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Introducao

Segundo Brian Winston (1995), o campo do documentario é marcado por
uma evidente predominancia de filmes que apresentam um tom grave, austero.
Para o autor, esta voz séria € uma heranca de dois importantes movimentos da
histdria do documentdrio: o cinema educativo inglés (1920) e o cinema direto
norte-americano (1960). O primeiro, que acreditava que o “tratamento criativo
da atualidade” deveria estar sempre a servico de uma missao educativa, teria
sido responséavel pela difusdo de um ideal de superioridade do documentarista
em relagdo ao seu publico. J4 o segundo teria introduzido ao campo “o fardo
da objetividade e da realidade”. O autor sugere que os pensamentos que pauta-
ram esses movimentos legaram cédigos estéticos rigidos a pratica. Seria entio
necessdrio abandoné-los para que os documentdrios deixassem de ser associ-
ados a filmes aborrecidos e chatos, e pudessem, finalmente, adquirir o status
de obras “criativamente tratadas”. (Winston, 2011: 88). Este tom sério men-
cionado por Winston também € apontado por Bill Nichols, que o denomina
de “discursos de sobriedade”. Segundo Nichols, os documentérios “raramente
s80 receptivos a extravagancia, ou a fantasia, a personagens de ‘faz-de-conta’
[...]” (Nichols, 2008: 69). Certamente nao esta no horizonte dos discursos de
sobriedade o humor, a irreveréncia, e a comicidade, que, segundo autor, sdo
pouco utilizados no campo do documentario. (Nichols, 1991: 73).

A questdao comum a Winston e Nichols é a de que a propagacdo da ideia
de que o documentdrio seria uma arte lastreada no concreto, e engajada so-
cialmente, constrangeu maiores experimentagdes estéticas no campo. Dentro
dessa perspectiva, o humor, que ja foi muitas vezes interpretado e definido
como o terreno do impensdvel e de tudo aquilo que é oposto a razdo, nio
se configurava como uma boa estratégia discursiva para os documentaristas.
Elena Oroz e Gonzalo de Pedro Amatria argumentam que o cdmico muitas ve-
zes surge do choque de opostos: 16gico e ilogico; exagerado e normal; literal e
metafdrico. Tal caracteristica o distanciou radicalmente do imagindrio do que
era um documentério. (Oroz e Amatria, 2009: 25-26). Além disso, os autores
lembram que a capacidade de reproducdo mimética do real que € atribuida a
camera impossibilitou a confluéncia com o humor, uma vez que ele “sé pode
ser causado por um sujeito, provém de uma maneira de ver o mundo, requer
uma interpretacdo e ndo é, a priori, na realidade em si”. (Oroz e Amatria,
2009:26).

No entanto, apesar de serem bem menos numerosos que os filmes dos “dis-
cursos de sobriedade”, os documentdrios que sio costurados a partir de asser-
coOes irdnicas, parddicas e satiricas sempre estiveram presentes ao longo da
histéria do género. Pode-se dizer, inclusive, que este grupo de filmes segue
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uma trilha paralela na histéria do documentario, podendo ser rastreado desde
o inicio do século XX, até os dias atuais. Nao estamos nos referindo aqui aos
chamados mockumentaries, ou falsos documentdrios, filmes que se utilizam da
linguagem documentdria de forma parddica para discorrer sobre uma premissa
falsa. Nem aos documentarios que apresentam um ou outro momento de hu-
mor, voluntdrio ou nao, produzido pelas asser¢des do documentarista ou dos
individuos retratados. Referimo-nos aos filmes em que o humor exerce papel
central na estruturagao retdrica e estilistica da obra, contrapondo-se, assim, de
maneira consciente aos “discursos de sobriedade”, como Terra sem pdo (Luis
Buiiuel, 1933), Le sang des bétes (Georges Franju, 1949), Cartas da Sibéria
(Chris Marker, 1957), Ilha das Flores (Jorge Furtado, 1989), entre outros.

Os filmes de Buiiuel, Franju e Marker apresentam uso intenso da ironia
com seus narradores em voz over que nos mobilizam a questionar a veraci-
dade do conteddo narrado e a credibilidade do narrador . Segundo Muecke,
o ironista seria um falso ingé€nuo, pois “propde um texto, mas de tal maneira
ou em tal contexto que estimulara o leitor a rejeitar o seu significado literal
expresso, em favor de um significado “transliteral” nao-expresso de significa-
cdo contrastante (Muecke, 1995: 8). Em Ilha da Flores a ironia é aliada a um
discurso que busca parodiar explicitamente os documentarios cientificos, com
seus narradores oniscientes e estruturagdo argumentativa didética.

A fim de ridicularizar autoridades politicas e sociais, um grupo de docu-
mentdrios contemporaneos vém utilizando uma estratégia bastante singular,
baseada na criagdo de um “personagem’ falso-naif: no momento das filma-
gens, o diretor desempenha uma postura ingénua perante seus interlocutores e,
posteriormente, na montagem, remodula a sua voz, adquirindo um tom irénico
e critico em relacdo a opinido dos entrevistados.

Alguns exemplos de documentarios que seguem essa tendéncia sdo: Roger
& Eu (Michael Moore, 1989), Tiros em Columbine (Michael Moore, 2002),
The leader, his driver and the driver’s wife (Nick Broomfield, 1991), Tracking
down Maggie,1994), How I learned to overcome my fear and love Ariel Sha-
ron (Avi Mograbi 1997) e o documentério Religulous (2008), estrelado pelo
comediante Bill Maher e dirigido por Larry Charles, mesmo diretor dos moc-
kumentaries Borat (2006) e Bruno (2009).

Jon Ronson, em um texto para a revista Sight & Sound chamado “The egos
have landed”, de 2012, aponta que Michael Moore, Nick Broomfield, Louis
Theroux e ele seriam os maiores expoentes deste novo movimento, pautado
pela postura ativa e interventiva do documentarista nas filmagens. Tais carac-
teristicas, no entanto, ndo sdo exclusivas do rol de diretores norte-americanos
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e ingleses elencados por Ronson. O documentarista israelense Avi Mograbi,
por exemplo, utiliza-se de expediente similar em seus filmes .

Este artigo busca refletir sobre as seguintes questdes: “a quais projeto poli-
tico/estético/artistico esse tipo de discurso responde?” e “qual o resultado de se
utilizar o humor para tratar temas — e de “inimigos” — sociais no documentario?

