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Primeiramente, seria preciso fixar uma conceituag@me o que é documentario
para, posteriormente, poder transitar dentro desteceito para desconstruir 0s
elementos caracteristicos do cinema documentariceflaxdo que pretende este
trabalho, sem a pretensao de buscar solidas didmig respostas definitivas.

Etimologicamente, somos remetidos a palavra “docdofig cuja origem latina
“documenturhremonta a tloceré, que significa demonstrar, ensinar. Dentro de uma
perspectiva historiogréfica, o valor do documeidtdeve diferentes dimensdes, sendo
entendido como comprobatério de um passado dadabado em seu sentido
ontoldgico, parte concreta e material que falagpep sobre a época que o produziu, em
uma visdo mais afeita da Evénementielle, da HistBolitica e centrada nos grandes
personagens, nas datas célebres e nos eventsfréalobjetiva e narrativa; reforcando
esta concepcdo no meio cinematografico, logo nas gEimeiros momentos, 0
operador de camera polonés Boleslas Matuszewskie-hgvia trabalhado com os
pioneiros do cinematografo, os irmédos Auguste eid.dwmiére — por exemplo,
acreditava ser o registro filmico, a imagem cinemgudfica como sendo a realidade em
sua mais incontestavel representacdo, tal qual sugere a metafora que traz o
documentéario como espelho do real, no prefaciood® Moreira Salles para o livro
“Espelho Partido — Tradicao e transformagdo do ohacuario, de Silvio Da-Rin” e cujo
autor desmistifica essa posicao, “quebrando” esspelho” ao percorrer caracteristicas
das escolas documentaristas inglesa, americanatisa\e francesa.

Quanto aos sovieticos, a filmagem do real e supgsta de representacdo do
mesmo estava bastante atrelada a montagem e &toatfi'acdo em que estavam
inseridas suas produ¢des mais conhecidas, asanaregfoes politicas e sociais trazidas
com 0s movimentos revolucionarios das primeirasad&s do século XX, trazendo as
massas como grande protagonista dos filmes, alégratmle carater propagandista do
Kino-Pravda(Cinema Verdade) dos filmes de Dziga Vertov a fale circulagcdo dos
ideais comunistas; em outro ponto, h4 a produchogedfica de Robert Flaherty,

“Nanook, o esquimé” (Nanook of the North, 1922)eagwesulta da convivéncia do



cineasta americano entre os inuites para documsarcostumes e padrdes de vida. A
escola inglesa, representada por John Griersongs@gg modelo narrativo que rejeita
bastante as concepc¢fes estéticas soviéticas,acmiticcomantismo rousseauniano
sugerido pelo trabalho de Flaherty (0o “bom selvdgeqme € feliz longe da
“civilizacédo”) e se apropria de elementos como sasp e climax (caracteristicos do
cinema de ficcdo) e uso de imagens poéticas natrugde de um realismo
documentarista inglés.

Na andlise de Silvio Da-Rin, um fator importantissi também acirra as
questbes acerca da factibilidade das imagens dotaimeem oposicdo ao cinema
comercial de fic¢do, literario: o aparecimento dons que deu novos fblegos a
producdo documentarista, com a preocupacao corptacéa direta e com a utilizagao
do som em meétodos ficcionais. Ao longo da década9®®, ha a predominancia do
chamado Cinema Livre na Inglaterra, retratand@ssel operaria em espacgos e pessoas,
com produgOes de Lindsay Anderson, Tony Richardsdfarel Reisz. Na Franga, o
Cinema-Verdade c{néma verit§ foi marcado por trabalhos de Jean Rouch, Chris
Marker e Alan Resnais. Nos EUA, uma corrente baéstproxima do cinema-verdade
francés, baseada na captura da “verdade”, surgcesda de 1960, o Cinema Direto,
acreditando-se que a camera ndo deveria interfaguilo que é filmado — mas vale
ressaltar que a propria presenca do aparelho pedeomisiderada como parte da
atuacdo, ja que influencia as decisdes de quemagmoiza a acdo — , trazendo como
expoentes Richard Leacock, D.A. Pennebaker, oosrdbert e David Maysles e Fred
Wiseman; ao longo dessa década, essa perspecticmataa-verdade foi perdendo
espaco para produ¢cdes marcadas por um caratenénte investigativo; € dentro desse
viés mais critico e atento as repercussdes proascpdlas decisfes de politicos, de
grandes empresarios na vida do cidaddo comum,cdaplio de maneira muito
préxima a violéncia provocada pelo légica capitalis pela guerra, que pode ser
entendida, na conjuntura de nossos tempos, comm mamado de validacdo dos

