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RESUMO O presente artigo objetiva analisar as convergéncias entre a estética e o estilo do Jornalismo Gonzo criado por Hunter S. Thompson e a
filmografia de Michael Moore a partir do estudo de caso do filme Sicko — SOS Saude, de 2007. Através de revisdo bibliografica e analise do longa su-
pracitado, demonstraremos como as estratégias estilisticas e narrativas empregadas por Moore sdo convergentes com pilares do Jornalismo Gonzo:
imersdo participativa, recusa a neutralidade e instrumentalizagdo da ficcao enquanto critica politica. Conclui-se que, ao aproximar-se de Thompson,
Moore ndo s6 complexifica as fronteiras (teoricamente) existentes entre documentario, jornalismo e ficgdo, como também amplifica a capacidade
de uso combinado da subjetividade, da participagéo, da performance, da ficgdo e do humor no documentario como ferramentas criticas aos poderes
hegemdnicos.

PALAVRAS-CHAVE Michael Moore; documentdrio politico; Jornalismo Gonzo; ficgdo; realidade.

ABSTRACT This article aims to analyze the convergences between the aesthetic and stylistic features of Gonzo Journalism — as pioneered by
Hunter S. Thompson—and Michael Moore's filmography, using his 2007 documentary Sicko as a case study. Through bibliographic review and film
analysis, we demonstrate how Moore's stylistic and narrative strategies align with the core principles of Gonzo Journalism: participatory immersion,
rejection of neutrality, and the use of fiction as a political critique. We conclude that, by echoing Thompson’s approach, Moore not only complicates
the (theoretical) boundaries between documentary, journalism, and fiction but also amplifies the critical potential of combining subjectivity, partici-
pation, performance, fiction, and humor in documentary filmmaking as tools for challenging hegemonic power structures.

KEYWORDS Michael Moore; political documentary; Gonzo Journalism; fiction; reality.

175

artigo



176

PPGCine | UFF

INTRODUCAO

Criado e desenvolvido por Hunter S. Thompson entre as décadas de 1960 e 1970, o Jornalismo Gonzo rompeu
radicalmente com os paradigmas tradicionais do jornalismo, produzindo reportagens marcadas por uma aborda-
gem subjetiva, imersiva e performatica. Ocupando o lugar de personagem de suas matérias, Thompson desafiou
as convencOes ao explorar os ténues limites entre realidade e ficcdo, empregando a satira e o humor, por vezes

vulgar, para desconstruir o ideal de objetividade jornalistica e engendrar suas criticas aos poderes estabelecidos.

Em nossa perspectiva, sintese semelhante poderia ser utilizada para descrever o cinema do documentarista
estadunidense Michael Moore; assim, este artigo analisa as intersecc¢bes entre o Jornalismo Gonzo e a obra de
Moore tomando como estudo de caso o filme Sicko — SoS Saude (2007). Em um primeiro momento, empreen-
demos uma revisao de literatura acerca do estilo jornalistico desempenhado por Hunter S. Thompson para, em
seguida, examinar como os recursos estilisticos e narrativos empregados por Moore o aproximam do Jornalismo
Gonzo — especialmente no que diz respeito a imersao participativa, a desconstrugio da neutralidade e ao uso da

ficgdo como mecanismo de amplificagdo da verdade.

Visamos, destarte, contribuir para a discussfo sobre as fronteiras entre jornalismo, documentario e ficgao,
destacando o potencial politico dessas formas narrativas na luta contra os discursos hegeménicos. E importante
investigar a proficua relagdo existente entre o Jornalismo Gonzo e o cinema documental de cineastas como Mi-
chael Moore porque a convergéncia entre os dois universos — o jornalistico e o cinematografico — evidencia uma
tendéncia mais ampla de contestagdo aos modelos hegemdnicos de representagio da realidade, nos quais a sub-

jetividade e a intervencdo criativa sao ferramentas fundamentais para a critica social e aos poderes hegeménicos.

REFERENCIAL TEORICO

No inicio da década de 1970, Hunter S. Thompson refinou o estilo pelo qual viria a ser mundialmente reco-
nhecido: o Jornalismo Gonzo. Apds sua experiéncia com outras formas jornalisticas na década anterior, atuando
inclusive como correspondente internacional na América Latina e no Brasil, Thompson rompe com os moldes e

os padroes da profissdo ao aperfeigoar seu estilo na reportagem “O Kentucky Derby é decadente e depravado”. No



texto, em vez de cobrir a competicdo de turfe que intitula a matéria, o jornalista apresenta uma feroz caricatura
do publico presente, narrando os eventos a partir de uma postura que recusa a mera observacao objetiva em prol

de uma integracgdo ativa na cobertura, tornando-se um personagem de sua prépria narrativa (Ritter, 2018; 2019).

O Jornalismo Gonzo pode ser considerado como uma vertente radical do Novo Jornalismo em que o repdrter
parte da subjetividade de sua experiéncia, da irreveréncia e de um tom excéntrico para questionar e desarticular
a pretensa neutralidade do jornalismo tradicional. Na vertente jornalistica inaugurada por Thompson, a verdade
nao emerge do relato puro dos fatos em si — um objetivo dos modos hegemonicos do jornalismo —, mas sim do
choque entre os eventos relatados e a imersao do repdrter nos acontecimentos, narrados com base em sua expe-
riéncia pessoal. No enquadramento Gonzo, ocorre uma fus@o entre jornalismo e literatura que mescla humor,
sétira, critica politica e o uso da parresia — a fala franca, em espaco publico, através da qual o jornalista politico
e literario desafia os poderes estabelecidos, mesmo sob risco pessoal, de modo a denunciar injusticas e mazelas
sociais (Ritter, 2018).

