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O ponto de vista nos documentarios

Todo filme documentirio, de uma forma ou de owdxade 0 ponto de vista do
diretor documentarista. Segundo Manuela Perafpiademos entender por ponto de
vista a representa@o da viso individual concéenesu ao realizador ou aos
intervenientes do documentrio.E na forma comoauhentarista se vale dos aspectos
de linguagem e expressio peculiarmente cinematogi@ videogiaficos para compor 0s
quadros de seu filme que é revelado o sentido quguer produzir, a0 passo que 0
envolvimento do espectador com a narrativa do fdmeldado em todo esse processo
que tem na montagem o seu momento hierarquicamewiegiado, na medida em que
cada plano expressa certo ponto de vista e, conifiaagio dessas unidades de sentido,
geram-se seqguéncias que trazem em seu bojo auestsignificante que permite uma
compreensio do todo.

Embora réo seja necessirio neste breve trabaherto antigo debate sobre as
diferercas e semelharcas entre o filme documeatricinema ficcional, um ponto para o
qual eu quero chamar a atengo consiste na estaramética e narrativa que da forma ao
documen#rio, proveniente do cinema ckssico naoratieu objetivo € mostrar o quanto
a forma de contar uma histria atraves do encad#arde planos e sequéncias, bem como
a disposigo dos personagens, 0 espao da a@nfldoce o ritmo temporal em tela
definem a apresentago do argumento central deagomtentrio e, dessa forma, como
alguns aspectos centrais da linguagem cinematag@bdem definir tamkeém a forma

narrativa peculiar adotada por cada diretor em flenss.
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1. Desenvolvimento da trama, formas narrativas e aso dos testemunhos nos dois

documentarios

“O capitalismo é isso. Um sistema que da e tiraa,Tha
maior parte das vezes.”
(Michael Moore)

O trecho acima é uma patfrase da vozoéinde Michael Moore em seu dtimo
filme, Capitalismo — Uma Histéria de Am¢2009). Ele € bastante revelador do ponto de
vista argumentativo e do tom denunciativo, provocaditnico que o diretor assume ao
longo do documentrio. Antes de qualquer coisaa eegsaltando que a arélise
empreendida aqui rBo se ocupa de toda a filmogdafiairetor, € necessario definir
Michael Moore como um realizador irreverente ecedma forma como ele aborda o seu
material e como controla giéfica e narrativamergsteutura filmica.

Quando da pds-produgo e do processo de montggmemos definir Moore
como um diretor que se utiliza da ironia para pecavampacto na plagia. Esse aspecto
iBnico da obra de Moore se associa ao modo comantdgra os diversos planos em
uma sequéncia, se utilizando basicamente da mantaljernada para alcangar o objetivo
pretendido. Para efeito de exemplificago, vamadisar o inicio do filme procurando
compreender 0 estilo e a esética que é a meywpria e peculiar do diretor na feitura
de seus documentrios.

Apds uma sequéncia inicial de assalto a bancacéor sinal, ao mostrar 0s
assaltantes bastante descontraidos em plenasg@d som de um rock réo-dieggtico),
Moore se vale de um documentrio educativo chamdadida na Roma Antigpara
selecionar algumas falas e imagens relevantes afeito de ironia que ele quer
produzir. Para tanto, a continuidade espago-terhpecgssiria para produzir a significago
e o0 sentido que o diretor quer transmitir ao itdiconstruida atraves de um mecanismo
de linguagem cinematogiéfica bem antigo e tradatjomas essencial para que espagos-
tempos dispares sejam unificados em umaunicanseugue passa a ter em seu bojo um
sentido pioprio — esse mecanismo é a montagemnadizr Assim sendo, trechos do filme
sobre Roma se associam a imagens contendo tengspsges totalmente diferenciados,
no caso, referentes ao atual EUA.

