a organiza¢do formal das obras ndo rompe com a
cinematografia de mercado, calcada no entretenimento. Ou seja, as opc¢bes do cineasta
respondem a determinados modelos ja estabelecidos com sucesso na televisdo e no préprio
cinema de fic¢do, embora, como aponta Amado, essas escolhas ndo sejam “isentas de

provocagdo e de relagdes inéditas” (AMADO, 2005, p. 220).
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O suposto envolvimento promiscuo que ele estabelece com o mercado é, na verdade,
uma forma de movimentagdo que d& forca a seu esfor¢o retorico, pois 0 documentarista cria
conflitos no plano da tematica, mas produz filmes baseados em elementos que tém aceitacao
frente ao grande publico. Moore aproxima suas obras a experiéncias de entretenimento,
tornando-as menos “indigestas” ao tratarem de temas dificeis, como é o caso do desemprego

massivo ou da guerra. Segundo Ana Amado,

O fendmeno cinematografico que protagoniza ndo pode ser abstraido de um
dado sociopolitico inevitavel: o de ocupar um espago de oposicao real e
drastica em uma cultura politica como a norte-americana, pouco propensa a
que as figuras da oposicao adquiram relevo e envergadura publica. Ainda
menos na etapa pos-catastrofe de 11 de setembro, na qual todo gesto de
oposic¢do foi imediatamente estigmatizado coma figura do inimigo (inimigo
politico, religioso, racial, interplanetario etc). a partir do impeto com que se
quebram essas opg0es, a figura e a obra de Michael Moore instalaram — de
fato, de um modo mais midiatico que Chomsky — a vigéncia de suas
alegacBGes sobre a desigualdade social, a injustica ou a arbitrariedade do
poder que as gera. Um tipo de militancia, em suma, que hoje edifica sua
finalidade e legitimidade politicas com o exercicio da critica como forma de
resisténcia. (AMADO, 2005, p. 220)

Por outro lado, a internet € usada como instrumento convocatorio, 0 que tambem
evidencia outras estratégias nas obras de Michael Moore. O site oficial do cineasta, por
exemplo, apresenta-se como um espaco de mobilizacdo para cada tema tratado nas telas,
atualizando o contetdo a cada nova producdo — e a cada nova polémica. O oferecimento de
um mecanismo para que as pessoas possam “tomar uma atitude” e a propria promog¢ao do
cineasta como uma espécie de messias para a resolucdo das mazelas do norte-americano
médio ganham uma dimensdo ndo sO politica, mas também mercadoldgica. Segundo Ana
Amado, “os objetivos de Moore parecem exceder o modelo [tradicional de marketing
promocional dos filmes] e leva-lo em direcdo a uma forma com a qual passa a interpelar as

pessoas indistintamente como espectadores ¢ como cidadaos [...]” (AMADO, 2005, p. 219).

3.3 AINFLUENCIA DA TV

Seja por trabalhar com temas sensiveis a populacdo dos Estados Unidos — com quem
ele se propde a dialogar — ou ainda por utilizar métodos de promog&o alternativos e de grande
eficacia, é impossivel ndo reconhecer o poder comunicativo dos filmes de Moore. Uma forca
também obtida por uma aproximacédo de linguagem que esse documentarista estabeleceu com

os dominios da televisdo.
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O cineasta norte-americano apropriou-se, por exemplo, de recursos visuais reinantes
na pequena tela, como é o caso dos television graphics (logotipos, letterings, elementos de
design grafico). Segundo Arlindo Machado, “a natureza eletronica da televisdo por si s ja a
aproximou de certas tendéncias mais avangadas da arte contemporanea que trabalhavam com
a sintetizacdo da imagem e com o grafismo eletronico gerado pelo computador”
(MACHADO, 2005, p. 199). A TV esteve tradicionalmente mais aberta a intervengdes
graficas do que o cinema, onde esses recursos ganharam espacgo limitado (especialmente nos
créditos iniciais ou finais) — uma diferenca que acabou tornando esse um elemento distintivo
televisual. Na cinematografia, a computacdo grafica foi incorporada principalmente para
simular a imagem indicial do processo fotogréfico.

Em um outro plano, os filmes de Michael Moore reproduziriam o recurso do
testemunho, largamente utilizado na televisdo. De acordo com Arlindo Machado (2005), a
producéo televisiva tradicionalmente esteve baseada no discurso oral — uma heranca do radio,
que serviu de modelo para a formatacdo de géneros na origem da TV. Os programas fundados
na palavra dita, como os debates ou as entrevistas, apresentariam também um baixo custo de
producdo, o que poderia explicar a ainda larga utilizacdo da oralidade na TV atual.

Tais facilidades de produgdo deram protagonismo ao “comodo” género dos talk shows,
degenerados mais recentemente em outros subgéneros, como € o caso dos reality shows. A
esses Ultimos programas, fundados normalmente em superexposi¢fes publicas de intrigas de
toda ordem, Ana Amado atribui a emergéncia da mais nova “Idade de Ouro do
Documentario”. Segundo a autora, a modalidade dos realities incorporou a producéao
televisiva — e, de certa forma, também as residéncias telespectadoras — um “estilo de apego a
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‘verdade verdadeira’ (2005, p. 220). Embora esse tipo de show televisivo ndo seja
exatamente a expressao de uma “verdade verdadeira” (como se neles nao houvesse qualquer
trabalho de transformacdo criativa do real), os reality shows podem ter agregado mais
informalidade ao fazer cinematogréafico, especialmente nos documentarios.

Em um plano posterior, a fala trouxe a televisdo antigas formas discursivas baseadas
no didlogo. O género dialdgico, forjado na Grécia Antiga por SoOcrates, estaria baseado em
dois procedimentos fundamentais denominados sincrese e anacrise. O primeiro diz respeito
ao embate de variados pontos de vista sobre um determinado tema ou assunto; o segundo, aos
meétodos de incitagdo do interlocutor, “forcando-0 a colocar-se e externar claramente sua
opiniao” (MACHADO, 2005, p. 73,). O cinema de Moore atua nessa seara, relacionando
diferentes posicionamentos obtidos em entrevistas recheadas de provocag¢Ges. Como afirma

Amado,
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[...] o testemunho é um recurso apropriado com arrogancia pela televisao. A
voz e a imagem do cidaddo médio e popular sdo os insumos prediletos da
tela televisiva em sua exposicdo exaustiva ainda que ‘desetorizada’ da
realidade, com sua aritmética de equivaléncias e excesso de informacgdo
para situar um testemunhal exacerbado, mas de algum modo enfeiticante. E
em relacdo a esse procedimento que se deve tentar situar uma producéo
documental filmica que repete esse recurso na tela do cinema. (AMADO,
2005, p. 221)

A exacerbacdo informativa e o depoimento fragmentado séo classificados pela autora
como um sinal das atuais tendéncias estéticas, muito menos atreladas a inovagdes formais e
muito mais ligadas a idéia de aparéncia. Esse recente panorama encontraria terreno fértil
frente a uma audiéncia condicionada pela nogdo de espetaculo. Segundo Amado, 0 grande
publico é atraido por um esquema televisivo calcado em uma idéia de atualidade plena, em
uma narracdo acelerada, além de depoimentos aparentemente imprevisiveis e de eventos
imediatos.

Nesse mesmo processo, a autora sustenta que Michael Moore se aproximaria do objeto
de seus filmes, compartilhando o mesmo universo das pessoas representadas na tela. Em tal
condicdo, o cineasta exerceria o “papel de juiz e parte, como eixo de todas as interpelagdes”
(2005, p. 223). Assim, as verdades fragmentadas de todos os personagens convocados pelo
diretor constituiriam, através da montagem, um novo discurso. Ou como Amado explica
(2005, p. 227):

Os mais heterogéneos materiais visuais e sonoros sdo misturados conforme
0 contraste de elementos, 0 uso do paradoxo e uma dialética maniqueista
para expor conflitos complexos com a didatica despojada de um teorema.
Mas reunidos em funcdo de um dispositivo comico ou dramatico, esses
elementos multiplos e desiguais se convertem em matérias vivas que
elevam a ficcdo, ja iniciada com o recurso da presenga do proprio
personagem Michael Moore, que, diante da camera ou com sua voz em off,
desempenha o papel de testemunha privilegiada, investido dos atributos do
transgressor ou de espido delegado que da rosto aos vildes do poder no
préoprio campo deles, flagrando-os assim como ‘guarda baixa’.

Para a autora, os filmes de Moore constituiriam um inovado processo de memdria ao
relacionarem variados discursos sob uma mitologia de justica. Esse saber critico configura-se
na obra do cineasta, por exemplo, pela reciclagem criativa de fontes de arquivo ou de
representacfes ficcionais que constituem o imaginario coletivo local. Nesse sentido, a
filmografia do norte-americano seria uma espécie de arquivo particular da realidade
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estadunidense dos ultimos vinte anos, ainda que as obras apresentem um viés de propaganda.
Segundo Amado, o rearranjo dos discursos e das imagens aconteceria pela atuacdo dos filmes
sobre o que ela chama de amnésia social — uma politica comum aos documentarios sociais da
atualidade.

E exatamente na constituicdo dessa nova légica de significacido que o cineasta
incorpora seu particular estilo, que aproxima o género documentario dos mecanismos
consagrados na ficcdo de Hollywood. Em um depoimento de Moore citado no artigo de Ana
Amado, a postura do diretor fica bastante evidente:

Nos documentarios as pessoas se ddo conta do que vem a seguir e isso ndo é
interessante. NGs queremos que nos comovam, queremos conhecer as voltas
e entrelinhas da questdo. Esse € um dos principios basicos da narracdo de
historias. E triste que muitos documentaristas se proponham a fazer um
documentario e ndo um filme. (MOORE apud AMADO, 2005, p. 226)

Para Amado, a logica causal do cinema classico — cujo valor de verdade se da
fundamentalmente por um sistema de verossimilhancas — guia a “dramaturgia” criada por
Michael Moore. Assim, a verdade nos filmes do cineasta ndo estaria condicionada
diretamente a legitimidade dos fatos representados, mas ao arranjo dos elementos narrativos
escolhidos para a construcdo da historia. Entretanto, ainda que os documentarios de Moore
utilizem recursos ficcionais, a veracidade dos filmes ndo serve aos propdsitos de uma ficgéo.
Na verdade, como lembra Amado, a filmografia do dirctor ¢ um “instrumento para
desmascarar a ficcdo que os poderes constroem e dissimulam nas entrelinhas da realidade”
(AMADO, 2005, p. 229).

Como pdde ser visto, Michael Moore é uma figura complexa. Por um lado, o
engajamento politico de seus filmes permite que ele esteja no centro dos principais debates
gue movimentam a sociedade dos Estados Unidos. Por outro, hd um forte viés mercadologico
por tras de sua filmografia, transformando-o em uma personalidade aparentemente
contraditéria. A obra de Moore ainda é caracterizada por referéncias que marcam as
producdes da industria audiovisual. Dessa forma, esse conjunto de fatores faz com que o
documentarista gere controvérsias que o colocam na mira de criticos. Mas é também
impossivel de negar uma capacidade especial de Moore: ele sabe conquistar a atencdo do

publico — uma condigdo essencial para quem intenta convencer.
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4 MOORE E A TRADICAO DO DOCUMENTARIO

A dimensdo alcancada pela maior celebridade da cidade de Flint deriva em grande
parte, como visto no capitulo anterior, do lancamento de filmes provocativos voltados a
questdes delicadas da sociedade norte-americana. A polémica gerada a cada nova producdo,
entretanto, colocou em segundo plano o aspecto formal da obra de Michael Moore — uma
propriedade central no trabalho do diretor, que o situa na heranca do género.

Os filmes do cineasta apresentam uma evidente marca autoral obtida através da
repeticdo de opcOes estéticas. Nesse sentido, a assinatura de Moore destaca-se por meio de
dois elementos principais: 1) a participagdo ativa do cineasta na abordagem dos temas
representados; e 2) uma montagem explicita usada como instrumento de sustentacdo para o
discurso argumentativo dos filmes.

Este capitulo estabelece um didlogo entre a marca autoral de Moore e a tradigdo dos
filmes de ndo-ficcdo, descrevendo dois modelos de producéo que, de certa forma, inspiraram
o trabalho do diretor. O primeiro modelo é o Kinopravda de Dziga Vertov, pioneiro no
desenvolvimento de uma cine-escritura baseada em elaborados recursos de montagem. O
segundo diz respeito ao cinema verdade francés, representante do que o tedrico Bill Nichols

classificou como o modo participativo dos documentarios.

4.1 O KINOPRAVDA E A VERDADEIRA ARTE CINEMATOGRAFICA

A intencdo de aproveitar ao maximo as potencialidades expressivas do cinema guiou,
no movimento de vanguarda russo, os esforcos de Dziga Vertov, mais tarde considerados
essenciais ao desenvolvimento de algumas expressdes do género documentario. O Kinock —
sinergia de kino (cinema) e oko (olho) — foi 0 movimento criado pelo cineasta para delimitar a
militancia pelas atualidades, que concentrariam a verdadeira linguagem cinematogréafica.

Até entdo, o cinema estaria subjugado a alguns modelos da literatura e do teatro
burgueses. Assim, o encontro com a verdadeira esséncia da arte aconteceria quando a camera
se libertasse dos estudios, descesse as ruas ¢ pudesse filmar a “vida do improviso” — algumas
intencbes que também motivaram os adeptos do cinema direto nos anos 1960. Entretanto,
Silvio Da-Rin lembra que Vertov nunca buscou acrescentar um carater de objetividade a seus
filmes, mas, sim, criar uma nova visdo de realidade oferecida pela experiéncia

cinematograéfica.



