
VANESSA RAMOS IGARASHI 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

A DESCONSTRUÇÃO DA PROPAGANDA DE 
GUERRA NO DOCUMENTÁRIO FAHRENHEIT 11/09 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

MARÍLIA 
2007 



 2 

VANESSA RAMOS IGARASHI 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

A DESCONSTRUÇÃO DA PROPAGANDA DE 
GUERRA NO DOCUMENTÁRIO FAHRENHEIT 11/09 

 
 
 
 
 

                                                                        Dissertação apresentada ao Programa de Pós- 

                                                                        Graduação em Comunicação da Universidade                                       

de Marília, para obtenção do título de Mestre 

em Comunicação. 

 

 
 

 
 
 

Orientador: Prof. Dr. Antônio Manoel dos Santos Silva 
 

MARÍLIA 
2007 



 3 

UNIVERSIDADE DE MARILIA 
FACULDADE DE COMUNICAÇÃO, EDUCAÇÃO E TURISMO 

 
 
 
 
 

REITOR 
MÁRCIO MESQUITA SERVA 

 
 
 
 
 

PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM COMUNICAÇÃO 
 
 
 
 

ÁREA DE CONCENTRAÇÃO 
MÍDIA E CULTURA 

 
 
 
 
 
 

LINHA DE PESQUISA 
FICÇÃO NA MÍDIA 

 
 
 
 
 
 

 
 
 

ORIENTADOR 

PROF. DR. ANTÔNIO MANOEL DOS SANTOS SILVA 



 4 

A DESCONSTRUÇÃO DA PROPAGANDA DE GUERRA NO DOCUMENTÁRIO 

FAHRENHEIT 11/09 

 

Autora: Vanessa Ramos Igarashi 
Orientador: Prof. Dr. Antônio Manoel dos Santos Silva 
 
 
 
Comissão Examinadora 
 
 
 
                                                         __________________________________ 
                                                         Prof. Dr. Antônio Manoel dos Santos Silva 
                                                                                   Orientador 
 
 
 
 
                                                         __________________________________ 
 
 
 
 
 
 
                                                        ___________________________________ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Data da apresentação  ______/_______/_______ 
 
 



 5 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

À minha mãe que tanto se 

esforçou em prol da minha educação. 

 

 

 

 

 

 

 



 6 

AGRADECIMENTOS 

 

Às minhas irmãs Thaty e Vania, meus cunhados Romeu  e Fernando e meu noivo Rodrigo, 

pelo apoio e suporte técnico. 

 

Ao professor Dr. Antônio Manoel dos Santos Silva pelas brilhantes aulas e orientações. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 7 

RESUMO 

 

 Este trabalho trata do documentário Fahrenheit 11/09, de Michael Moore, com a 

finalidade de demonstrar que o cineasta utiliza técnicas diversas para criar uma narração 

persuasiva e assim, “desconstruir” as propagandas pró-guerra feitas pelo governo norte-

americano; o diretor utiliza imagens descontextualizadas para criar uma atmosfera de 

investigação e “descobertas”. Começaremos abordando conceitos sobre documentário, para 

justificar o porquê de Fahrenheit 11/09 ser classificado como tal; depois passaremos a uma 

análise formal do filme, esta mostrando seqüências iniciais, mediais, finais, análise de 

movimentos e de cena. Falaremos de propaganda de guerra, suas origens, técnicas e tipos, 

pois se faz necessário conhecê-las para analisar as técnicas que o cineasta “desconstrói” 

durante o filme. Para uma análise mais profunda do documentário, trataremos de discurso 

político: se Fahrenheit 11/09 é um discurso político, quais princípios o regem?  Verifica-se 

que embora Fahrenheit contenha um discurso político um  fator ponderável  para que o 

filme tenha sido produzido é o financeiro. O realizador Michael Moore pode ter sido 

encarregado de criar esse discurso; no entanto, não se pode descartar a motivação  

monetária, já que nunca um documentário recebeu somas tão elevadas para ser produzido. 

E finalmente, buscamos demonstrar uma certa intertextualidade com o filme de Truffaut, 

Fahrenheit 451, já que são parcialmente homônimos.  

 

 

Palavras-chave: documentário, propaganda de guerra, discurso político, intertextualidade, 

lucratividade. 

 



 8 

ABSTRACT 

 

This work treats of the documentary Fahrenheit 11/09, of Michael Moore, with the 

purpose of demonstrating that the film director uses several techniques to create a 

persuasive narration and like this, to “de-construct” the propagandas for-war done by the 

North American government; the director uses uncontext imagems to create an atmosphere 

of investigations and “discoveries”. We will begin approaching concepts about 

documentary, to justify the reason of Fahrenheit to be classified as such; then we will pass 

to a formal analysis of the film, this showing initial sequences, mediate, final, analysis of 

movements and of scene. We will speak about war propaganda, their origins, techniques 

and types, because it is done necessary to know them to analyze the techniques that the film 

director  “de-construct” during the film. For a deeper analysis of the documentary, will we 

treat of political speech, if Fahrenheit 11/09 is a political speech, which beginnings govern 

it?  It is verified that although Fahrenheit contains a political speech the main factor so that 

the film has been produced is the financier. Enterprising Michael Moore might have been 

entrusted of creating that speech, however, the main factor was the monetary, since never a 

documentary received such high sums to be produced. It is finally, we looked for to 

demonstrate a certain inter-textuality with the film of Truffout, Fahrenheit 451, since they 

are homonymous.   �

  �

Word-key: documentary, war propaganda, political speech, inter-textuality, profitability.�
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INTRODUÇÃO 

 

 O documentário Fahrenheit 11/09 dirigido por Michael Moore procura desvendar 

fatos ocultos da política norte-americana em relação aos atentados terroristas de 11 de 

setembro de 2001.  Esse filme foi um marco para a indústria cinematográfica, pois foi um 

sucesso de bilheteria mundial. Nem o recente sucesso A marcha dos pingüins conseguiu 

superá-lo, sendo o documentário mais visto de todos os tempos.  

 Fahrenheit 11/09 possui uma narração forte, que em determinados momentos choca 

o espectador. O cineasta cria uma atmosfera de investigação e, então, começa a 

“desvendar” o real envolvimento do presidente norte-americano com os árabes. Moore vai 

tecendo um discurso persuasivo e utiliza as imagens para “provar” o que diz. A narração, 

incrivelmente marcante, casa perfeitamente com as imagens minuciosamente escolhidas 

para contar a sua versão sobre os verdadeiros interesses de George W. Bush.  

 As seqüências iniciais do filme mostram um Congresso americano desnorteado e 

desacreditado; logo em seguida, vemos a posse de Bush, permeada por confusão e 

protestos. As cenas do atentado terrorista de 11 de setembro aparecem na seqüência, 

causando comoção imediata. Então, o realizador começa sua argumentação persuasiva; fala 

sobre os erros do presidente. As seqüências seguintes vão mostrando uma sucessão de 

ligações entre Bush e os sauditas,  as vantagens e os interesses pessoais que o governo teria 

tido.  

 Nosso trabalho origina-se de um interesse pessoal sobre documentários, 

especialmente sobre documentários de guerra. Embora Fahrenheit 11/09 não seja 

propriamente um desses exemplares, nos chamou a atenção pelo sucesso de público e pela 

nova forma de montagem. Acreditamos que Michael Moore descobriu um filão no mercado 
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cinematográfico e conseguiu com ele sua (auto)construção. Sendo assim, pareceu-nos 

interessante estudar as técnicas utilizadas por esse cineasta para entendermos o porquê de 

Fahrenheit 11/09 ser o documentário mais visto de todos os tempos. 

 A dissertação está distribuída em cinco capítulos, além da introdução e das 

considerações finais. 

 No primeiro capítulo, trataremos do gênero documentário -- concepções, espécies, 

parentescos e técnicas--, para entendermos a razão pela qual  Fahrenheit classifica-se 

como documentário.  

 No segundo capítulo, temos uma análise formal de filme: ficha técnica; seqüências 

iniciais, mediais e finais; análise de movimentos; análise de planos; análise de diálogo; 

elementos estético-auditivos, para que possamos conhecer o filme de acordo com a 

linguagem cinematográfica e então analisá-lo com maior propriedade.  

 No terceiro capítulo, falamos sobre propaganda de guerra: conceitos, propaganda 

política e sua tipologia. Fahrenheit possui um forte discurso político e, portanto, as 

propagandas políticas e de guerra estão diretamente associadas ao seu conteúdo. 

 Na quarta etapa fazemos uma análise mais profunda do filme, falamos sobre 

discurso político, e demonstramos de que maneira é feita a montagem desse filme, como a 

narração é um discurso bem estruturado e quais as possíveis intenções de Michael Moore 

ao produzi-lo. 

 Nosso último capítulo destina-se a demonstrar a origem do nome Fahrenheit e 

observar certa intertextualidade com o Fahrenheit 451 de Truffaut.  
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I. DOCUMENTÁRIO 
 
 
I.1. Concepções de documentário 
 

Muito se tem discutido sobre documentários. Para John Grierson, “documentário é o 

trabalho criativo da realidade”, mas a palavra realidade exige que tomemos certos 

cuidados. Embora o documentário informe fatos reais, o que é mostrado ali não é a 

realidade. Na verdade, é uma representação do real. 

 O documentário, assim como a ficção, representa parcialmente a realidade, por 

meio de um olhar subjetivo; ele não capta o que é, mas gera intencionalmente uma situação 

específica, a partir de imagens reais. Provoca uma alteração no real, e o que fica registrado, 

consiste de uma alteração provocada. Um filme sobre uma vida não é uma vida, assim 

como a fotografia de uma mesa não é uma mesa, e a pintura de uma maçã não é uma maçã. 

A questão sobre ficção e realidade divide opiniões. “De um lado coloco o problema 

da história e de outro, o da poesia, porque acredito que o documentário está localizado 

nesse ponto de tensão” reflete Ismail Xavier (in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005). O 

documentário trabalha com a história; contudo, não podemos dizer que a história é 

exatamente aquela mostrada, já que há o olhar de quem produz o filme e toda uma 

ideologia implícita, tanto nas imagens escolhidas quanto na narração. 

Um filme não reproduz o real, é um encontro entre o cineasta e o universo, e esse 

encontro é sempre algo cativante. A câmera testemunha esse encontro, ela registra 

impressões e acontecimentos. Episódios reais com impressões subjetivas. 
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Além do olhar do cineasta, as novas tecnologias também lançam uma nova forma de 

cinema sobre a realidade. Acerca disso, disse Laurent Roth 

 

É como se fosse um cinema da pulsão. Atualmente, muitos dos cineastas que se 

apoderaram da câmera DV falam de um mundo no qual estamos entregues às 

nossas paixões – como dizia a filosofia clássica - , a uma percepção fragmentária 

do mundo, a uma percepção acabada, descontínua, heterogênea. Devo acrescentar 

que a câmera DV substitui, perfeitamente, essa nova percepção do mundo. (in 

MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.30)  

 

Com uma câmera leve, o ponto de vista remete a uma idéia de percepção 

fragmentária do mundo: o corpo do cineasta  fala em sintonia com aquilo que diz o roteiro. 

Assim como sempre há um roteiro quando fazemos um documentário, por mais sutil que 

seja, sempre há um sentimento de que é preciso escolher um caminho a seguir durante as 

filmagens. 

Segundo Marc Ferro (1992) a realização de alguns filmes levou a uma reflexão 

sobre a função da história, a natureza dos gêneros utilizados, a ligação existente entre a 

escolha dos temas abordados e a prática que eles implicam.  A realização de um filme 

coloca o problema do gênero a ser adotado e do ponto a ser escolhido para tratar tal ou tal 

problema. 

Um filme de ficção busca um registro documental da implosão; o documentário 

inverte o movimento da queda, lança mão de recurso típico da narrativa ficcional. Um 

permite que seja apagado o que acabou de ser visto, o outro tem um mordaz prazer em 

mostrar que a ferida continua aberta. Cada qual utiliza o recurso que lhe parece mais 

eficiente para alcançar seu objetivo dramático. Fica claro que o documentário e a ficção, 

embora muitas vezes se aproximem, têm propósitos nitidamente diferentes. 
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I.2 Espécies de documentário¹ 

 

No contexto de renovação da linguagem cinematográfica que marcou o início dos 

anos sessenta e deu origem a movimentos como a Nouvelle Vague na França e o Cinema 

Novo no Brasil, duas novas vertentes de realização de documentários surgiram: o cinema 

direto e o cinema verdade.  