Filmando o inimigo

Muitos documentaristas buscam estabelecer um relacdo antagdnica em
seus documentdrios com determinado individuo ou grupo politico utilizando-
se tao somente de imagens de arquivo. E o caso de documentarios como Yellow
Caesar (Alberto Cavalcanti, 1941), LBJ (Santiago Alvarez, 1968) e Milhouse
(Emile de Antonio, 1971), que tragam retratos criticos de Mussolini, Lyndon
Johnson e Richard Nixon por meio da montagem de material de arquivo. Essa
opgao estética (e de producio) resolve uma questdo inerente a este tipo de em-
preitada, que € a de “como filmar o inimigo?”. Naturalmente, outras questdes
surgem: que tipo de material de arquivo escolher? Como monté-lo? Mas as
escolhas relativas a interacdo com o individuo registrado, como “que tipo de
relacdo desejo estabelecer com ele”, e “como irei filma-1o”, ndo sdo enfrenta-
das.

Em seu texto “Como filmar o inimigo?”” Comolli relata ter tentado registrar
seu “inimigo”’, os membros e eleitores do partido de direita conservador Frente
Nacional, a partir do registro “neutro”. Ele conclui que tal estratégia ndo foi
muito exitosa:

Mal-estar. Ndo queriamos estabelecer uma relagdo de familiaridade com a
FN, com o haviamos feito em Marseille de pére enfils com os filhotes soci-
alistas de Defferre, ou mesmo com Jean-Claude Gaudin (longas entrevistas
“anali-ticas”). Consequéncia: para evitar tratar “a parte” a FN e cair na
armadilha da excecdo (ver anteriormente), decidimos adotar o0 mesmo prin-
cipio, o da distancia atenta, ja que todos os partidos estavam competindo.
Para a palavra publica (a politica), cinematografia piblica. Objetiva Unica
(em média: 20 mm em betacam), circunstincias puiblicas, “nenhuma entre-
vista singular que ndo se fizesse no meio de todos, a maneira dos apartes
no teatro”. Formalizar a relacdo, sistematizd-la. Que ela seja legivel como
tal, que a informacdo politica do espectador seja também sobre a forma da

relacio. Tantas boas intencdes acabaram sendo muito pesadas para nés. A
medida que as semanas se passavam. (Comolli 2008: 130).

Comolli descreve entdo que tentou outra abordagem para retratar o ini-
migo, testando enquadramentos “violentos” e efeitos visuais produzidos pos-
teriormente, em cima das imagens captadas:
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Aquelas tentacdes de intervir, apesar da regra que nés haviamos determi-
nado, tornavam-se irresistiveis na montagem, com a ironia irritante da mu-
sica de Louis Sclavis. Passagem de uma ldgica a outra, salto das trilhas
labirinticas do cinema para os caminhos balizados da propaganda. Isso era,
sem ddvida, nos mostrarmos ao mesmo tempo militantes e ingénuos. Hoje,
trés anos depois e alguns pontos percentuais a mais de adesdo popular a FN,
esse tipo de maneirismo, que duplica a distancia que haviamos estabelecido
com aqueles que filmdvamos, parece-me um esfor¢o quase que desesperado.
Longe demais/perto demais: velha questdo da mise-en-scene. Brincadeira
de gangorra, jogo do “perde quem ganha’? (Comolli 2008: 131).

Diante do impasse, o tedrico se coloca a seguinte questdo: “como incitar o
espectador em dire¢do a um sentimento de horror e de revolta l6gica diante das
monstruosidades cotidianas da FN, sem fazé-lo deleitar-se nem com o horror,
nem com sua dentincia espetacular?” (Comolli 2008: 131).

A conclusdo do autor € de que o inimigo deve ser “levado a sério”, e, para
isso deve-se evitar a caricaturizagao:

Descrever para denunciar ndo € mais suficiente. Forgar o traco para denun-
ciar, também ndo. Denunciar para preservar nossa boa consciéncia e nos
colocarmos ao lado dos bons? Denunciar ndo é mais suficiente. Falemos de
luta. Luta politica, isto é, corpo-a-corpo cinematografico - expor, explicar,
colocar as palavras e os corpos em perspectiva, € nao mais chapados. Filmar
com profundidade (de campo, de cena). Campo e fora-de-campo. Visivel e
invisivel. Em relevo, colocar em relevo. Filmar a transformacao politica da
FN, isto é, trabalhar pacientemente a massa politica do momento, ou seja,
dar corpo e presenga ao inimigo para que ele apareca em sua poténcia, tal
como ele se apresenta hoje na cena politica - uma ameaca a ser levada a
sério. Aqui, o horror ndo € caricatural. Ele estd no pensamento 16gico, na
racionalizacdo, no célculo, na negociagdo. O horror estd na concretizacio
da mais meditada alianga. (Comolli 2008: 134).

Em ocasido posterior, Comolli ratifica essa teoria, afirmando que um dis-
curso politico que retrate inimigos jamais deve ridiculariza-los, sob pena de
enfraquecer seu potencial persuasivo: “Jamais ridicularizar o inimigo, pois
isto 0 humaniza e coloca o espectador a seu favor”.! O risco aqui seria o da
dilui¢do da hostilidade em relacdo ao inimigo no momento da recep¢do, que,
no limite, pode produzir o efeito contrario ao pretendido: uma “aproximacao”
pelo enternecimento em relacdo ao alvo dessa ironia, no lugar de um “distan-
ciamento” do inimigo.

Nos filmes de Michael Moore, Nick Broomfield e Avi Mograbi a cons-
trugdo do inimigo € desenvolvida a partir de um mesmo modus operandi:
constrdi-se a imagem do inimigo em paralelo a do documentarista, de modo

1. Argumento proferido em um evento durante a sua passagem pelo Brasil em setembro de
2016 e relatado pelo critico Luiz Zanin em sua coluna no jornal Estado de S. Paulo. Disponivel
em: https://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-zanin/entre-o-cinema-e-a-politica-uma-conversa-
com-jean-louis-comolli/. Acesso em 05/01/2019


https://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-zanin/entre-o-cinema-e-a-politica-uma-conversa-com-jean-louis-comolli/
https://cultura.estadao.com.br/blogs/luiz-zanin/entre-o-cinema-e-a-politica-uma-conversa-com-jean-louis-comolli/

Rindo de quem? Construcio e ridicularizag¢do do inimigo politico... 23

que as duas se oponham radicalmente. Esse artigo buscard compreender como
se dé a relacdo entre estes documentaristas e seus “inimigos”, bem como as es-
tratégias discursivas adotadas e os efeitos de sentido produzidos a partir destes
retratos.

Construindo inimigos a distancia: Michael Moore

A premissa do filme de estreia de Michael Moore como documentarista,
Roger & eu, € simples: o diretor deseja conversar com o presidente da multi-
nacional automobilistica General Motors, Roger Smith. O empresario fechou
uma fabrica na cidade natal de Moore, Flint-Michigan, desempregando a mai-
oria da populacdo da cidade. Mas Roger nega os pedidos de entrevista, a des-
peito das indmeras tentativas de Moore, e o encontro, de fato, nunca acontece.