interesses de mercado, sob a égide de “guerraacomérrorismo”.
Argumentacao, desenrolar da trama e narrativas estimdas
Nos trés filmes abordados, sdo apresentados temagantuam fortemente

nossa contemporaneidade: a presenca das corporagdésngo do tempo e seu

posicionamento de acordo com 0s contextos politeecsconémicos, muitas vezes



alterados em funcéo de sua propria dinamica, nardentario “The Corporation”; Em
“Capitalismo: uma histéria de amor”, a Histériagete dos EUA serve como pano de
fundo para mostrar como o sistema capitalista sola@ se reergueu, a custa de cada
vez mais severas espoliacdes das camadas pobmgsesmntando com o respaldo dos
presidentes eleitos e de congressistas para psdtarta assisténcia aos banqueiros,
grandes empresarios, que contam sempre, e em deroasi bons argumentos, bons
lobistas e escusas negocia¢fes, que garantem a daulsistema financeiro de livre
mercado, como no caso da generosa ajuda prestidgoverno americano a empresas
e bancos como Goldman Sachs, Merryl Lynch e LehBrathers; € enfatizada a crise
financeira do crédito, ocorrida em fins de 2008ul@nte de uma incontrolavel sanha
lucrativa que levou os bancos a refinanciar de &wdraconiana varias residéncias
americanas, tomadas por conta de hipotecas dessymapamo diante desse cenario
desolador, o0 cineasta mostra que existem focos adisténcia eficazes, mas
isoladamente, visando semear consciéncia criticeetim espectadores através da massa
filmica e através do fato de que o diretor recelawal e o financiamento das grandes
companhias e distribuidoras para realizar seuse§il®m aponta sua critica justamente
contra elas, em um aspecto macro, agindo dentsadessura I6gica do capitalismo,
gue se permite ser ferido com as &cidas, sarcasticauas denuncias sobre o sistema
porque Michael Moore e seus filmes sdo vistos @Bpente como mercadoria com
ampla margem de consumo, afinal, 0 cinema € prdduzsando atingir as massas,
para garantir o retorno de pelo menos o dobro écguavestido em uma producao.

Em “Razbdes para a guerra”, as varias vozes caletadeé pessoas direta ou
indiretamente envolvidas com a Segunda Guerraaguér evidenciam a atuacao de um
verdadeiro “complexo industrial militar”, conformenfatizou o presidente Dwight
Eisenhower quando de sua despedida do governocamerem 1961, acabando por ser
um sombrio prenuncio sobre as motivacdes e expeagatontidas nos conflitos bélicos
empreendidos pelos EUA ao longo da segunda metadéallo XX e primeiros anos
do século XXI.

Em termos de argumento, os trés filmes parecerargamismo bem articulado e
azeitado entre si: em “The Corporation”, a logiapitalista examinada no corpo
politico e juridico da corporacdo, sua atuagdo esemca, seu fisiologismo e sua
personificacdo; essa andlise proposta dialoga &xase perfeitamente no panorama
historico tracado por Michael Moore em “Capitalismona histéria de amor” para