 O cinema direto surgiu nos EUA com Robert Drew e Richard Leacock e representa 

uma incorporação de realismo e agilidade. Caracteriza-se pela invisibilidade da equipe de 

realizadores e pela ausência de narração: a ação se desenvolve diante do espectador de 

forma menos intermediada possível. 

 O cinema verdade ou cinéma vérité surgiu na França com o cineasta Jean Rouch, 

praticamente ao mesmo tempo que o cinema direto. Diferentemente do cinema direto, o 

cinema verdade permite e desenvolve o envolvimento do cineasta na ação. No cinema 

verdade a técnica de entrevistas registra não o entrevistado, mas também o cineasta e o 

aparato fílmico. 

 Essas novas abordagens na maneira de entender o documentário surgiram num 

contexto histórico marcado pela Guerra Fria, pelo movimento hippie, pelas manifestações 

contra a Guerra do Vietnã e pelo feminismo. As mudanças pelas quais o mundo passava 

foram o cenário para novas formas de entender o cinema documentário. 

 

_________________________________ 

¹As espécies de documentários aqui discriminadas seguem o ponto de vista temático. De acordo com o ponto 

de vista da câmera (observação) eles seriam assim classificados: expositivo, observacional, interativo, 

reflexivo e performativo. (Bill Nichols, Bloomington: Indiana University Press, 1991). 
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A diferença primordial entre o cinema direto e o cinema verdade, é que o primeiro 

ocultava o processo de produção, prezando a descrição, enquanto o segundo expunha esse 

mesmo processo como parte da realidade. Tanto um quanto outro mostraram uma 

renovação da linguagem do documentário, até então associado ao didatismo da exposição.  

Contudo, é interessante notar o efeito paradoxal do cinema direto: estimular a 

atuação nos documentários. A escolha de protagonistas para os documentários começou a 

ficar parecida com um casting, em que o que se procurava eram personalidades 

extrovertidas que se comportavam espontaneamente diante de uma câmera e atuavam 

sozinhas, sem necessidade de serem dirigidas. 

Por isso, os melhores filmes do cinema direto ficam muito parecidos com as ficções, 

apesar da fé documentária de seus criadores. Foi Robert Flaherty quem inaugurou a prática 

do documentário “encenado”. 

Já no cinema verdade, não se brinca com a invisibilidade da câmera. Ao contrário, 

parte-se do princípio de que um documentário não é mais do que o encontro entre aqueles 

que filmam e os que são filmados. Para Rouch, o que um documentário revela não é “a 

realidade” em si, mas a realidade de um tipo de jogo produzido entre as pessoas que estão à 

frente e atrás de uma câmera. 

Assim apresentou-se o documentário contemporâneo que surgiu graças ao 

aparecimento de novos aparelhos cinematográficos portáteis, mais leves, que permitiam a 

captação de som sincronizado e de um filme mais sensível. 

 A década de 60 foi marcada pelas inovações tecnológicas que deram origem a  

mudanças estéticas. Pela primeira vez os cineastas podiam filmar um documentário sem 

preparações elaboradas, foi possível introduzir imagens feitas com a “câmera na mão”. 

Foram introduzidas por Henry Breitrose (apud BrianWinston in: MOURÃO,M. D. e 
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LABAKI,A 2005), as abordagens “mosquinha na parede” (Fly-on-the-wall) e “mosca na 

sopa”(Fly-in-the-soup): a primeira observa sem ser percebida, a segunda está no centro da 

cena. As mudanças traziam a sensação de manipulação do real. 

 Embora assegurada sua importância histórica, os pressupostos que pautam o cinema 

direto e o cinema verdade não são inquestionáveis. Jean-Louis Comolli, por exemplo,  

contesta qualquer possibilidade de transparência do documentário ao dizer que a câmera 

produz eventos e que o documentário é fabricado pela técnica, formatado por opções 

estéticas, e que ele não existe em si sem a intervenção do cineasta (TELLA, Andrés in 

MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 2005).  

Para se exibir isto ou aquilo num filme, há um grau de atuação do cineasta, que 

encena para propiciar nas suas personagens os efeitos que lhe permitam contar sua história. 

A atuação acaba sendo parte essencial da montagem da cena do documentário.  

Basta pensar na entrevista em que o cineasta finge ignorar o que ele já sabe para que 

a testemunha conte sua história como se fosse a primeira vez. Michael Moore inaugurou o 

gênero stand-up documentary², em que o realizador se passa por bobo, inaugurando,  então, 

uma maneira cômica de atuação em documentários.  

 Nesses documentários, como no cinema verdade de Rouch, transparece a idéia de 

que a atuação não leva à ficcionalização, mas sim revela um nível de autenticidade, revela 

uma verdade. 

O cinema documentário tem sido usado como ferramenta de agitação política 

através de temas que se nutrem da matéria social. 

_______________________________________ 

 ² Referência irônica aos stand-up comedians –solos humorísticos em clubes e bares americanos. 
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O ativismo nos mais variados centros de discussão pública tem se tornado o 

propósito central da produção e circulação de muitos documentários independentes. 

O maior exemplo desse fenômeno cinematográfico é Michael Moore que, a partir de 

Roger e eu, inaugurou na década de 80 a aproximação da câmera e o dedo na cara dos 

chefes de grandes monopólios como a General Motors, sempre com o propósito de 

denúncia, o que lhe rendeu dinheiro e apoio político. Em 1997 The Big One (O Maioral), 

seu filme antiglobalização, também recebeu benefícios de organizações políticas e sociais 

de seu estado. 

 Para Ana Amado 

A relação com a política não esgota as dimensões do documentário social, que 

deve se basear nos conhecidos dilemas que se colocam entre a realidade e a 

representação, meios e estética, mundo representado e espectador. Equações que 

Michael Moore resolve de maneira desigual em seus filmes, realizados a partir de 

opções formais submissas às regras do mercado, ainda que não isentas de 

provocação e de relações inéditas. (in MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 2005, p.220) 

 

  

Nesses filmes  notamos uma atuação sobre o esquecimento do grande público sobre 

assuntos políticos. Há uma reutilização de fontes e arquivos originados nos meios de 

comunicação, e nessa reutilização há uma reestruturação, de maneira que tudo ganha uma 

aura de “conhecimento sobre a verdade”. Os arquivos são minuciosamente reorganizados 

de maneira que pareçam revelar algo novo. 

Não podemos nos esquecer dos documentários autobiográficos. Trata-se de filmes 

em que o autor conta sua própria história: relato da experiência pessoal na qual o 

protagonista participa da trama interna da narrativa na maior parte das vezes narrada em 

primeira pessoa. Há algum tempo críticos declararam que o cinema autobiográfico estava 
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com os dias contados, mas vinte anos após esse pronunciamento, percebemos que esses 

críticos cometeram um equívoco.   

 Segundo Michael Renov formas culturais novas sempre constroem sobre seus 

antecedentes e os reinventam. Os grandes produtores dessa espécie de documentário são, 

sem dúvida, os norte-americanos; embora haja alguns trabalhos bons em primeira pessoa no 

Canadá, Europa, Ásia, Austrália e Oriente Médio. 

 Michael Renov diz que “afirmar quem somos, particularmente para uma cidadania 

maciçamente separada das máquinas de representação – as indústrias da propaganda, da 

notícia e do entretenimento – é uma expressão vital da ação.”(in: MOURÃO,M. D. e 

LABAKI,A 2005, p. 243). A autobiografia tornou-se um instrumento para a associação do 

testemunho público libertador, um meio de resistência, por isso tem sido produzida por 

feministas, gays, negros e outros grupos marginalizados da sociedade. 

 Existe uma certa repressão da subjetividade quando pensamos em documentário. No 

entanto, a subjetividade nunca foi banida, pois muitas formas foram exercícios de auto-

expressão. A trajetória autobiográfica compreende uma retrospectiva em que o sujeito 

enunciador rememora, reestrutura e revê a sua existência em um intervalo complexo, de 

maneira que o texto autobiográfico chega ao leitor como a descrição do ocorrido. 

 Entre as espécies de documentário não podemos deixar de falar sobre o 

documentário de guerra. Na verdade, esse tipo de filme surgiu como um registro histórico; 

com o advento de novas tecnologias, foi possível que soldados registrassem o que acontecia 

nos campos de concentração, nas batalhas, nos quartéis. A câmera teve, a princípio, a 

função de registro do real. 

 Contudo, os documentários de guerra (sobretudo sobre a Segunda Guerra), são 

largamente produzidos e difundidos. Talvez o grande sucesso desse tipo de filme esteja na 
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“visão de realidade” que eles propiciam. Muitos deles utilizam imagens feitas por soldados 

no meio das batalhas, o que de certa forma transmite aos espectadores a sensação de 

veracidade. O espectador busca nesse tipo de filme uma retrospectiva histórica dos 

acontecimentos. É necessário lembrar que essa modalidade de documentário traz uma dose 

forte de ideologia. Normalmente os documentários de guerra trazem a visão do vencedor. 

 Deve-se mencionar que os documentários sempre trabalham com acontecimentos 

históricos. Observamos muitas maneiras de trabalhar os temas propostos: há documentários 

que são chamados puros, já que são feitos exclusivamente a partir de imagens reais. 

Existem também outros chamados híbridos, que misturam imagens reais, encenações, 

entrevistas, fotos.  

Embora a questão ficção versus realidade esteja sempre permeando a produção de 

documentários, deve-se considerar que documentários estão sempre buscando retratar fatos 

históricos. Assim como os historiadores lançam seu olhar e suas observações quando 

escrevem um livro sobre a história, o cineasta lança um olhar sobre a realidade quando 

produz um documentário. 

 

 

I.3 Parentescos 

 

 O documentário sem dúvida tem muitos parentes. Todas as artes (arquitetura, artes 

plásticas, música, dança) fazem parte dessa família. A literatura talvez tenha um parentesco 

mais perceptível. Obviamente, cada qual possui suas particularidades: um documentário 

lança mão de imagens por meio da luz,  enquanto na literatura, por exemplo, elas são 
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somente instigadas por palavras. Com o advento da câmera, surgiu o cinema, o irmão mais 

novo das artes. Para Jorge Furtado cinema é a arte de observar. 

 De acordo com  Eisenstein 

Deixemos Dickens e toda a plêiade de antepassados, que remontam inclusive aos 

gregos e a Shakespeare, lhes lembrarem mais uma vez que ambos, Griffith e nosso 

cinema, provam que nossas origens não são apenas as de Edison e seus companheiros 

inventores, mas se baseiam num enorme passado cultural; cada parte deste passado, 

em seu momento da história mundial, impulsionou a grande arte da cinematografia. 

Que este passado seja uma reprovação às pessoas inconscientes que trataram com 

arrogância a literatura, que contribuiu tanto para esta arte aparentemente sem 

precedentes e é, em primeiro lugar, e no mais importante: a arte de observar – não 

apenas ver, mas observar. ( EISENSTEIN, apud MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 

2005, p.102) 

  

 Sem dúvida, a literatura é um parente do documentário, principalmente a ficção 

histórica. Nela observamos uma apropriação de acontecimentos e personagens históricos, 

incorporando história, ficção e teoria. Trata-se de ficção histórica, que cria um drama 

particular dentro de um cenário histórico. Embora trabalhe com um fundo verídico, a 

narração é ficcional. É um passado modificado, reinventado. Júlia Kristeva já dizia em sua 

teoria da intertextualidade que “todo texto é absorção e transformação de uma infinidade de 

outros textos”(1974, p.174). 

 Um texto é um tecido, formado por vários fios entrelaçados. No romance histórico 

esses fios são emaranhados de forma que a ficção adquira certo status de realidade. Temos 

um texto embasado na história, mas é arte literária, portanto, ficção. 

Outro parente próximo do documentário é o cinema neo-realista. Surgido na Itália e 

inspirado nas mazelas sociais e nos ideais marxistas, este tipo de cinema procura retratar a 

realidade. Algumas características são: gravações em amplos exteriores, planos seqüência, 

participação de não-atores nos papéis principais, a temática da miséria, da solidão, do 
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sofrimento, o realismo em primeiro lugar, em certos momentos sendo documental. Embora 

tenha tido uma duração relativamente curta, cerca de dez anos, alguns de seus elementos 

influenciaram cineastas e movimentos do mundo inteiro em diferentes épocas, inclusive o 

Cinema Novo, no Brasil. Os filmes mostram a situação de opressão, medo e miséria a que 

ficou sujeita a população italiana durante a ocupação alemã na segunda guerra mundial; os 

traumas causados pela segunda grande guerra levaram os cineastas italianos a uma posição 

rude em relação aos problemas sociais do país. Esse movimento surgiu num momento em 

que a Itália estava destruída, devastada moralmente e economicamente. 