O documentario se inicia com Michael Moore falando sobre si, em um
relato autobiogréfico, que mescla a sua histéria com a da fébrica da GM em
Flint. Moore relata a histéria de sua vida a partir de fotos e videos antigos,
descrevendo sua atuacdo como jornalista em Sdo Francisco e a sua recente
volta a Flint, ap6s ser demitido do emprego. Segundo a trilha temporal do
filme, a perda do emprego do diretor coincide com a perda do emprego de
grande parte da populacdo de Flint devido a desativacido da fabrica da GM.
Temendo as consequéncias econdmicas e sociais desta ac¢do, o diretor decide
tentar agendar um encontro com Roger Smith.

Presume-se que Moore tencione dissuadir Roger Smith do intento, mas, no
decorrer do filme, as ambicdes do diretor aparentam ser bem mais modestas:
ele parece ndo acreditar que uma conversa com o empresario possa ser produ-
tiva, de modo que demonstra nao estar nem um pouco interessado no que Roger
tem a dizer, e sim no que ele mesmo tem a dizer sobre Roger. As tentativas
de Moore de conseguir a entrevista se revelam derrotadas desde o principio, ja
que o diretor parece deliberadamente auxiliar para o fracasso deste encontro.

As poucas imagens que temos de Smith s3o de entrevistas suas para vei-
culos de midia. Em uma das primeiras imagens publicas mostradas pelo docu-
mentério, ele concede uma entrevista para um reporter na qual afirma nio ter
a inten¢do de demitir 8 mil funciondrios. Em seguida, vemos imagens suas em
encontros publicos, em preto e branco, enquanto Michael Moore argumenta,
irbnico, que de fato o empresdrio ndo pretendia diminuir sua forca de traba-
lho, e sim substitui-la por mao de obra mais barata, ao realocar as fabricas da
empresa para o México.

Em seguida, hd outra entrevista na qual o empresdrio afirma que seus fun-
ciondrios estdo desejando cada vez mais a seguridade de seus empregos e ele
estd tentando ajuda-los com isso. Esse discurso benevolente, que alega querer
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“ajudar” os funciondrios, € sucedido de imagens dos operarios da fabrica de
Flint saindo do prédio da GM apds serem demitidos. Moore pergunta para os
ex-funciondrios: “O que vocé tem a dizer para Roger Smith?” As respostas,
que oscilam entre a desolagdo e a ira, contradizem diretamente o retrato que
Smith constréi de si mesmo em suas apari¢des publicas. O chefe que se diz
sintonizado com as demandas e desejos de seus funciondrios € caracterizado
por uma das entrevistadas como um “bardo capitalista”.

Figuras 1 e 2. Imagens de apari¢des publicas e
entrevistas concedidas por Roger Smith.

Além da voz em off, o diretor também se apoia em entrevistas e encontros
com outras pessoas que, teoricamente, poderiam ajudar a elaborar um retrato
mais complexo de Roger Smith. No entanto, Moore monta estas entrevistas e
encontros de modo a corroborarem o seu ponto de vista. Sem qualquer ameaca
de divergéncia, Moore segue livremente com a construcio do retrato de Roger
Smith que o interessa: um empresario liberal capitalista destituido de qualquer
tipo de consciéncia social.

Os individuos que figuram no documentério de Moore podem ser dividi-
dos em dois grandes grupos sociais. O primeiro é composto por membros da
alta sociedade que, segundo o documentdrio, apresentam total desconsidera-
¢do com os problemas sociais advindos de uma economia liberal. O segundo
corresponde a trabalhadores e desempregados de classes mais baixas, que re-
presentam as vitimas deste modelo econdmico. Os trabalhadores retratados
sd0, em sua maioria, funciondrios dos ambientes em que Moore ndo conse-
gue encontrar Roger, como restaurantes e hotéis de luxo, e sdo representados
como vitimas, incapazes de entender que colaboram com seus algozes ao bar-
rar a entrada de Moore. Ja os desempregados sdo retratados como pessoas cuja
luta pela sobrevivéncia ocupa todo o seu tempo, incapacitando-as de lutar por
mudangas.
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Neste cendrio, Roger Smith toma forma no documentario de Michael Mo-
ore como alguém facilmente decifrdvel, porém intocdvel. Roger € a personifi-
cacdo do liberalismo que, a0 mesmo tempo em que afeta negativamente tantas
pessoas, apresenta-se como um adversario inalcangavel. Ja o autorretrato de
Michael Moore que toma forma neste documentario € o de porta-voz dos opri-
midos, mesmo que, em nome de uma auto-validacdo, zombe de suas opinides
e ideais. Atitude essa que o localiza a quilometros de distancia de um funcio-
nario comum da GM, como foi seu pai, e com quem ele diz se identificar.

No final do filme Moore consegue, enfim, fazer uma pergunta para Roger
Smith, em um evento natalino. Primeiramente vemos o empresdrio em um pul-
pito. Ele inicia seu discurso dizendo que o periodo de festividades natalinas
altera todo o ambiente, comecando pelas luzes, que melhoram o frio e a melan-
colia do inverno. Vemos entdo, em uma montagem paralela, uma familia sendo
despejada de sua casa em plena véspera de natal. Em seguida, ndo vemos mais
a imagem do empresario, acompanhamos apenas a sua voz, continuando sua
mensagem edificante sobre o companheirismo do Natal, enquanto assistimos a
familia ser despejada.

Figuras 3 e 4. Smith discursando em um evento natalino, e a familia de
desempregados da GM sendo despejada.

Ao final do evento em que Smith discursa, Moore consegue fazer algumas
perguntas para o empresario. Este encontro com Roger €, como ndo poderia
deixar de ser, curto e anticlimatico. Moore informa para o empresdrio que fa-
milias de antigos funciondrios da GM estdo sendo despejadas e pergunta se ele
estaria disposto acompanhd-lo para ver como se encontra Flint apds o fecha-
mento da fibrica. O empresario rapidamente o dispensa, com frases vagas e
desinteressadas: “Nao foi a GM que os despejou”. Moore replica que eles tra-
balhavam para a empresa e o empresario encerra afirmando que lamenta, mas
que ndo pode viajar para Flint naquele momento.
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O “encontro” final consolida o retrato de Smith como um inimigo pode-
roso. Ao mesmo tempo, localiza Moore como um inimigo a altura do empre-
sdrio. Se Smith aparenta ter total controle sobre a sua representacdo para a
imprensa, Moore, por outro lado, utiliza-se de todas as técnicas de seu novo
oficio para tentar subverter essa imagem.