A elaboracdo de uma cine-escritura original foi possivel gracas a uma estrutura criada
por meio de pesquisas lideradas pelo diretor. De acordo com Da-Rin, Vertov foi pioneiro na
obtencdo de equipamentos portéteis capazes de capturar imagens e sons em sincronia. A
portabilidade trouxe, 40 anos mais tarde, novas dimensdes ao documentario, seja através do
modo observativo norte-americano ou ainda do modo participativo francés. As preocupagdes
técnicas do diretor ficam evidentes na seguinte declaragdo: “Caminhando, eu penso: é preciso
conceber um aparelho ndo que escreva, mas que inscreva, fotografe estes sons. De outro
modo, seria impossivel organiza-los, monta-los. Eles fogem, como o tempo” (VERTOV apud
DA-RIN, 2006, p. 110).

Renomado profissional de &udio no cinema brasileiro, Silvio Da-Rin evidencia em
Espelho Partido (2006) algumas experiéncias desenvolvidas por Vertov com relacdo a
gravacdo e a montagem de sons, o que mais tarde se refletiria em todo o conceito de
montagem vertoviano. Segundo Da-Rin, o diretor russo ja realizava testes com um fonografo
aos 16 anos, fruto de conhecimentos adquiridos nos tempos de estudo no Conservatério de
Musica de Bialystok e no Instituto Psiconeuroldgico de Petrogrado.

As vanguardas futurista e construtivista influenciaram fortemente os artistas soviéticos
pos-revolucdo russa, inclusive Vertov. O diretor levou consigo algumas dessas idéias quando
ingressou no Comité de Cinema de Moscou em 1918, onde trabalhou realizando cinejornais
semanais. De acordo com Da-Rin, “a idéia de montagem e o predominio dos ‘fatos’ na obra
artistica, em detrimento da encenacdo, [questbes caras ao cineasta russo] figuravam com
destaque entre os preceitos dos construtivistas” (DA-RIN, 2006, p. 111).

Para Vertov, as atualidades eram plenamente capazes de traduzir a nascente realidade
da Rassia comunista. Elas revelariam a funcdo social da arte cinematogréafica, engajada com
0s ideais revolucionarios.

Tal compromisso de fidelidade correspondeu a alguns pressupostos que perpassaram
toda a obra do diretor. O primeiro deles dizia respeito a missdo de educar as massas, mostrar-
lhes “os fendmenos vivos a nossa volta”. O segundo, a constatacdo de que a percepc¢do
humana da realidade seria limitada. O terceiro pressuposto, bastante alinhado aos ideais da
vanguarda futurista, estaria relacionado a uma idolatria da maquina, capaz de suprir a
imperfeicdo humana. E, decorrente dos trés anteriores, havia um quarto pressuposto: o cinema
como instrumento analitico e revelador do mundo por meio da organizacdo dos fatos. Essas
eram orientacbes para 0 que 0 cineasta defendia como cine-sensacdo da realidade: ‘“Nos

assumimos entdo, como ponto de partida, a utilizacdo da camera enquanto cine-olho muito
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mais aperfeicoado que o olho humano, para explorar o caos dos fenGmenos visuais que
preenchem o espago” (VERTOV apud DA-RIN, 2006, p. 113).

Na busca pela verdade, Vertov foi um grande entusiasta de técnicas, métodos e
inovagdes cinematograficos. A linguagem audiovisual, como ressalta Silvio Da-Rin, era
amplamente utilizada pelo diretor através de sobreposicGes e fusdes de imagens, de variacbes
de planos e de velocidades, além de outros recursos, como as animagdes. A montagem foi um
importante instrumento de interpretacdo acionado por Vertov, ansioso por explicar os fatos
experimentalmente por meio de elementos inerentes ao cinema. De acordo com o autor
brasileiro, a ambi¢do do diretor era cientifica, utilizando o “cine-olho” como método de uma
orienta¢do primordial: o Kinopravda — traduzido para o portugués como cinema-verdade.

Fantastica, a proposta do cineasta russo inspirou, 40 anos depois, movimentos
cinematogréaficos bastante distintos e muitas vezes conflitantes. A cientificidade empregada
pelo diretor — baseada, por exemplo, em um papel discreto da camera frente as pessoas
representadas, de modo a privilegiar a “vida de improviso” — foi apropriada por diretores do
cinema direto nos Estados Unidos. Da-Rin lembra, entretanto, que os kinocks nunca
supuseram uma objetividade inerente a imagem, crenca que parece ter seduzido os
documentaristas norte-americanos. Por outro lado, o termo “cinema verdade” foi resgatado
nos anos 1960 pelos cineastas do modo participativo, adeptos de uma proposta radicalmente
diferente daquela sustentada pelo subgénero observativo.

Provas da natureza formal do trabalho de Vertov, a manipulacdo de imagens e a
decorrente criacdo de interagdes complexas na tela eram o fundamento da verdade produzida
nos filmes. Nesse sentido, Silvio Da-Rin ressalta que ha, em toda a obra do cineasta, uma
marca antinaturalista centrada na idéia de montagem. Para o diretor russo, em todas as etapas
de producdo, da escolha do assunto a finalizacdo, os filmes estariam em construcdo pelo
trabalho do montador.

As subdivisdes de imagens, as inversdes de movimento e as alteracdes de velocidade
foram alguns dos elementos trabalhados por Vertov na criagdo de uma caligrafia audiovisual.
Na verdade, a manipulagdo criativa dos “cine-documentos” era encarada pelo diretor como a
fundagdo da “verdadeira linguagem cinematografica”. Ele explica o desenvolvimento de sua

escritura:

Eu aprendi a arte de escrever ndo com uma caneta, mas com uma camera. A
falta de um alfabeto cinematografico me perturbava. Eu tentei criar esse
alfabeto. Eu me especializei na “cine-escritura dos fatos”. Eu me esforcei
para me tornar um cine-escritor das atualidades. Eu aprendi este oficio
diante de uma mesa de montagem. (VERTOV apud DA-RIN, 2006, p. 126)

33



Contrariamente ao cinema narrativo — incorporado aos documentarios por Robert
Flaherty, conforme citado no capitulo 2 —, os filmes de Dziga Vertov caracterizavam-se pela
descontinuidade espaco-temporal. Da-Rin lembra que apenas eventualmente dois planos
formavam uma iluséria unidade de tempo e de espaco. Isso porque a cine-escritura dos fatos

criada por Vertov orientou sua continuidade por outra légica: a do argumento.

4.2 O MODO PARTICIPATIVO

O advento de equipamentos portateis trouxe, nos anos 1960, novas dimensdes ao
género documentario. Nos Estados Unidos, apropriado por jornalistas avidos por novos
métodos de reportagem, ele deu origem a um modo de ndo-intervencdo, o cinema direto
norte-americano. Por outro lado, a portabilidade dos equipamentos e a sincronicidade das
imagens e dos sons permitiram, na Europa, o surgimento de outras relacbes baseadas na
interacdo dos cineastas com o universo representado nos filmes.

Na Franca, os primeiros diretores que usufruiram da nascente tecnologia tinham
formacdo intelectual na sociologia e na etnologia, areas em que a idéia de observacédo
participante era forte entre os pesquisadores. A implicacdo dos cineastas na realidade filmica
representou riscos, mas, como ressalta Silvio Da-Rin, também abriu outros horizontes de
criacdo para os diretores: “se a neutralidade da cdmera e do gravador era uma falacia, para que
tentar dissimula-los? Por que ndo utilizad-los como instrumentos de producdo dos proprios
eventos, como meio de provocar situagdes reveladoras?” (DA-RIN, 2006, p.149).

O modo participativo de representacdo nasceu em 1960, quando foi langado o filme
considerado modelo do subgénero: Cronica de um Verdo (Chronigue d’um Eté), de Jean
Rouch e Edgar Morin. A produc¢do deu vida pratica a alguns conceitos descritos por Rouch
pouco tempo antes em um artigo denominado “Pour um Nouveau Cinéma-Veirt¢” (Por um
novo Cinema Verdade)®. Em Cronica de um Verdo (1960), a palavra falada em som direto
dava o tom através de suas variadas manifestacdes — dialogos, entrevistas entre os diretores e
0s atores sociais, discussdes entre os realizadores etc. 1sso porque, para Rouch, os atos seriam
traduzidos pelas palavras, capazes de extrair a verdade escondida pelas aparéncias. Segundo

Da-Rin, “através da palavra [...], o documentario pode ir além do registro factual, rememorar

6 5 . . o s . . . . .

Por sugestido de Mario Ruspoli, a expressdo “cinema verdade” foi substituida em 1963 por “cinema direto”, considerada
menos polémica. Neste trabalho, entretanto, 0 modo participativo continuard a ser tratado como “cinema verdade”, no intuito
de nédo gerar confusfes com os documentarios do modo observacional de representagao.
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0 passado dos personagens, especular seu futuro e abrir-se a fantasia” (DA-RIN, 2006, p.
165).

Por outro lado, a idéia de intervencédo ativa define o espirito do cinema verdade — em
que o diretor ndo apenas observa, mas se envolve na realidade dos atores sociais. Da-Rin
lembra que Morin e Rouch transformaram-se em personagens que sairam em busca de uma
verdade adormecida e oculta. Eles tornaram-se, portanto, parte da prépria forca dindmica do
filme.

Silvio Da-Rin também traz, em Espelho Partido (2006,) uma consideracdo do tedrico
e realizador Erik Barnouw que contrasta e revela as diferencas entre 0s modos participativo e

observativo:

O documentarista do cinema-direto levava sua cAmera para uma situacéo de
conflito e torcia por uma crise; a versdo de Rouch do cinema-verdade
tentava precipitar uma. O artista do cinema-direto aspirava a invisibilidade;
0 artista do cinema-verdade de Rouch era frequentemente um participante
assumido. O artista do cinema-direto desempenhava o papel de um
observador neutro; o artista do cinema-verdade assumia o de provocador.
(BARNOUW apud DA-RIN, 2006, p. 151)

Na condicdo daquele que incita, o realizador € colocado em dilemas éticos, ja que o
filme deixa de ser um testemunho discreto e objetivo para se tornar um processo de
construcdo em que as manipulacdes definem as opc¢oes estéticas. Por outro lado, a consciéncia
da maxima “sempre que uma camera ¢ ligada, uma privacidade ¢ violada”, de autoria de Jean
Rouch, revela toda uma dindmica propria criada na representacdo do que se coloca a frente
das lentes. E, em um segundo plano, tal constatacdo coloca em pauta uma questdo mais
especifica: a da encenacdo nos documentarios.

Edgar Morin e Jean Rouch consideravam a vida social como um conjunto de rituais,
uma espécie de teatro em que as pessoas incorporam papeéis. Assim, de acordo com Da-Rin,
“o contetido da vida subjetiva emerge através de um processo que revela ocultando e oculta
revelando”, num grande jogo de cena (2006, p. 154). Nessa perspectiva, realidade e
imaginacdo, naturalidade e atuacdo, cinema e vida figuram no processo de interacdo. O autor
brasileiro cita o exemplo de uma refugiada judia entrevistada pelos diretores-sociélogos em
Cronica de um Verdo (1960): Marceline anda pelas ruas de Paris, confessando saudade por
seu pai ausente. Ela é acompanhada pela camera a certa distancia e fala a um microfone de
lapela. Mais tarde, a mulher declarou ter agido na seqiiéncia de acordo com impressdes

causadas a ela por outra cena ja filmada no documentario.
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No filme, a imersdo no cinema verdade acontecia desde 0 momento em que 0s atores
sociais demonstravam interesse por serem filmados, passando pela consciéncia da filmagem e
pela disposi¢ao de encenar livremente para camera. Nesse sentido, Rouch dizia: “As pessoas,
talvez porque haja uma camera ali, criam algo diferente; e o fazem espontaneamente”
(ROUCH apud DA-RIN, 2006, p. 157). Numa dimensdo ao mesmo tempo real e imaginaria,
elas constroem-se no filme enquanto o constroem.

A ficcdo (pensada de maneira bastante ampla) foi empregada por Rouch como
instrumento de compreensdo do real. A maior expressao entre os “documentarios ficcionais”
do francés é o filme Jaguar, produzido entre 1954 e 1971. A producdo, altamente
colaborativa, narra a partida de jovens do Niger a Costa do Ouro (hoje, Gana) em busca de
dinheiro. Jaguar foi baseado em eshocos de situagdes e um minimo planejamento que
guiavam a interpretacdo livre dos atores sociais — uma organizagdo que ndo chegava a

configurar um enredo. Jean Rouch explica o seu método:

Eu conhecia bem meus trés herdis (...) e Ihes tinha proposto inventar uma
historia, inventa-la na medida em que a filmassemos (...) e n6s inventamos
juntos seus diferentes episadios (...) todo o filme é pura ficcdo, nenhum
desses personagens nunca foi na vida o que ele é na historia; é ficcdo, mas
ficcdo em que as pessoas desempenham seus proprios papéis numa situacao
dada: a de pessoas que vdo tentar ganhar dinheiro na Costa do Ouro.
(ROUCH apud DA-RIN, 2006, p. 159)

Documentario é construcdo. E 0 modo participativo mostra que, embora ndo objetivo,
0 cinema pode produzir verdades; ao mesmo tempo, Vertov ensina que a manipulacao criativa
dos recursos cinematograficos é fantastica para filmes com uma logica argumentativa —
elementos incorporados a histéria do realizador norte-americano Michael Moore de uma

forma bastante peculiar.
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5 A PRODUCAO DE MOORE

Desde Roger & Eu, em 1989, Michael Moore criou uma assinatura para sua
filmografia a partir de op¢des estéticas que se repetiram a cada nova producgdo. De fato, 0s
filmes do diretor sdo semelhantes entre si, apresentando principalmente variacdes tematicas
como um fator de diferenciagdo. Assim, a cultura das armas nos Estados Unidos, a resisténcia
a guerra no Oriente Médio e a falta de acesso universal & salde no pais caracterizam
respectivamente Tiros em Columbine (2002), Fahrenheit 11/9 (2004) e Sicko — $0$ Saude
(2007), ainda que esses documentarios compartilhnem, em grande parte, 0S mesmos recursos
de linguagem.