 O marco inicial do neo-realismo italiano, embora haja controvérsias, é 1945, quando 

Roberto Rosselini lança Roma, Cidade Aberta (Roma, Cittá Aperta). Mas o termo neo-

realismo, propriamente dito, teria surgido em 1943, empregado pelo crítico Umberto 

Bárbaro na revista Film. O cinema neo-realista corresponde ao período em que há uma 

grande identificação humanística no cinema: de forma documental levou o homem a refletir 

sobre a sociedade e o ser humano.  

Uma das tendências desses filmes, era trabalhar com “material simples e barato”; foi 

um cinema que se contrapôs às tendências hollywoodianas. Para os cineastas italianos o que 

importava era a temática retratada e não técnicas e produções elaboradas; os cineastas 

usavam locações, pois eram muito mais baratas que estúdios, utilizavam câmeras obsoletas, 

enfim, toda essa “pobreza” material dava mais liberdade aos diretores, já que o retorno 

financeiro, definitivamente, não era o propósito desse movimento. Isso acabou dando voz 

ao homem comum, às camadas populares. 

Entretanto, vale ressaltar que os filmes neo-realistas em momento algum obtiveram 

êxito junto ao público, pois a população não queria ver seu sofrimento retratado nas telas. O 
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sucesso desses filmes foi junto à crítica, que percebeu imediatamente a importância desses 

trabalhos. 

  Assim como o romance histórico, o cinema neo-realista retrata a realidade. 

Entretanto, seus filmes são ficção, mostram uma certa realidade como pano de fundo, mas 

narram histórias fictícias.  

 

I.4 Técnicas 

 

Com o advento da câmera DV houve algumas mudanças na produção de 

documentários. A principal é o barateamento na obtenção de imagens, o que facilita muito a 

vida dos cineastas. Hoje, pode-se filmar uma quantidade enorme de material e então 

escolher o que vai fazer parte do filme. Embora a obtenção de imagens tenha se tornado 

mais fácil, a edição requer tempo:  quanto mais material, mais tempo leva. 

O DV cumpre a promessa da câmera na mão, pois é mais leve e ainda mais sensível 

que as demais, além de mais barata e da facilidade em seu manuseio. De acordo com Brian 

Winston  do ponto de vista da estética ou do conteúdo, a diferença entre o filme e o digital 

ou entre o vídeo digital e o análogo do vídeo é tão importante, ou tão sem importância, 

quanto as diferenças entre uma matéria e outra do filme. 

Não é porque os custos diminuíram que se pode fazer documentários “baratos”. Há 

canais produzindo documentários de DV como se fossem bolsas – em larga escala. Não 

devemos pensar que a mudança para o DV em si signifique um avanço tão positivo nos 

métodos de produção. 

Acerca dessas questões Brian Winston reflete 
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Na medida em que o DV pressiona ainda mais a reivindicação do cinema direto de 

oferecer “meras” evidências não mediadas, ele coloca em risco ainda maior o aspecto 

criativo do documentário. E reforça o desvio do documentário para o jornalismo. Isso 

me leva a um segundo ponto, ou seja, à moda atual de discutir os limites entre o 

documentário e a ficção. ( in  MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 2005, p.22,23) 

 

  

 Um documentário não é simplesmente um retrato do real, e sim um tratamento dele. 

O cineasta recria a realidade, ou seja, trabalha com fatos verídicos, mas sob seu ponto de 

vista, de acordo com sua maneira de ver e pensar a realidade. Portanto, o documentário não 

é simplesmente jornalismo. 

 Para Grierson (apud Brian Winston in: MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 2005, p.22) , 

os documentários deveriam ser muito mais; deveriam passar do plano da “descrição do 

material natural” para arranjos, rearranjos e a remodelação criativa do mundo natural. Em 

suma, Grierson não estava interessado no que poderia ser chamado de jornalístico. 

 Uma outra prática documentária são os documentários “encenados”. Robert 

Flaherty foi o pioneiro da técnica. Isso aconteceu por conta do cinema direto que não 

admitia a intervenção do cineasta. No entanto, ao mesmo tempo em que criava o mito da 

objetividade e da não-intervenção, o cinema direto acabava estimulando a atuação em cena. 

Por isso os melhores filmes do cinema direto ficaram muito parecidos com as ficções. 

 A maioria dos documentários produzidos usa a encenação como recurso; na 

verdade, essa técnica é também chamada de reconstituição, pois recria uma suposta cena 

real. Há sempre um grau de atuação do documentarista, que encena para provocar nas suas 

personagens determinados efeitos que lhe parecem importantes para contar sua história. O 

que nos fica é que a atuação não conduz à ficcionalização, ao contrário, deixa emergir uma 

verdade, pois segue um conceito tradicional de prestar contas a partir de uma série de fatos 
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reais. Essa sensação de veracidade é provocada, pois a câmera sempre transforma a 

realidade. 

A ficção é sempre intermediada pela consciência de uma mimese, pelo acordo tácito 

que envolve qualquer representação, qualquer jogo dramático. O documentário, em 

oposto, sugere o registro da vida, como se ela acontecesse independentemente da 

presença da câmera, o que é falso. A presença da câmera sempre transforma a 

realidade. E essa transformação segue para além do filme. Registrar uma vida real é 

uma grande responsabilidade, compreende uma enorme quantidade de dilemas 

morais, éticos, em cada etapa da filmagem: no enquadramento, na iluminação, na 

edição de som e, principalmente, na montagem. (FURTADO, Jorge in  

MOURÃO,M. D. e LABAKI,A 2005, p.109) 

   

 Uma questão emerge a partir dessa técnica: Qual o compromisso ético do cineasta? 

Num documentário, a manipulação das emoções esbarra nos limites da ética, no 

compromisso moral que se tem com as personagens, pessoas reais. Portanto, deve existir 

bom senso por parte do realizador para não romper a tênue barreira ética. 

O depoimento é outra técnica muito utilizada na realização de documentários, já que 

eles transmitem veracidade. Andrés Di Tella confirma dizendo “o que eu faço quando 

recolho depoimentos é tentar me colocar no lugar do outro que está me transmitindo essa 

experiência e tentar compreendê-lo, até o ponto de me perguntar o que eu mesmo teria feito 

no seu lugar”(in: MOURÃO, M. D. e LABAKI,A 2005,p. 72) 

 Alguns documentários empregam a estratégia de fragmentação de depoimentos de 

personagens situados em posições diferentes, até antagônicas, muitas vezes até começando 

em off, como recurso para salientar os contrastes entre diferentes pontos de vista sobre um 

mesmo problema. 

 As visitas a determinados locais, as fotografias, também fazem parte das técnicas 

utilizadas na produção documentária. De certa forma, tudo é usado como técnica. Os 
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enquadramentos e movimentos nervosos de câmera, a edição, as seqüências, o ritmo, enfim, 

tudo produz significados. Sem dúvida, a própria edição não passa de uma técnica, já que a 

partir dela é possível criar inúmeras maneiras de observar um problema, diversos pontos de 

vista. 

  Produzir um documentário é um constante “pisar em ovos”, é um trabalho que 

requer cuidados e uma dose de bom senso para não ferir os limites da ética.  

 Deve-se dizer que uma das coisas que diferencia um documentário de um filme de 

ficção é a narração off. Além dessa maneira própria de narrar, percebemos também a 

técnica que mescla imagens “reais” com imagens produzidas. O próprio Grierson legitimou 

o uso de imagens produzidas, pois para ele o que importava era o tratamento dado ao 

material e não apenas o seu uso; o importante não é a autenticidade do material, mas a 

autenticidade do resultado, o efeito provocado pelo filme. 

Tratando-se de linguagem cinematográfica, num documentário percebemos o 

predomínio de planos de conjunto e planos médios, pois permitem um certo distanciamento 

em relação ao fato narrado.  

 Já que a intenção de um documentário é transmitir uma pretensa realidade, os 

planos médios são propícios, porque são naturalmente dialógicos e transmitem clareza e 

comodidade ao espectador.  

Os planos aproximados costumam sugerir uma invasão no mundo espiritual das 

personagens, apontam uma modalidade de pensamento; por isso, não costumam ser usados; 

na produção de documentários. 

Quanto à angulação, pode-se dizer que há a predominância da angulação 

horizontal, em que o eixo da objetiva parece horizontal, posição normal em relação aos 

objetos e às pessoas. Já em relação aos movimentos, a panorâmica (movimento realizado 
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pela câmara em torno de seu próprio eixo, estando o aparelho fixado no chão) mais 

utilizada é, sem dúvida, a panorâmica horizontal.  

Outro tipo de movimento é o carro ou travelling. Trata-se de deslocamento da 

câmara fixa no carro que se move. Há quatro tipos,  de acordo com o deslocamento: carro 

para frente; carro para trás, carro lateral e carro vertical. Não há quase uso desses tipos de 

movimento em documentários, pois eles sugerem fatores subjetivos e essa não é uma 

característica presente em documentários. 

 

O conhecimento técnico do documentário é necessário; por isso vamos analisar   

Fahrenheit 11/09  a fim de percebermos algumas particularidades de sua elaboração; 

mesmo assim, trata-se de um documentário.  
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II. ANÁLISE FORMAL DO FILME 

  

Como houve uma espécie de desconstrução no documentário Fahrenheit 11/09, 

faremos uma análise formal do filme para que seja possível localizar alguns pontos 

relevantes, salientar algumas seqüências. Começaremos por algumas notícias sobre o autor 

e, a seguir, pela ficha técnica. 

 

II.1. Michael Moore 

Michael Moore nasceu no dia  23 de abril de 1954 em Flint, Michigan, cidade com cerca de 

124.000 habitantes, situada nas adjacências de Detroit.  

                                                                          

                                                            

extraído de: http://es.wikipedia.org/wiki/Michael_Moore  acessado em: 05/05/2007              

Conheceu a fama com o documentário Roger & Me(1989),  filme que trata do 

acontecido em sua cidade natal Flint, logo que a empresa General Motors fechou suas 

fábricas para abrir novas no México com a finalidade de baratear custos. Flint era o berço 

da multinacional General Motors, a cidade cresceu e se desenvolveu à volta da fábrica e do 
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seu crescimento próspero. No entanto, quando na década de 80, Roger Smith - o patrão da 

GM - decidiu fechar onze das suas fábricas (sendo a de Flint uma delas), para as reabrir no 

México onde a mão-de-obra era mais barata, deixou 30 000 pessoas desempregadas. A 

cidade nunca mais se recuperou de tamanha depressão, sendo hoje quase uma cidade 

fantasma. Moore, natural de Flint, sentiu-se injustiçado com a atitude de Roger Smith e 

partiu numa perseguição ao magnata, na tentativa de o trazer até à cidade.   

                           

 

http://www.2001video.com.br/detalhes_produto_extra_dvd.asp?produto=7263 

 

Com Roger & me Michael Moore “descobriu” uma nova forma de fazer 

documentários(?) conseguindo fama, sucesso e dinheiro. O cineasta cria uma atmosfera em 

torno de seus filmes:  sempre está investigando, desvendando coisas ocultas. Em 1999 ele 

ganhou o prêmio Hugh M. Hefner por seu programa  The Awful Truth ( A terrível verdade). 

Sua marca: desmascarar, “encontrar” a verdade.  
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Em 2002 seu documentário Tiros em Columbine apresentou uma análise da cultura 

armamentista americana. Esse filme ganhou uma atenção especial no festival de cinema de 

Cannes e ganhou o prêmio César de melhor filme estrangeiro; em 2003 recebeu o Oscar de 

melhor documentário. Esse filme investiga a fascinação dos americanos por armas de fogo, 

Moore questiona a origem dessa cultura bélica e busca respostas visitando pequenas 

cidades dos Estados Unidos, onde a maior parte das pessoas guarda uma arma em casa. 

Entre essas cidades está Littleton, no Colorado, onde fica o colégio Columbine. Lá os 

adolescentes Dylan Klebold e Eric Harris pegaram as armas dos pais e mataram 14 

estudantes e um professor no refeitório. Michael Moore também faz uma visita ao ator 

Charlton Heston, presidente da Associação Americana do Rifle. 
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http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/bowling-for-columbine/bowling-

for-columbine.asp 

Michael Moore é um documentarista popstar, de rosto conhecido; ele faz questão de 

aparecer em seus documentários, está sempre atuando. Passa um ar de simpático e ao 

mesmo tempo é “do contra”, pois está sempre apontando o dedo para alguém.Ele utiliza 

técnicas da retórica explicitada por Aristóteles, para defender sua tese como, por exemplo, a 

tecmerion que é a demonstração da prova mediante o raciocínio. Traçada uma linha de 

raciocínio,  as provas são apresentadas envolvendo os espectadores e os fazendo acreditar 

sem questionamentos (não indago aqui a veracidade das informações, e sim a técnica 

utilizada).  Inegavelmente conseguiu criar um tipo de filme que chama a atenção por pelo 

menos dois fatores: primeiro, os filmes são interessantes, prendem a atenção do espectador; 

segundo revolucionou o documentário no mundo, financeiramente. Ele criou uma nova 

fórmula que soma polêmica, política, humor, sucesso e tem como resultado o êxito 

financeiro.  