A associago entre ambas as imagens e falas gevaia da seguinte forma:

mostra-se a fachada que representa o Imperio Roparatelamente a imagem da Casa



Branca e afala “a fachada do império réo podiareser as sementes da decadéncia”; em
seguida, enquanto as imagens de escravos trabalhaniiime de Roma surge ao som
de “a dependéncia insalubre da economia escraafciat paralelamente vemos tamkém
imagens de trabalhadores exercendo suas atividades indistria moderna de fabricago
de €nis nos EUA; a fala do filme educativo “ma®ragtodas as fun@s do governo
tinham sido absorvidas pelo imperador, que estamwmaada lei e governava por
decreto” é associada a imagens entrecortadas donenfe imperador romano € um
senador estadunidense; para concluir a sequénoa,eMnostra o final do filme sobre
Roma e sua fala bastante contundente: “o deseguédito comportamento irresponsavel
das autoridades se tornariam as maiores radesopdeglinio de Roma.” Percebe-se
como a ironia se estabelece a partir de um jogaai®s distintos que juntos produzem
a argumentago critica de Michael Moore a noanita narrativa, algo que o diretor vai
repetir ao longo da trama e de forma cada vez iagatural — nesse sentido, a
apropriago do filmdesus numa sequéncia em que Cristo surge como um bsigitque
cobra para fazer milagres, € hiria.

Dessa forma, logo no inicio do documentrio o @sjger pest apto para captar o
ponto nevidlgico da argumentago de Moore: o0 sestaapitalista, com seus politicos que
governam “sozinhos” (ou segundo uma bgica quedatespenas aos interesses das
grandes corporages), € um mal para os EUA, o qde parecer bastante simpbrio no
inicio, mas que se torna complexo a medida queratrincorpora algumas quesbes
chaves que assumem uma postura denunciativa, geeraostrar a sociedade um
reflexo de si mesma.

Para tanto, Moore produz um ritmo de corte moldadgundo oito linhas
narrativas de entrada, todas incorporando umamaugio de diminuigo da escala para
construir a historicidade do tempo presente atdeeama pluralidade de histrias, as
quais juntas permitem o acesso a uma histria coaiplexa e totalizante. Nesse ponto,
o diretor utiliza uma estrutura dramgtica provet@esto cinema narrativo para contar a
histria de familias vitimas da propaganda de esagrele ciédito e refinanciamento de
imbveis.E o caso de um fazendeiro e sua espostemess em Peoria, lllinois, cuja casa
fora vendida antes mesmo deles serem despejad@sn®aar essa histria Moore se
vale da dramatizago o peculiar do cinema de diggartir de uma misica incidental triste
associada as Bgrimas de angistia da esposa duwéaze que tivera de limpar todos os

compartimentos da fazenda para, no final das cordesber um misero cheque de mil



ddlares como “recompensa” —é essa dramatizagievee de Moore que, de certa forma,
abre a janela de identificago para o espectador.

Ora, por tids de um aparente docudrama estdesgea politicas do diretor e o
motivo de sua argumentago. O fazendeiro de IHimdé uma personagem do filme na
medida em que serve aos propisitos definidos pasrdpara exemplificago de sua
argumentago critica em relago ao capitalismo. ib&asé feito com maestria, pois Moore
se vale do micro para alcarcar 0 macro, isto épcema histria individual pode trazera
tona um processo maior e mais complexo. Uma simpleste histria do despejo de
uma familia estadunidense reflete toda uma crissetar hipotecrio no pais, ao passo
que marca a presemrca de figuras como Alan Greenppasonalidade importante que
estampava jornais e revistas nos anos 2000, réspbp®r induzir e convencer a
sociedade, por meio de propagandas televisivagmodebar suas casas. Agindo assim,
argumenta Moore, destruindo a regulamentago feuamcos lobistas estariam agindo
como a “méfia”, cobrando e tomando as casas deaegmcatas da classe média — o
diretor, alés, rbo mede esfolgos para mais umas&enbnico, imitando, atraves de uma
voz emoff, o idnico personagem de Marlon Brando @&rPoderoso Chefgaendo
como fundo o tema musical deste filme.