O universo sobre o qual se desenvolvem as tematicas dos filmes também é o mesmo.
Desde o trabalho de estréia, Michael Moore voltou sua atencdo a questdes do capitalismo
global, representado na tela por figuras do cenario politico mundial e das grandes
corporacgdes. Sicko — $0$ Saude (2007), por exemplo, denuncia a acdo das empresas de
planos de salde nos Estados Unidos e apresenta algumas posturas referentes ao assunto
adotadas em outras partes do mundo, como no Canada, na Franca e em Cuba. Trés anos antes,
em Fahrenheit 11/9 (2004), os holofotes estavam voltados as industrias petrolifera e bélica,
cujos interesses teriam motivado a invasdo do Afeganistdo e do Iraque pelo exército norte-
americano. Em The Big One (1997), por sua vez, o ataque aconteceu a multinacional Nike, na
época promotora de trabalho infantil no sudeste asiatico. Nas producbes do cineasta, as
grandes empresas assumem o papel de vilds em um contexto em que as principais liderancas
politicas e os veiculos de comunicacdo se mostram coniventes e/ou interessados na partilha
dos lucros.

H& outros tracos que estabelecem identidade entre as obras de Michael Moore,
constituindo o estilo particular do cineasta. Os pontos comuns nas producfes acontecem por
meio de decisbes ligadas a estratégias retdricas, que guiam a formatacdo dos filmes em
variados planos, como a montagem, por exemplo. Este capitulo busca identificar essas marcas
caracteristicas do trabalho de Moore, situando-o na tradicdo do chamado cinema de ndo-
ficcdo. A analise baseia-se em quatro categorias principais: a oratéria de Michael Moore, 0

envolvimento do diretor, as diferentes vozes e a montagem.



5.1 A ORATORIA DE MICHAEL MOORE

Segundo Bill Nichols, “do documentario, nao tiramos apenas prazer, mas uma dire¢ao
também” (2005, p.27). O discurso persuasivo sempre esta presente nos filmes, embora
apareca com variacdes de intensidade e de clareza. O cinema direto norte-americano, por
exemplo, ndo revela seu carater argumentativo, ao passo que os documentarios do modo
performatico valorizam mais experiéncias formais do que estratégias de persuasao.

E exatamente sobre este ponto que reside a maior relacio de Michael Moore com
todas as manifestacdes do género documentario: o cineasta de Flint ndo sé nos d& um rumo,
como o faz da forma mais clara e aberta possivel.

Sicko (2007) ilustra esse posicionamento. No filme, o documentarista da instrumentos
para que o seu publico acredite em seu argumento e tome alguma atitude a respeito — uma
técnica problematizada nesta monografia por Ana Amado, como mostra o capitulo 3. Os
créditos finais da producdo, por exemplo, apresentam uma mensagem que brinca com uma
questdo anteriormente tratada na tela. Conforme expresso na Figura 1, o texto (“Qualquer
americano interessado em casar com um canadense por causa de tratamento médico pode ir a
www. hook-a-canuck.com”) retoma a historia de Adrian Campbell, uma norte-americana que
simulou um casamento no Canada para ter acesso ao sistema de satde universal e gratuito do
pais vizinho. Moore ironiza a condicdo inadequada em que se encontra Campbell ao
incentivar ac6es como a dela. Por outro lado, ainda que de forma esdrixula, a mensagem € um
real clamor para que o0s espectadores deixem de ser coniventes com uma situacdo de

dominacdo empresarial dos mecanismos de saude nos Estados Unidos.

Any American interested in
marrying a Canadian for

health care can go to:

www.hook-a-canuck.com

Figura 1 — Créditos de Sicko (2007) retomam a histéria de Adrian Campbell, a direita.
Fonte: Sicko — $0O$ Satde (2007)
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A oratoria se realiza no espaco onde reina a indefinicdo e a discordia. O diretor alinha-
se a essa tradicdo ao centrar seus filmes em questdes controversas nos Estados Unidos,
especialmente aquelas que dividem republicanos e democratas, como é o caso dos gastos
publicos. Afastado de adotar uma postura altamente subjetiva, intima e experimental, Moore
reduz sua identidade a de cidadéo e discute problemas que preocupam a camada média local.

A figura de George W. Bush, que involuntariamente protagoniza Fahrenheit 11/9
(2004), mostra essa dinamica de abordagem dos temas. O presidente norte-americano, um
republicano apoiado por uma forte base conservadora, é retratado na tela como um tolo
mimado e incapaz de gerenciar o pais. No filme, os primeiros meses de seu governo, por
exemplo, sdo apresentados como decadentes — marcados por perdas no Congresso e por
quedas de popularidade. “Ele ja era visto como um presidente sem futuro”, revela Moore em
off, prosseguindo em seguida: “Com tudo dando errado, cle fez o que qualquer um faria...
Saiu de férias”. Ao som da cangdo Vacation, sucesso do grupo feminino The Go-Gos,
imagens do presidente praticando golfe, pescando esportivamente e até brincando com um céo
em seu rancho tomam a tela. “Nos oito meses de governo anteriores ao ‘11 de Setembro’,
George W. Bush esteve de férias, de acordo com o ‘Washington Post’, 42% do tempo”,
continua o cineasta. Entdao, Bush confessa em meio a um campo de golfe: “Se eu jogar sempre
bem, o povo dira que ndo trabalho”. As imagens do descanso presidencial, Moore completa:
“Nao era surpresa que o senhor Bush precisava de uma folga. Ser presidente d4 muito
trabalho”.

Fahrenheit 11/9 (2004) desenvolve-se a partir da eleicdo de Bush, apresentada como
fraudulenta. A imagem de governante ilegitimo sustenta, entdo, uma série de acusacdes
posteriores, como a promoc¢ado de guerras baseadas em mentiras ou como o aproveitamento de
uma situacao beligerante para o enriquecimento de aliados. A dicotomia politica entre 0s dois
maiores partidos estadunidenses cria, por si s0, uma situacdo de desconforto, que € agravada
pelos ataques a personalidade mais poderosa do pais. Assim, Michael Moore tenta nos
convencer em relacdo a questdes que carregam paixdes ideoldgicas e emocionais do publico.
Por isso, é adorado por muitos e odiado por tantos outros.

A logica do argumento é o que caracteriza o trabalho de Moore, pois seus filmes ndo
se desenvolvem predominantemente por relacbes de causa e efeito, como acontece, por
exemplo, no cinema narrativo. A obra do cineasta esta baseada sobre o dialogo de diferentes
discursos em busca da coeréncia e da forca argumentativa. Essa dindmica é intertextual e

independente de conexdes de espaco e de tempo.
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5.1.1 Moore e 0 pensamento retdrico

Como descrito no capitulo 2, o pensamento retérico que guia 0 documentério é divido
em cinco partes distintas: a invencao, a disposicao, a elocucdo, a pronunciacdo e a memoria.

A invencdo, ou seja, a busca de provas competentes a gerar uma impressdo de
comprovacdo do argumento é amplamente trabalhada por Michael Moore. Os indicios
comprobatdrios podem ter um caréter ético, emocional ou demonstrativo, e o cineasta trabalha
em todas essas esferas.

Uma prova ética, capaz de gerar uma impressdo de credibilidade, foi usada em Sicko
(2007) quando Moore ilustrou as condicOes de trabalho de um profissional da satde da Gra-
Bretanha. O documentarista visitou a casa de um médico vinculado ao Sistema Nacional de
Saude inglés, que é gratuito. Na entrevista, o doutor confessa morar com a esposa e o filho em
uma ampla residéncia de Londres, onde guarda um automovel Audi na garagem. O exemplo
do alto padréo de vida do britdnico mostraria que a criacdo de um sistema universal nos
Estados Unidos néo incorreria no risco de sucateamento dos hospitais e de desvalorizacdo dos
profissionais da area.

Outra prova de carater éetico é usado em Tiros em Columbine (2002). No filme,
Michael Moore denuncia uma cultura do medo ao afro-americano gerada por campanhas de
criminalizacdo dos negros nos meios de comunicacdo de massa. O diretor mostra inimeros
trechos de matérias televisivas descrevendo suspeitos de pele negra. A série de reportagens
termina com a exibicdo de uma matéria absurda sobre a suposta invaséo de abelhas africanas
nos Estados Unidos (Figura 2), até entdo ocupado por ddceis abelhas européias. A exibicdo da

reportagem enfatiza, portanto, o viés racista envolvido na situacao.

Alrica

NEWS

Figura 2 — llustracdo de matéria mostra a disseminacdo de abelhas assassinas.
Fonte Tiros em Columbine (2002)
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O apelo emocional, por sua vez, € também bastante utilizado pelo cineasta através do
humor e da tristeza. Nesse sentido, a trilha sonora tem um importante papel ao atenuar ou
acrescentar dramaticidade, leveza ou graca a uma determinada situacdo. Michael Moore
trabalha com a disposicdo emocional do publico especialmente por meio de entrevistas com
0s atores sociais, que contam suas pequenas tragédias.

Uma das mais célebres “personagens” dos filmes de Moore ¢ Lila Lipscomb, uma
patriota norte-americana de Flint, cuja familia viu no exército a oportunidade de libertacdo da
estagnacao econdmica local. Orgulhosa por ser parte da “espinha dorsal da América”, ela
apbia a guerra no lraque, onde seu primogénito estd em combate, e se diz irritada com as
criticas ao conflito (Figura 3). Nesse momento, Lipscomb representa uma parcela da
populacdo que acredita no oposto daquilo que o filme defende, gerando uma antipatia com o

publico.

Figura 3 — Lila Lipscomb, em entrevista a Michael Moore.
Fonte Fahrenheit 11/9 (2004)

Mais tarde, a noticia da morte do filho na guerra faz com que a mulher repense seus
conceitos sobre todo o conflito, mudando de opinido. Agora é uma mae chorosa que esta
diante da camera, lendo a ultima carta recebida do Oriente Médio. Algum tempo depois, ela
decide visitar a Casa Branca, onde pode extravasar todo o seu 0dio pela perda. E 14, diante de
manifestantes contra o governo, ela confronta-se com uma mulher que apdia o conflito
(Figura 4). “Ignorancia. E com o que lidamos todos os dias. Eles nio sabem. Acham que
sabem, mas ndo. Eu achei que soubesse, mas ndo sabia... [corte de imagem] Eu quero meu
filho!”, diz bastante emocionada. Neste momento, a mulher ¢ uma vitima da guerra, e é

impossivel ndo se compadecer de sua situag&o.
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Figura 4 — Em frente a Casa Branca, Lipscomb discute com uma apoiadora da guerra.
Fonte Fahrenheit 11/9 (2004)

Lila Lipscomb faz uma trajetéria em que a sua relagdo com o publico se altera, e
Michael Moore utiliza essa instabilidade para potencializar o discurso contra as agdes do
governo. A mudangca radical de opinido da mulher aumentou o impacto da mensagem, pois a
atriz social passa por uma experiéncia transformadora — e a reavaliacdo de conceitos €
exatamente o0 que o documentario espera do publico. Assim, a relacdo afetiva entre
“personagem” ¢ espectador contribui para o discurso argumentativo.

Ja a disposicdo do publico pelo humor pode ser conferida em Sicko (2007), quando o
cineasta norte-americano procura pelo caixa em um hospital publico da Inglaterra. Na cena
(Figura 5), Moore aparece circulando por corredores, perguntando a funcionarios e pacientes
onde a conta pelo atendimento deve ser paga. Todos encaram 0 questionamento com espanto,
negando a existéncia de um setor para cobrancas no hospital. A trilha confere graca a busca
do diretor, que, depois de algum esfor¢o, finalmente encontra o guiché “cashier”. No entanto,
para surpresa do norte-americano, o caixa ndo recebe, mas da dinheiro, pois alguns pacientes
precisam de auxilio para pagar o transporte! “Claramente, eu fui motivo de piada aqui”, revela
o cineasta. E possivel notar que a cena ndo apresenta um documento ou alguma prova
concreta. Ela apenas cria uma situacdo engracada, mostrando que pagar pelo atendimento

médico talvez ndo seja tdo normal quanto se pensa.
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Figura 5 — Moore circula por um hospital inglés a procura do caixa.
Fonte: Sicko — $0$ Satde (2007)

Por fim, a invengdo também pode estar baseada em provas de carater demonstrativo,
capazes de gerar uma impressdo de comprovagao por meio do raciocinio. Tiros em Columbine
(2002) da um bom exemplo dessa estratégia: O filme apresenta dois discursos do entéo
presidente Bill Clinton realizados em 20 de abril de 1999. As declaragdes foram feitas com
intervalo de uma hora entre elas. A primeira dizia respeito ao maior bombardeio norte-
americano em Kosovo, ressaltando acdes bélicas no leste europeu A segunda lamentava a
tragédia no Instituto Columbine, onde os estudantes Eric Harris e Dylan Klebold mataram
colegas e professores. O cineasta colou os depoimentos, revelando uma contradicdo nas
formas de entendimento sobre a violéncia.