Somos tentados a afirmar  que Michael Moore busca acima de tudo o lucro, pois 

desde Roger & Me ele consegue ampla distribuição cinematográfica, o que não é comum 
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quando pensamos num documentário. Segundo Ana Amado “a chegada ao Olimpo via 

prêmios e farta bilheteria estabelecem uma zona não discernível entre marketing e 

publicidade comercial, o que torna possível considerar sua obra através do prisma das 

finanças e não por suas intenções políticas” (in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, 

p.218). 

Seus documentários buscam sempre “desvendar” alguma coisa; ele está sempre 

atrás de provas.O cineasta descobriu uma nova abordagem de documentário que agrada o 

público, chamando sua atenção para esse gênero da indústria cinematográfica. Michael 

Moore é acima de tudo um homem de negócios que conseguiu criar uma nova forma de 

documentário, viável para ele e para seus produtores/distribuidores, pois sua fórmula com 

certeza alcançará sucesso de público. 

 

II.2. Título do filme : Fahrenheit 9/11¹ 

II.3. Ano de realização /1ª exibição:  25 de junho de 2004 

II.4. Realizadores: 

             4.1.Diretor: Michael Moore 

             4.2.Produtor: Jim Czarnecki, Kathleen Glynn e Michael Moore 

      ______________________________________________ 

¹ O nome do filme vem daquele filme dos anos 70, Fahrenheit 451, que vem do livro do mesmo nome escrito por Ray 

Bradbury. Em Fahrenheit 451, as pessoas vivem num tempo em que as casas são todas iguais, todas ligadas através de um 

sistema de televisão, e os cidadãos não têm o direito de ler. Todos os livros estão sendo queimados. Em suma, este filme e 

o livro do qual se origina se relacionam com a série de livros que apresentam o mundo como um lugar distópico, da linha 

de 1984 de George Orwell, e de Admirável Mundo Novo,de Aldoux Huxley, entre outros. A ditadura, nestas obras, não 

controla somente o corpo, mas se apossa da mente das pessoas. Em Fahrenheit 451, com a proibição da leitura, as pessoas 

ficam à mercê da propaganda do estado, e um grupo de pessoas começa a resistir-lhe ao decorar livros inteiros, para passá-

los para os outros. O título do filme constitui uma apropriação de Fahrenheit 451, filme de François Truffout, adaptação 

do livro homônimo de Ray Bradbury. 
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             4.3.Roteirista: Michael Moore 

             4.4.Diretor de montagem: Michael Moore 

             4.5.Diretor de fotografia:Mike Desjarlais 

 4.6. Estúdio: Miramax Films / Lions Gate Films Inc. / Fellowship Adventure Dog           

Eat Dog Films  

4.6.1. Distribuição: Lions Gate Films Inc. / IFC Films / Europa Filmes        

             4.7. Música: Jeff Gibbs e Bob Golden 

             4.8.Edição: Kurt Engfehr, Todd Woody Richman e Chris Seward 

 4.9.Elenco: George W. Bush 

                                 Osama Bin Laden     

                                 Michael Moore 

                                 Saddam Hussein 

 

                                 Lila Lipscomb 

                                 Condoleezza Rice 

           Britney Spears 

                                 Figurões da política americana e internacional 

 

 

II.5. Argumento: 

             5.1.Personagens: George W. Bush                              

                                         Osama Bin Laden     

                                         Michael Moore –sujeito 

                                         Saddam Hussein 
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                                         Condoleezza Rice 

                                         Lila Lipscomb -adjuvante 

         Britney Spears 

                                         Figurões da política americana  e internacional  

                                          

             5.2.Argumento : 

  Após o atentado terrorista de 11 de setembro de 2001, o presidente George 

W. Bush, incita a Guerra contra o Iraque. Usando propagandas e acusações, busca, então, o 

apoio da população norte americana.  

 Nesse documentário, o diretor Michael Moore visando “desconstruir” as 

propagandas do presidente Bush,  mostra as mentiras sobre as acusações contra o Iraque e, 

ainda, os interesses pessoais que levaram Bush a, de certa forma, “proteger” o Afeganistão. 

Moore consegue cenas inéditas e faz uma montagem que casa perfeitamente com a 

narração, mostrando assim um presidente mentiroso e manipulador.   

 

II.6.  Seqüências. 

 Considerando que seqüência é cada pedaço, cada parte de história que tem uma 

unidade de  sentido em termos de ação, sabemos que cada seqüência pode  possuir muitas 

cenas, já que estas  mudam a cada mudança de espaço. Como estamos analisando um 

documentário, consideramos irrelevante especificarmos cada cena de cada seqüência, pois 

seria muito extenso e cansativo; além do mais, fragmentaria  o sentido  da seqüência., 

prejudicando-o. 

 Um filme é composto por seqüências, que por sua vez são compostas por cenas. As 

cenas possuem angulação, movimentos enquadramento e planos. 
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  6.1.Seqüências iniciais: 

Seqüência 1:  Imagens das eleições presidenciais de 2000 sugerem que George W. Bush 

teria manipulado o resultado: seqüência  paralela de cenas. 

Seqüência 2: Cenas no Congresso americano mostram que nenhum senador assinou a 

impugnação sobre o resultado das eleições: seqüência integral de cenas. 

Seqüência 3: Posse do presidente George W. Bush, cercada de confusão e protestos. Nos 

primeiros meses de governo, Bush não consegue apoio para nada; com tudo dando errado, 

ele decide sair de férias: seqüência  paralela de cenas.* 

Passagem de cenas: fusão de imagens .           

*Dissolvência em negro somente no final da seqüência 3 

  5.2. Seqüências Mediais: 

Seqüência 1: Aparecem os créditos enquanto alguns políticos(inclusive Bush) se arrumam 

para uma entrevista: seqüência integral de cenas.  

 *dissolvência em negro.² 

Seqüência 2: Tela escura, som de ruídos e estrondos; barulho do 11/09, aviões: seqüência 

integral de cenas. 

Seqüência 3: Pessoas olhando desesperadas para o alto, muitas lágrimas(música triste de 

fundo). Imagens da destruição, imagens cinza: seqüência sucessiva de cenas – 

*dissolvência em negro.  

 

____________________________ 

²Não estando especificado, as passagens de cenas são por fusão de imagens, imagens superpostas.  

Por se tratar de um documentário, não há maiores  variações nas ligações de cenas.  
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Seqüência 4: Imagens de Bush a caminho de uma escola quando recebe a notícia sobre o 

impacto do primeiro avião. Ele resolve não interromper sua visita (o que Moore chamou de 

“publicidade”). Bush está lendo para as crianças quando recebe a notícia sobre o segundo 

impacto de avião.  Há uma narrativa sobre os erros do presidente: seqüência sucessiva de 

cenas. 

Seqüência 5: Imagens dos aeroportos fechados; narração: “ninguém podia voar, exceto os 

Bin Laden e os sauditas”;seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 6: Aqui temos imagens alternadas de pessoas dizendo que os familiares de 

Osama Bin Laden deveriam ser detidos e de um funcionário do governo explicando o 

porquê da retirada: seqüência  paralela de cenas. 

Seqüência 7: Explica os negócios entre Bush e a família Bin Laden, as vantagens que o 

presidente obteve na época em que seu pai era presidente, e as vantagens que sua empresa 

“Carlyle” obteve após o 11/09 vendendo armamentos para o governo: seqüência alternada 

de cenas. 

Seqüência 8: Aqui mostra fotos³ e filmes dos Bush com os sauditas. Não há narração e sim 

uma música “alegre” de fundo: seqüência sucessiva de cenas. 

Seqüência 9: Imagens de Bush tentando impedir as investigações com a criação de 

comissões e imagens com os parentes das vítimas –há testemunhos: seqüência paralela de 

cenas. 

 

_____________________________ 

³As fotos vão passando como se fosse um álbum, as páginas vão “virando”. 
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Seqüência 10:  Em frente à embaixada saudita,  Moore entrevista algumas pessoas, aparece 

o serviço secreto para averiguar. O diretor então constata que os sauditas possuem 7% da 

América (possuem trilhões nos bancos), e por isso merecem atenção e proteção especial por 

parte do serviço secreto: seqüência sucessiva de cenas. 

Seqüência 11: Imagens de Bush com o príncipe embaixador saudita, a amizade entre eles. 

Mostra, inclusive, um jantar ocorrido no dia 13/09, dois dias depois do atentado terrorista: 

seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 12: Entrevista em que o serviço secreto acusa Bush de querer atacar somente o 

Iraque, mesmo sabendo que o Al Qaeda estava no Afeganistão. Aqui as imagens da 

entrevista são alternadas com atitudes do presidente: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 13: Imagens de um filme de faroeste em que os personagens são figurões da 

política internacional. Depois, cenas falando sobre o gasoduto ( este retira gás natural do 

mar Cáspio e favorece principalmente o contribuidor nº1 da campanha de Bush- Kenneth 

Lay-o gasoduto passa pelo Afeganistão); seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 14: Imagens  que mostram a manipulação do governo a partir do medo. As 

propagandas estimulam o medo da massa para que ela confie no governo: “ocasionalmente 

estimular o medo do povo”: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 15: Imagens e depoimentos de pessoas sobre as contradições das ameaças: uma 

mulher foi detida por dar leite materno ao filho, um senhor foi detido por falar de Bush 

numa academia, e,  no entanto, terroristas embarcaram com isqueiros: seqüência paralela de 

cenas. 

Seqüência 16: Moore anda em um carrinho de sorvete ao redor do congresso criticando-o 

por ter aprovado o decreto patriota sem o ter lido; ele começa então a ler: seqüência 

paralela de cenas. 
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Seqüência 17: Imagens e depoimentos que mostram a falta de segurança em Oregon. Não 

há mais patrulheiros por corte em orçamentos: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 18: Imagens que mostram a invasão no Iraque: muitos civis mortos. 

Depoimentos de soldados. Nessa seqüência a narração repete que “essa nação nunca nos 

atacou”: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 19: Justificativas para o ataque ao Iraque com depoimento de Britney Spears: 

seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 20: Crítica por não falar dos soldados mortos, imagens de soldados feridos; 

revolta da população iraquiana contra a invasão: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 21 : Primeiro depoimento de Lila Lipscomb: ela fala da importância das forças 

armadas, diz que tem muitos parentes oficiais, enfim, defende o recrutamento: seqüência 

sucessiva de cenas. 

Seqüência 22: Cenas de como é feito o recrutamento: seqüência sucessiva de cenas. 

Seqüência 23: Alterna cenas dos soldados invadindo casas com a opinião de americanos e 

dos próprios soldados sobre guerras: seqüência paralela de cenas. 

Seqüência 24: Mostra cortes nos salários e nos benefícios dos combatentes, em 

contrapartida mostra alguns combatentes feridos –depoimentos: seqüência paralela de 

cenas. 

Seqüência 25: Testemunho de dona Lila que teve o filho morto em combate: ela lê uma 

carta que o filho mandou do Iraque, culpa o governo pela morte do filho: seqüência 

sucessiva de cenas. 

Seqüência 26: mostra imagens de uma reunião de empresários falando sobre os lucros que a 

guerra trará (petróleo) e imagens de empresários dando “apoio” aos “bravos soldados”. 

Mostra também o testemunho de algumas pessoas: seqüência paralela de cenas. 
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Seqüência 27: A mulher que teve o filho morto no Iraque – Lila Lipscomb-  vai até a Casa 

Branca e encontra uma mulher protestando contra a guerra no Iraque e uma outra contra o 

protesto: seqüência integral de cenas. 

 

   5.3. Seqüência final:  

 Moore pede aos congressistas que alistem seus filhos – essa cena é alternada com 

outras em que pessoas do governo falam da necessidade da guerra.  Há também cenas com 

alguns soldados – “eles que são os excluídos do sistema, lutam para manter esse mesmo 

sistema”. No final da seqüência uma cena de Bush em que ele diz um ditado: “Se me 

enganar uma vez: azar o seu. Não me enganará novamente.”  