Outra linha de entrada do filme de Moore ¢ arfaiste vida de Irma Johnson,
viva de Dan, gerente do Amegy Bank que morremmaide um cncer. Sem que a
familia soubesse, 0 banco autodenominou-se comefib@mio da morte de Dan, de
modo que a seguradora informou Irma por enganmdeenco ganhara US$ 5 miltdes
com a morte de seu funciorério. A viva contratdioe o advogado Michael D. Mayers,
gue pinvestigava os abusos de apilices de seggporativas em nome de funciorérios.
Nesse ponto é importante ressaltar a forma comohadic Moore se utiliza das
entrevistas para dar o efeito de testemunho dartegito discurso como de autoridade.
Com a entrevista concedida pelo advogado de Irneaese ao espectador que grandes
corporages fazem projefes da mortalidade predésteus funciorarios, sendo que milldes
de americanos €m cobertura de uma dessas apfllessa forma, conclui-se que o
funciorério tem mais valor morto do que vivo pasaendes empresas, ao passo que se
torna mais nitida a argumentago de Moore comeacab capitalismo, definido como um
sistema que rBo garante o bem comum a todos oeiasda promove apenas 0s
interesses do capifal

2 E essa a argumentacdo contida nas outras linhas de entrada do documentario — os

funcionarios em greve da Windows & Doors que, sem prévio aviso, foram demitidos; os jovens



Tal jogo de escalas, ora pautada no micro ora acrane também adotado pelo
diretor Eugene Jarecki no documentrio da BB&zOes para a Guerr§2005). O
argumento bésico do documentirio € mostrar comerdatidade estadunidense de que se
luta por ideais tais como a liberdade é mera cd@msiegou efeito de um discurso
dominante que se utiliza dos meios de comunia@matsa para alcancar o efeito politico
desejado, legitimando sua perspectiva. A motiy@ga a guerra e suas razes se
encontraria em prioridades estabelecidas de acooio o beneficio das grandes
corporages, umas competindo com as outras paeaiangontratos com o Governo e,
dessa forma, fortalecer o que o ex-presidente Eiseer chamou de “complexo
industrial-militar”.

Jarecki constidi sua narrativa mediante a utdidagdepoimentos concedidos por
ex-funciorarios do Pentgono, que assumem o papé&tsiemunhas ao revelar o que
verdadeiramente acontece nos bastidores do poderaiido como ponto de partida
esses testemunhos, define-se o complexo industilitdr em quatro pilos: os militares,

a indistria, o Congresso e 0s estrategistas.E pesgo que o documentirio assume uma
postura de deruncia ao revelar que, depois do Kketéenbro, ao menos setenta e uma
companhias obtiveram contrato para irem ao Afe@gamgsao Iraque, sendo que para as
maiores dentre elas trabalhavam ex-funciorériosPéatigono ou outras areas do
Governo. Estrutura-se, dessa forma, um “sistemi@idgo” em que politicos e lobistas
ob#m beneficios mediante uma conduta corrupteyatid que a critica é langada ao modo
como as grandes corporages se valem da politiedymaar com a venda de armas, bem
como o setor de servigos — €@apitalismg de M. Moore, € patente também a critica que o
diretor lancaa politica conduzida pelo Congrebsiscando ressaltar o quanto a suposta
crise de 2008 soou muito como efeito de um disctdsodesastre” produzido pelo
Governo dos EUA para gerar méde, dessa forma, permitir que millbes de ddares
fossem dispensados ao setor financeiro do paigndaz a festa dos banqueiros,

executivos e politicos oportunistas.

detidos por motivos absurdos num reformatério pertencente a uma corporacdo com fins
lucrativos, na Pensilvania, num processo facilitado por juizes corruptos; os pilotos insatisfeitos
com seus miseros salarios, conseqiiéncia da acdo das companhias aéreas que terceirizam
vbos para empresas menores num esfor¢o para aniquilar os sindicatos.

® M. Moore utiliza aqui a pronunciacdo de George W. Bush em 2008, prenunciando e
caracterizando a tragédia que poderia advir da crise no setor financeiro dos EUA. O diretor ndo
perde o humor, ainda mais em se tratando de Bush, abusando de efeitos de animacado para,
concomitantemente ao discurso do republicano, mostrar atras dele a tragica consequiéncia da
“crise”, aqui representa também ironicamente através do fim do mundo.