A segunda parte do pensamento retdrico € a disposicédo, que diz respeito a organizacao
do discurso: um inicio atraente, a problematizacdo de uma questdo e uma conclusdo em defesa
de um determinado ponto. Esta monografia, entretanto, ndo se interessa por descrever
diretamente a disposicdo dos filmes de Michael Moore, mas por identificar alguns dos
recursos utilizados pelo diretor para tornar seus filmes interessantes ao grande publico.

Primeiramente, a oratoria de Moore é bastante comum ao espectador, pois é altamente
midiatica. Nos filmes, o argumento é construido fortemente pela citacdo de produtos da
televisdo. Reality shows, programas jornalisticos e até producées de ficgdo sdo reinterpretados
pelo cineasta. A montagem prioriza 0 humor na criacdo do argumento, criando um discurso
duro do ponto de vista tematico, mas simpatico formalmente. Estas questdes, entretanto, serdo
tratadas posteriormente.

No mesmo sentido, o diretor norte-americano costuma fazer alusdes a elementos da

cultura pop, parte do que Ana Amado considera um subjugo as orienta¢cdes da inddstria
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cinematogréfica. Em Sicko (2007), por exemplo, o diretor apresenta uma lista de doencas que,
quando consideradas preexistentes, podem indeferir formularios de solicitacdo de planos de
salde. A forma de exibicdo da enorme listagem faz uma clara referéncia aos textos de
abertura da série de filmes Guerra nas Estrelas (Star Wars). A trilha sonora da cena &,
inclusive, a mesma criada pelo compositor John Williams para a saga idealizada por George
Lucas.

Autism

B
Banti’'s syndrome
Berger’s disease
Biliarv cirrhosis

Figura 6 — Apresentacdo de lista de doencas faz referéncia a texto de abertura de Star Wars.
Fonte: Sicko — $0$ Saude (2007)

Por outro lado, a trilha sonora dos filmes é composta por musicas e artistas familiares
ao publico. Fahrenheit 11/9 (2004) inclui cancdes de nomes conhecidos no mercado
fonografico ha mais de 25 anos, como a banda R.E.M. (Shiny Happy People) e o musico Neil
Young (Rockin' In The Free World). Ja Sicko (2007) apresenta entre seus temas Don 't Be Shy,
do cantor britanico Cat Stevens.

Percebe-se que as producdes de Michael Moore buscam familiaridade com a
audiéncia. Elas ndo sdo estranhas aos espectadores e, talvez por isso, conquistem ndmeros de
bilheteria bastante expressivos entre 0os documentarios.

A terceira parte do pensamento retorico € a elocucdo, bastante explorada no trabalho
do diretor. A elocucdo esta ligada a nogdo de estilo. Dessa forma, o papel das figuras de
linguagem ¢€ relevante nessa dimensdo. Moore utiliza duas figuras com bastante frequéncia: a
metafora e a ironia.

Os efeitos do discurso sdo produzidos na montagem atraves, fundamentalmente, da
relacdo entre as imagens, 0s sons e 0s textos. Muitas vezes, a trilha esta, por exemplo, em
desacordo com uma determinada mensagem, produzindo um significado oposto aquele
enunciado. Outras vezes, a musica cria identidade entre eventos diferentes. E o caso dos

exemplos abaixo.
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Em Tiros em Columbine (2002), Moore apresenta imagens de uma série de eventos
violentos promovidos ou apoiados pelos Estados Unidos desde a década de 50 do século XX
(Figura 7). O material visual é acompanhado por legendas que informam golpes de Estado
liderados pelos governos norte-americanos e as respectivas matancgas de civis a cada conflito.
O apoio da CIA ao terrorista Osama Bin Laden é lembrado entre os eventos. A lista termina
em 11 de setembro 2001, quando Bin Laden orquestra o famigerado ataque terrorista as torres
gémeas nova-iorquinas, um atentado que matou cerca de 3 mil pessoas. Em uma clara
dissonancia, a sequéncia — recheada de imagens de execu¢des — tem como trilha a musica

What a Wonderful World, de Louis Armstrong.

\‘4(

— ./ 2
1963: U.S. backs assassinationof ™5a,

South Vietnamese Presié"e-;t Diem.
s

Figura 7 — Texto acusa EUA pelo assassinato do ex-presidente
sul-vietnamita Ngo Dinh Diem, retratado morto na imagem.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

Em Sicko (2007), a mesma técnica € usada, mas para produzir uma idéia de
identificacdo. O filme mostra que a midia e que liderancas politicas conservadoras associaram
a luta pelo acesso universal a saude ao fantasma do totalitarismo comunista. Nesse sentido,
Moore entrevista uma norte-americana que mora na Inglaterra, beneficiaria do tratamento
gratuito. ”Eu, como muitos americanos, pensava que medicina socializada significasse um
tratamento precério, sabe, que s6 poderia ser assim... algo ruim e sujo, como na URSS. E
assim que eu... E terrivel, mas era o que eu pensava”, diz ela. O cineasta responde, em off , &
declaracdo da compatriota: “Era o que eu pensava também! Depois de ter um bebé era ‘de
volta a plantagdo de trigo!””. Entdo, um musical de exaltacdo a RUssia revolucionaria toma a

tela, como mostra a Figura 8:
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Figura 8 — Cena de musical soviético em louvor as plantacdes russas.
Fonte: Sicko — $0$ Satde (2007)

Logo, entretanto, o diretor intervém novamente: “Mas ai me ocorreu que, la na
América, nés socializamos muita coisa”. Em seguida, o musical mantém a melodia, mas as
imagens — como a Figura 9 ilustra — passam a mostrar os bombeiros norte-americanos, as
escolas gratuitas do pais, 0 servico postal barato e as bibliotecas publicas. A letra da cangédo
também muda, acompanhando a mensagem visual. Por outro lado, a continuidade melddica da
masica unifica uma proposta estigmatizada a alguns servicos dos quais 0s estadunidenses tém

orgulho.

Figura 9 — Imagem de bombeiros norte-americanos da prosseguimento ao musical.
Fonte: Sicko — $0$ Satde (2007)

A utilizagdo de trechos de filmes, como o caso acima descrito, é bastante comum nas
producbes de Michael Moore. Normalmente, o texto em off é parcialmente coberto por

imagens que revelam situacOes e personagens estereotipados, criando uma dimensdo comica
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para a informagédo. A graca pode tanto reforgar um argumento quanto abalar a seriedade de
uma mensagem, abrindo possibilidades de criacdo de novos significados para o documentario.

Outro elemento constituinte do ato retérico é a memdria, embora, como lembra
Nichols, ela ndo faga parte do pensamento retorico propriamente dito. A memoria é bastante
importante porque o que ja foi visto pelo espectador é um substrato usado para interpretar o
que estd sendo visto. Ou seja, € uma informacdo prévia ao filme que complementa e
contextualiza a oratéria.

Michael Moore resgata, em suas produgdes, 0 sentimento nacional de ser cidadao
americano. Moore utiliza a representacdo que o povo faz sobre si como um instrumento de

convencimento. Uma rapida passagem de Sicko (2007) ilustra essa questao:

Sabe, gquando vemos uma boa idéia de outro pais, n6s copiamos. Se eles
fabricam um carro melhor, nés dirigimos. Se eles fazem um vinho melhor,
noés bebemos. Entdo, se eles tém uma forma melhor de tratar os doentes, de
ensinar suas criancas, de cuidar de seus bebés, de simplesmente ser bons
uns com os outros, entdo qual é o nosso problema? Por que ndo
conseguimos fazer isso?

Outro exemplo da utilizacdo retorica da memdria pode ser conferido em Fahrenheit
11/09 (2004). O atentado terrorista ao World Trade Center, um fato central no desenrolar do
filme, na verdade ndo é mostrado. O acontecimento € apenas ouvido pelos espectadores, que
completam o significado da cena por referéncias anteriores obtidas através de lembrancas ou
de informacdes jornalisticas. Ndo ha qualquer imagem, mas a audiéncia sabe que um aviao se
chocou com um dos maiores simbolos de Nova York, causando a demolicdo dos prédios
atingidos e a consequente morte de milhares de civis. A opc¢éo do cineasta ampliou o impacto
da representacdo sobre o atentado, um evento que ocasionou a comocao do pais na época.
Assim, a falta de imagem é preenchida pela imaginacéo e pelo sentimento de cada espectador.

A pronunciacdo é a ultima forma do pensamento retdérico. Essa é a parte ligada as
formas de expressao da oratoria, envolvendo questdes como a elogiiéncia, por exemplo. Nesse
sentido, Moore mostra-se bastante interessado em produzir filmes atraentes ao publico,
aproximando suas obras a experiéncias de entretenimento. Essa opcdo fica evidente nas
escolhas do diretor ligadas a trilha sonora, a priorizacdo do humor e a outros efeitos obtidos

na montagem, conforme ja discutimos neste capitulo.
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5.1.2 Questdes intrinsecas

Como visto no capitulo 2, os campos deliberativo, historico e cerimonial configuram
orientacbes inerentes ao dominio da oratéria. A primeira dessas questfes intrinsecas, a
deliberativa, relaciona-se a idéia de estimulo (ou desestimulo) a terceiros participantes de uma
determinada experiéncia coletiva. O teorico Bill Nichols aponta a guerra — exatamente um dos
temas mais representativos de Fahrenheit 11/09 (2004) — como um assunto tipico desse
campo, pois € um ponto gerador de controvérsias capazes de dividir a opinido publica.

A questdo deliberativa é predominante nas produc¢des de Michael Moore, isso porque
um carater nacional, essencialmente coletivo, caracteriza as tematicas principais dos filmes.
Todos os titulos escolhidos como objetos de andlise nesta monografia, ou seja, Tiros em
Columbine (2002), Fahrenheit 11/09 (2004) e Sicko — $0O$ Saude (2007) concentram seus
argumentos em questfes de interesse do povo norte-americano, convocado a adotar uma
determinada postura. Assim, a discussdo sobre a violéncia promovida pelo uso de armas de
fogo nos Estados Unidos, a legitimidade de um conflito armado ou ainda o modelo de
tratamento médico no pais interpela os espectadores como cidad&os.

A relevancia do campo deliberativo na obra de Moore, contudo, ndo impede um
aparecimento bastante acentuado das outras questdes intrinsecas. A historica, que é baseada
em um olhar avaliativo sobre o passado, acontece quando o cineasta investiga, por exemplo,
as origens do problema que é colocado em questionamento. Em Sicko (2007), o
documentarista apresenta uma gravacdo de audio que ilustraria uma conversa entre o
presidente Richard Nixon e seu conselheiro John Daniel Ehrlichman na tarde de 17 de
fevereiro de 1971. A primeira imagem que cobre o dialogo é uma foto em tons de cinza de um
plano geral da Casa Branca, indicando o local da reunido. As proximas imagens estaticas
mostram os interlocutores, como exemplifica a Figura 10: Nixon estad sentado a mesa, e seus
pés estdo sobre ela; o assistente, por sua vez, esta rodeado de papéis diante do presidente. A
montagem é de continuidade. Ela alterna planos fechados dos homens e planos de conjunto,
conferindo a impressdo de que eles, de fato, conversam. A reunido versa sobre os Gltimos
detalhes para a apresentacdo de uma nova estratégia de saude publica para o pais: a inclusdo
das empresas de plano de saude na proposta, o que poderia diminuir o namero de

atendimentos médicos, reduzindo custos e maximizando lucros.
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Figura 10 — Fotos simulam a reunido de Nixon e Ehrlichman
que antecedeu o nascimento do modelo norte-americano de saude, em 1971.

Fonte: Sicko — $0$ Satde (2007)

A cena é seguida por um pronunciamento publico de Nixon gravado no dia seguinte,
18 de fevereiro (Figura 11). O discurso, recuperado de imagens de arquivo, proclama o
lancamento do melhor sistema de satide do planeta: “Eu quero que todos os americanos
tenham acesso a ele quando precisarem” — uma promessa que 0 cineasta prova ndo ser

verdadeira.

Figura 11 — Imagem do pronunciamento de Richard Nixon em 18 de fevereiro de 1971.
Fonte: Sicko — $0$ Saude (2007)

Ja o campo cerimonial é aquele relativo a conferir uma determinada énfase de valor
moral a um argumento. Nesse sentido, o elogio e a critica sdo elementos fundamentais por
serem capazes de corroborar para uma avaliacdo a respeito de um ator social. O cineasta de
Flint baseia fortemente seu esforco retdrico sobre essa questdo intrinseca, transformando
personalidades publicas em alvos. George W. Bush é o mais célebre exemplo do uso desse
artificio. O presidente é, com freqliéncia, citado em tom depreciativo especialmente em
Fahrenheit 11/09 (2004). A ridicularizacdo do lider da nacéo representa uma critica indireta a

acoes do governo que ele chefia. llustrando este ponto, pode-se apontar 0 momento em que
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Bush recebe a noticia de que os Estados Unidos estariam sendo atacados por terroristas. A
bombaéstica informacdo, ele demora, segundo a narracdo do diretor em off, cerca de sete
minutos para tomar qualquer atitude como chefe de Estado. Na cena, retirada provavelmente
de uma cobertura jornalistica, o presidente aparece pensativo, sem saber o que fazer, enquanto
I& o livro infantil My Pet Goat para criangas. O audio original € substituido por uma trilha que

confere tensdo. E Moore passa a interpretar aqueles instantes de indecisao:

Enquanto Bush estava naquela sala, teria pensado que deveria ter trabalhado
mais? Que deveria ter feito, pelo menos, uma reunido para discutir sobre
terrorismo com o chefe antiterrorismo? Ou por que cortou a verba de
combate ao terrorismo do FBI? [...] Os minutos corriam, e George Bush
continuava sentado naquela sala. Teria ele pensado: ‘Tenho me relacionado
com o pessoal errado? Qual deles me ferrou?’.