Construindo (anti) biografias inimigas: Nick Broomfield

Nick Broomfield tem uma extensa carreira como documentarista, mas aqui
nos deteremos em apenas parte de sua obra, seus documentarios sobre figuras
politicas. Um dos primeiros filmes de Nick com esta caracteristica é The lea-
der, his driver and the driver’s wife (1991), no qual o diretor tenta incansavel-
mente filmar e entrevistar Eugene Terre’ Blanche, lider de um grupo paramilitar
de extrema-direita que lutava pela manutencio do apartheid na Africa do Sul.
Como o lider constantemente ignora, ou se irrita com a presencga de Nick, o di-
retor acaba aproximando-se de seu motorista, JP Meyer, e de sua mulher, Anita
que, mais solicitos e receptivos, tornam-se os principais entrevistados do filme.

A jornada de Nick com o intuito de conseguir uma entrevista com o lider
remete a um processo kafkiano. Ele nunca pode ser encontrado em seu escri-
tério no hordrio marcado. Em certa ocasido, o “lider” ndo concede a entrevista
a Nick alegando que o diretor teria se atrasado alguns minutos. Em outras ce-
nas, Terre 'Blanche fala longamente para as cAmeras dos motivos pelos quais
ndo deseja ser entrevistado, ou até mesmo gravado naquele momento. Esses re-
gistros sdo montados de modo a caracterizar a personalidade do “lider” como
um individuo vaidoso, suscetivel a mudangas abruptas de humor, intempes-
tivo e, sobretudo, autoritario. Em uma determinada cena do filme, Nick esta
gravando o lider em um acampamento de treinamento, quando, em certo mo-
mento, decide perguntar mais uma vez se pode entrevistid-lo. Terre Blanche,
que aparenta ndo estar fazendo nada no momento, diz que sé vai conceder a
entrevista em seu gabinete.

Enquanto ndo consegue a entrevista particular com Terre 'Blanche, o di-
retor filma varios eventos do movimento, nos quais o lider profere discursos
energéticos, violentos e escarnecedores de seus inimigos politicos, dentre eles,
Nelson Mandela. Préximo ao final do filme, Nick consegue enfim uma entre-
vista com Terre’ Blanche, no entanto, apenas um trecho desta conversa ¢ mos-
trado, possivelmente seu momento mais constrangedor. Primeiramente eles
engajam-se em uma discussdo infrutifera sobre a “ofensa gravissima” come-
tida pela equipe de Nick contra o lider, dias atrds: o diretor teria se atrasado
alguns minutos para uma tentativa anterior de entrevista. Em seguida, o lider
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ndo compreende bem uma pergunta de Nick e repetidamente responde errado
a sua questdo, gerando um efeito cdmico.

Na cena, Nick pergunta: “Quando vocé decidiu que isso era uma guerra?”.
O lider politico repetidamente responde “Quanto eu decidir, a guerra come-
card!”. Diante da insisténcia de Nick em tentar reformular a pergunta para ser
melhor entendido, Terre’ Blanche pergunta retoricamente para o diretor: “Vocé
¢ um dos meus generais? Entdo eu ndo vou te dizer”. Nick, em uma pos-
tura mais assertiva, que contrasta com a postura subserviente que adotou até
aquele momento com os membros do partido, afirma que o lider ndo entendeu
a sua pergunta. Terre’Blanche insiste que entendeu perfeitamente e continua a
responder a questdo da mesma maneira.

Figuras 5 e 6. Terre’Blanche negando a entrevista e Nick em seu escritério,

concedendo a entrevista.

Na ultima cena do filme, vemos um desfile comemorativo do grupo pa-
ramilitar. Nesta oportunidade, Nick parecer perceber que o lider ndo estd de
bom humor e decide aborda-lo, com a justificativa de perguntar se pode fil-
mar o desfile. A provocagdo de Nick parece surtir o efeito desejado quando,
em mais um arroubo de autoritarismo, Terre’Blanche diz que eles ndo podem
filmar nada sem a sua autorizacdo.

Mais de dez anos depois, Nick volta para a regido a fim de se reencontrar
com o lider, o motorista, € a mulher do motorista. O documentério que resul-
tou deste reencontro foi lancado em 2006 com o titulo irénico de His big white
self. Este filme ja estd alinhado com a nova estilistica adotada por Nick neste
periodo de sua carreira, caracterizada por uma atitude de maior intervencao
e provocagdo nas entrevistas, além de intenso uso da voz em off e de trilha
sonora persuasiva. Neste filme, a presenca de Nick nas imagens captadas ja é
bem mais frequente e exerce enorme influéncia, de modo que a entrevista final
que o diretor consegue com o lider parece mais centrada na figura de Nick do
que na de seu entrevistado, Terre’Blanche. Nick relata, em voz off, que pre-
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feriu se disfarcar para entrevista-lo, pois o lider teria ficado bastante ofendido
com a maneira com que foi representado no filme anterior do diretor. Mas o
disfarce de Nick parece ter o Unico intuito de zombar de Terre Blanche pois,
dessa vez, a inversdo de poder entre os dois € evidente. Nick agora conta com
mais armas discursivas — a voz off, a trilha sonora e a sua postura mais provo-
cadora — enquanto o lider se encontra em franca decadéncia fisica e emocional,
tornando-se alvo facil para o diretor, que parece disposto a “ndo desperdicar”
essa oportunidade.

Os dois filmes que citaremos em seguida sdo, diferentemente destes, cen-
trados em duas figuras politicas femininas, declarando-se como biografias nao
autorizadas destas. Sa@o os filmes Tracking down Maggie: the unofficial bio-
graphy of Margaret Thatcher (1994) e Sarah Palin: you betcha! (2011). O
primeiro centra-se em Margareth Thatcher e o segundo em Sarah Palin, que
na época da gravacdo eram a ex-primeira-ministra do Reino Unido, e a ex-
governadora do estado do Alasca, respectivamente.

Apesar dos quase vinte anos de distincia entre um documentério e outro,
essas biografias sdo muito parecidas no sentido em que desenvolvem um retrato
assumidamente parcial dessas mulheres, privilegiando determinado aspecto de
suas historias pessoais. No documentario sobre Thatcher, Nick interessa-se
primordialmente pelo suposto amor obsessivo que a politica nutria por seu
filho, a ponto de se envolver em casos de corrup¢do por sua causa. Ja no do-
cumentdrio sobre Sarah Palin, o interesse de Nick reside nos episédios em que
ela teria se utilizado de seus cargos politicos para perseguir desafetos pessoais.