Razbes para a Guerrpossui basicamente tés linhas narrativas de dmtra
ambas, assim como e@apitalismq pautadas no micro para revelar uma estrutura mais
complexa. O diretor Jarecki, assim como M. Mooretaatos outros diretores
independentes que €m seus filmes lancados no gyreincliito comercial do cinema,
pauta sua narrativa em recursos provenientes @oneimarrativo chssico, utilizando-se
da dramatizago e da ficcionalizago para compoamaa e a psicologia das personagens
(ou intervenientes). A primeira linha de entradacesne a um policial aposentado de
Nova York chamado Wilton Sekzer, que perdera dbo fio ataque as Torres GEmeas
em setembro de 2001. O filme abusa de recursodesrdp linguagem cinematogtfica,
como ao dar um zoom(in) a& compor almsedo rosto do pai bastante ressentido, anos
depois, com a morte do filho, chorando por isso.

O ponto de vista do diretor ao enquadrar esse sotado pai como um
interveniente relevante para a trama reside em spacéo fundamental: corroborar a
argumentago de que as pretenges imperialistaspa®@sio do império americano tiveram
0 11 de setembro como oportunidade para a im@adum plano que Avinha sendo
preparado desde 1992, de modo que o diretor sea paut depoimentos de ex-
funciorérios do Pentgono para corroborar a petispesegundo a qual a guerra no
Iraque o teve relago com o terrorismo, que $BaiB um mecanismo acionado pelo
discurso dominante para gerar a ideia do “atageeeptivo”. Nesse sentido, réoéatoa
que o documentrio utiliza como testemunha umaeerte coronel da Forca Aérea, que
atuava no Penggono, para definir a atuago dester ggovernamental como
antidemociética por ser uma politica sem o amparel€itor, ao criar uma inteligencia
com o Unico propisito de tornar o Iraque um inimiggso através de argumentos
persuasivos sobre provaveis armas de destru@assa que estariam sob o poder de
Saddam Hussein.

Dessa forma, a linha de entrada concernente acg@posentado surge como
uma ramificago desse processo de incitamento d@mpblica estadunidense pelo
discurso oficial, g que o ressentido pai, ao anuia pedido ao Governo para que
colocassem o0 nome de seu falecido filho em umInaisser lancado no Iraque, assume
uma perspectiva vingativa expressa na fala “sendigee foi o Iraque, vamos B” O
documentarista esti dizendo, em outras palavras, qqusoverno conseguiu Seus
objetivos e de fato moldou a opinéo plblica fagceralo a guerra, e por consedéncia, o
reforco dos interesses dos EUA no Oriente Madio lmemo o enriquecimento das

grandes corporages. E como contextualizago degaaentago que surge também a linha



de entrada referente a William Solomon, um jovenR8eanos que decide entrar no
Exército dos EUA. O diretor Jarecki utiliza esssthia para compor um processo maior
em que o Pentigono, entre 2002 e 2003, gastadashile dlares em publicidade para
aumentar o recrutamento, convencendo jovens corfam®a de que eles podem se
desenvolver unindo-se ao Exército. O interessajuie,gassim como na histria do policial
aposentado que perdera o filho, o documengriostavemocionalmente em Solomon
como os filmes ficcionais investem em seus persmgagde modo que seus
depoimentos demonstram sua solicdo (A que peadem@e) bem como as dificuldades
ecordmicas advindas com essa perda, pque erdasumiem supria a casa.

Num nivel axiobgico, portanto, tanto o filme de Moore quanto de Jarecki esto
impregnados do tipico valor que caracteriza grgpadte dos filmes hollywoodianos: o
ideal do homem comum americano, que de uma sitoagorbada e dificultosa alcarnca
0 sucesso mediante o esforgo e a foica de vontaesse o caso dos funciorérios em greve
em Capitalismg bem como da especialista em explosivos e ciantlat Defesa dos
EUA, em Razbes para a Guerrdafinal, durante a Guerra do Vietrd, sendo ela
proveniente do Sul viethamita, conseguiu sobrewaves refugiar aos 15 anos nos EUA,
considerado por ela a “sede da liberdade”, ao guevdlor as oportunidades oferecidas
por essa terra e prosperou por isso).