Na producéo de Moore, a idéia de convencimento do espectador apoia-se bastante na
mensagem textual, presente em depoimentos dos atores sociais e até nas intervencfes do
diretor. O recurso retdrico, entretanto, condiciona outras escolhas, como as técnicas de
montagem, a escolha das énfases de abordagem dos temas e as formas de engajamento do

documentarista em seus filmes.

5.2 O ENVOLVIMENTO DO DIRETOR

Como um incitador de polémicas, Michael Moore ndo poderia deixar de ser altamente
intervencionista em sua filmografia — uma caracteristica que o alinha de maneira determinante
a tradicdo do modo interativo de documentarios. A participacdo ativa do cineasta acontece
fundamentalmente de trés formas. A primeira delas diz respeito ao envolvimento do diretor
com o universo representado nos filmes; a segunda, a criacdo de eventos; e a terceira, ao
recurso da narracao em off.

A heranca do modo forjado por Jean Rouch e Edgar Morin fica evidente quando sdo
apresentadas as caracteristicas desse subgénero. Para isso, € relevante retomar uma
observacdo do realizador Erik Barnouw ja exposta no capitulo 4 desta monografia (p. 35). O
norte-americano definiu 0 modo participativo através de uma comparacdo entre o cinema
verdade e a sua negacéo, o cinema direto. Segundo ele, um diretor do cinema direto levava
sua camera a uma situacgdo conflituosa, torcendo para que houvesse uma crise. J& um artista

do cinema verdade tentava gerar a crise que pretendia registrar. Barnouw também apontou
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que a aspiracdo de invisibilidade do cinema direto contrastaria com a condi¢do de participante
assumido frequentemente adotada pelo artista do cinema verdade. Por fim, o norte-americano
descreveu a postura dos dois artistas: o do cinema direto teria o papel de observador; o do
cinema verdade, o de provocador (BARNOUW apud DA-RIN, 2006, p. 151).

Moore deixa clara a sua existéncia como investigador-autor, confundindo-se com a
prépria dindmica de seus filmes. Esse engajamento acontece, por exemplo, no relacionamento
que ele estabelece com os atores sociais nas entrevistas. Introduzidas ao género documentario
pelo modo interativo, elas indicam que o diretor é o interlocutor dos depoimentos, embora ele
nem sempre apareca a frente das lentes. Em Fahrenheit 11/09 (2004), esse contato revela-se:
a deputada Tammy Baldwin, da Comissdo de Justica da Camara, fala a alguém que esté atras
da camera. O assunto é o cerceamento de uma série de direitos civis nos Estados Unidos
ocasionado pela aprovacdo de uma proposta governista denominada Decreto Patriotico.
“Varias definicdes do projeto sdo conflitantes”, ela diz. “Primeiro, a defini¢do de ‘terrorista’
é tdo extensa, que poderia incluir pessoas...”. E entdo a voz de Moore interpela a deputada:
“Como eu?”. A intervencao foi acompanhada de risos da congressista.

A relacdo do cineasta com seus atores sociais, entretanto, acontece de outras formas
bastante evidentes. E comum o aparecimento do documentarista na tela, conversando com as
pessoas, fazendo perguntas a elas e compartilhando experiéncias com esses individuos.

Em Sicko (2007), Moore leva a Cuba um grupo de doentes, na maioria bombeiros com
problemas respiratérios surgidos durante o trabalho de buscas nos escombros do World Trade
Center. O diretor, como mais um personagem do filme, anda com sua comitiva pelas ruas do
pais caribenho, que € uma referéncia mundial no tratamento de saude. “Alguém precisa de
remédio da farmacia agora?”, ele pergunta aos companheiros de viagem. Depois da visita a
drogaria, Michael Moore leva o grupo ao Hospital de Havana. “Eu pedi que eles nos dessem o
mesmo tratamento que eles ddo aos cubanos, nada a mais, nada a menos. E foi o que eles
fizeram”, diz o diretor em off enquanto as imagens ilustram o atendimento dos pacientes no
centro médico.

A proposito, a viagem a Cuba aconteceu de maneira curiosa, como mostra a Figura 12.
O diretor alugou um barco em Miami, de onde pretendia partir pelo Golfo do México em
direcdo a prisdo de Guantanamo. L4, a intencdo inicial era a de proporcionar aos bombeiros o
excelente tratamento médico dado aos criminosos. “Para que lado fica a Guantanamo Bay?
Podemos ir? N6s ndo vamos a Cuba, vamos para os EUA! E solo americano”, ele grita do

barco a guarda costeira norte-americana. A agdo, que termina com apelos diante da priséo,
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remete a outra estratégia de engajamento do diretor: a representacdo de eventos criados e
provocados por ele.

Figura 12 — Moore segue para Cuba, onde clama por
atendimento médico diante da prisdo de Guantanamo Bay.

Fonte: Sicko — $0$ Saude (2007)

Michael Moore elabora situac@es principalmente com o intuito de acrescentar um viés
cdmico aos assuntos tratados por ele. Em Fahrenheit 11/09 (2004), por exemplo, ele aluga um
carro para a venda de sorvetes e, na frente do Congresso norte-americano, usa um megafone
para ler o Decreto Patriético, que havia sido aprovado sem que boa parte dos parlamentares
houvesse analisado o documento.

Os eventos provocados pelo cineasta também sdo usados para gerar constrangimento.
Em Tiros em Columbine (2002), Moore leva dois sobreviventes do massacre escolar de
Littleton ao supermercado Kmart para devolver a loja balas alojadas nos corpos dos garotos
(Figura 13). Os projéteis haviam sito comprados na rede por Eric Harris e Dylan Klebold,

responsaveis pela tragédia.

Figura 13 — Cineasta e vitimas de Columbine conversam com representante do Kmart.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)
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As situacdes elaboradas por Michael Moore ndo apresentam provas documentais ou
definitivas, mas servem ao discurso retérico do filme ao conferirem ao cineasta a condigédo de
representante em defesa dos necessitados. Moore busca uma aproximagdo com o0s atores
sociais e com os problemas em que eles estdo envolvidos — que, por terem natureza nacional,
também séo questdes interessantes ao publico e ao povo norte-americano. De acordo com Bill
Nichols, essa forma de insercdo dos filmes no mundo seria definida pela relacédo tripolar
cineasta-tema-publico através de uma sentenga: “eu falo — ou nds falamos de nds — para
voce€”. A frase indica que o autor e o contexto representado por ele dividem o mesmo
universo.

A aproximagdo que o documentarista estabelece com o publico acontece ainda nas
narracdes em off. Esse € um recurso muito tradicional no género e sua expressdo mais
representativa é a Voz de Deus, caracteristica do modo expositivo de documentarios.

O argumento dos filmes de Moore e as relagdes conceituais criadas sdo fortemente
baseados no discurso falado (e em off) do diretor. Este ponto pode ser percebido em um trecho
de Fahrenheit 11/09 (2004). O segmento em questdo apresenta a Coalizdo dos Dispostos, que
reune os paises aliados dos Estados Unidos na “guerra contra o terrorismo”. Uma voz grave e
com sotaque bastante carregado comega a enumerar 0s componentes do grupo enquanto
imagens estereotipadas dos povos conferem humor ao trecho, conforme podemos ver na
Figura 14: “a Republica de Palau! A Republica da Costa Rica! A Republica da Islandia!”

Entdo Moore intervém: “E claro que nenhum desses paises tem exército ou armas. Bem,

parece que nos € que teremos que invadir as coisas por contra propria...”.

Figura 14 — Imagens mostram estereétipos dos paises da Coalizdo dos Dispostos.
Fonte: Fahrenheit 11/09 (2004)

E possivel perceber que a narracio do diretor é carregada de ironia. E, ao contrério da

sobriedade e da suposta onisciéncia da Voz de Deus, Moore confere a sua participacdo um alto
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carater pessoal. Por outro lado, a frase “parece que nos é que teremos que invadir as coisas
por conta propria” indica uma interpelacdo ao espectador através do uso do pronome pessoal
“nos”.

Dialogar com o publico durante a narracdo em off € um recurso bastante utilizado pelo
cineasta — 0 que, em regra, ele ndo faz quando esta diante das lentes. Nos momentos em que 0

. < 7
documentarista aparece na tela, ele ndo quebra a “quarta parede”

, Mas se comporta como um
personagem que atua para a camera. E bastante raro o diretor dar orientagdes ao cameraman
enquanto ambos estdao “no ar”. Essas diferentes posturas revelam estratégias distintas de
envolvimento que Moore estabelece, respectivamente, com o seu publico e com os temas de

seus filmes.

5.2.1 As énfases da filmografia

O engajamento do diretor também esta vinculado a escolha das énfases de seus
documentarios. Como visto no capitulo 2, a abrangéncia do género é bastante ampla,
abarcando tanto filmes de interesse coletivo quanto producbes voltadas a expresséo
individual. A nocdo de identidade € central nessa perspectiva, podendo estar relacionada a
questdes de ordem nacional, social ou particular.

Os filmes de Michael Moore enfatizam assuntos que interessam a parcela média da
sociedade norte-americana, tratando de temas como desemprego, violéncia e globalizacédo. O
objetivo do diretor ndo € o de discutir, por exemplo, questdes de identidade étnica ou sexual,
normalmente ligadas a minorias.

Além disso, as producbes de Moore apresentam um acentuado viés de protesto,
associado a criticas a politicas governamentais dos Estados Unidos e a acBGes nocivas das
grandes corporacgdes. Essa caracteristica, de certa forma, alinha o documentarista a tradi¢éo
dos filmes de contestacdo. Tal énfase, entretanto, ndo é a Unica na obra do cineasta.

Embora a tematica principal das obras de Moore verse sobre assuntos de interesse
geral, o documentarista sempre evoca sua histéria de vida em seus filmes. Assim, a cidade de
Flint e seus cidaddos, além do estado de Michigan, sdo freqientemente fontes de exemplos
para as mazelas tratadas na tela.

Tiros em Columbine (2002) apresenta um caso tipico dessa referéncia. Na parte inicial

do filme, Michael Moore relata a cultura de valorizagdo das armas em sua terra natal. Como

" Proveniente do teatro, o termo marca a divisio entre o mundo diegético e a audiéncia em um sentido de ndo-interacdo entre
ficcdo e realidade. Assim, os atores interpretariam seus papéis alheios ao publico, como se a perspectiva da cmera — que € a
do espectador — constituisse uma quarta parede imaginaria em uma sala.
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exemplifica a Figura 15, o cineasta apresenta fotos e videos da propria juventude, mostrando
sua relagdo com as pistolas. E a cena acontece ao som da classica cangdo | Want To Go Back
To Michigan. “Esta foi a minha primeira arma. Mal podia esperar para sair atirando na
vizinhanga. Bons tempos...”, ele inicia. “Quando me tornei um adolescente, ja atirava tdo bem
que ganhei o Prémio de Atirador da Associacdo Nacional de Rifles. Eu cresci em Michigan,

paraiso dos amantes das armas”, revela.

Figura 15 — Jovem Michael Moore segura o troféu
do Prémio de Atirador da Associacdo Nacional de Rifles.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

A referéncia ao estado norte-americano natal serve, em seguida, para apresentar ao
publico um homem nascido na mesma regido: Charlton Heston. O ator, que & também
presidente da Associacdo Nacional de Rifles dos Estados Unidos, é o grande vildo do filme,
com quem Moore se confronta em uma entrevista na parte final da obra.

Fahrenheit 11/09 (2004) apresenta outra mostra da auto-referéncia de Moore. Em um
segmento do filme, o diretor narra em off as técnicas usadas pelo governo para o recrutamento
militar de jovens no pais: “Eles os encontrariam pela América em locais arruinados pela
economia. Locais onde a Unica chance de emprego disponivel é a de servir ao exército. Locais
como a minha cidade natal, Flint, Michigan”. A cena ¢é sucedida por uma entrevista com um
grupo de jovens negros, que relatam o estado de degradacdo do municipio. Em seguida, quem
toma a frente das cameras € outra cidada de Flint, Lila Lipscomb, que se transformaria em um
dos personagens mais marcantes do filme. Nesse pequeno trecho, é possivel notar que, entre
todos o0s possiveis jovens recrutados ao redor da América, Moore manifesta predilecdo por
Seus conterraneos.

Assim, a evocagdo de aspectos da histéria pessoal do cineasta tem dois propositos. Por
um lado, ela contribui para a criacdo de relagdes que costuram o argumento. Por outro, esse

recurso permite que se criem elementos de identificagdo entre obra e pablico, na medida em

55



que Moore mostra que sua analise é realizada por alguém que também sofre as consequéncias
dos problemas em questdo. Dessa forma, o diretor ndo trata de assuntos alheios a sua
audiéncia, mas de situagcdes comuns a todos — e, portanto, de responsabilidade coletiva. Essa
inclusdo dos espectadores — baseada em uma questdo de ordem afetiva — tem entdo reflexos
no ato retorico total do filme.

Altamente vinculada a idéia de reconhecimento mutuo, a forma de engajamento do
diretor em suas produgdes o alinha de maneira determinante ao modo participativo de
documentérios. A dimensdo dos trabalhos de Moore, contudo, é mais ampla. A obra do
cineasta esta baseada também em opcbes de carater formal, uma caracteristica ligada as

nogdes de intertextualidade e de montagem.