E a narração completa:  “Pela primeira vez, nós concordamos” – seqüência alternada de 

cenas. 

   

II.7. Estudo de Cenas 

 

  7.1. Cena de Seqüência Inicial: 

 A cena acontece no Congresso, vários deputados tentam convencer algum senador a 

assinar a impugnação sobre o resultado das eleições. Entretanto, todos os deputados são 

convidados a voltar a seus lugares, e nenhum senador se prontifica a assinar .  

  

Essa cena faz parte da segunda seqüência inicial do filme, a angulação é 

horizontal, o movimento utilizado é a panorâmica horizontal. Quanto aos planos de 

conjunto, observamos o plano de conjunto e o plano de meio conjunto. Quanto aos planos 

médios temos o plano americano; o enquadramento é em triângulo simples. 
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O enquadramento em triângulo simples foi bastante eficaz, pois o próprio senado 

favorece. O cenário do congresso obedece uma escala hierárquica ficando acima o 

presidente,  na base do triângulo estavam os deputados. Ideologicamente as ordens vêm de 

“cima para baixo”, e foi exatamente o que aconteceu: embora os  deputados tivessem  

escrito e assinado a impugnação, ela nada valia sem a assinatura de um senador. 

 A intenção foi mostrar como a lei é falha;  ela sempre bloqueia ações contra o 

interesse dos “poderosos”. O sistema mostra-se frágil, fraco. 

 

  7.2.Cenas de Seqüência Medial: 

 

 Essa cena está na seqüência medial 24. 

 É o depoimento de Lila Limpscomb que teve o filho morto em combate. Nessa 

cena há forte apelo emotivo (domina a função emotiva da linguagem, conforme propõe 

Jakobson), pois dona Lila conta como foi quando seu filho soube que iria ao Iraque, suas 

palavras para confortá-lo; e também, como foi quando ela recebeu a notícia de que seu filho 

estava morto. Na cena aparece toda a família, envolta numa atmosfera de tristeza e 

lágrimas. 

 

 Observa-se a angulação horizontal. Quanto aos movimentos estão a panorâmica 

horizontal e oblíqua; o enquadramento é em triângulo simples. Quanto aos planos de 

conjunto observa-se o plano de meio conjunto; nos planos médios observa-se o plano 

médio, plano americano e plano médio americano. Nos planos aproximados aparece 

somente o primeiro plano.  
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 O plano aproximado tem a função nítida de comover; é utilizado nesta cena, 

exatamente no momento em que a mãe se emociona, chora; as lágrimas ficam assim 

evidentes, o que faz com que o espectador também  se sinta comovido, pois nos 

emocionamos ao ver uma mãe chorando a morte de um filho. O primeiro plano também é 

utilizado num momento em que a mãe fala e a imagem foca uma pessoa da família 

limpando as lágrimas que teimam em descer pelo rosto. As imagens mostram um 

sofrimento contido, no entanto, muito profundo.  

 Outro fator que apela para a emoção, é a carta que o soldado morto enviou à família. 

Nessa cena, a mãe lê a carta e evidentemente se emociona, o que causa uma sensação de 

compaixão a quem assiste. 

 O fato de não haver primeiríssimo plano e plano de detalhe, é explicado porque   

Moore não quis mostrar-se “apelativo” – apesar de tê-lo sido. Ele soube dosar a medida 

certa da dramaticidade para seu documentário não perder o caráter “sério” que assumiu 

desde o início. Caso contrário, se tornaria um dramalhão.  

 

 

  7.3.Cenas de Seqüência Final: 

 A seqüência final começa com o diretor Michael Moore pedindo aos congressistas 

que alistassem seus filhos no exército, pois somente um deputado tem o filho no Iraque. 

Todos os deputados se recusaram a assinar. Paralelamente cenas de soldados e de pessoas 

do governo falam  sobre a necessidade da guerra. Por último, uma fala do presidente Bush 

em que ele cita um ditado: “Se me enganar uma vez: azar o seu. Não me enganará 

novamente” e a narração completa: “Pela primeira vez, nós concordamos.” 
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 Nessa seqüência observamos angulação horizontal e enquadramento em triângulo 

simples. Quanto aos movimentos, aparece o travelling para frente e panorâmica horizontal. 

Já quanto aos planos, observamos plano de conjunto e plano de meio conjunto; nos planos 

médios observamos plano médio americano, plano americano e plano médio. 

 A variedade de planos médios foi ocasionada para propiciar maior clareza e 

comodidade receptiva – função conativa (Jakobson). Como é o fechamento do 

documentário, há uma necessidade de condensação de idéias e também é necessário que 

haja clareza para, então, buscar persuadir o telespectador, fazer com que ele realmente 

concorde com o ponto de vista exposto. Inclusive, o uso do verbo “concordamos” marca 

bem isso, já que fecha uma cadeia de opiniões.  

 É interessante percebermos que no início da seqüência final, a função emotiva 

(Jakobson, 1971) é clara, pois observamos a música triste ao fundo e um travelling; esse 

movimento simboliza uma passagem melancólica: aqueles soldados dão a vida por um 

sistema que os exclui. Com o decorrer da seqüência, as cenas ganham seriedade e um toque 

irônico, o que causa satisfação no espectador. Seguindo esse caminho Moore consegue 

comover e logo em seguida, busca a razão. Esse movimento tem um forte papel persuasivo. 

 

II.8.  Análise de Planos 

 

  8.1. Planos de conjunto: 

 O primeiro plano de conjunto da terceira seqüência inicial é o primeiro plano da 

seqüência e é um plano de grande conjunto. Esse plano aparece em preto e branco e essa 

ausência de cores marca a tristeza, surgindo como um indício de que as próximas cenas 

terão imagens fortes, chocantes. 
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 Nessa seqüência da posse do presidente eleito, aparecem os três planos de conjunto: 

plano de grande conjunto, plano de conjunto e plano de meio conjunto. Esses planos 

dominaram em todas as cenas dessa seqüência, e no contexto do filme, nos dá a idéia da 

reação da massa americana quanto à eleição de George W. Bush. 

 Além disso, as cenas mostram um dia chuvoso, o que por si só é muito 

significativo, já que a chuva evoca tristeza e lágrimas. É claro que por  tratar-se de um 

documentário, mostra imagens reais: a chuva no dia da posse não foi proposital. No 

entanto, o fato do diretor Michael Moore tê-las escolhido, com certeza foi. 

 A presença dos planos de conjunto nessa seqüência foi muito significativa, pois 

passou a “idéia” do coletivo, deu  ao telespectador a noção de que grande parte da 

população norte americana estava contrária à posse de Bush. 

 O enquadramento é feito em triângulo simples e diagonal; a angulação é horizontal 

e oblíqua. 

 

  8.2. Planos Médios: 

 

 Os planos médios foram muito utilizados na seqüência final do filme. 

Os planos médio, americano e médio americano, foram largamente utilizados para 

mostrar a forte contradição entre o que os deputados falaram e o que eles realmente 

fizeram. Os planos médios propiciaram clareza e comodidade para os receptores, criando 

assim uma aura de compromisso e  de verdade. Por serem planos naturalmente dialógicos, 

colocam o espectador no mesmo nível que as personagens, induzindo-os a apreciar esse 

diálogo, pois as personagens “falam” com eles. 
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É interessante notar que a câmera, muitas vezes, está “na mão”, o que é uma 

movimentação diferente. Querendo passar a impressão de “justiça com as próprias mãos”, o 

diretor saiu atrás de alistamentos: ora, já que os deputados foram a favor da guerra, por que 

não alistarem seus  próprios filhos?  

O enquadramento é feito em triângulo simples e diagonal, a angulação é horizontal 

e oblíqua. O enquadramento em triângulo simples e a angulação horizontal oblíqua 

transmitem uma forte impressão de realidade. 

  8.3.Planos Aproximados: 

 

 Trataremos dos planos aproximados que aparecem na seqüência medial 24. A cena 

se passa na casa de Lila Limpscomb - que teve o filho morto em combate no Iraque. Nessa 

cena aparece a família do soldado na sala da casa de dona Lila. O único  plano aproximado 

que aparece é o primeiro plano: temos um close do rosto das personagens em dois 

momentos: o primeiro momento foca o rosto de uma moça da família (não se especifica 

quem) que limpa as lágrimas enquanto dona Lila fala sobre o filho; o segundo momento é 

quando dona Lila começa a chorar ao ler a carta que o filho escreveu quando estava no 

Iraque. 

 A função desses planos aproximados é, sem dúvida, emocionar o espectador. Ao 

focar o rosto das personagens, as lágrimas tornam-se mais visíveis, o que mexe com a 

sensibilidade das pessoas. Lágrimas evocam tristeza, dor, sofrimento, e todas as pessoas 

normais se sensibilizam ao assistir ao sofrimento de um semelhante, principalmente se esse 

semelhante é uma mãe que acaba de perder um filho. O fato de aparecerem muitas pessoas 

da família, evoca a pureza de caráter do jovem soldado morto, faz com que sintamos o 

tamanho da “injustiça” que aquela família sofreu. 



 46 

 Ressaltamos que não é comum a utilização de planos aproximados em 

documentários. No entanto, os documentários de Michael Moore são conhecidos por serem 

um tipo específico. 

 O enquadramento é feito em triângulo simples e a angulação é horizontal. 

 

 

II.9.  Análise de movimentos: 

 

 Um movimento que apareceu algumas vezes, foi a “câmera na mão”. Na cena da 

posse do presidente Bush – seqüência inicial 3- esse movimento serviu para dar a noção do 

posicionamento da massa, que estava contrária à posse. Mostrou também a violência que 

essa mesma massa sofreu naquela ocasião, além de mostrar, obviamente, a confusão que a 

posse do presidente eleito ocasionou. 

 Um outro momento em que notamos esse mesmo movimento, está na seqüência 

medial 23, que mostra soldados americanos invadindo casas no Iraque.  Depois, mostra 

cenas de soldados feridos, mortos, alguns tiveram os corpos decapitados e expostos pelas 

ruas de Bagdá. Esse movimento nesses momentos transmite o sofrimento, a angústia que a 

guerra causou para os dois lados. 

 Há ainda um outro momento em que esse movimento aparece de maneira marcante: 

na seqüência final, quando Michael Moore encena um suposto recrutamento de filhos de 

deputados. Expõe aqui os esforços vãos do diretor, que faz uma analogia aos esforços vãos 

da massa em lutar contra esse poder que arrasta tudo e todos que vê pela frente. 
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II.10.  Análise de diálogo: 

 O diálogo transcrito abaixo faz parte da seqüência final do filme. Está na cena em 

que Michael Moore vai até a frente do congresso com um fuzileiro - munidos com fichas 

para alistamento - e começa a interceptar os congressistas, e pedir que estes alistem seus 

filhos para servir na Guerra do Iraque. 

 

MOORE   �  Congressista, sou Michael Moore. 

CONGRESSISTA �  Oi, Michael, como vai? 

                              �  John Tanner, do Tennessee (cumprimento de mãos) 

MOORE �  Prazer. Estou aqui com o fuzileiro Henderson. 

CONGRESSISTA �  Cabo, estive na Marinha há anos. De 1968 a 1972. Os fuzileiros 

vigiavam a base. 

MOORE �  Tem filhos? 

CONGRESSISTA �  Sim. 

MOORE �  Há alguma chance de alistá-los para servir no Iraque? Tenho a papelada. 

CONGRESSISTA �  Um deles tem dois filhos... 

MOORE �  Nenhum congressista tem filhos lá. Na verdade, só um. Então achamos que 

talvez possam mandar os seus filhos para servir lá primeiro. O que acha? 

CONGRESSISTA �  Não discordo. 

MOORE �  Ótimo! Tome alguns folhetos. Ao menos os dos fuzileiros. (Entrega os folhetos) 

Repasse. Encoraje os seus colegas que são a favor da guerra a mandarem seus próprios 

filhos. 

CONGRESSISTA �  Obrigado. (E vai se afastando) 

MOORE �  Obrigado senhor. Muito obrigado. 
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Esse é um diálogo curto, mas bastante marcante; está na seqüência final e acontece 

entre o diretor Michael Moore e um deputado. Antes desse diálogo, Moore diz que dos 535 

congressistas, somente um tem o filho no Iraque. Aí,  então, o aborda. 

 Inicialmente o deputado mostrou-se bastante prestativo e atencioso; depois que 

Moore pergunta se ele tem filhos, o deputado se mostra bastante encabulado, diz que um de 

seus filhos tem dois filhinhos... Enfim, tenta desconversar, mas reconhece que o que o 

diretor alega é bastante justo. Depois, sai sem assinar o recrutamento.  