Resumindo, tant@€apitalismo — Uma Histéria de AmguantoRazdes para a
Guerrasio filmes documentrios que se utilizam de eisties/que permitem a polifonia
da argumentago, de sorte que ha uma pluralidadezis que concorrem na cCOmMpoSED
de estraggias politicas, embora todas acabem mgnede para o ponto de vista dos
respectivos documentaristas. Esses documentriost@e uma diaktica entre o real e 0
imagirério a partir de efeitos de ficcionalizagimdos mediante o ritmo empregado por
cada diretor na forma como aborda o tempo e o cw@tenontagem. Dessa forma,
conclui-se que o plano da imaginago estabelecap®rile de mecanismos \é&rios da
linguagem cinematogifica que, enfo, produzem woleimento/identificago do
espectador, o que faz Manuela Penafria afirmar‘epiee documentrio e fioggo réo existe

uma difererca de natureza, existe uma diferergaade’.

* PENAFRIA, Manuela. O Documentarismo do Cinema. Biblioteca on-line de ciéncias da
comunicacao. Dept. de Comunicacao e Artes, Universidade da Beira Interior, 2001. Hospedado
no site: www.bocc.ubi.pt




2. O conceito de tempo e o papel da Histéria na cstnugdo narrativa:

estabelecendo uma relagdo entre documentario e textistoriografico

O historiador frandgs Framgois Hartog propde ungo igue visa a se distanciar do
gue chamamos de ‘€poca”, que se configuraria ssnmate por um recorte no tempo
linear e seria utilizada como recurso de peri@isamente depois de determinado fato
ter acontecido. Em contrapartida, Hartog propeg@ me “regime de historicidade”,
entendendoegimecomo algo mais ativo na medida em que traz enbsguos modos
peculiares de vivenciarmos nosso pioprio tempomaddo a relevar as relages que se
estabelecem entre presente, futuro e passado fita eschistria

Para tanto, Hartog procede mediante uma clas®fdefnidora do que chama
de “regime moderno de historicidade”, que comemuvplta do sculo XVIII e decaiu
no culo XX. No que tange a historiografia, o meggimoderno significaria o periodo em
gue a perspectiva do futuro predomina, sendo or@seg o fator bésico na forma como
se concebia a Histria, sendo que o tempo eraiali@do segundo uma progressio —
Tocqueville tornou-se, segundo Hartog, uma boarteshha para esse momento de

quebra paradigmética nas relades entre passatiore €m sua ardlise da Revolugo.

A valorizago veemente do presente toma corpoido o €culo XX, sendo ele
associadoavida e o passadoamorte. A histofiagteademica se via confrontada, ento,
a estabelecer e propor um interesse mituo enteag@a® presente sem que ambos se
contradissessem, iSSO sem trazer a tona novamdristoda magistra querendo fazer
do passado algo relevante em termos analiticosetinto, no caminho apareceram
algumas desiluges, tais como o fim das esperangasiciorarias e a crise ecoromica de
1974. Resultado: o presente se tornou a palavoadgen do momento e o futurismo, &0
caracteristico do moderno regime de historicidaddera ao presentismo, que tinhaasua
frente livre espago para atuar sem o passado &im fcomo horizonte.E nesse momento
que a histria do tempo presente se apresenta amnuampo arrebatador da
historiografia. Se aistoria magistradefinia a histria tendo o passado como seu

horizonte e 0 moderno regime de historicidade d@efsua escrita teleologicamente

® HARTOG, Francois. Regime de Historicidade. Time, History and the Writing of History: the
Order of Time. Hospedado no site:
http://www.fflch.usp.br/dh/heros/excerpta/hartog/hartog.html#*, acessado em 09/07/11.




(mediante a perspectiva do futuro), o regime enmegepautado no Presentismo,
implicava um ponto de vista exclusivamente a pddipresente.