O Jornalismo Gonzo se tornaria ainda mais notério com a publicacdo de “Medo e Delirio em Las Vegas”, em
que Thompson apresenta sua cobertura da corrida de veiculos off-road Mint 400, ocorrida anualmente no deserto
de Nevada. No livro, o autor é representado por um alter-ego, Raoul Duke, um repérter que age como se fosse
um detetive particular. Personagem principal da obra, o excéntrico jornalista baseado em Thompson admite que
precisa se manter focado na cobertura da corrida apesar de ndo saber ao certo que histéria deveria cobrir exata-
mente. Assim, Duke decide descobrir a matéria por si mesmo em um estilo que combinava a mentalidade do do it
yourself, o ideal do Sonho Americano e o consumo de drogas: para o personagem, esse é o puro Jornalismo Gonzo
(Thompson, 1971). Em publicacoes como “Medo e Delirio em Las Vegas”, Thompson consolida a interagdo direta
e imersiva do repérter e a provocacio de seus entrevistados como métodos de apuragio, combinando promiscua-
mente realidade e ficcdo em um jornalismo em primeira pessoa que desmonta os dogmas hegemdnicos da prética

jornalistica (Bezerra, 2010).

Ao criar, em “Medo e Delirio em Las Vegas”, um personagem pautado pelo Sonho Americano, Thompson anali-
sa precisamente os anseios e a desilusao da geracdo pés-hippie em detrimento da cobertura jornalistica da corrida
Mint 400. Mergulhando nas digressées e em detalhes paralelos, menores quando comparados ao que deveria ser
seu objetivo principal enquanto repérter, as agdes de Raoul Duke materializam as principais caracteristicas do

bom jornalista gonzo: o talento de reportagem; a percepcao de um fotdgrafo; e a coragem de um ator, vivendo e
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reportando a acdo ao mesmo tempo, enquanto os eventos se desenrolam. Ou, mais profundamente, o Jornalismo
Gonzo deve ser conduzido por repdrteres que mais se assemelham a um cineasta que escreve, filma e estrela sua
prépria producgdo uma vez que é sé participando ativamente da cena que se torna possivel captar o real — inde-
pendentemente da estrutura ficcional imposta sobre o relato (Bezerra, 2010). Logo, enquanto derivagdo radical do
Novo Jornalismo, o Jornalismo Gonzo transforma a apuracio jornalistica em uma experiéncia pessoal e participa-

tiva que transforma a prépria narrativa.

O jornalista gonzo, portanto, ocupa sempre uma zona limitrofe, 8 medida que sua experiéncia, informada e mo-
dulada pela realidade, termina por altera-la, em um processo recursivo de osmose. A proximidade entre o repérter
gonzo e seu objeto é tamanha que os dois se mesclam e se confundem no processo da cobertura jornalistica, no
qual a ficcdo supera qualquer forma de narrativa jornalistica — uma ideia defendida por Thompson a partir de uma
citagdo de William Faulkner. Nao necessariamente porque a ficcio é mais precisa, mas sim porque permite trans-
cender a factualidade e a pretensio da objetividade, de forma que a veracidade e a verossimilhanga dos relatos, no
Jornalismo Gonzo, surgiriam precisamente a partir da intensidade com que os eventos s2o vivenciados e narrados
por seu autor. Nao ha uma hierarquia entre detalhes concretos e fabulagoes justamente porque sua mescla forne-
ce um outro nivel de informacao ao leitor da matéria, potencializada por seu carater experiencial e confessional
(Czarnobai, 2003; Bezerra, 2010).

Para Thompson, mergulhar nos fatos, em um método de apuracao totalmente imersivo e participativo, signifi-
cava, por vezes, até mesmo xingar os entrevistados. A intenc¢ao nio era ofender, mas disparar reacdes auténticas.
Com isto, Thompson apostava em um processo por meio do qual poderia estabelecer uma maior ligagdo com seu
leitor, derrubando a figura do jornalista do pedestal do observador supostamente neutro, como prega o jornalismo
tradicional. No Jornalismo Gonzo, as reportagens desembocam, portanto, em um paradoxo jornalistico, no qual
quanto mais subjetivo e envolvido o narrador é em suas matérias, mais auténtica se torna a informagao. Estes
procedimentos de Thompson néo visam somente efeitos estéticos, mas também, e principalmente, politicos, dado
o carater parresistico da conduta Gonzo (Bezerra, 2010; Ritter, 2018).

Ou seja, no jornalismo praticado por Thompson, o uso do humor, da subjetividade, da excentricidade e da ir-
reveréncia compartilham espaco com os objetivos politicos da pratica, a medida que o Jornalismo Gonzo tenciona
dizer a verdade sem recorrer a lisonja ou a retérica. Na aplicacio de seu método — que néo necessariamente pode

ser sintetizado em uma espécie de cartilha, vale salientar —, Thompson ndo oculta suas visdes e seus posiciona-



mentos politicos ja que estes, sendo parte do jornalista, influenciam a conduta imersiva e participativa no Jorna-
lismo Gonzo. Trata-se de desafiar os poderes hegemonicos e estabelecidos, lutar contra as injusticas e as mazelas
da sociedade, por meio de um jornalismo de combate e oposi¢ao que néo se furta de langar mao da criagdo ficcional

e do simbolismo para agir politicamente em relacao aos fatos reportados (Czarnobai, 2003; Ritter, 2018; 2019).

Uma interessante aproximacao entre o Jornalismo Gonzo e o cinema documental foi salientada por Julio Be-
zerra (2010), em artigo no qual o autor compara o cinema verdade de Jean Rouch com o método Gonzo de
Thompson. Ainda que existam divergéncias entre os objetivos perseguidos pelo realizador francés e pelo jornalista
estadunidense, inclusive dada a prépria natureza de suas formas de expressao, o que os une é o fato de que ambos
inauguram novas possibilidades de confronto com o real — seja o real dos depoimentos e das histérias relatadas,
seja aquele que emerge de histérias reinventadas ou (re)encenadas. Tanto Rouch quanto Thompson questionam,
as suas maneiras, o conceito de objetividade, defendendo abordar a realidade por meio da imersao e da partici-
pacdo nos eventos narrados, nos quais a vivéncia e a ideologia pessoais permitem explorar a interpretacio e a

fabulagdo como meios de apreender o real.

E interessante perceber, neste sentido, como Rouch, responsavel por documentarios como Eu, um Negro e
(1958) e Crénica de um Verao (1961), denominava seus filmes como pura ficcdo. Em suas obras, os personagens
reais interpretam a si mesmos, participando de simulagGes e reencenagbes de fatos de suas vidas. Logo, assim
como no Jornalismo Gonzo, estd em jogo um principio de construcio ficcional que é a pedra fundamental do obje-
tivo que Rouch e Thompson compartilham: revelar uma realidade que seria inacessivel a ndo ser pela via da ficgao.
Assim, em sintese, “Thompson e Rouch entendem que documentarios e reportagens sao ficgoes; ficgdes no sentido
original de fictio — de que sdo ‘algo construido’, ndo que sejam falsas, ndo-factuais ou apenas experimentos de

pensamento” (Bezerra, 2010, p. 149, grifos do autor).