A duas biografias possuem estruturas muito similares: Nick lan¢a mdo
de uma estratégia de jogo de “gato e rato”, como ele mesmo define, que se
inicia com ele perseguindo o seu alvo, em busca de uma entrevista. Em ambos
os documentdrios Nick acompanha a trajetéria destas mulheres em turnés de
lancamento de seus livros, em busca de uma biografia cinematografica que,
ironicamente, ird se contrapor radicalmente a autobiografia literdria que elas
estdo promovendo. Mas, no decorrer do filme o jogo se inverte, e ele passa a
ser perseguido pela equipe destas mulheres, que, além de nio permitirem sua
entrada nos locais, buscam impedir que os filmes sejam lancados, persuadindo
alguns patrocinadores de Nick retirem seu investimento no filme. Opera-se,
deste modo, uma espécie de inversdo do jogo, na medida em que Nick passa a
se sentir perseguido dentro de sua prépria perseguigao.
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Figuras 7 e 8. Thatcher discursando e Broomfield em sua perseguicao.

Nick, assim como Michael Moore, sabota as suas préprias tentativas de
entrevista, utilizando-se deste fracasso calculado para insinuar que ha muitos
segredos e fatos ndo-revelados na biografia destas mulheres. Quando o diretor
ndo estd explorando este viés de suspense, estd, como Moore, tecendo comen-
tarios irbnicos sobre entrevistas que realizou com pessoas que de alguma forma
se relacionam com Palin e Thatcher e sobre fatos histéricos da vida destas mu-
lheres, que sdo comentadas pela sua sempre presente voz em off.

Os dois filmes também possuem finais bem parecidos. Ambos mostram
Nick enfim conseguindo dirigir uma pergunta a Thatcher e Palin. No filme-
biografia de Thatcher, Nick estd em uma entrevista coletiva com a ex-primeira-
ministra apds sua visita ao Museu do Holocausto, e lhe pergunta sobre os es-
candalos de corrupcao que envolvem ela e seu filho. Thatcher se limita a dizer
que ndo ird responder qualquer pergunta que ndo esteja relacionada a sua vi-
sita a0 museu. No filme-biografia de Palin, Nick pergunta para a politica, em
um evento de seu partido, se ela acredita que a sua carreira politica havia ter-
minado. FEla se limita a apontar para a plateia dizendo, em tom triunfante:
“Pergunte a eles”.

Como esses filmes seguem uma ordem cronolégica pautada pela busca de
Nick em conseguir entrevistar Sarah Palin e Margareth Thatcher, o limitado
sucesso dessa empreitada € contrabalanceado pela agressividade das perguntas
que sdo dirigidas a elas. Além disso, o fato de serem feitas em ocasides publi-
cas, em uma espécie de “emboscada” muito semelhante ao procedimento utili-
zado por Michael Moore em Roger & eu, reveste estes “encontros’ de um caré-
ter monoldgico. Estes parecem servir mais ao propdsito da auto-representacao
e legitimagdo da voz do diretor do que ao esforco em confrontar estas figuras
politicas.
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O inimigo se aproxima: Avi Mograbi

Em How I learned to overcome my fear and love Ariel Sharon (Avi Mo-
grabi 1997), temos uma estrutura muito parecida com a do filme The leader,
his driver and the driver’s wife. No filme do Mograbi, no entanto, a perfor-
mance do documentarista adquire uma dimensao farsesca. Na primeira cena
acompanhamos o relato do diretor para a cimera, em que diz que sua esposa o
abandonou porque ele estava “obcecado” pelo lider politico Ariel Sharon. Mo-
grabi justifica sua obsessdo a partir de uma lista irdnica dos “grandes feitos” de
Sharon, como a participagdo no genocidio de refugiados palestinos em Sabra e
Shatila durante a Guerra do Libano (1982) — Sharon era ministro da defesa na
ocasido. A obsessdo teria motivado o diretor a fazer um documentario sobre o
politico durante a atuagc@o nas campanhas eleitorais do seu partido de direita,
Likud, em 1996. O candidato do partido de Sharon para o cargo de primeiro-
ministro era Benjamin Netanyahu, que venceu as elei¢cdes daquele ano. Neste
primeiro depoimento do diretor, Mograbi revela que tinha medo de descobri-
rem que ele era de esquerda e, em razdo disso, decidissem nio colaborar com
seu filme.

Em seguida, assistimos a diversos minutos de ligacdes de Mograbi ten-
tando marcar uma entrevista com o politico, sem sucesso. Em determinada
ligacdo com um membro de sua equipe, que diz nao saber se Sharon vai aceitar
ser filmado, Mograbi pergunta, provocativamente, se seria porque ele ndo era
uma pessoa confidvel. O funciondrio, pego de surpresa, o corrige, afirmando
que, na realidade, ele ndo era previsivel. Em outra ligacdo, um funciondrio
revela a Mograbi o nimero de telefone da casa de Sharon, e o diretor consegue
contatar o politico pelo nimero. A cena da ligacdo apresenta muitos cortes.
Além disso, conseguimos ouvir somente a voz do diretor. A partir destes tre-
chos somos convidados a “preencher” o didlogo com as possiveis respostas de
Sharon, que parece desviar das tentativas de Mograbi de marcar um local e
horério para se encontrarem.

Mograbi relata ao espectador que conseguiu finalmente uma reunifio pes-
soal com o lider politico, que nao foi gravada, a pedido de Sharon. No entanto,
segundo o diretor, o politico estava de bom humor e concordou em cooperar
com o projeto de documentario de Mograbi sobre ele. Semanas se passaram
e, diante da crescente suspeita de que ele ndo cumpriria a promessa, Mograbi
relata que sua mulher o encorajou a tentar outra abordagem: filmar o politico
sem sua cooperacdo. Ou seja, tentar “emboscd-lo” em suas apari¢des publicas.

No decorrer do documentério a relacao entre o diretor e seu “inimigo” ad-
quire uma natureza muito distinta da que vemos nos documentarios de Michael
Moore e Nick Broomfield. Sharon comeca a interagir com Mograbi nos even-
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tos publicos que ele grava, de maneira bastante amistosa. O diretor, por sua
vez, responde e interage com o politico com simpatia. Algumas dessas inter-
locugdes em que Mograbi € simpético com o lider sdo descritas de maneira
irdnica pelo diretor, que diz terem sidos apenas “sonhos” ou ‘“delirios”. Em
determinada ocasido, o diretor empresta um spot de luz para ajudar em um
evento do partido do politico e relata que sua mulher o reprendeu, dizendo que
ela ndo teria ajudado, nem mesmo em seus sonhos.