5.3 AS DIFERENTES VOZES

Conforme visto no capitulo 2, os documentarios configuram-se como 0 espago em que
se relacionam diferentes discursos. De fato, entrevistas, imagens de arquivo, reconstituicoes,
registros documentais e textos em off sdo alguns dos elementos que dialogam na tela,
constituindo a voz do documentario. A intertextualidade €, portanto, integrante da esséncia do
género.

Aliado a essa tradicdo, Michael Moore € essencialmente um artista que trabalha sobre
diferentes intertextos. Seus filmes apresentam tracos consagrados do chamado cinema de nao-
ficcdo, entre 0s quais se pode destacar as entrevistas com 0s atores sociais e a narragdo como
um instrumento de constru¢do das conexdes logicas do argumento. Entretanto, o diretor
incorpora também um teor criativo bastante pessoal para as diversas vozes em didlogo nos
seus filmes.

Para entender esse ponto, & importante retomar uma declaracdo do cineasta
apresentada no capitulo 3 desta monografia (p. 30). Citado por Ana Amado, o referido trecho
mostra um Michael Moore critico ao género: o diretor argumenta que a previsibilidade dos
documentérios ndo € interessante, pois, segundo ele, o publico quer ser comovido e quer
conhecer as entrelinhas da questdo. Esses seriam, para Moore, principios basicos da narracao
de histdrias. Nesse sentido, ele manifesta tristeza ao constatar que muitos documentaristas
preferem “fazer um documentario, e nao um filme” (MOORE apud AMADO, 2005, p. 226).

A declaracdo apresenta indicios de como poderia ser descrita a relacdo de Moore com

as produgdes do “cinema do real”. De um dado ponto de vista, a contraposi¢éo feita entre
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filmes (narrativos?) e documentéarios — sendo que esses Ultimos sdo associados a obras
previsiveis e desinteressantes — poderia indicar um desprezo do cineasta pelo género do qual
participa. Contudo, 0 mesmo pronunciamento pode demonstrar um desrespeito saudavel a
alguns preconceitos vinculados a esses filmes, normalmente entendidos no senso comum
como partes de um conjunto uniforme. Como foi visto no decorrer desta monografia, nem
todo documentéario segue o modelo consagrado em programas veiculados em canais como o
Discovery Channel, e Moore parece ter consciéncia disso. Assim, ele condiciona sua obra ao
que considera surpreendente, expandindo as dimensdes de sua filmografia.

O diretor baliza seus filmes sobre referéncias midiaticas, retirando-as de seu contexto
original em um trabalho de reinterpretacdo. As producgdes audiovisuais de terceiros, inclusive,
superam as imagens proprias nas obras de Moore. Entre esses produtos, aparecem como
exemplos: telejornais, imagens de arquivo pessoal dos atores sociais, imagens de
monitoramento, videos promocionais, videos educativos, cenas de filmes e de seriados e
trechos de reality shows. O cineasta também apresenta segmentos especialmente criados para
os filmes, como animac6es e parodias, alem de citacdes a géneros da ficcdo, como o western.
Todos esses materiais audiovisuais conferem uma multiplicidade de linguagem ao discurso
dos filmes de Moore, ja que a voz dos documentarios passa a ser formada por elementos
produzidos com técnicas variadas, como a jornalistica, a publicitaria, a institucional e a
cinematogréfica ficcional.

Esses produtos mididticos podem desempenhar funcGes variadas na obra do
documentarista, ora ratificando a mensagem ora contradizendo-a. Essa finalidade € definida
na montagem através da relacdo entre a trilha, a imagem e o texto.

A cobertura jornalistica normalmente ilustra uma determinada situacdo descrita pela
narracdo em off do cineasta. A sequliéncia inicial de Fahrenheit 11/9 (2004), por exemplo, é
fortemente baseada em imagens de telejornais. No trecho, esses programas mostram a
dinamica da disputa eleitoral entre o democrata Al Gore e o republicano George W. Bush pela
presidéncia dos Estados Unidos. “Na noite da eleicdo de 2000, tudo parecia seguir como
planejado”, diz Moore em off. Em seguida, uma série de trechos de telejornais, mostrando
graficos e tabelas comparativas entre os candidatos, toma a tela. Um ancora diz: “Em Nova
York, Al Gore é nosso provavel vencedor”. Outro jornalista emenda: “Nova Jérsei apOia
Gore”. E outro complementa: “As prévias indicam o senhor Gore como vencedor em
Delaware”. Os telejornais, portanto, reforcam a mensagem textual de Moore.

A ilustracdo da mensagem em off, entretanto, ndo indica que o diretor considera esses

programas uma fonte inquestionavel de verdade. Muitas vezes, os telejornais reforcam uma
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ironia. Também em Fahrenheit 11/9 (2004) pode-se verificar um exemplo: quando os Estados
Unidos declaram guerra contra o lraque praticamente sem apoio internacional, Moore diz:
“Felizmente, a imprensa ¢ independente nesse pais... E nos contou a verdade”. A declaragao ¢é
seguida por jornalistas (Figura 16): “O apoio ao presidente, a bandeira e as tropas claramente
comecou”. “E nds venceremos!”. “Estive com as tropas, ¢ muita adrenalina”, confessa uma

ancora para a camera.

S 8 WAR ALERT

Figura 16 — Em desacordo com Moore, telejornal da FOX declara apoio a guerra.
Fonte: Fahrenheit 11/9 (2004)

Na obra de Michael Moore, trechos de comerciais de televisdo também costumam ser
utilizados como elementos de ligacéo entre as idéias do argumento. Em Tiros em Columbine
(2002), por exemplo, uma campanha publicitaria do rifle de brinquedo Sound-o-Power
(Figura 17) introduz o ja mencionado relato pessoal de Moore sobre sua relacdo com as armas

na juventude.

Figura 17 — Campanha publicitaria das armas de brinquedo Sound-o-Power.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)
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De maneira geral, os videos promocionais e os videos educativos realizam a tarefa de
ilustrar a mensagem textual. Muitas vezes, entretanto, eles também sdo utilizados para criar
uma situacdo comica, pois varias das producdes escolhidas pelo documentarista descrevem
situacdes absurdas, como mostra um video de orientacdo da empresa Garret Metal Detectors
apresentado em Tiros em Columbine (2002): uma senhora se dirige a camera, fazendo
observagoes para “melhorar dramaticamente a seguranga da escola”. As dicas incluem regras
de vestimenta, mostrando, através de uma simulacdo, como um jovem poderia esconder uma

dizia de armas de fogo dentro das calgas (Figura 18).

Figura 18 — Uso de video de orientacdo da Garret Metal Detectors tem apelo humoristico.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

Além disso, o carater midiatico das producdes de Moore aparece nas associacdes de
conceitos por meio de comparagdes. Sdo freqlentes no trabalho do cineasta referéncias a
elementos de géneros ficcionais para criar relacdes entre idéias. Assim, algumas situacdes
descritas em off pelo diretor, ou em entrevistas pelos atores sociais ganham uma interpretacao
adicional. A seguinte passagem de Sicko (2007) ilustra a utilizacdo desse recurso: Michael
Moore apresenta Lee Einer, um ex-funcionario das empresas de planos de salde. Quando
empregado, a funcdo de Einer restringia-se a recuperar o investimento realizado pelas
companhias no tratamento médico dos segurados. O método adotado por ele baseava-se em
uma minuciosa investigacdo do historico dos pacientes. “Tudo o que ele tem a fazer ¢ achar
um deslize na sua ficha ou uma doenga preexistente que vocé ndo sabia que tinha”, explica
Moore. O homem relata em entrevista a estratégia de trabalho: “Nos vamos atrds como se
fosse um caso de assassinato”. Aproveitando a deixa, a trilha sonora ganha ares de filmes de
investigacdo policial enquanto o ex-funcionério relata as técnicas usadas para a suspensao de
pagamentos. Na tela, imagens de relatérios médicos e de documentos sdo intercaladas com

trechos em preto e branco de filmes que mostram detetives em busca de pistas (Figura 19).
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Figura 19 — Pesquisa sobre historico dos pacientes
é relacionada a esteredtipo de investigador.

Fonte: Sicko — $0$ Satde (2007)

Nesse sentido, Fahrenheit 11/09 (2004) fornece outro bom exemplo. No filme, Moore
questiona a forma com que familiares de Osama Bin Laden que viviam nos Estados Unidos
foram retirados do pais logo apos os atentados ao World Trade Center. Segundo informacdes
do agente do FBI aposentado Jack Cloonan, em entrevista ao diretor, a familia Bin Laden
deveria ter sido interrogada e fichada antes de partir para a Arabia Saudita, 0 que ndo
aconteceu. Baseado no fato, Michael Moore utiliza um trecho do seriado policial Dragnet
(1951) para mostrar como a agdo de investigacdo deveria ter sido feita. Ao som de Danger
Ahead, tema do seriado, o cineasta diz em off: “Nao sei quanto a vocés, mas, quando a policia
ndo pega o assassino, ela normalmente ndo procura os familiares para ver se sabem onde ele
esta?” As imagens de Dragnet (1951) mostram investigares interpelando uma mulher, como
mostra a Figura 20: “Nao sabe onde seu marido esta?”. Os planos seguintes ilustram a
continuidade da cena, que evidencia frases como “Se souber, avise-nos” ¢ “Vocé€ daria um
depoimento?”. Ao final, Michael Moore completa: “E, ¢ assim que os policiais fazem! O que
houve aqui?” A pergunta ¢ seguida por um depoimento do senador Byron Dorgan, alegando

que a sociedade norte-americana precisaria “saber muito mais” do assunto.

Figura 20 — Dragnet (1951) oferece exemplo de uma abordagem policial adequada.
Fonte: Fahrenheit 11/9 (2004)
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O documentarista trabalha fortemente sobre representagdes cristalizadas no imaginério
popular dos Estados Unidos para ilustrar seus pontos de vista. No caso citado, ele utiliza
estere6tipos do género policial para mostrar os procedimentos corretos de investigacdo. J&, em
Sicko (2007), o cineasta apresenta os cidaddos que vivem o “sonho americano” através de
imagens antigas que mostram familias harmoniosas e um garoto que entrega jornais entre as
belas casas da vizinhanca.

As referéncias midiaticas na filmografia de Moore acontecem, ainda, através de
parddias criadas pelo diretor. Em Fahrenheit 11/9 (2004), muitas vezes ele aproveita a origem
texana do presidente dos Estados Unidos, comparando as acfes bélicas do governo a
conquista violenta do oeste norte-americano, retratada nas producbes de western. A
declaracdo de guerra contra o Afeganistdo, por exemplo, foi ilustrada através da citagcdo de
Sete Homens e um Destino (1960). lustrada na Figura 21, a cena apresenta, ao som do tema
The Magnificent Seven, a clUpula do governo Bush e o entdo primeiro-ministro inglés, Tony
Blair, como cowboys. O titulo “estrelando” precede o aparecimento dos rostos dos politicos,
colocados em corpos de vaqueiros por um trabalho de montagem. E o nome de cada um deles

0s acompanha na tela, simulando a abertura de um seriado.

R
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Figura 21 — Lideres da guerra sdo citados em parddia de Sete Homens e um Destino (1960)
Fonte: Fahrenheit 11/9 (2004)

Anteriormente, em Tiros em Columbine (2002), Moore ja havia trabalhado nesse
sentido. No filme, a criminalizacdo de negros na TV foi exemplificada pela exibicdo do
programa de TV Cops (1989)°, centrado na cobertura de acdes policiais. O reality show
espetacularizava especialmente a prisdo de afro-americanos. Sugerindo ao produtor do
programa, Dick Herlan, uma mudanca de direcionamento, Moore cria uma versao do show, 0

Corporate Cops, em que executivos de grandes empresas seriam o alvo das perseguicoes. Na

8 Disponivel em <www.imdb.com/title/tt0054047>. Acesso em: 26 nov 2009.
® Disponivel em <www.imdb.com/title/tt0096563>. Acesso em: 27 nov 2009.
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cena, 0 cineasta interpreta o papel de um policial que enquadra e investiga meliantes
engravatados. A melodia do tema musical de Cops é mantida, mas a letra da cangdo também é

modificada: “Executivos, estamos chegando para pegar vocés” (Figura 22).

JLIGE

) V 4
Executivos,gestamos
chegando para pegar vocés

Figura 22 — Moore interpreta policial na parddia Corporate Cops.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

A relacdo entre os documentarios de Moore e outros géneros também pode ser
verificada no exemplo a seguir: em Tiros em Columbine (2002), o diretor cria um segmento
narrativo feito totalmente em animacdo. No trecho, denominado “Uma Breve Historia dos
Estados Unidos da América”, uma bala é o personagem-narrador que passa a contar eventos
historicos do pais, enfatizando o papel das armas de fogo na sociedade local. Como mostra a
Figura 23, o projétil fala diretamente aos “meninos € meninas” que assistem ao filme e
Ccomega a narracao com a expressao “era uma vez”. Aqui, Moore aproveita o carater ludico da

animacdo e, em um tom infantil, apresenta uma situacdo de discriminacéo e de violéncia.

Ol3Tmeninosielmeninas. S/océlachaiqueNacabando
Prontos"para’comecar? com'uma‘racarinteira..

Figura 23 — Cineasta conta a historia dos EUA através de animagéo
Fonte: Tiros em Columbine (2002)
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Além de utilizar representagdes de facil identificacdo pelo publico, como a citacdo de
trechos de filmes e de seriados ou a apresentacdo de produgdes tipicas da televisdo, Michael
Moore também lanca méo de recursos da linguagem televisiva — um assunto ja mencionado
no capitulo 3 desta monografia. Um sinal claro dessa apropriacdo pode ser verificado no
emprego dos chamados television graphics nos filmes. Segundo Arlindo Machado (2005), os
graphics corresponderiam a “toda a sorte de elementos visuais que se sobrepdem as imagens
figurativas captadas pela camera” (MACHADO, 2005, p. 199).