METODOLOGIA

Por intermédio da analise de Sicko, isto é, de um exame dos modos como Moore emprega recursos audiovisuais
formais e simbdlicos para construir sua narrativa na fronteira entre o documentério e a ficgo, este artigo demons-

trara em que medida o cinema do realizador em questo se aproxima do Jornalismo Gonzo. Para isto, investire-

179

artigo



180

mos na comparacio estilistica e temética entre as abordagens de Thompson e Moore e investigaremos o longa a
partir da literatura sobre cinema documentério e jornalismo, considerando que, conforme salientado por Bezerra
(2018), as duas esferas sdo historicamente permeaveis entre si. Tanto jornalismo, quanto cinema documentario
sao moldados por rotinas produtivas, disputas politicas, transformagdes sociais, interesses comerciais e escolhas

estéticas e metodoldgicas — aspectos estes que se imbricam ao longo do tempo (Bezerra, 2018).

Optamos por trabalhar com Sicko porque esta é uma pelicula que recebe menor aten¢do no cerne da filmografia
de Moore, em comparacao, por exemplo, com Fahrenheit 9/11, sua obra mais conhecida e premiada — vencedora
da Palma de Ouro no Festival de Cannes. Em levantamento realizado no Portal de Periédicos da CAPES utilizando
como palavras-chave o nome do diretor e os titulos dos filmes, encontram-se 60 artigos que tratam de Fahrenheit
9/11 em comparagio com apenas 38 centrados em Sicko. Apostamos, assim, na expansdo do conhecimento sobre

a obra de Moore e suas intersec¢des com a préatica jornalistica.

Ainda que tanto jornalismo quanto documentario sejam comumente compreendidos como expressdes que ob-
jetivam representar o real, a materialidade das praticas em ambos os registros aponta para uma diregio contraria.
Impuros por natureza, jornalismo e documentario nao podem ser sintetizados a partir de dicotomias reducionis-
tas que simplesmente opdem ficgdo e fato e/ou transparéncia e manipulagdo. A pluralidade de formas, técnicas e
objetivos do jornalismo e do documentéario, guardadas as devidas divergéncias entre os dois dominios, também
engendra a convergéncia entre suas praticas, principalmente em um contexto em que ocorre uma saturacdo de

imagens que propagam representacoes conflitantes do real (Bezerra, 2010).

Neste sentido, optamos por trabalhar com a radicalidade e a incisividade do Jornalismo Gonzo, pois esta per-
mitira perceber exatamente o modo como a pratica jornalistica e a criacdo do cinema de Michael Moore se aproxi-
mam nas formas através das quais pulverizam os binarismos que restringem a compreenséo sobre os fendmenos
do jornalismo e do documentario na contemporaneidade — bem como sobre a propria realidade em si. Nossa
intengdo é observar e analisar as convergéncias estilisticas entre Moore e Thompson, considerando de que forma a
imersdo irreverente na realidade, movimento compartilhado por ambos, é trabalhada em suas obras. Nao se trata,
portanto, de equiparar formatos, mas sim explorar métodos compartilhados — como a imerséo, a performance e a
ironia — em contextos distintos pelo jornalismo e pelo documentério, seguindo indicacées de autores como Julio
Bezerra (2010) e Bill Nichols (2005).



Por fim, por questdes de foco e escopo, salientamos que ndo nos concentraremos em outros tépicos referen-
tes as expressdes ora investigadas como, por exemplo, a recepcdo critica das producdes de Moore e Thompson
ou na dimensao ética dos modos como o cineasta e o jornalista abordam eventos, entrevistados e personagens

de seus trabalhos.

DOCUMENTARIO GONZO

Amado por uns e odiado por outros, Michael Moore é um cineasta que forjou um estilo cinematografico impar.
Fundindo militdncia politica e o uso da ironia, do humor e da comicidade, o realizador estadunidense se tornou um
porta-voz de um discurso politico alternativo ao hegemonico. Assim o define Pablo Piedras (2011), pesquisador
que compreende Moore como um narrador que coleta testemunhos e produz interacdes sociais a servigo de um
discurso preestabelecido. Tendo estreado no cinema com Roger & Eu (1989), Moore vem construindo desde entéo

uma filmografia demarcada pela critica ao sistema econdmico e sociopolitico dos Estados Unidos.

Sicko — SoS Saude é exemplar de sua estética. Nesta pelicula, Moore destrincha e desvenda as problemaéticas e
deficiéncias do sistema de satde estadunidense, investigando os esquemas através dos quais a industria dos pla-
nos de satde nos Estados Unidos negam assisténcia basica aos seus clientes. Para reforgar a critica empreendida,
Moore compara criticamente o sistema estadunidense com os da Franca, do Canad4, do Reino Unido e de Cuba,
engendrando uma narrativa que, desde o principio, evidencia sua postura frontalmente contréria a estrutura de
poder governamental — representada, sobretudo, pela figura do entdo presidente George W. Bush — e corporativa
nos EUA. De fato, como ressaltam Garcia et al. (2015), este posicionamento é praticado deste o titulo do filme, que
remete a palavra inglesa “Sick” — “doente”, em portugués —, aludindo depreciativamente a atencao dispensada a

saude da populacgdo pelo Estado e pelas empresas privadas.

O filme comeca apresentando casos de pessoas que tiveram seus cuidados negados pelos planos de satude.
Logo, a voz off de Moore entra em cena para informar aos espectadores que, de acordo com as estatisticas colhi-
das pela producgéo do filme (em ndmeros de 2007), mais de cinquenta milhdes de pessoas em todos os Estados
Unidos ndo possuem cobertura alguma de plano de satde; j& as pessoas que tém o plano, porém, néo estdo em

situacao melhor. Na perspectiva de Garcia et al. (2015), Sicko é uma dentincia dos modos como o sistema de sat-
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de estadunidense, ao privilegiar as seguradoras e as induistrias de medicamento em detrimento do cuidado com
a populacio em si, promove a mercantilizacdo da vida em prol da ampliacio dos lucros. Este processo se deve
aos modos como o imaginario social estadunidense, desde a Guerra Fria, foi constituido para associar sistemas

publicos ao comunismo.