explicar o custo humano que o bom funcionamentsistema capitalista exige, e suas



feicbes imperialistas estdo representadas com iOmob “Razdes para a Guerra”,
havendo no conteudo argumentativo das trés produgde inter-relacdo que faz com
que pareca uma trilogia légica e consistente, metando sido lancados em anos
diferentes (2003, 2006 e 2009), que fala tambémesele dentro de — uma conjuntura
de crise econdmica nos EUA, maior e mais sintomd@ipoente capitalista do globo.
Quanto ao desenvolvimento da trama, este segeerdiiés ritmos em cada um
dos trés documentérios: em “Corporation” uma vozacemr guia 0s depoimentos de
empresarios, economistas, politicos, representameigais sobre questdes centrais que
pontuam a existéncia das corporacdes desde o sscimeato: mao-de-obra,
exploracéo, livre mercado, lucro, conivéncia conitsiado, a relagdo corporagao x
individuo, através de recursos explicativos con@igms e modelos, inseridos ao longo
da edicdo; em “Capitalismo...” 0s recursos nareatisdo utilizados em amplitude: os
depoimentos sdo pontuados por fundos musicais grexgm evocar sentimentos de
tristeza — como quando, por exemplo, sdo mostiaeEsoas das familias despejadas em
Lexington, North Carolina; em Detroit, Michigan;een Peoria, Illinois. No caso da
familia de Lexington, o diretor utiliza imagens taas no interior de uma residéncia
prestes a ser invadida por forcas policiais paieada das pessoas em cumprimento da
deciséo judicial que determina o despejo e saiddiata do imovel. Dessa maneira, é
construida uma tensédo dramatica fortissima quasdmagens, feitas de uma janela da
casa, mostram um comboio de sete viaturas polis@isproximando, inserindo o
espectador na mesma perspectiva do morador queogiv@jonizantes instantes da
iminéncia de ser removido de seu lar, sendo estaastratégia em que, para além da
possivel influéncia da camera no evento filmaddéindeamente ndo € esta uma acao
dramatizada, sendo a acao captada simultaneanaembe&r no exterior da residéncia.
Assim, o envolvimento do espectador com a situagémida ndo se da apenas a partir
de uma abstracdo sobre determinado argumento @cirdo; neste ponto do filme,
Michael Moore simplesmente ajusta o foco narratotalmente para dentro do evento,
no foco da tensdo dramatica; Moore também mistifdhar da camera” ao “olhar do
protagonista” dos eventos em Detroit, quando umcemairo é hostilizado enquanto
veda as janelas e portas de uma casa tomada pmainco; em Peoria, uma fazenda esta
sendo tomada pelo grupo capitalista Citigroup andilfa ainda é oferecido um cheque
no valor de US$ 1.000 (mil délares) para que ssja f correta remocgéo de “detritos e
bens” do imodvel durante a desocupacao, em umacaiuaextremamente deploravel e

constrangedora para a familia removida; com iréavga e sarcasmo, Moore vai a



porta da Bolsa de Nova York pedir auxilio em umaidkl sobre os “derivativos”,
procura saber, como foram gastos os bilionariostambes da ajuda do governo aos
banqueiros americanos, tentando estar pessoalroemes envolvidos, sem sucesso;
existem pontos de virada em sua narrativa: elermasha fabrica de robds voltados
para a industria onde os trabalhadores fazem valea auto-gestdo democratica,
minimizando a desigualdade na distribuicdo sdjaid@anbém mostra uma fabrica de
pdes na California onde a participagdo nos luc@semhpresa é feita de maneira
igualitaria, da diretoria aos operarios; por finke eonclama o espectador a tomar
partido em um posicionamento critico diante daesist e das instituicoes.

Em “Razbes para a Guerra” ha um fortissimo cadeunciatério nos depoimentos
reveladores de militares, politicos, académicags @mericanos e civis do lraque — que
tiveram suas vidas devastadas por uma guerradnaonente direcionada também a
eles —, levando o espectador a perceber a fortgpuoiagdo da opinido publica do pais
para legitimar a invasao do Iraque; o ritmo da &a@dado pelos cortes que dividem o
eixo narrativo em trés partes: o policial que perdefilho nos atentados de 11 de
setembro de 2001, a especialista em explosivosgjgueu a desenvolver um missil de
alto poder de devastacdo, o “penetrator”, propdamaser utilizado na destruicdo de
cavernas e tuneis, bem de acordo com o tipo degytravada pelos EUA no Iraque e
no Afeganistao) e o rapaz que esta prestes aar@émaque como soldado (mostrando
também como as Forcas Armadas desenvolvem um padénabalho de marketing
apoiado no civismo e no nacionalismo acirrado awteramericanos).