E comum na filmografia do documentarista de Flint uma escritura grafica sobre as
imagens. Nesse sentido, Sicko (2007) oferece um exemplo tipico. No trecho em questdo, o
diretor escolhe uma cena em que um grupo de parlamentares dos Estados Unidos esta reunido
e, sobre a imagem dos congressistas, coloca caixas de texto indicando valores em dinheiro. As
quantias ilustrariam o que cada um dos presentes teria recebido dos planos de salde para

realizar lobby em prol das empresas no Congresso.
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Figura 24 — Grafismo mostra valores pagos por planos de salde a congressistas.
Fonte: Sicko - $0$ Saude (2007)

Dessa forma, é possivel ter uma nocdo da grande multiplicidade de referencias que
entram em dialogo na obra de Michael Moore, marcando seu discurso. A intertextualidade é
exacerbada nas obras do diretor, que se caracterizam por producBes que ndo se limitam a
utilizar tradicionais fontes dos documentarios. E importante lembrar, contudo, que elementos
como 0s registros documentais sdo muito importantes na filmografia do cineasta. Como
podemos ver na Figura 25, as cameras de monitoramento do circuito interno do Instituo
Columbine, por exemplo, fornecem as Unicas imagens da tragédia de Littleton em Tiros em
Columbine (2002).
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Figura 25 — Cameras de seguranca fornecem imagens da matanca no Instituto Columbine.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

O documentarista flerta, sem constrangimentos, com a ficcdo. As parddias e as
referéncias a seriados e filmes ndo apresentam qualquer valor documental, mas atuam no
plano do imaginario. Assim, a forma com que o povo compreende a idéia de “sonho
americano”, por exemplo, é resgatada pela citagdo de representagdes que ilustram o conceito.
Essas relagdes sdo incorporadas a logica que sustenta o argumento. Portanto, a citacdo de
outros géneros e de técnicas variadas serve a estratégia retdrica através de um vies emocional.
Assim, a ficcdo faz parte do documentario de Moore, complementando as tradicionais vozes
do género, como as imagens de arquivo ou as entrevistas.

A principal responsavel pelo dialogo entre essas diversas vozes é a montagem, criando

sentidos para o discurso. Assim, essa é uma nocdo central na filmografia do diretor.

5.4 AMONTAGEM

Um dos pais do género documentario, o russo Dziga Vertov via em sua “escritura da
imagem” a forma pela qual a experiéncia cinematografica ofereceria uma nova visdo da
realidade. Nesse sentido, a idéia de montagem — entendida como parte de todo o processo
filmico, conforme visto no capitulo 4 — guiou determinantemente as experiéncias do cineasta
soviético, conferindo a sua obra um acentuado carater formal.

A preocupagdo com a montagem foi uma das caracteristicas que marcaram 0s
trabalhos de outros diretores da vanguarda russa, entre 0s quais pode ser destacado Serguei
Eisenstein. Segundo este cineasta, “uma vez reunidos, dois fragmentos de filme de qualquer
tipo combinam-se inevitavelmente em um novo conceito, em uma nova qualidade, que nasce
de uma justaposicao” (EISENSTEIN apud BETTON, 1987, p.74).
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Para Vertov, as experimentacdes formais empregadas serviam a construgdo de um
argumento, na medida em que seus filmes estavam fortemente compromissados com os ideais
que guiavam a nascente Unido Soviética. Tais producdes tinham, portanto, uma clara proposta
de convencimento.

Michael Moore alinha-se a essas orientagdes no sentido de usar a montagem como o
principal instrumento de reinterpretagdo, construindo seu discurso a partir disso. Além do
mais, 0 documentarista relaciona-se com o diretor russo ao valorizar um caréater criativo para a
sua filmografia, em detrimento de pretensdes de objetividade. As formas de engajamento dos
dois cineastas, entretanto, sdo bastante diferentes.

Na obra do cineasta norte-americano, a predominancia da montagem como uma forma
de producdo de sentidos acontece gracas a enorme variabilidade de imagens e de técnicas em
dialogo nos filmes. De fato, os materiais de terceiros tém tanto ou mais participacédo na tela do
que as producdes exclusivas do diretor. Assim, uma analise dos elementos internos ao plano,
como, por exemplo, o enquadramento, € muito menos importante do que a avaliagdo sobre a
relacdo entre os diferentes planos. Da mesma forma, cada um dos produtos “reaproveitados”
da televisdo ou do cinema — portanto, ja editados — constitui mais um segmento nessa
conversa. Ou seja, um telejornal apresenta cortes internos, mas integra a obra filmica de
Moore como uma unidade entre as diferentes vozes.

Majoritariamente, o cineasta utiliza em seus filmes uma montagem de evidéncia, em
que a nocao de continuidade é obtida pela légica do argumento, e ndo por relacdes de espaco
ou de tempo. A montagem em continuidade também aparece na obra do diretor, mas fica
restrita principalmente a segmentos de carater narrativo. O trecho de animacdo usado em
Tiros em Columbine (2002) é um dos casos em que o documentarista utiliza essa modalidade
de organizacdo formal, pois a funcdo do trecho é a de contar uma historia.

Por outro lado, o trabalho de montagem do cineasta estad baseado em intervencdes
sobre as imagens. Em Fahrenheit 11/9 (2004), por exemplo, o plano de abertura do filme
mostra uma queima de fogos, que, aos poucos, revela a comemoracdo de Al Gore pela vitéria
no estado norte-americano da Florida, durante as elei¢bes presidenciais de 2000. Em seguida,
Moore inicia sua narracdo em off: “Sera que foi apenas um sonho? [...] Sera que os ultimos
quatro anos ndo aconteceram?”. A alusdo onirica introduz uma intrincada exposi¢do das
razoes pelas quais George W. Bush fora declarado vencedor no estado — fato que lhe rendera
também a vitdria na disputa eleitoral pela Casa Branca. “Acontece que nada disso foi sonho”,
diz Moore ao final da explicagdo. Acompanhando o texto do diretor, a cena de abertura, que

mostrava a queima de fogos para Gore, ganha a tela novamente. Desta vez, entretanto, ela
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acontece de tras para frente. “Foi o que realmente aconteceu...”, finaliza o cineasta. Como ¢
possivel verificar, aqui o diretor realiza uma inversdo de imagens com o intuito de evidenciar
uma situacdo — no caso, a elei¢do de Al Gore — que poderia ter ocorrido, mas que ndo ocorreu.

Essas intervengdes, contudo, ndo sao predominantes no trabalho do diretor. A relacdo
entre a trilha sonora e as mensagens textuais e visuais € 0o que marca mais fortemente 0s
filmes do documentarista: o tema musical pode corresponder perfeitamente ao texto e a
imagem, mas também pode contradizer um deles ou ambos, criando sentidos diversos a cada
combinagao.

Um possivel exemplo desse didlogo é descrito nesta monografia durante a explicacdo
de uma das partes do pensamento retdrico, a elocucdo. No trecho em questdo, é apresentada
uma cena de Tiros em Columbine (2002) em que letreiros explicam imagens de violéncia,
denunciando a participacdo norte-americana nos eventos. “EUA DERRUBAM ARBENZ,
PRESIDENTE DA GUATEMALA. DUZENTOS MIL CIVIS SAO MOSTROS”, diz um dos
graphics. A trilha, por sua vez, € What a Wonderful World. Nesse segmento, ha relacdo de
identidade entre texto e imagem, mas ndo entre mensagem visual e sonora. Assim, o resultado
obtido é o de ironia.

A complexa organizacédo dos filmes de Moore pode ser compreendida através de uma
detalhada descricdo de uma cena préatica. Nesse sentido, Tiros em Columbine (2002) também
apresenta um bom exemplo. No segmento, o documentarista especula a respeito das razdes
que explicariam a violéncia nos Estados Unidos da América. Ao som de Battle Hymn of the
Republic, que é uma cancdo militar, o cineasta comeca a se indagar em off: “Dylan e Eric
jogaram duas partidas [de boliche] naquela manha, antes do tiroteio na escola... E eles
jogavam displicentemente... Isso significa alguma coisa?”’. Imagens do boliche da cidade de
Littleton ilustram o texto. Em seguida, um cliente do estabelecimento relata, em entrevista,
acreditar que a atividade fosse “a aula preferida” dos jovens assassinos. Entdo, trechos de
filmes antigos tomam a tela, mostrando criangas na préatica do esporte. E Michael Moore
continua ao som do hino militar: “Por que ninguém culpou 0 boliche de influenciar Eric e
Dylan a cometerem seus planos maléficos? N&do era tdo plausivel quanto culpar Marilyn
Manson? Afinal, parece ter sido a ultima coisa que fizeram”. Os filmes ddo lugar a recente
imagem de uma mulher oriental praticante do esporte. “Espere ai, o boliche ¢ jogado em

varios paises” (Figura 26).
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Figura 26 — Sequiéncia de planos 1.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

Em seguida, um show de Marilyn Manson ganha a tela. “E ninguém escuta Marilyn
Manson na Alemanha, ber¢co da musica gotica?”. A imagem de goticos passa a ser exibida.
Logo, uma cena do filme Matrix (1999) legendada em francés toma o video. “Ninguém

assiste a filmes violentos na Fran¢a?” (Figura 27).

Figura 27 — Seqliéncia de planos 2.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

O filme norte-americano d& lugar a imagens de orientais, que jogam games de luta. “A
maioria dos videogames violentos vem do Japao”. E imagens de um confronto no jogo
eletrdnico Mortal Kombat ilustram rapidamente a narracdo. E quando uma cena teatral ganha
a tela. No palco, um casal discute com sua filha adolescente. E Moore continua: “Muitos
americanos acham que a ruptura da familia € o que levou os jovens a apelarem para a
violéncia”. Em seguida, a garota diz aos pais: “Vou lhes poupar o trabalho. VVou fugir e me

matar. Que tal? Nao podem me manter aqui!” (Figura 28).
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Figura 28 — Sequiéncia de planos 3.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

Moore prossegue, quando uma imagem de noivos passa a ser exibida: “Mas, segundo
estatisticas, ha mais lares desfeitos e divorcios na Gra-Bretanha do que nos Estados Unidos”.
E um jornaleiro grita: “E oficial. O casamento de Fergie acabou!”. O cineasta continua ao som
de Battle Hymn of the Republic: “Os liberais sustentam que € a pobreza do pais que causa toda

bl

essa violéncia...”. O off é coberto por imagens de mendigos. “Mas o ntmero de
desempregados no Canada ¢ duas vezes maior”. E uma fila de pessoas ganha a tela (Figura

29).

Figura 29 — Seqliéncia de planos 4.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

“A maioria diz que ¢ devido a historia violenta que temos. Um passado violento:
vaqueiros, indios, o Velho Oeste”. Um western passa a ser exibido. “Uma historia de

conquista e derramamento de sangue” (Figura 30).
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Figura 30 — Cena de western sucede na tela imagem de desempregados.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

“Bem, se isso ¢ o que torna uma sociedade tdo violenta, como a que temos na
América, como vocé explica isto?”. A cangdo militar ganha destaque ao passo que imagens de
Adolf Hitler ocupam o video. Um grafismo indica: “ALEMAES EXTERMINAM 12
MILHOES”. Depois, vem a nagdo niponica: “OCUPACAO JAPONESA NA CHINA”. E a
Franga: “MASSACRE FRANCES EM ARGEL”. A Gra-Bretanha também aparece:
“MASSACRE INGLES NA INDIA” (Figura 31). Moore entdo intervém: “Apesar de tudo

1$s0, quantas pessoas sao mortas por armas no ano?”’.

‘.' y
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IANS EXTERMINATE 12 MILLION A FRENC ACRE IN ALGIERS BRITISH SLAUGHTER IN INDIA
& y

Figura 31 — Seqiiéncia de planos 5.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)

Um antigo video de danca folclorica alemd@ sucede o retrato de matanga. “Na
Alemanha, 3817, diz o diretor. Um letreiro apresenta o niimero na tela, e, ao fundo, uma cena
de comédia pasteldo mostra um assassinato. A imagem de um casal apaixonado introduz o
proximo pais: “Na Franga, 255”. O title mostra o dado, cobrindo uma cena em que uma

emprega doméstica atira no traseiro de um homem (Figura 32).
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Figura 32 — Sequiéncia de planos 6.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

A imagem de dois senhores praticando um esporte de inverno apresenta a nagéo
sequinte: “No Canada, 165”. O nimero aparece na tela, acompanhado de um homicidio em
uma cena de faroeste. Entdo, a imagem do principe Charles leva o cineasta de Flint ao Velho
Mundo: “No Reino Unido, 68”. Um filme em preto e branco mostra um praticante de “tiro ao

prato”, enquanto a respectiva representacdo numérica reforga a informagao do off (Figura 33).

Figura 33 — Sequiéncia de planos 7.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

E quando uma velha imagem de um canguru lutador entra em campo: “Na Australia,
65”. O dado é apresentado como grafismo a frente da imagem de um homem que acaba de

atirar. Entdo, Godzilla invade o video: “No Japdo, 39”. A imagem de um rapaz oriental atira

em direcdo a tela, coberto pela grafia do respectivo numero (Figura 34).