Para desvelar as rafzes desta mercantilizacido da vida, Moore recupera imagens de arquivo para apresentar
o desenrolar do debate publico sobre o sistema universal de saiide nos Estados Unidos. Por meio de discursos
de Richard Nixon e Ronald Reagan, o cineasta revela como o tema foi amplamente tratado com hostilidade pela
esfera governamental; ao mesmo tempo, Moore também justapde opinides emitidas por politicas e jornalistas na
televisdo estadunidense. Montando uma polifonia de vozes ao som de uma orquestra que intensifica a tensao, o
realizador compde um conjunto de discursos que associam a satde universal a ideia de medicina socialista. Mais

do que isso, seria um experimento socialista implantado nos Estados Unidos.

O recrudescimento destes discursos se dd em resposta ao posicionamento adotado por Hillary Clinton, entéo
primeira-dama do pais, governado em meados dos anos 1990 pelo democrata Bill Clinton. Moore representa a
politica como uma espécie de heroina, recuperando falas em que Clinton defendia abertamente a implantacdo de
um sistema Gnico de saude. No entanto, dada a reagfo contraria ao seu posicionamento, a primeira-dama foi for-
cada a suavizar seu discurso e, eventualmente, a abandonar a ideia da universalizacdo da satude puiblica nos EUA.
Para acentuar a mudanca, Moore, que antes empregava temas musicais compativeis com a imagem de heroismo
de Clinton, substitui a trilha por musicas infantilizadas e lidicas, que acompanham imagens de arquivo da primei-
ra-dama brincando com criancas, dangando em comemoragdes publicas e dividindo palanques com mascotes do

seriado “Vila Sésamo”.

Nisto, a partir de Nichols (2005), podemos compreender como o uso de materiais gravados € um componente
importante de documentarios que tanto intentam representar questdes e injusticas sociais quanto apresentar o
encontro direto do cineasta com o mundo histérico ao seu redor. No caso mais especifico de Moore, conforme
demonstram Garcia e colegas (2015), o resgate e a montagem de materiais prévios aos eventos gravados pelo
cineasta reforcam a perspectiva do diretor. A ironia com que Moore reconstrdi a nova imagem de Clinton apés a
derrocada do projeto do sistema universal de satide aponta para o fato de que a prépria conformacao cultural dos
EUA, “marcada pelo individualismo, pela meritocracia, pela competitividade e pela crenga na liberdade de escolha

dos individuos” prejudicou a estruturagido do sistema publico de saide (Garcia et al., 2015, p. 3).



No entanto, Sicko ndo se limita aos nimeros, a coleta objetiva dos testemunhos e dos fatos ou ao uso das
imagens de arquivo. Em primeiro lugar, os depoimentos veiculados e eventos retratados no principio da pelicula
sdo sonoramente acompanhados por musicas instrumentais divertidas e infantis, que conferem um tom feroz e
sarcastico ao modo através do qual Moore aborda a problematica. Em seguida, para reforgar sua critica a ineficién-
cia do sistema de saide estadunidense, alicercado pelos modos como a estrutura privilegia a iniciativa privada, o
cineasta entra em cena como personagem de sua trama. Moore se torna protagonista e fio condutor do filme, ini-
ciando uma jornada que o levara por paises desenvolvidos da Europa — Franca e Reino Unido —, além do Canada,
para contrastar o servico de saide dos EUA com os dos locais visitados. Na Franca, por exemplo, Moore apresenta
um sistema de satide onde as taxas hospitalares sio gratuitas e que possui programas de auxilio médico 24 horas
de atendimento em domicilio. A cada descoberta, transparece no rosto de Moore o espanto, a incredulidade e o

deslumbre que sé o estereétipo do estadunidense pode demonstrar perante esses “absurdos impalpaveis”.

Evidencia-se, entdo, a existéncia de uma estrutura narrativa empregada por Moore em suas obras. Como
definido por Nichols (2022), o cineasta é um mestre na construcio de tensdo e de revelagbes surpreendentes
a partir do direcionamento das expectativas de seus espectadores, a medida que organiza, paulatinamente, o
desenrolar dos eventos e das cenas. O cineasta aborda seus problemas e objetos de analise por uma via obliqua,
descrevendo uma situagdo para, na sequéncia, reverter o que estava posto e desvelar quais sio as até entao an-
tecipadas, mas ainda ocultas, contradigdes sob a superficie relativamente estavel dos fatos. Suas justaposi¢des
e montagens nos confundem propositalmente, investindo na ironia para fundamentar sua retérica e seus argu-
mentos (Nichols, 2022).

Tais recursos integram um todo que pode ser considerado como a voz de Moore; ainda que seus filmes enfati-
zem a voz off, aqui tratamos de uma construgio audiovisual integral que faz emergir a perspectiva do realizador
por meio de seu arsenal de técnicas. Moore, neste sentido, fala, discursa e argumenta nao apenas com a prépria
voz, mas também atendo-se a forma de seu filme, construindo uma comunicacao mais direta com o espectador e,
simultaneamente, distante do tom de autoridade encontrado em documentarios mais tradicionais. Essa postura
confere a filmografia de Moore um tom contestador, que subverte comentérios oniscientes e o ideal de subjetivi-
dade. A autoria expressa pela voz, ndo reduzida apenas a voz propriamente dita, opera como uma ferramenta para
transmitir uma leitura critica da realidade do mundo histérico, a medida que o realizador assume sua parcialidade

para persuadir o espectador (Nichols, 2010).
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Sugerimos, diante do exposto, que os procedimentos supracitados aproximam Moore da estética Gonzo, sobre-
tudo na recusa explicita da neutralidade como principio narrativo, visto que os comentérios sonoros empregados
ndo so6 reconstroem o histérico dos debates expostos: eles os reinterpretam. Por isso, Moore excede o relato rumo
a performance, atendo-se tanto a sua voz off e a seus comentéarios irénicos quanto a ridicularizacio de atores po-
liticos e aos modos como posicionamentos favoraveis ao publico sdo diluidos diante dos interesses privados. Ao
tensionar os resquicios da crenca documental na objetividade, Moore estrutura uma leitura de mundo inequivoca.
Nisto, ndo se trata de realizar um juizo de valor sobre as posi¢des politicas do cineasta, mas sim de demonstrar
como sua montagem recusa a transparéncia para operar como dispositivo de intervencdo critica. Assim como
Thompson saturava sua escrita, Moore manipula recursos audiovisuais para denunciar a artificialidade dos dis-

cursos oficiais e suas agendas ocultas.