Em cada um dos filmes, cada individuo apresentatiyaige dentro de um tempo
histérico diferente, e a ilustracdo histérica va fbco micro para o macro para

estabelecer comparacdes e relacdes.

A Historia e sua presenca no argumento e na narrata

De maneira geral, a Histéria esta presente de maamstensiva nas estruturas
argumentativas e narrativas dos trés documentgaogue todos eles se valem da
“legitimacdo historica” para consolidar a validadie suas propostas; a Historia dos
EUA é constantemente revisitada para contextualieaos narrativos estreitos e
amplos, ora falando sobre a Grande Depressao @ssl1®&30 para ilustrar uma greve
ocorrida na fabrica da GM em 1936 ou inserindo pnocramentos dos presidentes

Franklin D. Roosevelt, James Earl Carter, Ronaldgae e George W. Bush; seja para



ilustrar as relagcbes de forca presente em detedaidgoca ou explicar redes de
causalidade para acontecimentos da atualidade, @mise financeira de 2008, a
guerra do Iraque e a presenca das corporacdesngoesso e na sociedade; a relagao
entre capitalismo e democracia, sendo esta viste @xpressao politica daquele dentro
de um contexto onde o marketing e a imprensa (@met midiatico ilimitado) atuam
diretamente na construgdo e desconstrucado da opadidlica, evidenciando que essas
manobras séo realizadas através de factoides, ddirasebem elaboradas e bem
calculadas previamente, o “blowback”. Comum as pésducbes é a analise ou
referéncia a participacdo dos EUA na Segunda Giuralial ou na Guerra do Vietn4,
com motivagfes distintas, mas em ambos 0s casde aaostras de seu poderio bélico
devastador e desumano, com armas nucleares nabstoae Hiroshima e Nagaséaki e
com presenca de agentes quimicos no Vietnda, corageate laranja — que causou
transtornos congénitos a geracdes de vietnamiga® Aapalm, que mesmo assim nao
puderam evitar 0 imenso desgaste politico paralls &as numerosas perdas de uma
guerra travada em territdrio desconhecido e poraieonge de Washington, assim
como a guerra travada no Iraque sob o pretextorddiear o “terrorismo” no Oriente; a
Guerra Civil Norte-Americana (1861-65) por sua \@&yve de ponto de partida para o
desenvolvimento das corporacdes nos EUA, iniciatearspiradas nas medidas sociais
apaziguadoras que vieram logo apds o término dffitcoentre norte e sul dos EUA.
Sendo assim, os documentaristas e os filmes apaeles se apresentam como
testemunhos de processos histéricos e tém suatdai@ém condicionada pelas

demandas especificas dos tempos historicos enstf@iaseridos.

O modo narrativo e o0 conceito de tempo

As narrativas seguem a tendéncia documentariste-aorericana, concebidas como
parte de documentarios que sao grandes reportagesstigativas, havendo intensa
pesquisa, investigacdes e entrevistas, tomandapihasitvozes para poder defender com
propriedade o argumento proposto; diferentementeroducao textual historica, onde
as fontes tém ampla presenca, no documentarioratimaraparece como solucdo da
propria condicdo histérica de quem narra. O cooceié tempo, por conta da
multiplicidade narrativa, € bastante complacent@yehdo “longas duragbes” que
explicam mudancas que ndo sao consideradas pétaialiBolitica factual e havendo o

tempo do individuo, o tempo ordinario dos acontecitos cotidianos, que ilustram os



grandes processos em sua menor duragcdo, no espwtitiolual, marcando sempre
uma relacdo de idas e voltas constantes entredmasspresente, ora em escala macro,

ora em recorte bastante reduzido.

A utilizacao dos testemunhos: imagens de arquivo,sicas, sons, entrevistas

Os testemunhos sdo os protagonistas dos docunesntadssim como 0s proprios
documentéarios sédo constru¢cdes de memoria sobrenpotem que sdo produzidos,
tracando reflexdes sobre questbes da atualidadenstrgindo representacdes do
passado para balizar os argumentos filmicos, emassivas problematizacdes dos
acontecimentos.