Figura 34 — Seqiéncia de planos 8.
Fonte: Tiros em Columbine (2002)
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Por fim, a bandeira norte-americana aparece. “Nos Estados Unidos...”, diz Moore,
reticente. E, aos poucos, ela some, deixando a tela vazia: “11.127”. Um television graphic

finaliza, enfim, a narragdo do diretor. E termina a cangdo militar.

Figura 35 — Sequiéncia de planos 9.

Fonte: Tiros em Columbine (2002)

O segmento descrito tem aproximadamente dois minutos e cinqlienta segundos. Nesse
periodo, o documentarista utiliza freneticamente uma gama muito variada de imagens,
relacionando-as por uma légica baseada na mensagem do texto em off. E possivel notar que,
embora independentes, as imagens de praticantes de boliche, do cantor Marilyn Manson, do
filme Matrix (1999) e de producdes de western acabam relacionadas pela dindmica
argumentativa de Moore.

Por outro lado, um hino militar permeia todo o trecho, unificando-o. Ao mesmo
tempo, estereOtipos de paises e cenas de comédia pasteldo conferem, através de uma
dissonancia, graca ao tratamento de questfes dificeis, como 0 nimero de mortes por armas de
fogo em cada nacdo. O grafismo também aparece com duas funcdes: ele reforca os dados do
off e também traduz o sentido das imagens quando o documentarista ndo se manifesta
textualmente.

A cena descrita ainda evidencia a mistura que caracteriza o discurso dos filmes de
Moore. Ao mesmo tempo em que ela apresenta dados objetivos a respeito da violéncia no
mundo, hd um esfor¢o no sentido de obter uma resposta emocional do espectador, seja por
meio do humor — como, por exemplo, na referéncia ao personagem Godzilla — ou do horror —
como na exibicdo de cenas de matanca promovidas pelas principais na¢oes do planeta.

A montagem ¢é fortemente utilizada pelo cineasta para criar ironias ou metaforas dos
assuntos tratados na tela. Em outro ponto de vista, ela demonstra uma clara intengdo de tornar

os filmes atrativos a um puablico condicionado pela no¢do de espetdculo. Nesse sentido,
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Michael Moore intervém explicitamente na conducgdo de suas obras, pois todos os elementos
de sua filmografia subordinam-se aos seus planos retoricos. Talvez por essa razdo, seja
comum a associacao do diretor a idéias de manipulacdo. Que documentarista, entretanto, ndo
poderia ser considerado um manipulador no final das contas?

Além disso, 0 engajamento do diretor no universo que representa e as referéncias
midiaticas de seu trabalho — que incluem telejornais, reality shows e filmes de iniUmeros
géneros — mostram técnicas de aproximacdo com o espectador. O sucesso de suas producdes
nas bilheterias mundiais indica que essa estratégia tem eficacia. Por outro lado, o
envolvimento do publico é fundamental para os filmes de contestacdo. Dessa forma, os
documentérios de Moore trabalham no sentido de potencializar os valores de seus
argumentos. Assim, eles tentam se configurar como reais instrumentos de transformacéo da

realidade.
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6 CONCLUSAO

Ao mesmo tempo em que desperta interesse pelas posturas polémicas que adota,
Michael Moore chama atencdo entre os documentaristas por realizar filmes que transformam
a experiéncia de assistir a um documentario em um momento de entretenimento. A citacéo de
seriados ficcionais, além de claras associa¢des a cultura pop, como a referencia a abertura de
Star Wars (1977) em Sicko (2007), sdo alguns dos exemplos que mostram a intencdo de
divertir na filmografia do diretor. Essa intertextualidade exacerbada — que agrupa registros
documentais, entrevistas, imagens de arquivo, mas também parddias, trechos de telejornais,
de filmes, de reality shows e de trilhas sonoras famosas — motivou a investigacdo desta
monografia no sentido de situar o norte-americano no género que o abarca. Assim, a principal
questdo colocada em pauta foi a seguinte: de que maneira a filmografia de Michael Moore se
relaciona com a tradi¢do do documentario?

Essa pergunta mostrou-se bastante complicada, especialmente quando iniciei, no
capitulo 2, a tarefa da definir o conceito que caracteriza as produgdes do “cinema do real”.
Isso porque varias das crencas que cercam 0s documentarios — muitas das quais eu
compartilhava — sdo balizadas em preconceitos. Nesse aspecto, a dicotomia entre o género e a
ficcdo talvez seja 0 maior falso mito — o que uma rapida investigacdo € capaz de comprovar.
Afinal, o que se pode dizer de Jaguar, o documentario ficcional do francés Jean Rouch?

As pesquisas bibliograficas do capitulo 2 mostraram também que tais filmes sdo
definidos por um conceito aberto. Esse foi um dado prévio fundamental para analisar a
producdo de Moore, marcada por uma forte relacdo de dialogo entre diferentes géneros, como
a comédia, o western e a animacdo. Se os limites dos documentarios estdo em constante
transformacéo, ndo era possivel avaliar a producdo por meio de um olhar excludente.

O segundo capitulo ainda apresentou rapidamente questdes relativas aos
documentarios, como as formas de representacdo, as énfases e os modos das producfes. A
heranca da oratoria, uma relacdo estabelecida pelo autor norte-americano Bill Nichols,
também foi abordada no capitulo, sendo essencial para estudar os filmes convocatorios
produzidos por Michael Moore.

O capitulo 3 retomou aspectos da vida profissional do documentarista, apresentando-o
a discussdo. As informacGes sobre Moore mostraram que ele € um profissional multimidia,
atuando na internet, na TV, no cinema e até no mercado editorial. A pesquisa indicou também

que o diretor tem uma esséncia intertextual que influencia em toda a sua obra.
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O capitulo 4, por sua vez, detalhou duas propostas produtivas: primeiramente, o
cinema de Dziga Vertov e a relevancia da montagem em seu trabalho; posteriormente, 0 modo
participativo e o alto engajamento dos cineastas desse subgénero. A maior profundidade sobre
esses temas teve a intencdo de tornar mais clara, no capitulo seguinte, a relacdo de identidade
entre tais producdes e os documentarios de Michael Moore.

Munido de informagOes sobre o género, sobre o diretor norte-americano e sobre as
producbes mais claramente afins ao seu trabalho, iniciei entdo uma andlise filmica no capitulo
5. Tiros em Columbine (2002), Fahrenheit 11/9 (2004) e Sicko — $O$ Saude (2007) foram
tomados como amostra representativa de toda a obra de Moore, que, do ponto de vista de
linguagem cinematografica, é bastante homogénea. A andlise foi baseada em quatro
categorias: a oratoria de Michael Moore, o envolvimento do diretor, as diferentes vozes e a
montagem.

Os filmes do cineasta norte-americano alinham-se a tradigéo do género principalmente
no que diz respeito a oratoria, a “arte do bem dizer”. Moore tem uma produgdo voltada a
sustentacdo de um argumento, que é uma nog¢ao intrinseca a retdrica. O documentarista realiza
filmes de contestacdo que, portanto, precisam convencer a audiéncia. Nesse sentido, todas as
opcodes do cineasta sdo baseadas por uma estratégia argumentativa.

As formas de persuasdo adotadas pelo diretor fundamentam-se na emogéo e na idéia
de identificacdo. A abordagem afetiva esta ligada tanto ao apelo ao humor quanto a utilizacéo
de figuras de linguagem como a ironia. Por outro lado, o envolvimento do diretor com o
universo representado na tela e as referéncias midiaticas de seu trabalho buscam estreitar o
relacionamento dos filmes com o publico, convocado a adotar uma nova postura sobre
questdes como a violéncia ou a satde publica no pais.

O engajamento de Moore acontece de trés formas: a criagdo de eventos, a participacdo
do diretor como personagem e a narragdo em off. Ela € altamente interativa com o tema e
com os atores sociais dos filmes — o que relaciona fortemente os documentarios do norte-
americano ao subgénero participativo.

Por sua vez, as énfases na obra de Michael Moore sdo duas. A principal delas é geral,
pois as questBes nacionais, que interpelam o espectador como cidaddo, sdo as predominantes
na filmografia do cineasta. Por outro lado, sua obra critica assuntos de ordem governamental
ou empresarial, o que a relaciona as producdes de contestagdo. Entretanto, hd também uma
énfase particular no trabalho do diretor, ja que, reiteradas vezes, ele faz referéncia nos filmes
a propria historia de vida. Esse apelo ao retrato pessoal tem reflexos retéricos, na medida em

que estabelece uma idéia de reconhecimento entre Moore e 0 publico.
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O maior instrumento oratério de Moore é a montagem, responsavel por gerar as
relagdes criativas nos documentérios. O humor, o drama, as ironias e as metaforas séo obtidos
através das disposicoes entre a trilha, o texto e a imagem. A montagem é majoritariamente de
evidéncia, pois prioriza o argumento. Nesse aspecto, a proposta do documentarista norte-
americano assemelha-se a de Dziga Vertov, para quem a organizacdo formal seria a forma
pela qual o cinema conferiria uma nova viséo interpretativa da realidade. A montagem em
continuidade também acontece nas producdes de Moore, internamente a segmentos de
produtos audiovisuais apropriados ou criados pelo diretor, como em trechos de filmes, por
exemplo.

A relacdo entre as diferentes vozes € o ponto mais relevante na obra de Michael
Moore. As caracteristicas internas ao plano sdo menos importantes para a criagdo dos
sentidos, isso porque muitas das imagens que ocupam a tela ndo sdo captadas pelo cineasta.
Elas sdo, na verdade, retiradas do contexto original e reinterpretadas de acordo com as
conveniéncias do argumento.

Os elementos que compdem o discurso dos filmes sdo extremamente variados. A
intertextualidade das producGes de Moore € exacerbada, extrapolando 0s recursos comumente
encontrados nos documentarios. Assim, o0s registros documentais dialogam com criagdes
ficcionais — entre as quais pode-se destacar a parodia do reality show Cops (1989) e a histéria
narrativa em animacéo de Tiros em Columbine (2002). Esses produtos, que poderiam conferir
um caréater hibrido a obra de Moore, também servem ao esfor¢o retérico. Eles atuam em um
plano emocional, ainda que ndo tenham valor usual de prova. Assim, tornam os filmes
divertidos e fazem com que os temas — freqlientemente tristes — sejam mais facilmente
digeriveis pelos espectadores.

Enfim, € notdrio que a estratégia oratoria perpassa toda a filmografia Michael Moore,
condicionando suas escolhas. Dessa forma, a intencdo de convencer faz com que evidéncias
materiais dividam espaco com outros métodos, como 0s de aproximagdo com o publico e os
de criacdo de argumentos baseados em questdes de ordem afetiva. Por essa razdo, o
documentarista de Flint é freqlientemente acusado de manipulacdo. Mas, por outro lado, seus
filmes de contestacdo cumprem plenamente a missdo com que se comprometem: a de

provocar reacdes que podem construir mudangas.
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APENDICES

APENDICE A — FICHA TECNICA DO FILME TIROS EM COLUMBINE

COLUMBINE

Pais: Estados Unidos.

Nome original: Bowling for Columbine.

Género: Documentario.

Ano de lancamento: 2002.

Tempo de duracgdo: 120 minutos.

Direcdo: Michael Moore.

Roteiro: Michael Moore.

Producdo: Charles Bishop, Jim Czarnecki, Michael Donovan, Kathleen Glynn e Michael

Moore.

Mdsica: Jeff Gibbs.

Fotografia: Brian Danitz e Michael McDonough.

Edicdo: Kurt Engfehr.

Estadios: Alliance Atlantis Communication, Dog Eat Dog Films, Salter Street Films
International, United Broadcasting Inc. e VIF Babelsberger Filmproduktion GmbH
& Co. Zweite KG.

Distribuidoras: Metro-Goldwyn-Mayer Distributing Corporation, United Artists.

Fonte:< www.adorocinema.com/filmes/bowling-for-columbine>. Acesso em: 04 dez 2009.
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APENDICE B - FICHA TECNICA DO FILME FAHRENHEIT 11/9

MICHAEL MOORE

FAHRENHEIT 9/11
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BEST PICTURE /2004 CANNES FILM FESTIVAL)

Pais: Estados Unidos.

Nome original: Fahrenheit 9/11.

Género: Documentario.

Ano de lancamento: 2004.

Tempo de duracgdo: 116 minutos.

Direcdo: Michael Moore.

Roteiro: Michael Moore.

Estadios: Miramax Films, Lions Gate Films Inc., Fellowship Adventure Group e Dog Eat
Dog Films.

Distribuidora: Lions Gate Films Inc., IFC Films e Europa Filmes.

Producdo: Jim Czarnecki, Kathleen Glynn e Michael Moore.

Mdsica: Jeff Gibbs e Bob Golden.

Fotografia: Mike Desjarlais.

Edicdo: Kurt Engfehr, Todd Woody Richman e Chris Seward.

Fonte: <www.adorocinema.com/filmes/Fahrenheit-11-de-setembro>. Acesso em: 04 dez
20009.



APENDICE C — FICHA TECNICA DO FILME SICKO — $0%$ SAUDE
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Pais: Estados Unidos.

Nome original: Sicko.

Ano de lancamento: 2007.

Tempo de duracgdo: 113 minutos.

Direcdo: Michael Moore.

Roteiro: Michael Moore.

Estadios: The Weinstein Company e Dog Eat Dog Films.
Distribuidora: The Weinstein Company.

Producdo: Michael Moore e Meghan O'Hara.

Mdsica: Erin O'Hara.

Edicdo: Geoffrey Richman, Chris Seward e Dan Swietlik.

Fonte: <www.adorocinema.com/filmes/sos-saude>. Acesso em: 04 dez 2009.
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