Em toda a filmografia de Moore, portanto, elementos visuais e sonoros sao ferramentas fundamentais para
embaralhar fronteiras entre relato factual e intervencao performaética. O cineasta, tal qual Thompson, ndo busca
uma verdade que existiria previamente e seria transparentemente captada pelo registro documental. Ao revés, a
verdade nos filmes de Moore emerge da construcio retérica que manipula imagens, ritmos, trilhas e contrastes
para produzir efeitos de sentido que desestabilizam a objetividade. A ironia com que o diretor monta discursos
oficiais ao som de musicas lddicas ou recupera imagens de arquivo para reforgar o tom caricatural de seus per-
sonagens — como os politicos estadunidenses que enxergam tracos de comunismo em qualquer politica publica
— cria, entdo, um regime de verossimilhanca. Isto é préximo dos procedimentos Gonzo no sentido de que tanto
Moore, quanto Thompson nfo ocultam a mediagdo — o filme e o texto que seriam meros veiculos do real —, mas
enfatizam-no. Dito de outro modo, os cortes abruptos, as colagens de materiais heterogéneos e a escolha de trilhas

que reinterpretam as cenas em Moore compdem uma (re)elaboracao critica da realidade.

N3ao por acaso, consequentemente, as cenas acima também concentram alguns dos principais elementos cons-
titutivos do estilo cinematografico de Michael Moore, ou seja, o conjunto de texturas que um cineasta imprime a
partir de um contexto e circunstancias historicas especificos e que, portanto, se apresenta como “a prépria carne da
obra” (Bordwell, 2013, p. 22). Desde Roger & Eu, Moore vem aprimorando seu compéndio de técnicas, incluindo
o uso de voz off em primeira pessoa; sua participagdo direta e imersiva nas entrevistas e nos fatos registrados;
e a formulagdo de uma montagem de choque entre imagens e sons provenientes de diversas fontes, articulada
de modo a persuadir, conscientizar e convencer o espectador da tese endossada pelo cineasta. Moore organiza o

material profilmico de maneira a corresponder a sua visada politica, estruturando lidica, dindmica e espetacu-



larmente sua narrativa. O cinema de Moore, portanto, adota varias caracteristicas do documentério expositivo
tradicional, mas as ressignifica de forma a potencializar o carater de entretenimento e espetacularizacdo — algo

que suscita criticas éticas e estéticas aos seus filmes (Piedras, 2011).

Em Moore, estamos evidentemente distantes do documentario pautado pelo discurso da sobriedade, aquele
que, conforme Brian Winston (2014), tem suas origens no cinema do realizador britdnico John Grierson. Este,
entre os anos 1920 e 1940, defendeu o distanciamento e a diferenciacdo dos filmes de ficgdo e nao-ficgdo atra-
vés do reforgo da associagdo entre documentério e verdade, filmado em locagles reais e com ndo-atores; é de
Grierson, a proposito, a responsabilidade por popularizar o termo “documentario”. Ainda que reduzir o cinema
documental a captacdo do real por meio da evidéncia fotografica crua nunca tenha sido o principal intento do
diretor britanico, a intervencdo de Grierson ficou marcada pelo carater educativo e didatico de sua filmografia,
resultando em uma consciéncia geral que correlaciona documentario com a verdade e com o tratamento de pro-

blematicas sociolégicas (Winston, 2014).

Ainda hoje, consequentemente, a ideia de documentario é comumente confundida com a forma do documen-
tario classico do periodo em que Grierson desenvolveu seus principais trabalhos; filmes que, em teoria, tinham a
capacidade de construir saber sobre o mundo do qual faziam parte. Se entendemos o documentario como o tipo
de cinema que transmite a autenticidade e registra o real diretamente, entdo, involuntariamente o apreendemos
como um produto neutro e objetivo (Mariano, 2013) — algo que o documentério ndo é, como o cinema direto dos
anos 1950 buscou demonstrar. Trata-se de uma vertente documental que questionava a supremacia da busca pela
verdade e pelo real e cuja génese foi propiciada pelo advento de novos equipamentos de filmagem e de gravacio
de som, como cameras de mao e microfones portateis. Outra influéncia importante foi o conjunto das vanguardas
cinematogréficas europeias, como o neorrealismo italiano, que privilegiava a improvisacio, a espontaneidade e a

filmagem em locagdes reais (Bezerra, 2008).

Contudo, apesar da facilidade de producao propiciada pelas novas ferramentas e da influéncia das vanguardas
europeias, o cinema direto nfo existiria sem o Novo Jornalismo. O movimento, surgido na era da contracultura
dos anos 1960 e 1970, foi produto das transformacdes estéticas e politicas do perfiodo. Outros fatores também con-
tribuiram para sua emergéncia, como as rupturas que fildsofos pés-estruturalistas empreenderam em relagio aos
paradigmas cartesianos de verdade, identidade e objetividade. Constituiu-se, assim, um terreno fértil para o surgi-

mento de novas formas narrativas. E deste ambiente de contestacgdo e de experimentacio discursiva do qual emer-
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gem o Novo Jornalismo e o cinema direto, desafiando — aos seus modos particulares, mas de forma interconectada

— os protocolos tradicionais de representacio e a crenga na transparéncia do registro factual (Bezerra, 2018).