 Nesse diálogo, Moore quis – e conseguiu – mostrar a diferença entre o discurso 

público e a ação. A intenção do documentário foi mostrar a ausência de ética das pessoas 

que controlam o poder; elas, muitas vezes, falam uma coisa e fazem outra. O cineasta 

mostra sua figura simpática, sempre com ar despojado e tom irônico. O enquadramento de 

Moore é feito em plano médio para causar comodidade ao espectador. Com esse diálogo 

simples, o diretor ressaltou essa impostura. Quem tem o poder, o usa para manipular 

opiniões e jogar a massa sempre a favor de seus próprios interesses. 

  

II.11. Os elementos estético-auditivos: 

 

 As músicas foram muito bem escolhidas. Todas casam perfeitamente com cenas em 

que foram inseridas. Há momentos em que a música ao fundo é alegre, mostrando a ironia. 

Um momento que podemos citar, aparece logo no início do documentário, quando narra as 

férias do presidente Bush. Nestas cenas -que fazem parte da seqüência inicial 3- o fundo 

musical chega a ser patético, o que nos faz pensar em um presidente incompetente, fraco e 

até mesmo idiota. 
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Em outros momentos, a música é incrivelmente triste, e tem a nítida função de 

provocar comoção nos telespectadores. Aqui podemos citar aquelas cenas da seqüência 

medial 3, quando aparecem imagens do atentado de 11 de setembro. As imagens são reais e 

passam lentamente, fixando a melancolia do momento; os choros e lágrimas também têm 

papel marcante nessa seqüência.  

 Um outro momento que chamou muita atenção está logo no início da seqüência 

medial, quando a tela estava escura e só se ouviam  os ruídos do 11/9: estrondos, choros, 

gritos, o som dos aviões se chocando contra os prédios... Apesar de estar sem imagem, é “a 

real imagem do desespero”. Nesse momento, a ausência de imagem sublinha a importância 

do som, pois causou espanto, choque, comoção imediata; é possível visualizar o terror que 

aquelas pessoas que gritavam estavam presenciando. 

 

II.12.  Principais seqüências 

 

 As seqüências mais significativas são as primeiras das seqüências mediais, pois são 

fortes e possuem um grande apelo emotivo, o que atrai a atenção do espectador e faz com 

que fique registrada uma determinada visão sobre os fatos.  

A partir dessas primeiras seqüências mediais o realizador constrói a personagem 

George W. Bush de forma patética, e mostra então, uma série de interesses “pessoais” dele, 

o que faz com que ocorra a persuasão (o espectador passa a ver o presidente com os olhos 

do cineasta); o espectador tende a ser manipulado para  realmente acreditar no que o filme 

mostra. Primeiro Moore comove, depois com a emoção à flor da pele, o espectador é 

facilmente persuadido e se convence sobre a culpa do presidente norte americano. 
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 As seqüências mediais 2 e 3 causam impacto, pois mostram claramente o terror 

vivido pelos americanos no 11 de setembro. As imagens comovem, os ruídos apavoram; 

essas cenas foram habilmente escolhidas e as seqüências montadas apropriadamente para 

sensibilizar o espectador. A partir dessas seqüências o diretor constrói as demais, 

procurando um culpado para todo aquele desespero. Assim, vai tecendo um fio que leva a 

George W. Bush, um presidente mentiroso e manipulador. 

 A seqüência medial 4 mostra-nos um presidente sem atitude. Quando recebe a 

notícia do que está acontecendo, Bush não esboça reação alguma, fica tão atônito quanto 

qualquer cidadão comum. Moore mostra (constrói?) um líder sem atitude, fraco e 

incompetente; contraditoriamente o nivela a qualquer cidadão destituído de poder.  

 

II.13.  Comentário 

 

 O diretor Michael Moore conseguiu chamar a atenção do mundo para a política 

mundial, sobretudo a americana a partir desse documentário. O que dizer sobre o filme? 

Talvez bem montado? Tanto as imagens reais quanto os depoimentos foram escolhidos com 

incrível exatidão, buscando a persuasão pela maneira mais eficaz, que é convencer a partir 

de provas lógicas: indutivas (exemplos) ou dedutivas (argumentos). 

 As cenas da posse do presidente eleito George W. Bush causam espanto logo nas 

seqüências iniciais do filme. A manifestação popular imprime-se fortemente  na mente do 

espectador, na medida em que evoca uma série de sentimentos em cadeia: a tristeza, 

simbolizada pela chuva; a injustiça, simbolizada pela violência que aqueles civis sofreram 

naquela ocasião; e o sofrimento, já que a manifestação foi simplesmente ignorada e nada 
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havia para ser feito. Imediatamente após essa seqüência, temos imagens reais do atentado 

terrorista: o pânico das pessoas, o desespero, o sofrimento estampado em cada rosto, que 

parecia não acreditar no que via (aqui também podemos acrescentar o grande embate dos 

ruídos reais utilizados nessas cenas); aquelas imagens pareciam estar saltando de um filme 

de terror para a realidade. 

 Após comover, Moore parte para a argumentação. Ele demonstra uma série de 

informações até então desconhecidas para a grande maioria das pessoas, e assim vai 

tecendo a teia de seu intuito: persuadir o espectador de que o mundo está à mercê de um 

mentiroso e manipulador líder político. 

 A funções da linguagem (JAKOBSON,1971)aparecem seguidamente, sobretudo a 

emotiva e a conativa. Podemos dizer que esse filme tem uma montagem eficaz, pois 

consegue casar perfeitamente imagens reais, depoimentos e narração. Parece-nos 

importante salientar a função da repetição, pois  o filme usa essa técnica do começo ao fim: 

“Bush é culpado”, “Bush é o vilão”, “Bush é mentiroso e manipulador”. 

Não podemos deixar de comentar o que está “por trás” desse filme. Que reais 

motivos  teria Michael Moore para “incriminar” George W. Bush?  Interesses políticos? 

Estaria ele querendo atrapalhar a reeleição de Bush? A maioria das pessoas acredita que 

sim.  No entanto, há quem diga que ele produziu o documentário justamente para “ajudar” 

o presidente, pois no filme estão todas as críticas que Bush havia recebido até então; e 

como o lançamento foi em junho, ele teria um certo tempo para reconstruir sua imagem e 

conseguir sua reeleição. 

Polêmico, essa é a palavra que melhor define esse documentário, já que ele 

conseguiu tocar inúmeras pessoas, e obteve sucesso em diversos lugares do mundo. 
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III. PROPAGANDA DE GUERRA  

 

III.1. Conceitos 

Para definirmos o que é propaganda vamos recorrer a sua etimologia. A palavra 

propaganda deriva do latim propagare, que significa reproduzir por meio de mergulhia, ou 

seja, enterrar o rebento de uma planta no solo. Propagare, por sua vez, deriva de pangere, 

que quer dizer enterrar, mergulhar, plantar. Hoje, é definida como a propagação de 

princípios e teorias. Essa palavra foi introduzida pelo papa Clemente VIII em 1597 quando 

fundou a Congregação da Propaganda, com o intuito de propagar a fé católica pelo mundo. 

Armando Sant’anna a define da seguinte maneira 

 

Seria então a propagação de doutrinas religiosas ou princípios políticos de algum 

partido. Vemos, pois, que a propaganda compreende a idéia de implantar, de incutir 

uma idéia, uma crença, na mente alheia. As suas atuais definições estão muito longe 

de seu primeiro sentido “apostólico”: A propaganda é uma tentativa de influenciar a 

opinião e a conduta da sociedade, de tal modo que as personagens adotem uma 

opinião e uma conduta determinada. Ou ainda: a propaganda é a linguagem destinada 

à massa; ela emprega palavras ou outros símbolos veiculados pela televisão, pelo 

rádio, pela imprensa e pelo cinema. (1998, p.46,47) 

 

 A propaganda possui várias técnicas comuns com a publicidade. No entanto, a 

publicidade pode ser definida como uma propaganda que difunde um produto comercial; já 

a propaganda pura envolve temas políticos ou nacionalistas, ou seja, difunde uma idéia. 

Na propaganda de guerra a função é desumanizar o inimigo criando aversão contra 

um determinado grupo. A técnica consiste em criar uma imagem falsa desse grupo: atribui-

lhe a culpa por algo que não fez, usando-se lacunas e determinadas palavras. Nessas 
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propagandas é necessário salientar dois aspectos: injustiça e covardia, que podem ser 

fictícias ou baseadas em fatos. O importante é inflamar o ódio. 

As técnicas de propaganda foram cientificamente organizadas e aplicadas pelo 

jornalista Walter Lippman e pelo psicólogo Edward Bernays (sobrinho de Freud) no início 

do século XX. 

A propaganda pode ser classificada de acordo com a origem: Propaganda Branca é a 

que vem de fonte identificada; Propaganda Preta é a que vem de uma pretensa fonte 

"amiga" mas na verdade vem de um adversário; Propaganda Cinza aquela que pretende vir 

de uma fonte neutra, mas vem de um adversário. 

O presidente dos Estados Unidos Woodrow Wilson contratou Lippman e Bernays 

durante a Primeira Guerra Mundial para influenciar a opinião pública para entrar na guerra 

ao lado da Inglaterra. 

 A campanha de propaganda de guerra de Lippman e Bernays produziu em seis 

meses uma histeria anti-alemã tão intensa, que marcou definitivamente os negócios norte-

americanos com o potencial da propaganda de larga escala em controlar a opinião pública. 

Bernays criou os termos "mente coletiva" e "consenso fabricado", conceitos importantes na 

prática da propaganda. A segunda guerra mundial viu o uso contínuo da propaganda como 

arma de guerra, tanto pelo propagandista de Hitler, Joseph Goebbels ,como pelo Political 

Warfare Executive, inglês. 

 

III.2.  Tio Sam e a propaganda de guerra 

 

 Existem várias histórias a respeito da personagem “tio Sam”; entretanto, nenhuma é 

oficial. A versão mais aceita nos Estados Unidos diz que o tio Sam surgiu a partir de uma 
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brincadeira dos soldados durante a guerra contra a Inglaterra em 1812. Eles recebiam os 

suprimentos de alimentos em barris com a sigla U.S. que significa United States. A sigla foi 

associada a um dos fornecedores do governo, fabricante e comerciante de carne em 

conserva – Samuel Wilson. (http://pt.wikipedia.org/wiki/Tio_Sam) 

 Os soldados passaram a associar a sigla contida nos barris a uncle Sam (tio Sam) à 

personagem que  passou a ser  responsável pela alimentação das tropas. No século XIX, o 

chargista Thomas Nast deu forma à personagem baseado nessa história. 

 

Site The Old Times, apud SANTOS, Charteris; ALMEIDA, Fábio; 

GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio Sam na propaganda política dos Estados 

Unidos em guerra. 

 

 Depois, já no século XX, o ilustrador James Montgomery Flagg usou sua própria imagem 

para desenhar a fisionomia da personagem : cavanhaque e cabelos brancos. 
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Site da Biblioteca da Universidade Minnesota, apud SANTOS, Charteris; 

ALMEIDA, Fábio; GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio Sam na propaganda 

política dos Estados Unidos em guerra. 

 

A personagem Tio Sam é um dos símbolos mais conhecidos dos Estados Unidos, e 

o governo veiculou sua imagem em diferentes veículos de comunicação, especialmente nos 

períodos de guerra. 

Tio Sam protagonizou inúmeros cartazes de propaganda de guerra. 

 

 

Cartaz da Primeira Guerra Mundial, site Snapshots of the past, apud SANTOS, 

Charteris; ALMEIDA, Fábio; GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio Sam na 

propaganda política dos Estados Unidos em guerra. 
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Cartaz anti-japonês da Segunda Guerra Mundial, site Snapshots of the past, apud 

SANTOS, Charteris; ALMEIDA, Fábio; GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio 

Sam na propaganda política dos Estados Unidos em guerra. 

 

 

III.3.  Propaganda Política 

 

 A propaganda política é um empreendimento organizado para influenciar a opinião 

pública e dirigi-la; sem ela, grandes acontecimentos de nosso tempo não teriam ocorrido: o 

fascismo e a revolução comunista. Tanto Hitler quanto Lenine fizeram grande uso dessa 

poderosa arma.  Lenine disse “O principal é a agitação e a propaganda, em todas as 

camadas do povo”. Hitler: “A propaganda permitiu-nos conservar o Poder, a propaganda 

nos possibilitará a conquista do mundo”. (apud:NETO, Vulmeron Borges Marçal.A 

Propaganda Nazista http://gestcorp.incubadora.fapesp.br/portal/monografias/pdf/58.pdf/) 

 Para Lippman existem duas classes de cidadãos: os especializados e os demais. A 

primeira toma decisões políticas, econômicas e ideológicas; a segunda, é um rebanho 
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confundido que necessita de proteção e que precisa de entretenimento; daí que a nova 

revolução na arte da democracia seja a fabricação do consenso. 