No entanto, Hartog argumenta no sentido de mogtrarem meados dos anos
1970 quesbes como rememorago, conservago demaptas, a busca pelas raizes e a
questo da identidade mostraram certa intensida@asia por mentria. E entio chegou
1989, ano que, segundo Hartog, marca definitivaenentim do moderno regime de
historicidade e a ocasio representativa de todgpuaresso de mudanga profunda em
nossas relages com o tempo. A partir de enéo cerisenso foi possibilitado sobre a
exiséncia da histria e a responsabilidade dodmestor, indo contra a mar pis-moderna
de entio. NBo 5 a imprevisibilidade do futuro mlavada, mas também se definiu o
passado como incerto, de sorte que a memdria delgoser vista pelo vés da mera
transmissio ou rememorago, mas como reconstu@@a (ideia peculiarmente
benjaminiana), como histria. O passado tornourgweavisivel, dependendo do sujeito

do conhecimento, o historiador, para a formulegoayas quesbes.

Ora, toda essa discussio promovida por Framoitogdaritl para definir o
documentarismo, especificamente os filmes que toraaemética do capitalismo em
perspectiva documental analisados acima, como &#orelo regime de historicidade
enfio emergente, capazes de promover uma comueitsg passado, presente e futuro
na sua argumentago e construgo esético-narrativa

Se 0 objetivo principal dos filme€apitalismo — Uma Historia de Amae
Razdes para a Guerrd a denincia de um governo que se pauta em ez
legitimar as suas ages, percebe-se nos dois do&ioge uma ideologia que pulsa na
forma como as imagens si0 representadas juntaraecdeceitos, vioes de mundo e
quesbes da piopria experéncia vivida. A narradissume uma posigo privilegiada a partir
do rBo-imagirario, istoé, aquilo que emana da rédf pom utilizando-se dos efeitos de
ficcionalizago acima caracterizados. Tanto em Mapranto em Jarecki a utilizago de
imagens de arquivo € feita com o propisito de cougdd histrica, embora com algumas
pequenas diferercas que irei indicar a seguir.

Em Razbes para a Guerra documentarista expgie que a ideia segundo aogual
EUA dominariam o mundo mediante a forca militaréngeculiar ou especificaa Doutrina
Bush, de modo que o discurso da “guerra preventioabem elaborada no momento
imediatamente posterior ao 11 de setembro é partenth estraggia que vem sendo

utilizada no pais Afaz um bom tempo. Jareckirneta Segunda Guerra Mundial para



narrar os acontecimentos que dariam uma defmggerialista aos EUA, valorizando as
imagens de arquivo para construir essa narratsgéité marcada, entretanto, por um
protocolo “positivista” dos grandes marcos que carizam a Histria. Assim sendo, 0
diretor representa com imagens o0 seu discurso d&two, remontando ao
pronunciamento de Eisenhower em sua defesa apdixateforca militar dos EUA, do
qual sua fala “estamos do lado da decéncia, damrda democracia e liberdade” é
expressio maxima —é interessante, entretanta duetor faca posteriormente uma defesa
do ex-presidente quando de outro pronunciamento dieecionado a sociedade
estadunidense, agora marcado por um pedido delaautmuito cuidado frente ao
desenvolvimento do “complexo industrial-militar” (@o é a toa que Jarecki utiliza
depoimentos de familiares de Eisenhower).

O diretor argumenta que o discurso oficial veicalddrante a Segunda Guerra
pelos meios de comunica¢o tamkém moldaram a@pibica quanto as bombas abmicas,
de modo que a sociedade ficara encantada com tam@senvolvimento €cnico-
cientifico. Na Segunda Guerra tambdm o Governodwasmcentivar uma propaganda
abrangente que se valia do cinema para larcar ag@oggticas quanto ao incentivo da
guerra e a legitimago dela — nesse sentido ddaacaeriéVhy We Fight{que da titulo ao
filme de Jarecki), de Frank Capra, que definia conadivo para a luta a defesa da
liberdade, definida como “o luxo mais custoso guiste”. E ai vem 0 pl-guerra com
um programa de rearmamento no contexto da Guerea amkem consedéncia de
pronunciamentos politicos no que tange a descudpgprevengo” frente ao avamo da
ideologia comunista. Em todos esses exemplos anemarista se vale das imagens de
arquivo para comprovagb histrica na sua comstragativa, defendendo basicamente
que quando os EUA réo esfo satisfeitos, atacasanhente mediante sua foica militar.
Guatemala, Libano, Granada, Iraque... enfim, unmaagde imagens de arquivo em

mosaico que visam corroborar a perspectiva do dentarista.