Assim, para os representantes do cinema direto, seu grande objetivo era se aproximar do que Truman Capote
realizou na literatura com A Sangue Frio (1966), uma obra de nio-ficcdo que trouxe subjetividade e maior liber-
dade estilistica ao texto jornalistico. No Novo Jornalismo, estruturas narrativas foram tomadas emprestadas da
literatura e do romance como uma maneira de dar conta dos conflitos e das micro-ficgdes cotidianas, configurando
uma estratégia narrativa inovadora para o jornalismo da época, preso as regras de redacdo e a busca pela objetivi-
dade. Assim, o cinema direto visa o inusitado, o inesperado e espontaneo, em uma estética que tanto intenta afetar
sensorialmente o espectador, quanto informé-lo ao inserir a audiéncia em uma estrutura dramaética reminiscente
da literatura. A ficcdo torna-se, entdo, mecanismo operacional que capta a atenc¢do do espectador, ao mesmo tem-

po em que as narrativas abrem espaco para a justaposi¢do de multiplas perspectivas (Bezerra, 2008; 2018).

Moore, no entanto, é ainda mais direto do que o cinema direto porque mergulha pessoalmente em suas re-
portagens filmicas, em um método de imersao radical que modifica o decorrer dos fatos captados no conjunto do
material profilmico. Além da participacido, Moore também é um performer em sua acepcio dicionarizado: agir
de uma determinada maneira na execugio de uma atividade — de modo a atingir um fim especifico, gostariamos
de adicionar. Podemos considerar, entdo, o cinema de Moore como um exemplo de documentario performaético,
aquele que, segundo Bill Nichols (2005, p. 173), “mistura livremente as técnicas expressivas que dao textura e
densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, nimeros musicais, representagdes dos estados subjetivos da mente,

retrocessos, fotogramas congelados etc.) com técnicas oratérias” associadas ao documentarismo cléssico.

E possivel identificar esta forma de abordagem na sequéncia que sucede a turné europeia de Moore em Sicko,
onde o realizador lan¢a mao de inimeros recursos cinematograficos que, combinados, conjuram a peca central do
longa. Quando o diretor-protagonista retorna aos Estados Unidos, sentindo-se “indignado”, “inquieto” e “revolta-
do”, encontra veteranos de guerra estadunidense que foram feridos fisica ou psicologicamente em combate. Moore
expde a precariedade com que sdo tratados aqueles que sdo considerados herdis nacionais e, em seguida, conversa
com as pessoas que trabalharam nos destrocos do ataque terrorista do dia 11 de setembro, coletando seus dados.
Alguns deles sdo acometidos por problemas respiratérios serissimos até os dias de hoje e outros adquiriram graves
enfermidades psicoldgicas que tiveram o tratamento, em sua maioria, negligenciado pelo Estado, visto a condicao

e a precariedade de um sistema de satide pautado pelo lucro e pela mercantilizacdo da vida.



Por causa disso, Moore decide fretar alguns barcos e levar esses pacientes para algum lugar onde eles pudessem
receber um cuidado médico adequado. Nessa sequéncia, o cineasta é capturado pelas lentes de sua cAmera como o
heroico capitdo de um navio, um desbravador dos oceanos e monta a cena com uma musica de fundo extremamen-
te patridtica para conferir a dose certa de ironia ao que ele esté prestes a fazer: levar um grupo de estadunidenses
para receber tratamento em Cuba, nacdo historicamente prejudicada pelos interesses politicos e econémicos dos
EUA. Como explicita Marcia Mariano (2013) sobre os modos como Moore se utiliza da ironia, esta é empreendida
como modo de expressdo que desafia os discursos oficiais; a ironia é uma estratégia discursiva, tanto verbal quanto
audiovisual, que desvela o que as versGes institucionais mantém ocultas. Trata-se, no cinema de Moore, de uma
estratégia comunicacional potente que amplifica a persuasédo da perspectiva do realizador em termos de critica da

politica estadunidense, sobretudo quando combinada ao apelo emocional através do qual monta sua narrativa.

Ora, quando Moore realiza a viagem a Cuba, ao som de uma musica que exala patriotismo estadunidense, diz
uma coisa ao mostrar outra, investindo na ironia para demonstrar como a tUnica forma de cuidar destes estadu-
nidenses combalidos que o realizador leva as telonas seria justamente recorrer a uma nacao considerada inimiga
dos Estados Unidos. Em Havana, o cineasta procura os hospitais da cidade enquanto é seguido por um séquito de
estadunidenses “médios” — com suas peles extremamente vermelhas por causa de queimaduras de sol, seus bo-
nés, suas pochetes e sanddlias. O excéntrico grupo descobre que a cada esquina existe uma farmaécia e cada bairro
possui um hospital de qualidade onde qualquer pessoa pode ser propriamente tratada pagando taxas irrisérias,
apenas fornecendo seus nomes e datas de nascimento. Ainda, ao deixarem a ilha com remédios nos bracos, o
grupo é saudado pelo Corpo de Bombeiros de Havana, que presta uma homenagem aos servicos realizados pelos

bombeiros estadunidenses nos dias que se seguiram ao atentado em 2001.

Por outro lado, considerando a centralidade das entrevistas na obra de Moore, percebe-se que outros modos
de documentario também estdo presentes, como o expositivo e o participativo. Enquanto, a voz off, por seu turno,
guia o espectador ao longo das complexidades estruturais do sistema de satide estadunidense — reafirmando o
predominio do modo expositivo, que endossa perspectivas e argumentos especificos, mas de forma subvertida,
ja que os comentérios de Moore enfatizam sua participacio direta. E por isto que, sob outro enfoque, as intera-
¢bes do cineasta com os entrevistados e a inegavel impressdo de sua visada de mundo, Sicko também pode ser
considerado como um documentario (Nichols, 2010). E possivel, ainda, identificar aspectos do modo reflexivo,
visto que a presenca do diretor em seus filmes, apesar de aparentemente ndo mediada, é altamente controlada e

planejada. A naturalidade da insercao de Moore nos fatos relatados é produto de uma construgdo consciente, ja
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que o cineasta é evidentemente acompanhado em suas peregrinacdes cinematogréficas por uma equipe de cime-

ra e som (Benson; Snee, 2015).