Mas o jogo parece se inverter quando o politico comeca a telefonar para
Mograbi e requisitar sua apari¢do em eventos especificos do partido, o levando
a suspeitar de que Sharon nao somente estava performando para sua camera,
como tinha planos préprios para as suas filmagens. Em uma dessas ligacdes,
ouvimos o politico dizer, sempre com seu tom amistoso, que ndo o viu em
determinado evento. O diretor responde de maneira evasiva, afirmando que
“estava ocupado”. A partir deste momento Mograbi alega enfrentar um dilema:
deve continuar filmando o politico ou ndao?

Ainda tentando solucionar a questio, o diretor relata que sua esposa lhe
disse que, caso parasse, estaria sendo um covarde, fugindo do confronto. Di-
ferentemente dos filmes de Moore e de Broomfield, em que os “alvos” se
mostram indispostos e indisponiveis, no filme de Mograbi o diretor comega
a refletir sobre a “amabilidade” do politico, sempre bem-humorado e afetuoso
com ele e com aqueles ao seu redor. Essa reflexdo se desenvolve a partir da
simulagdo ir6nica do diretor, de que estaria comegando a “se apaixonar” por
Sharon, tornando-se mais um de seus seguidores. Como Sharon persiste com
sua postura agraddvel, o “rompimento amoroso” entre os dois s6 é possivel
a partir de um ultimo “sonho” do diretor. Mograbi, dessa vez, nao relata seu
sonho, o “mostra” através de muitas imagens de arquivo da Guerra do Libano,
e do massacre de Sabra e Shatila.

Na pentltima cena do filme, Mograbi leva essa performance irdnica até
a ultima poténcia: vemos que o diretor estd em um comicio em uma praga
publica, esperando a aparicdo de Sharon. Diante do anincio de que ele nao vi-
ria mais, Mograbi resolve interagir com a pequena quantidade de pessoas que
esperavam o comicio, todas eleitoras do partido de Sharon. Em determinado
momento, ele passa a cantar e dancar com uma banda de judeus ortodoxos,
fazendo performances para cimera. As musicas homenageiam o candidato
do partido de Sharon, Benjamin "Bibi"Netanyahu. Uma delas é uma versio
da famosa canc¢do de Bob Marley, No woman, no cry, de 1974. Enquanto
ele canta, aparecem efeitos visuais na tela com a letra, acompanhada por um
ponto que se movimenta pelas palavras de acordo com o ritmo da musica, si-
mulando os efeitos graficos de maquinas populares de karaoké. A performance
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do diretor amplia o estranhamento da cena, uma vez que ja soa completamente
contraditério uma musica de um artista conhecido por suas ideias pacifistas ser
utilizada por um grupo que prega a segregacao e a intolerancia religiosa.

Figuras 9 e 10. Sharon interagindo com Mograbi e
o diretor interagindo com seus eleitores.

Diante da performance publica socidvel e amistosa de Sharon e de sua
desenvoltura diante das cAmeras, a estratégia utilizada por Mograbi para cons-
trucdo e ridicularizagdo do inimigo reside em uma atuacgdo irdnica. Ao fingir
que acredita na performance “amdvel” do politico, consegue ressignifici-la e,
em ultima andlise, desmonta-la de maneira bastante interessante, a partir do
acionamento de estratégias discursivas irOnicas.

Distanciamento historico do inimigo: Emile de Antonio

O ultimo documentario de Emile de Antonio, Mr. Hoover and I (1989),
por sua vez, desloca o papel de “vitima” para si mesmo. O documentério é
estruturado a partir de longos depoimentos de De Antonio — um fato curioso,
uma vez que o diretor sempre evitou expor-se em seus documentarios. A forte
presenca autoral de seus filmes anteriores se revela na concatenagdo de entre-
vistas, imagens de arquivo e trilha sonora, e nunca por meio de sua presenca
em cena ou por meio de sua voz, seja ela captada, em off ou em over. Mas,
neste que seria seu ultimo documentdrio, langado poucos meses antes de sua
morte, somos surpreendidos por um De Antonio que esté presente em todas as
cenas, muitas vezes fitando a camera e a nés. O documentdrio € estruturado
a partir da justaposicdo de cenas em que De Antonio fala diante de uma ca-
mera, cenas do diretor discursando em eventos e palestras e outras cenas de
seu cotidiano.

O tema que perpassa todas estas falas € a relacdo entre ele e John Edgar
Hoover, que ocupou por quase 50 anos o cargo de diretor do FBI. O curioso
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dessa relacdo € que Hoover e De Antonio nunca se encontraram. Grande parte
do conteddo do discurso de De Antonio é composto por reminiscéncias e histo-
rias sobre a sua prépria vida. Neste sentido, o filme termina por revelar-se uma
autobiografia do préprio De Antonio, que relata episédios de sua vida como
artista e ativista politico.

O papel de Hoover também é redimensionado no decorrer do filme. O
retrato que De Antonio desenvolve sobre o politico pode ser lido como uma
personificacdo do stablishment norte-americano, principal alvo do documenta-
rista durante toda a sua carreira. E € a partir desta perspectiva que a biografia
de Hoover se contrapde diretamente a autobiografia de De Antonio. Enquanto
Hoover € retratado como um individuo paranoico em ocultar sua homossexua-
lidade, racista, supersticioso e apaixonado por simbolos do poder, De Antonio
retrata-se como um conquistador inveterado, um ativista dos direitos civis e da
contracultura, um existencialista e, sobretudo, um artista. Esta contraposicao
entre De Antonio e Hoover é frequentemente realizada por meio da exposi-
cdo da vida pessoal de ambos. De Antonio fala de maneira romantizada sobre
a sua juventude, a sua ligacdo com a contracultura e registra seus encontros
com artistas como John Cage (que é apresentado pelo diretor como seu men-
tor), além de cenas cotidianas com a sua mulher (muitos anos mais jovem que
o diretor), que é filmada cortando seu cabelo. J4 as histdrias sobre o cotidi-
ano de Hoover giram em torno de suas supostas excentricidades. De Antonio
afirma que o politico exigia que o elevador sempre estivesse aberto e reservado
para ele quando entrasse em qualquer prédio; que certa vez ndo permitiu que
o taxista virasse a direita nenhuma vez durante um trajeto, por supersti¢ao;
e que obrigava seus funciondrios a usarem chapéu, por considerar o adereco
elegante.

A Unica cena em que ouvimos a voz de Hoover é um trecho de um evento
publico no qual o politico faz uma breve homenagem a Richard Nixon, e este
a retribui em seguida, elogiando o diretor do FBI. Mas essa imagem de arquivo
rapidamente € sucedida por uma cena de De Antonio desmentindo a histéria
contada por Nixon sobre Hoover. Essa cena dialoga também com outro de
seus documentdrios, Millhouse (1971), uma biografia extremamente irdnica
de Richard Nixon desenvolvida a partir de imagens de arquivo do politico.