As imagens de arquivo, por exemplo, desempenhamingdd de comprovar
historicamente o acontecido, de respaldar aquiosgupretende provar, em uma clara
concepgao de imagem enquanto documento, inclusiagans feitas de documentos
histéricos, como o texto original da 142 emendacalastituicdo americana, que foi
criada com o proposito de promover maior particéigagos negros nos direitos civis,
tentando garantir-lhes acesso a propriedade eeédéiie, o que foi maliciosamente
reivindicado pelos interesses das corporacOesndiefe por advogados enquanto uma
pessoa com direito a propriedade e sobretudoeedklle, nesse caso, de mercado.

Michael Moore, de maneira que lhe & peculiar, micio de seu filme exibe
imagens d&ncyclopaedia Britannica Filmsobre o Império Romano, ao mesmo tempo
em que sua narragcdo discorre sobre problemas atoai€UA, sobre a pobreza, o
entretenimento e o espetaculo; muitas vezes Maonéém recorre a pequenos filmes
quase didaticos — que parecem ser da década de fE868 ja dentro da ldgica da
Guerra Fria — em preto e branco, que elucidam ¢omanos tentam) davidas sobre o
capitalismo, com clara intencdo de atingir o anagrcmédio, chefe de familia, visando
domestica-lo convenientemente de acordo com osegses de dominio e expansao
capitalista. Muitas vezes Moore sobrepde a narrag@tdpria imagem, constituindo um
recurso ficcional de sugerir seu proprio pensameot@ndo em voz alta durante certas

partes do filme.

Relacdo documentario x texto historiografico no capo dos estudos sobre o tempo

presente



A intencdo de construir representacdes sobre cérésita em ambos os casos: na
producdo historiogréfica e na producdo do filmeudoentario; ambos também séo
mediados pelas influéncias diretas ou indiretagedgpo e da contextualizacéo historica
em que estdo inseridos. Mas ndo ha como concebkeexjsta uma transmissao linear
gue inicia buscando fatos empacotados em um pagsadiicado e termina no dialogo
com as problematizacbes propostas pelos sujeitaoi@mporaneidade; todas essas
representacdes sdo construgbes que nascem naotesatosrcondicionantes expostos
acima, mas principalmente de subjetividades tambgpostas a sistemas politicos,
ideologias, preferéncias, ou seja, a uma multgdide intermindvel de escolhas feitas
sucessivamente na constru¢do de uma narrativaibéstédssim também ocorre com o
documentarista, que levanta uma quantidade bratataterial para seu projeto filmico
e vai selecionando e ordenando seu material (insagEpoimentos, pequenos filmes)
de acordo com julgamentos subjetivos que estabelesdimites de sua representacao.

Dessa maneira, a producdo historiogréfica e augém documentarista podem
ser entendidas como produtos de percepcdo subjeiwvao propostas de questbes
acerca dos nossos tempos e do tempo passado,tguergge de ser um dado tépico,
pronto, encerrado em si mesmo; o passado, assim copresente, é continuamente
reconstruido em um sem-namero de questionamento® so realidade, sobre as
instituicdes, sobre a vida em sociedade, em pdrgpdgemporal dialégica, num tempo
fluido que permite o estabelecimento de relacda® entomada de uma fabrica da GM
em uma greve em 1936 e a tomada de uma fabricahérag®, a Republic Windows
and Doors, que fechou suas portas por conta damssép do crédito feita pelo Bank of
America; a critica ao documento — e neste casaloaamentario — deve ser o ponto
inicial, o ponto de partida para conceber novosstijprgamentos, novas percepcoes e
novas discussodes; como diz a citagdo de Alex deuenlle no texto de Frangois
Hartog: “quando o passado ndo mais lanca luz solftdéuro, o espirito caminha nas
trevas...”. E como disse Bob Dylan na cancdo qubiemta as fortes imagens do
cotidiano de guerra e destruicdo mostradas pocklagen “Razdes para a Guerrdf's

not dark yet, but it's getting therE a luz s6 é feita mediante muito esforco.
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