Por meio dessa confluéncia, Moore mobiliza uma performance construida pela ironia, pela falsa ingenuidade e
por taticas de guerrilha jornalistica que desestabilizam seus interlocutores. Estes recursos produzem momentos de
revelagdo, humor e contraste que dificilmente resultariam do registro convencional dos fatos e de entrevistas con-
duzidas com distanciamento. Por isto, ndo se trata necessariamente de indagar se os filmes de Moore transmitem
a verdade ou nfo, mas investigar como uma verdade é construida e, entdo, transmitida. Os filmes de Moore s&o
uma espécie de hibridos entre satira e documentério, intensificando contrastes e empregando sarcasmo e ironia
para ir além da simples factualidade. Moore é mentor, participante, acusador e provocador em suas narrativas,

convergéncia esta que confere poténcia retérica as suas obras (Nichols, 2010; Benson; Snee, 2015; Borda, 2015).

Portanto, a convergéncia entre a participacao e a performance que alicer¢cam o cinema de Moore, bem como as
formas por meio das quais o cineasta aborda os fatos e seus entrevistados, consequentemente, aproximam-no da
estilistica do Jornalismo Gonzo. Em Sicko, os momentos iniciais representam o momento de coleta de dados que
se assemelha a técnica de apuracgdo imersiva de Thompson. Em seguida, Moore deixa de ser o narrador-observa-
dor e se coloca como narrador personagem/protagonista para conduzir a trama adiante, tal como no Jornalismo
Gonzo. O uso da ironia, do sarcasmo e de outras vulgaridades como forma de humor, a obliteragdo da distingao
entre o que é real e o que néo é, a predilecao pelos temas politicos: estas sdo caracteristicas estilisticas e estéticas
compartilhadas por Thompson e Moore.

Assim como Thompson criou Raoul Duke em Medo e Delirio em Las Vegas, Moore delineia um personagem
para si mesmo que protagoniza a reportagem que empreende — frequentemente a partir de situacoes delibera-
damente criadas para expor verdades, em vez de registrar eventos que aconteceriam sem sua intervenco. Levar
estadunidenses doentes para Cuba, neste caso, ndo sé denota como a subjetividade é um método de Moore, a
medida que o diretor participa do filme como personagem, mas também uma forma direta de provocagio. H4,
entdo, uma “osmose” a la Gonzo a partir do momento em que Moore tanto altera fatos quanto € alterado por eles,

na ridicularizacao do sistema que investiga.

Por isto, na visada da tedrica argentina Ana Amado (2014), Moore responde de maneira perversa a pergunta

classica proposta pelo neorrealista Roberto Rossellini — “como e a partir de que imagens da realidade pode-se



fazer surgir a ponta da verdade?”. Pois o cineasta estadunidense néo interpela a realidade através de seus siléncios
e tempos mortos como faria o italiano, mas sim por intermédio da manipulagio direta e ficcional de suas “faces

mais evidentes, nitidas e verificaveis”. Desse modo, a verdade que Moore

produz em seus documentarios néo procura mobiliar as intrigas de uma ficgdo — ainda que tome empres-
tado seus recursos —, mas ser um instrumento para desmascarar a ficcdo que os poderes constroem e
dissimulam nas entrelinhas da realidade. Dito de outro modo, seus filmes se oferecem como ferramentas

de indagacdo e captura que devem trazer a luz a verdade (Amado, 2014, p. 346-347).

Ao aplicarmos os preceitos do Gonzo ao cinema de Moore, considerando seus documentarios como instrumen-
tos de contestacdo dos poderes hegemdnicos, podemos afirmar que o cineasta segue o projeto politico-estético
thompsoniano. Em Sicko, o uso irénico de uma trilha patriética durante a cena da ida & Cuba, as exageradas e
melodramaticas reacdes de espanto de Moore em hospitais europeus e a captacao dos testemunhos de seus en-
trevistados s3o ferramentas mobilizadas para maximizar o impacto emocional da reportagem. Neste sentido, Ana
Amado traz a tona a estridéncia de Moore e seus trejeitos comicos e bufoes como componentes de um cinema

complexo que opera como um ponto de encontro entre forgas do “bem e do mal” da seguinte maneira:

Os mais heterogéneos materiais visuais e sonoros sdo misturados conforme o contraste de elementos, o
uso do paradoxo e uma dialética maniqueista para expor conflitos complexos com a didética despojada de
um teorema. Mas reunidos em fungao de um dispositivo cémico ou dramatico, esses elementos multiplos
e desiguais se convertem em matérias vivas que elevam a ficcdo, ja iniciada com o recurso da presencga do
préprio personagem Michael Moore, que, diante da cAmera ou com sua voz em off, desempenha o papel
da testemunha privilegiada, investido dos atributos do transgressor ou de espifo delegado que dé rosto
aos vildes do poder no préprio campo deles, flagrando-os assim com a “guarda baixa” (Amado, 2014, p.
342-343).

Tais procedimentos, € claro, tornaram impossivel com que Moore passasse ileso as criticas. No caso mais es-
pecifico de Sicko, o maniqueismo é notado por Garcia e colegas (2015), que evidenciam o modo como o realizador
ndo aborda nenhum ponto negativo nos sistemas de satide que visita fora dos Estados Unidos. No Reino Unido,
por exemplo, Moore néo trata da neoliberaliza¢io da satide promovida desde os anos 1980 a partir do governo de

Margaret Thatcher, assim como na Franga, o cineasta nao da atengdo a problemaéticas como a dificuldade enfren-
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tada pelos franceses em termos de campanhas de prevencio de doencas e coordenacdo de acdes integradas para
tratamento de enfermidades. Além disso, excecdo feita a Cuba, Sicko explora apenas casos provenientes de paises
economicamente desenvolvidos, no Norte Global, desconsiderando iniciativas outras que poderiam ser retratadas
desde o Sul Global (Garcia et al., 2015).

Vale salientar também que, no principio de sua carreira, o cinema de Moore foi avaliado negativamente por
uma das mais famosas criticas de cinema estadunidenses, Pauline Kael; 4 época do lancamento de Roger & Eu, a
jornalista considerou o longa como uma peca de demagogia gonzo vazia e tendenciosa. Contudo, como salienta
Pablo Piedras (2011), Moore defende que o documentério é, antes de mais nada, um filme, especificamente no
sentido de que a obra filmica é uma construcao, uma agao politica na qual os fins justificam os meios. Mércia Ma-
riano (2013) corrobora esta concep¢do ao demonstrar como, na visada do cineasta, nfo se trata de mostrar uma
verdade, mas sim de comunicé-la. Sua intencdo é estabelecer um vinculo politico e emocional com o espectador a
partir das formas como organiza as imagens mostradas e as coisas que sdo ditas — segundo, ¢ claro, sua prépria

perspectiva de mundo e seu posicionamento ideolégico.