 O rebanho precisa permanecer alienado em frente à televisão para engolir todas as 

mensagens do mercado. Goebbels (apud SANT’ANNA,1998) declarou que não é 

necessário dialogar com o rebanho, e sim criar slogans vagos e de fácil memorização. Se o 

que se busca é apoio por parte do rebanho, a propaganda é necessária, a fabricação de 

opinião e a mobilização para a guerra através de um perigo iminente, inventado para 

produzir medo e temor. 

 Noam Chomsky teceu uma idéia interessante a respeito disso 

Segundo os conceitos dominantes, não se produz infração da democracia se 

algumas empresas controlam o sistema de informação: de fato, essa é a essência da 

democracia. A principal figura das relações públicas, Edwward Bernays, explicou 

que “a mesmíssima essência do poder democrático” é “a liberdade de persuadir e 

sugerir”, o que ele denomina “ engenharia do consenso”. Se a liberdade para 

persuadir  ha de estar concentrada em umas poucas mãos devemos reconhecer que 

tal é a natureza de uma sociedade livre. (2003,p.354) 

 

 

3.1. Propaganda de tipo leninista 

 O marxismo poderia ser caracterizado por seu poder de disseminação; trata-se de 

uma filosofia capaz de propagar-se entre as massas, primeiramente porque corresponde a 

um estágio da civilização industrial, depois porque sua dialética pode reduzir-se de modo 

simples. Se Lenin não o tivesse transformado em um método de ação política prática, ele 

não teria se propagado tão rapidamente. 

 Para Marx, a consciência de classe é a base da consciência política.O Partido 

Comunista deve ser o instrumento da relação entre a elite e a massa, pois a experiência 

sindical sozinha não atinge a consciência política. 
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 A propaganda aqui é entendida como a correia de transmissão que liga as massas ao 

partido, levando-as a unir-se à vanguarda na compreensão e na ação. 

 A propaganda de tipo bolchevista pode ligar-se a duas expressões essenciais: a 

revelação política (denúncia) e a palavra de ordem. Para Marx era preciso tornar a opressão 

real mais severa juntando-lhe a consciência da opressão para tornar a vergonha ainda mais 

humilhante, dando-a à publicidade. Baseado nesses princípios, Lenin organizou,  

juntamente com os sociais-democratas, revelações políticas em todos os domínios. Essas 

revelações consistiam em esmiuçar,  através de sofismas, os interesses da classe dominante, 

dando às massas uma representação clara de seu poder. Uma palavra de ordem condensa a 

ordem política do momento visando aos objetivos concretos e sedutores para as massas; 

essas palavras devem ecoar na consciência coletiva.  

A fim de trabalhar o meio de difusão das idéias, o bolchevismo passou a distinguir 

duas espécies de agentes: os propagandistas e os agitadores. Segundo Plekhanov, o 

propagandista procura inculcar muitas idéias em uma só pessoa ou em pequeno número de 

indivíduos; o agitador não inculca mais que uma única idéia ou pequeno número de idéias; 

em compensação, ele as inculca em numerosos grupos de pessoas.  

A princípio, o papel desses homens é o de fazer a agitação e a propaganda por todos 

os meios, negligenciando a técnica de adaptar seus argumentos ao meio em que se 

encontram. A grande diversidade de sua imprensa constitui uma das características da 

propaganda comunista. Lenin não se contentava em atingir somente a classe operária, como 

insistiam alguns sociais-democratas; para ele, todos deveriam ser alvos; as denúncias 

políticas deveriam interessar a todos. É importante ressaltar que sem atos concretos para se 

apoiar, qualquer propaganda não passa de um verbalismo criador de perigosas ilusões, 

imobilizando a tática.  
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É incontestável que a propaganda política moderna foi inaugurada por Lenin e 

Trotsky. Lenin porque lança palavras de ordem que dão o ritmo certo para a conquista do 

poder;  Trotsky por dirigir-se, através do rádio, às massas sofredoras passando por cima dos 

governantes. Eles criaram uma imensa rede psicopolítica que por meio de vários canais 

(imprensa, rádio, cinema, jornais de todos os tipos, comícios, etc.) atingiam todos os pontos 

do país.   

Esse tipo de propaganda se processa direcionando o alvo para a produção, criando 

muitos aspectos propagandísticos como: censura e processos de encenação coletiva – é a 

utilização totalitária da propaganda. 

 

3.2. Propaganda de Tipo Hitlerista 

 

 A propaganda moderna recebeu enorme contribuição de Hitler e Goebbels, pois eles 

a transformaram. O grande número de técnicas e processos introduzidos pelo nazismo, 

existe mesmo fora do clima de ódio e delírio em que desabrocharam e nada as impede de 

fazerem parte da propaganda política. Hitler deturpou a concepção leninista de propaganda; 

transformou-a em uma arma poderosa, utilizada para todas as finalidades. 

 Quando Hitler se dirigia às massas invocando o sangue e a raça, importava-lhe 

apenas excitá-las,  introduzindo o ódio e o desejo de potência. Esse tipo de propaganda que 

se expõe em forma de gritos de guerra, de ameaças, promessas, é tão absurda que só 

atingem o ser humano num nível alto de exaltação em que a resposta é irrefletida.  

 Hitler percebeu que a massa ao aglomerar-se assume um caráter mais sentimental, 

sendo assim facilmente manipulada. Munido de uma compreensão profunda da situação do 

povo alemão, Hitler falava com convicção sobre a humilhação e o desespero de um povo 
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derrotado. Seus discursos continham poucos fatos e nenhuma lógica; eram convincentes, 

emotivos e com grande modulação. Ele praticava seus discursos em frente a um espelho, 

seus gestos eram estudados e modificados constantemente. Os discursos eram ensaiados 

para alcançar grande carga emotiva, criando assim harmonia entre suas palavras e o estado 

de espírito da Alemanha na época. (SANT’ANNA, A.1998, p.51) 

 Hitler dava às pessoas exatamente aquilo que desejavam: um alvo para seus 

ressentimentos, alguém para odiar e culpar pelos problemas da Nação. Em seus discursos 

ele dizia que a Alemanha não havia sido vencida em uma batalha, mas sim apunhalada 

pelas costas. Dava como causas da derrota, a abdicação do Kaiser, os comunistas que o 

haviam traído (trabalhando para o comunismo internacional), e os judeus que o haviam 

sabotado usando as forças econômicas para enfraquecer o esforço de guerra alemão. 

 A propaganda nazista conseguiu mostrar a todos que os judeus e os comunistas 

eram os responsáveis pela crise e pela desgraça da população alemã. Após 1933 a 

propaganda teve um papel não mais de persuasão (como no início), mas de manutenção e 

suporte às medidas legais impostas pelo nazismo. Todos os instrumentos (rádio, cinema, 

teatro, literatura, artes plásticas, música, cartazes, eventos, discos) que pudessem ser 

reaproveitados para a propaganda eram incorporados a ela, visando sempre ao 

convencimento da massa. Consta que Goebbels reproduziu em discos os discursos de 

Hitler; foram distribuídas 50 mil cópias desses discursos. 
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Calvin College-USA, Department of Communication Arts and Sciences. 

 

 

 
Jogo Stuka Attack para crianças, desenvolvido pelos nazistas na década de 40. 

Calvin College-USA, Department of Communication Arts and Sciences. 

 

 Lenharo (1986) calcula que nos 12 anos de nazismo foram produzidos 1350 longas-

metragens. Destes, 96 foram produzidos por ordem do Ministério da Propaganda. Dentre os 

temas mais apreciados estavam aqueles que representavam o heroísmo, o patriotismo e o 

espírito alemão. A importância do cinema na propaganda nazista foi tanta que verificou-se 

haver 40 mil salas de projeção em escolas, num total de 62 mil existentes na época. 
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 Os antagonistas normalmente eram ingleses e russos, retratados sempre como 

inimigos, pessoas ridículas, covardes e traiçoeiras, levando a população a menosprezar tudo 

o que não fosse de origem alemã. Os russos eram retratados como brutos, alcoólatras, que 

violavam mulheres e torturavam e assassinavam civis. Os judeus eram vistos como 

renegados que traíam seu próprio país. Os franceses e os americanos eram vistos como 

desorganizados e soldados inferiores. 

 Leni Riefenstahl foi considerada a principal cineasta do nazismo: dirigiu diversos 

filmes seguindo os preceitos da propaganda nazista. 

 Foto de Leni- Calvin College 

A propaganda nazista foi amplamente difundida e muito bem estruturada. Ela foi 

veiculada das mais diversas formas e influenciou toda uma nação. 

                                                   Cartaz Nazista- Calvin College 
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Cartazes nazistas: 

                                        
 

 

 

 

                                  

 

Calvin College 
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 Outro elemento incorporado à propaganda nazista foi a arquitetura. Ela valeu-se de 

construções neoclássicas que demonstrassem grandiosidade. Hitler apreciava o estilo 

clássico e valia-se dessas construções em suas aparições públicas, utilizando luzes e tochas 

para criar um ambiente especial. 

 Albert Speer que projetou o estádio de Nuremberg e a Chancelaria do Reich, 

Werner March  que foi o responsável pelo estádio Olímpico em Berlim e Paul Ludwig 

Troost, da galeria de arte de Munique,  foram os arquitetos de Hitler até o fim da década de 

30. 

 

         
Calvin College 

Calvin College 
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Armando Sant’Anna define o resultado produzido pela propaganda nazista da 

seguinte maneira: 

 

Estimulado, o instinto de luta pode manifestar-se de duas maneiras antagônicas: 

uma, negativa ou passiva exteriorizada pelo medo e pelas atitudes de depressão, de 

inibição; outra, positiva, que conduzia à exaltação, a um estado de excitação e 

agressividade. A excitação pode levar ao êxtase, a um estado que, conforme indica 

o nome, decorre de uma saída para fora de si mesmo. 

Esse é bem o estado ambíguo do alemão submetido à propaganda hitlerista, 

petrificado pela exaltação e ao mesmo tempo por uma angústia que, aliás, pode ter 

passado ao subconsciente. Muitos que seguiam Hitler e por ele morreram não o 

amavam, nem o detestavam. Na verdade, fascinados por ele, tinham-se tornado 

autômatos em suas mãos. (1998, p.53) 

 

  

 

III.4.  Leis e técnicas 

 

 A propaganda de maneira geral, ou seja, não somente a propaganda política, usa 

inúmeros artifícios para persuadir. Nosso estudo não tem a pretensão de encerrar a 

propaganda dentro de algumas leis; afinal, a propaganda dispõe de recursos ilimitados e 

inesgotáveis. O próprio Goebbels dizia: “Fazer propaganda é ilimitada em suas variações, 

em sua flexibilidade de adaptações, em seus efeitos” (apud SANT’ANNA,1998). 

 Entretanto, a propaganda política possui uma história e,  através dela, esboçaremos 

algumas técnicas amplamente empregadas pelos comunistas e nazistas. A propaganda 

política manipula, sugere, cria uma realidade de acordo com interesses particulares. 

 

4.1. Lei de Simplificação e do Inimigo Único 
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 A propaganda é baseada no princípio da simplicidade. Costuma-se dividi-la em 

alguns pontos para defini-los mais claramente. A redução pontual produz melhores 

resultados que uma longa demonstração. 

 Convergindo para a maior simplificação, a palavra de ordem e o slogan tornaram-se 

o mais breves e bem cunhados possível. A palavra de ordem possui conteúdo tático, ou 

seja, sintetiza o objetivo a atingir. O slogan apela diretamente às paixões políticas e  ao 

ódio.  

 Deve-se lembrar que uma boa propaganda não visa a mais de um objetivo por vez; é 

importante concentrar o tiro num só alvo durante determinado período. Concentrar o ódio 

em uma única pessoa, o que chamamos individualização do adversário, oferece inúmeras 

vantagens.  

 Basta convencer a massa de que o verdadeiro inimigo não é tal partido ou nação, 

mas o chefe de tal. O ataque é sempre dirigido a indivíduos ou a pequenas frações, nunca a 

massas sociais em conjunto.  

 

4.2. Lei da Ampliação e Desfiguração 

 

 O jornalismo emprega a tática da ampliação exagerada das notícias colocando em 

evidência as informações que favorecem aos seus objetivos. Frases de políticos importantes 

são retiradas do contexto em que foram ditas, a passagem casual de um avião torna-se 

prova irrefutável. 