M. Moore tambkém se utiliza das imagens de arquara produzir uma narrativa
histrica, poem com propsitos um tantos diferhms em relago a Jarecki, pque a forma
de contar uma histria do diretor @apitalismo — Uma Histéria de Amogo se dissocia
nunca da produgo de ironias e criticas veementpassado que representa, de sorte que
as imagens surgem aqui para a produgo desse®fddss. Nesse sentido o diretor
constidi 0 seu ponto de vista ao utilizar imageasadjuivo pessoal, definindo a si

mesmo como personagem da trama ao representaspepdade concernente a classe



media estadunidense nos anos posteriores a SeQuden, utilizando mais uma vez o
recurso da montagem alternada para intercalar insade familia de Moore em tipicas
situages burguesas e imagens da guerra em queaboodem sobre a indistria
automobilistica alemé e japonesa — forma bastamdtiva, diga-se de passagem, de
explicar a prosperidade de sua familia como no dejam processo maior em que a
concoréncia entre empresas automobilisticas aamerice europeias cessa quando do
contexto catastidfico em gque se encontram as étineapds-guerra, sendo o pai de M.
Moore um funciorério da GM e, portanto, motivo dagperidade da familia.

Nesse sentido, podemos definir os pontos de \efaantes aos documentaristas
M. Moore e Jarecki como no bojo do regime de histide emergente, p que ambos
constroem suas respectivas narrativas mediantenpreensio de que o passado réo est
dado ou bem definido, antes se constituindo congo ahprevisivel e passivel de
perguntas e interpretafes que oferecem respo&ias de acordo com as quesbes
colocadas — e rdo é exatamente essa perspectiva &gy historiadores, nos afiliamos
quando do questionamento do regime moderno dericidede? Framois Hartog
incorpora em sua nogo de regime emergente o mntosta benjaminiano de que o
passado estindefinido, assim como o futuro @mcEntretanto, esse futuro réoé utpico.
Hartog explicita o fundamento politico da hista@ propor uma dimensioéica de que o
futuro é construido no presente, 0 que em outlasnaa sugere que o historiador escreve
a histria tambkém no presente, relevando em sliseacamo fator estruturante desse
Novo regime a experéncia histrica.

Por mais que a imagem documental esteja a seavipiedlogia dominante como
espeticulo e distr&ge rdoéatoa que os dois documentirios em didlm® lancados no
grande circuito comercial de cinema —, a Histnaagecomo assunto fundamental dos
filmes, de modo que o documentarista se vale déralenpara expor o seu ponto de
vista, por mais que recorrendo a outros profisssomara auxilé-lo (historiadores,
politicos, empresirios etc.). Andrea Paula dosdSafazendo uma arélise do trabalho de
Bill Nichols, afirma que a motivago priméria docdmentrio é o realismo, estando o
objeto presente no texto devido & sua fungo nadmuistricd. Desse modo, a autora

define como aspecto central do documentrio a de@tiFo histrica”, ao passo que o
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olhar fabricado mediante o “olho da cmera”, nuacapgo que remonta a Vertov, € um

potencial recurso de oferta de pontos de vistaséssntido tanto o documengrio de M.

Moore quanto o de Jarecki constroem narrativagguentam ao passado para que este
sirva de “li@o histrica”, com a perspectiva des qufuturo é construido no presente e,

portanto, precisa ser projetado no agora.