Neste estudo, como ressaltado anteriormente, nao foi nossa inten¢do determinar se Michael Moore — ou Hun-
ter S. Thompson — ultrapassa limites éticos e desrespeita e ilude seus personagens em favor de sua narrativa. Essa
¢ uma outra problemética que merece um estudo préprio. Aqui, tratamos de considerar os modos como Moore se
aproxima do Jornalismo Gonzo, sobretudo no que se refere a ultrapassagem dos limites teoricamente estabeleci-
dos entre verdade e ficcao. Através de sua colocagdo como personagem na trama e do uso irénico dos materiais
audiovisuais, Moore se aproxima da estilistica de Gonzo, constituindo um discurso cinematografico pautado pela

parresia como ataque ao poder.

Ao fim e ao cabo, Michael Moore nédo pode ser considerado como um documentarista comum, ou seja, um do-
cumentarista marcado e criativamente restringido pelo discurso da sobriedade e da objetividade denunciado por
Brian Winston (2014). Moore, como buscamos demonstrar, é uma espécie de agitador Gonzo das telonas; uma
espécie de herdeiro da vertente jornalistica praticada por Thompson. Ao mesclar realidade, performance e sétira
politica em Sicko, o diretor ndo apenas denuncia o funcionamento do sistema de satide estadunidense — ele o cri-
tica firmemente através de seu humor 4cido, manipulacio calculada dos fatos e uma imersao pessoal e radical nos

acontecimentos que desafia qualquer noco de objetividade documental e/ou jornalistica.



CONCLUSAO

E sintomadtico que o cartaz de Where To Invade Next, filme de Moore lancado em 2015, venda o filme como
uma comédia. Como demonstramos no decorrer deste artigo, a cinematografia do realizador estadunidense é
toda orientada ao questionamento da nocdo de que documentarios sdo reproducdes fiéis da realidade. Para isto,
revisitamos o estilo e os objetivos politicos do Jornalismo Gonzo langado por Hunter S. Thompson, de modo a
compreender as convergéncias existentes entre a obra de Moore e os escritos do jornalista responsavel por Medo e
Delirio em Las Vegas e outras reportagens igualmente demarcadas pelo humor, pela sétira e pela imersdo radical
do repdrter nos eventos narrados. Em seguida, aplicamos as bases do Jornalismo Gonzo a analise de Sicko para
apreender de que modos Moore realiza uma ponte, ndo necessariamente consciente, entre suas produgdes e as ma-
térias assinadas por Thompson — uma ponte, ndo necessariamente intencional, entre formatos contestadores de
documentério e de jornalismo que aproveitam os modos como ambos os géneros sdo plurais em suas capacidades

de representar a realidade e questionar os poderes estabelecidos.

E importante aproximar o cinema de Moore ao Jornalismo Gonzo porque o estudo da sétima arte depende,
em termos estilisticos, ndo sé da compreensio dos modos como um dado realizador mobiliza recursos audiovi-
suais, formais e simbdlicos. Depende também, conforme David Bordwell (2013), de um entendimento acerca
das maneiras como o estilo molda os filmes, o ptblico, a critica e a prépria indutstria cinematografica. Ainda, ao
identificar como o método jornalistico extremamente subjetivo de Thompson integra o ambito do cinema através
de realizadores como Michael Moore, este artigo buscou expandir o conhecimento sobre a relagio entre a ideia de
verdade e o ato de documentar/registrar a realidade. Afinal, ao unir jornalismo e cinema, continuamos seguindo
Bordwell (2013), que nos demonstra que o cinema nfo é feito sé de si mesmo, s6 de suas texturas e sintagmas; é

feito também de outras praticas sociais.

A expansio da abordagem subjetiva e performativa da realidade na dimensio do documentario cinematogra-
fico, um movimento heterogéneo do qual Moore emerge como um de seus principais representantes, corresponde
a uma tendéncia mais ampla de contestacio do discurso da sobriedade. Brian Winston (2014), ao abordar a mal-
dicdo do jornalistico e como o padrio da estética jornalistica tornou-se o padrao filmico documental, indica um
contraponto importante analisando a utilizacdo das técnicas de performance (como a atuacio e a reconstituicdo)

nos documentéarios contemporaneos:
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[n]o entanto, apds quarenta anos de dominio do cinema direto, os documentaristas estdo comecgando a
resistir a essa camisa de forga. Tal resisténcia muito frequentemente envolve a recuperacio ou a descoberta
das velhas tradi¢oes do documentério. Essas abordagens do cinema nao direto enfatizam a diferenga entre
o documentério e outras formas de néo ficcao ou relato, exatamente devido a disposi¢do do documentario
em reconstruir eventos anteriormente testemunhados (isto é, eventos que foram previamente testemunha-
dos, mas nao filmados), para permitir a poesia, o engajamento politico, a expressdo pessoal — para permitir

toda uma série de coisas que o documentario jornalistico descartou ou ativamente ignorou (2014, p. 28).

Nossa intencio, em sintese, ndo foi afirmar o cinema de Michael Moore como uma versao cinematografica do
Jornalismo Gonzo, mas demonstrar como o estilo praticado pelo realizador possui convergéncias com os proce-
dimentos jornalisticos de Thompson. Em Sicko e nas demais obras de Moore, assim como nas reportagens de
Thompson, os fatos sdo apenas o ponto de partida para uma narrativa politica em que a perspectiva de seu enun-
ciador é fundamental para a modulacdo do relato. Thompson e Moore, neste aspecto, compartilham a rejeicdo a
neutralidade; a fuso entre vida e obra; e, sobretudo, a hibridizacdo entre realidade e ficcdo como ferramenta para

denunciar e confrontar os poderes hegemonicos.

Pois em Moore, a perspectiva de Raoul Duke, alter ego de Thompson, ganha materialidade cinematogréafica,

provando que a realidade é, ao fim e ao cabo, insana (Thompson, 1971).
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