34 Paula Gomes

)

Figuras 11 e 12. Hoover discursando e De Antonio comentando a cena em seguida.

Neste sentido, o encontro que De Antonio promove em seu filme entre
Hoover e ele, é, na verdade, um embate de biografias. De certa forma esse
filme pode ser lido como uma retaliacdo de De Antonio ao fato de o FBI ter
mantido por muito tempo arquivos sobre sua vida, repletos de fatos inveridicos,
segundo o artista e ativista politico. A opg¢ao por desenvolver uma biografia de
Hoover construida apenas a partir de lendas e anedotas sobre o diretor pode
ser entendida como uma resposta de De Antonio a esta “biografia” de sua vida
contida nos arquivos do FBI.

Ponto de convergéncia: o nao-encontro

As performances de Michael Moore, Nick Broomfield e Avi Mograbi re-
montam ao papel de um falso-naif, na medida em que estes diretores fingem
certo desconcerto e inabilidade social quando estdo interagindo com seus en-
trevistados, com o intuito de desarma-los. Depois utilizam-se deste material
captado em uma montagem irdnica e critica, que contrapde o discurso dos en-
trevistados a imagens, trilhas sonoras, ou até mesmo a voz off do diretor, com
o intuito de escarnecer desta fala.

O documentarista inglés Jon Ronson, cujos documentérios também se-
guem essa linha, comentou sobre este estilo de documentario em artigo supra-
citado, chamando a si e a esses documentaristas de “Les nouvelless égotistes”.
O nome foi atribuido ao fato de que a performance destes diretores geralmente
ocupa papel central em seus filmes, em detrimento dos assuntos que pretendem
tratar ou das pessoas que pretendem entrevistar.

Teoricos como Paul Arthur tracam uma linha de continuidade entre a ati-
tude provocativa destes cineastas e a de Jean Rouch, cuja presenca em cena
mobilizada um questionamento sobre a “transparéncia” dos documentarios. O
autor, no entanto, acredita que as intengdes dessas atitudes provocativas sdo
bem divergentes, uma vez que Moore e Broomfield ndo tém interesse em ex-
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plorar e desestabilizar as convencdes dos discursos de autoridade do documen-
tdrio, como Rouch. Seus interesses estdo mais sintonizados a autopromocao e
legitimacdo de suas vozes como documentaristas.

A afirmacio nesses filmes do papel ao mesmo tempo central e descontrolado
do documentarista no processo de representacio lembra a participacdo a la
cinema-verdade de Jean Rouch em Crénicas de um verdo (1961) e outros
filmes. Mas a vontade de realmente participar de, e examinar as conven-
coes relacionadas a autoridade — em vez de apenas brincar com elas — esta
largamente ausente. Diferentemente do trabalho de Rouch, um projeto ir-
realizdvel, ou ‘impossivel’ camufla mecanismos de valida¢do interna que
estdo imunizados contra qualquer tipo de contradi¢do. (Arthur, 1993: 128).

De fato, seus documentarios sdo formatados a partir de interrupgdes, cenas
inacabadas e expulsdes dos diretores de locais. A opg¢do em construir docu-
mentarios majoritariamente com estas cenas nio parece motivada por inten-
coes reflexivas dos diretores, e sim como um meio para legitimi-los como do-
cumentaristas cuja busca € to pertinente, que estd constantemente correndo o
perigo de ser interditada e interrompida. Portanto, o desencontro €, a0 mesmo
tempo, o veneno e o antidoto nestes filmes, uma vez que “bloqueia” o percurso
do documentarista ao passo que o permite e o legitima a seguir em uma trilha
argumentativa sem sofrer qualquer resisténcia ou oposicao.

De Antonio, apesar de perseguir estratégia performadtica distinta, opta por
um inimigo jé falecido, interditando qualquer possibilidade de interlocugao.
Mograbi possui estratégia discursiva que se distancia um pouco dos demais.
Em determinados momentos, o documentarista expde algumas questdes de or-
dem reflexiva em seu filme, como a indecisdo em relagdo a como prosseguir
com o registro critico de Sharon, que comeca a tratd-lo com tanta simpatia e
intimidade. No entanto, a camada ir6nica da performance de Mograbi, que sus-
tenta que o diretor esteja “apaixonado” por Sharon — a ponto de terminar seu
casamento —, remarca o distanciamento entre eles. Mograbi até pode admitir
que o politico possua carisma e uma retdrica persuasiva, mas, diferentemente
de seus seguidores, afirma ser imune aos seus encantos.

Neste sentido, podemos chamar esses filmes de “documentérios de nfo-
encontro”, uma vez que obedecem a légica oposta a da maioria dos docu-
mentéarios contemporaneos, que estruturam seus filmes a partir de encontros,
conversas, entrevistas etc. Pode-se argumentar, entretanto, que concomitante-
mente ao “nao-encontro” do diretor com seus inimigos, hd nesses documen-
tdrios inimeros encontros e entrevistas com individuos que se relacionam de
alguma maneira ao tema e/ou aos alvos destes documentdrios. Mas o assunto
que rege e circunscreve estes encontros € externo a eles, diluindo a poténcia e
singularidade do encontro.
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Nesta perspectiva, podemos observar claramente nestes filmes que a estra-
tégia discursiva reside em um tripé: a performance do diretor, a elei¢do de figu-
ras de autoridade politica como “inimigos” sociais segundo pautas de esquerda
€ a perseguicao a esses inimigos, que oscila entre tentativas de “vilanizacao” e
de ridicularizacdo destes.

Outra questdo relevante € o0 modo como as “vitimas” destes “inimigos”
sociais sdo retratadas. Ao entrevistar e retratar um nimero considerdvel de
funciondrios desempregados por Smith, Moore é bem-sucedido em guiar a
sensibilidade do espectador em relagdo a elas. Broomfield também se utiliza
da estratégia de registrar e entrevistar as “vitimas” de Terre'Blanche, Thatcher
e Palin. Mograbi recupera muitas cenas do massacre de Shaba e Shatila para
conectar suas vitimas a Ariel Sharon, e despertar a indignacio no espectador
pelos seus destinos tradgicos. J4 Emile de Antonio apresenta a si proprio como
uma das vitimas dos desmandos de Hoover.