M. Moore é exemplar nesse ponto ao finalizar ofdee se recusando a viver
num pais como o que ele acabou de caracterizatuzashoras de projego, segundo ele
um pais definido por um sistema que enriquece ERIcasta de muitos. O diretor alega
que o “capitalismo € um mal” que merece ser elioona substituido, g que réo oferece
“um trabalho decente, assiséncia médica, uma toeago e uma casa para chamar de
lar”. Enfim, uma critica &ida, ibnica e veemedtesistema capitalista e uma apologia a
democracia nos seus moldes mais tradicionais @uwodta a democracia liberal), capaz
de promover o0 bem estar para todos. Toda a ‘ik@mita” que o diretor empreende em
seu documentrio é para denunciar 0s abusos deolitiea que se faz haanos, isso de
uma forma engajada e apologgtica, p que Moorelaoaca sociedade a se juntar a ele
como uma voz de denincia a fim de mudar o presentecar bases para um futuro
diferenciado.

Concluindo, gostaria de resumir toda a arélise eopgreendida afirmando que a
escrita da histria acadmica tem muito em comum acescrita da histria no cinema
documentrio. A partir da década de 1980 registrama algumas importantes
transformafes nos mais variados campos da ing@stipistrica. As experéncias
individuais e a arélise qualitativa passaram a @argiev@ncia na pesquisa, de sorte que
os sistemas de posifies cederam em grande meditlegiss vividas e singulares. Nesse
momento ganha tamkém um grande impulso a hisiitiaral, bem como o renascimento
dos estudos do politico aos quais foi incorporadtelvate sobre a menria. Marieta de
Moraes Ferreifapontua alguns trabalhos historiogificos impogsndesse periodo,
como o do historiador Maurice Agulhon, que inauguien género peculiar, a histria das
politicas de comemorago, ao analisar a imagem efablRa na Frarmga em seu livro

Marianne au combatde 1979). Nesse momento hA uma valorizago daishidas
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representages e dos usos politicos do passadpmsiente, o que passou a definir em
grande parte a histria do tempo presente.

O acontecimento no presente revela toda uma prafoadjuntura em relago ao
que A se passou (seria apenas a “ponta do icgbedrymodo que a histria do tempo
presente se debrucaria refo apenas no aconteciimgetdado espacial e temporalmente,
mas numa ardlise preocupada com a longa duraga-ski dessa forma, com
temporalidades bastante diversas, definidas de n®tlo pela busca das origens ou das
raizes. Em outras palavras, as causas de deteomaadtecimento (fator estruturante
dos estudos do tempo presente) rdo 8o enconradadrto prazo analitico. Essa bnica
na longa durago pode ser encontrada também nomdaoérios analisados neste trabalho,
ambos com o objetivo de construir um discursoritistpautado em imagens de arquivo
e depoimentos para trecar e explicar alguns elersalé continuidade entre passado e
presente, sendo a menmdria um elemento de inforME@se a histria, ao lidar com o
presente, assume que esse é um terreno de inserezemprevisibilidade, essa
perspectiva tamkem se reflete nos documengriospode que os pontos de vista dos

documentaristas se projetam a fim de langar prapai transformago para o futuro.

Se a disciplina histrica incorporou a menmdria emssestudos, ou seja, uma
construgo do passado preocupada com as emagvigrmias, bem como com os
eventos que s80 lembrados mediante as necessidadpsesente, a subjetividade,
acompanhada das distores dos depoimentos eaaléalteracidade a eles concernente
(algo bastante peculiar da metodologia da hista$) passou a ser definida como uma
fonte adicional para a pesquisa. Ora, 0 documstdaiambém se vale da mentria para a
construgo narrativa e a exposigo do seu pontastie de modo que o0s entrevistados
assumem uma posigo chave no documengrio ao seareas como personagens do
mundo existente, expressando seus sentimentos @epidas palavras. Nessa construgo
narrativa o ponto de vista do documentarista é@tqulo e, no caso dos dois filmes
brevemente analisados, o tom de denincia aparedadpanuma aspiragd por novas
condiges sociais.

No contexto atual, marcado pela busca veementéetdidade, pela acelerago do
tempo e pela preocupago com a perda de sentipassado (associada ao aumento da
capacidade de esquecer das sociedades contemgpaezaebe-se um grande interesse
pela recuperago da mentia e também da hisérimadio que essa postura se reflete no

documentarismo contempoianeo, que tem se utilidadpolifonia em sua argumentago



critica em relago a sociedade capitalista comavastuma transformag@o que rume a

democracia do bem estar social.
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