Consideracoes finais

Jean-Louis Comolli, em seu texto sobre como filmar o inimigo, coloca a
questdo incontorndvel a esse tipo de pritica: a decisdo de filmar o inimigo
envolve uma necessdria aproximacao dele:

De um lado, meu inimigo e eu, ou seja, “dois”. De outro lado, paradoxo,
esse “dois”, uma vez filmado, € suplementado por um terceiro, que € a rela-
cdo filmada entre “um” e “um ”. A partir do instante em que sdo filmados
juntos, a distancia que separa o amigo do inimigo € pura fic¢do, projecao, e
ndo mais inscricdo. E essa distincia se reduz também para mim, espectador,
pois é, entdo, do meu olhar que eles se aproximam. Com o escapar dessa in-
clinacdo fatal do cinema que impde - obsessao baziniana- que filmar juntos
os adversdrios seja, consequentemente, aproxima-los um do outro (e ambos
d e mim)? (Comolli 2008: 125).

Neste artigo vimos estratégias diferentes de aproximacao/distanciamento
do inimigo por documentaristas como Michael Moore, Nick Broomfield, Avi
Mobrabi e Emile de Antonio. Eles procuram “simular” uma aproximagao para
que a distancia seja prerrogativa do inimigo. Além disso, procuram enquadrar-
se, em diferentes niveis, como mais uma vitima destes inimigos.

Michael Moore procura estabelecer “falsas” aproximacdes entre ele seus
inimigos, bem como entre ele e as vitimas destes inimigos. O retrato do ini-
migo é construido a partir da sua alegada indisposicao em dialogar com o di-
retor. Ja o retrato de suas vitimas € desenvolvido a partir da simula¢do de uma
espécie de “pertencimento” do diretor a determinado grupo social, para poste-
riormente, na montagem, marcar a distancia através da reivindicacao do papel
de “porta-voz” destes — sem as suas anuéncias.
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Nick Broomfield desenvolve a mesma estratégia discursiva que Moore para
retratar seus inimigos. No entanto, desempenha, de forma mais aguda, o papel
de “vitima” de seus inimigos. As “perseguicdes” e ‘“humilhacdes” sofridas
pelo diretor durante as gravagdes, sdo editadas na montagem do filme, com a
intencdo de explicitar os arroubos de autoritarismo de seus inimigos. J4 Emile
de Antonio intensifica esse artificio, colocando-se como um representante dos
grupos culturais que foram vitimas de seu inimigo.

Mograbi, por sua vez, vé-se diante de um impasse frente a uma mudanga
de atitude de seu inimigo, que passa a se tornar acessivel e gentil com o diretor.
A solugdo encontrada foi a simulagdo de um encantamento pelo inimigo, para
escarnecer dessa sua performance, caracterizando-a como falsa e enganosa.

As vitimas de todos estes documentdrios sdo retratadas nao apenas como
inocentes, mas como sujeitos inofensivos, enquanto os diretores reivindica-
riam para si o papel de seus defensores. Tais auto-proclamados protetores se
apresentam como inocentes, e, em certos momentos, até como vitimas de seus
alvos — mas de forma alguma inofensivos.

Apbs sobrevoo pela producido destes documentaristas, nos consideramos
razoavelmente equipados para responder a alegacdo de Comolli, de que o ini-
migo nunca deverad ser ridicularizado, sob o risco de desativa-lo.

Fil6sofos que se dedicaram ao estudo da retérica como Platdo, Cicero e
Quintiliano, acreditam que o humor é uma excelente arma para desautorizar
seu oponente. Quintiliano argumenta que, na realidade, o valor primordial do
humor reside em: “usd-lo para repreender, ou refutar, ou desconsiderar, ou
rechacar, ou ridicularizar nossos adversdrios” (Quintiliano, 1920-1922: 448).
Quentin Skinner, a0 comentar essas corrente tedrica, resume: “Se conseguir-
mos exibir nossos adversarios como risiveis, poderemos ter a esperanga de
submeté-los ao desprezo, com isso solapando e depreciando seus argumentos,
enquanto ampliamos nossa prépria posi¢do a custa deles (Skinner, 1999: 275).

Certamente Comolli ndio ignora essa corrente teérica. E mais provavel,
portanto, que o tedrico esteja se referindo a dois riscos colaterais que a estraté-
gia da ridicularizacio apresenta. O primeiro risco é o de “esticar” a ridiculari-
zacdo em demasia, produzindo o retrato de um inimigo que parece desprovido
de inteligéncia. O risco aqui, seria, portanto, o de enfraquecer o retrato do
inimigo, tornando-o menor e mais fragil.

Outro efeito colateral indesejdvel seria o desenvolvimento de certo nivel de
compaixdo pelo inimigo ridicularizado. Esse tipo de leitura anula o sentimento
de superioridade entre o objeto do riso e aquele que deveria rir, substituindo-a
por uma proximidade. O efeito é denominado por Luigi Pirandello de humo-
ristico:
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Vejo uma velha senhora, com os cabelos retintos, untados de ndo se sabe
qual pomada horrivel, e depois toda ela torpemente pintada e vestida de
roupas juvenis. Ponho-me a rir. Advirto que aquela velha senhora € o con-
trario do que uma velha respeitdvel senhora deveria ser. Assim posso, a
primeira vista e superficialmente, deter-me nessa impressdo comica. O cd-
mico € precisamente um advertimento do contrdrio. Mas se agora em mim
intervém a reflexdo e me sugere que aquela velha senhora ndo sente talvez
nenhum prazer em vestir-se como um papagaio, mas que talvez sofra por
isso e o faz somente porque se engana piamente e pensa que, assim ves-
tida, escondendo assim as rugas e as cis, consegue reter o amor do marido,
muito mais mogo do que ela, eis que ja ndo posso mais rir disso como an-
tes, porque precisamente a reflexdo, trabalhando dentro de mim, me leva a
ultrapassar aquela primeira adverténcia, ou antes, a entrar mais em seu in-
terior: daquele primeiro advertimento do contrdrio ela me faz passar a esse
sentimento do contrdrio. E aqui estd toda a diferenca entre o cdmico e o
humoristico. (Pirandello, 1999: 147, traducdo de J. Guinsburg).

As breves andlises dos documentdrios nos sugerem que estes parecem con-
tornar esses efeitos de sentido indesejados por meio de dois expedientes: a
escolha de figuras politicas ou de poder politico-econdmico como seus alvos
principais, ou seja, seus “inimigos”’; e a constru¢do discursiva que localiza es-
ses documentaristas como “vitimas” dessas figuras de poder, seja por sofrerem
perseguicdes de algum tipo, ou até mesmo por estarem expostos ao poder de
persuasio e carisma destes politicos. A narrativa de superagdo dos obstaculos
interpostos por essas figuras de poder esta presente em todos esses filmes, e é
por meio deste recurso discursivo que opera-se a consolidag@o da voz do do-
cumentarista como autoridade discursiva apta a desautorizag¢do/ridicularizacio
destes inimigos sociais.
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