 As informações nunca são comunicadas integralmente, em bruto; elas já vêm 

lapidadas, valorizando determinado aspecto de acordo com os interesses da propaganda. 

Verifica-se um deslocamento do foco.  
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A maior preocupação dos propagandistas nazistas era uma publicidade por atacado; 

a propaganda deveria estabelecer seu nível intelectual de acordo com a capacidade de 

compreensão da massa. Quanto mais gente pretendia-se atingir, mais baixo o nível da 

propaganda. 

 

 

4.3. Lei de Orquestração 

 

 A repetição, sem dúvida, é a primeira condição para uma boa propaganda. A massa 

necessita de incansável repetição de idéias para ser conduzida. Goebbels, reconhecendo  

essa técnica, dizia: “A Igreja católica mantém-se porque repete a mesma coisa há dois mil 

anos. O Estado Nacional-Socialista deve agir analogamente. A propaganda deve limitar-se 

a pequeno número de idéias e repeti-las incansavelmente”(apud SANT’ANNA,1998). 

 A orquestração de dado tema consiste na sua adaptação a todos os veículos e 

públicos, assim a repetição alcançará a todos. Uma grande campanha de propaganda tem 

êxito quando se alastra em ecos, quando consegue suscitar em toda parte a retomada do 

mesmo tema e se estabelece um ritmo para ser seguido e ampliado. Para tanto, o 

desenvolvimento de uma propaganda precisa ser acompanhado de perto: é necessário saber 

alimentá-la continuamente com informações e novos slogans. 

 A rapidez é um fator importante, precisa-se manter continuamente as revelações e 

apresentar sempre novos argumentos para imunizar a massa das respostas adversárias, já 

que dificilmente o adversário conseguirá manter o mesmo ritmo que as acusações. 
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 Outra regra importante é manter a coerência, pois é necessário que a propaganda 

não caia em contradição. A condição essencial de uma boa orquestração, em todos os casos, 

é a cuidadosa adaptação do tom e da composição aos diversos públicos. 

 

 

4.4. Lei de Transfusão 

 Os propagandistas sempre acreditaram que se fazia necessário criar uma propaganda  

a partir de um substrato preexistente, seja uma mitologia nacional, seja simples complexos 

de ódios e preconceitos tradicionais. Nunca partir do nada e querer impor determinadas 

idéias às massas. 

 Princípio conhecido por todo orador é nunca contradizer formalmente uma 

multidão, mas,  de início, declarar-se de acordo com ela, para depois moldá-la de acordo 

com o que se pretende. Segundo Walter Lippmann, “O chefe político apela imediatamente 

para o sentimento preponderante da multidão”(apud SANT’ANNA,1998). 

  O primeiro passo para uma propaganda obter sucesso é partir da exploração do 

gosto popular, para depois buscar aproximação e adaptação para conduzir as massas ao 

objetivo a que se quer chegar. 

 

4.5. Lei da Unanimidade e de Contágio 

 Estuda-se em Sociologia e Psicologia que a pressão do grupo sobre a opinião 

individual existe. Observa-se que as pessoas podem apresentar opiniões diferentes e até 

contraditórias, quando questionadas sobre o mesmo assunto, segundo opinem como 

membro de um grupo social (igreja, partido, etc) ou como cidadão privado. 
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 A maioria dos homens tende primeiramente a harmonizar-se com seus semelhantes; 

raramente perturbarão a concordância predominante num grupo. Percebemos então que 

muitas opiniões não passam de conformismos e se mantêm porque um indivíduo tem a 

impressão de que sua opinião é esposada unanimemente por todos no seu meio. 

 Muitos partidos tiram proveito dessa lei de contágio e criam manifestações públicas 

para atrair o assentimento e criar a impressão de unanimidade. A propaganda dispõe de 

muitos recursos para criar “unanimidade”. Um meio de contágio bastante difundido são 

manifestações de massas, comícios, desfiles. Distinguem-se os elementos destinados a 

transformar a multidão num único ser: bandeiras, emblemas, legendas, uniformes, música, 

etc.  

 Os oradores têm o cuidado de entrelaçar,  em meio a seus discursos, frases irônicas, 

pois elas distraem a atenção dos ouvintes e provocam o riso, que é o melhor meio de 

moldar uma multidão, criando uma espécie de cumplicidade alegre. 

 

4.6. Contrapropaganda  

 A contrapropaganda é a propaganda de combate às teses do adversário. Ela pode ser 

caracterizada por algumas regras: 

1. Ressaltar os temas do adversário; isolados, os temas do adversário podem ser 

“desmontados”, conseguindo assim, reduzir seu conteúdo lógico. 

2. Atacar os pontos fracos: encontrar o ponto fraco do adversário e explorá-lo. 

3. Nunca atacar frontalmente a propaganda adversária quando for forte; a fim de combater 

uma opinião, é necessário partir dela, já que é um terreno comum. 
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4. Atacar e desconsiderar o adversário; a argumentação pessoal é mais forte que a 

argumentação racional, é mais fácil desconsiderar aquele que sustenta a tese, do que atacá-

la propriamente. 

5. Colocar a propaganda do adversário em contraposição aos fatos; buscar provas, pois 

essas  não encontram réplicas quando colhidas em fontes de informação controladas pelo 

próprio adversário. 

6. Ridicularizar o adversário; tanto imitando seu estilo ou argumentação, quanto atribuindo-

lhe zombarias, histórias cômicas. 

7. Fazer predominar um clima de força; tirar proveito da unanimidade, atacar o adversário 

naquilo que ele mais preza. 

 

 Faremos uso dessas noções sobre propaganda de guerra na análise de nosso objeto 

de estudo: o documentário Fahrenheit 11/09. 
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IV. FAHRENHEIT COMO DISCURSO POLÍTICO 

 

IV.1. O Discurso Político 

O discurso político, tradicionalmente é de direita ou de esquerda, ou seja, ou é 

conservador ou é revolucionário. Independentemente do discurso ser de direita ou de 

esquerda, vê-se nele um jogo de interesses. Cada parte envolvida procura defender o que 

lhe é conveniente. O discurso político é, então, uma grande encenação social, com 

personagens em diferentes atuações, com enredos repetidos, independente de filosofias 

partidárias.  

Os filiados enquadram-se em determinado partido porque se identificam com as 

propostas apresentadas, vislumbram nelas interesses pessoais. Não é porque os discursos se 

apóiam em ideais de igualdade e justiça, que eles não se prendam também às aspirações de 

seus enunciadores. 

Os indivíduos são interpelados em sujeitos de seu discurso, pelas formações 

discursivas que representam na linguagem as formações ideológicas que lhes são 

correspondentes (...)  a interpelação do indivíduo em sujeito de seu discurso se 

efetua pela identificação (do sujeito) com a formação discursiva que o domina (isto 

é, na qual ele é constituído em sujeito).  PÊCHEUX, 1988, p.161, 163) 

 

 

A linguagem é usada pelo sujeito para tecer seu discurso de liberdade, mas na 

verdade é ela quem o aprisiona. Ela (a linguagem) acaba sendo uma grande representação, 

pois representa o real através do simbólico e este realiza uma divergência entre a coisa 

representada e sua representação. A linguagem representa o real sem ser este real, já que,  

em se tratando de discurso político, mesmo a ausência de palavras representa.  
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A política do silêncio se subdivide em 1) Silêncio constitutivo, o que nos indica 

que para dizer é preciso não- dizer (uma palavra apaga necessariamente “outras” 

palavras), e 2) O silêncio local, que refere à censura propriamente (aquilo que é 

proibido dizer em uma certa conjuntura). (ORLANDI, 1992, p.23,24) 

 
 

Da mesma forma que a linguagem concretiza-se através de uma simbolização do 

real, maquiando-o, o sujeito só está presente em seu discurso porque o assume como lugar 

próprio; o discurso mascara seu desejo, mas serve para representá-lo.  

O grande mérito do discurso político consiste na capacidade ou possibilidade de 

agir, de produzir efeitos desejados sobre indivíduos. Para que alguém exerça o poder é 

preciso que tenha força; assim, força não significa necessariamente a posse de meios 

violentos de coerção, mas de meios que permitam influir no comportamento de outra(s) 

pessoa(s). 

Não é possível falar em discurso político sem falar em poder, já que ele é 

perseguido através de diferentes caminhos da linguagem. Sobre essa relação diz Barthes: 

 

A inocência moderna fala do poder como se ele fosse um: de um lado, aqueles que 

o têm, de outro, os que não o têm; acreditamos que o poder fosse um objeto 

exemplarmente político; acreditamos agora que é também um objeto ideológico, 

que se insinua nos lugares onde não o ouvíamos de início, nas instituições, nos 

ensinos, mas, em suma que ele é sempre uno. E no entanto, se o poder fosse plural, 

como os demônios? ‘Meu nome é Legião’, poderia ele dizer: (...) por toda parte, 

vozes ‘autorizadas’, que se autorizam a fazer ouvir o discurso de todo poder : o 

discurso da arrogância. Adivinhamos então que o poder está presente nos mais 

finos mecanismos do intercâmbio social (...) chamo discurso de poder todo 

discurso que engendra o erro e, por conseguinte, a culpabilidade daquele que o 

recebe. Alguns esperam de nós, intelectuais, que nos agitemos a todo momento 

contra o Poder, mas nossa verdadeira guerra está alhures : ela é contra os poderes, 

e não é um combate fácil : pois no espaço social, o poder é, simetricamente, 

perpétuo no tempo histórico (...) Esse objeto em que se inscreve o poder, desde 



 73 

toda eternidade humana, é : a linguagem – ou para ser mais preciso, sua expressão 

obrigatória : a língua. (1978, p.10,12) 

 

 Barthes,  admirador de Foucault – “a quem sou ligado por afeição, solidariedade 

intelectual e gratidão” (1978, p.09) –  completa  que a língua é condição alienante porque 

segue uma estrutura em que se tem de escolher ou isto ou aquilo.  

 

(...) a língua entra a serviço de um poder. Nela, infalivelmente, duas rubricas se 

delineiam: a autoridade da asserção, o gregarismo da repetição. (...)  o signo é 

seguidor, gregário; em cada signo dorme este monstro: um estereótipo: nunca 

posso falar senão recolhendo aquilo que se arrasta na língua. Assim que enuncio, 

essas duas rubricas se juntam em mim, sou ao mesmo tempo mestre e escravo: não 

me contento em repetir o que foi dito, com alojar-me confortavelmente na servidão 

dos signos: digo, afirmo, assento o que repito. (BARTHES, 1978, p. 14,15) 

 

Barthes enxerga a linguagem como impedimento à liberdade; esta só haveria fora 

dela e, como isso é impossível, “só resta (...) trapacear com a língua, trapacear a língua”     

(BARTHES, 1978, p.16). Para o autor, o lugar dessa ‘trapaça’ seria a literatura, pois nela a 

língua pode ser combatida através dos jogos de palavras de que faz uso. Portanto, para o 

alcance do poder, o sujeito precisa da linguagem para criar seu discurso político. 

 

IV.2.  O discurso político e a análise do discurso 

 

 O discurso em si acontece pela relação entre a língua, os sujeitos e as situações em 

que se produz o dizer. Essas situações em que o dizer acontece são, numa primeira 

instância, o alvo do discurso político. Muito mais do que o dito, a maneira de dizê-lo é sem 

dúvida, o grande trunfo. É no momento da manifestação pública que a emoção se manifesta 
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no sujeito-político. O que importa não é somente ler o que se planejou e sim o que acontece 

no percurso dessa tensão. O dizer do político precisa da aceitação do público e deve captar 

as expectativas dele; mesmo fugindo ao planejado, deve buscar sempre os aplausos. 

A análise do discurso trata do discurso, da língua em movimento, o dizer que não se 

reduz às palavras. Procura estabelecer ligações entre as condições de produção do discurso 

e sua estrutura; o discurso é determinado por suas condições de produção e por um sistema 

lingüístico. 

No texto político não é possível ficarmos somente com o explícito, pois não dá 

conta de tudo quanto ele pode dizer. A análise do discurso põe escutas no dito e no não-

dito, buscando ramificações discursivas do que emerge dos textos. Quando a palavra é 

pronunciada, ela já vem carregada de sentidos nos sujeitos e para os sujeitos.  

A interpretação de sentido deve levar em conta que a significação é construída no 

interior da fala de um determinado sujeito; quando um emissor tenta mostrar o mundo para 

um interlocutor, numa determinada situação, a partir de seu ponto de vista, movido por uma 

intenção. O processo é muito complexo porque a língua não é apenas um código que um 

emissor utilizaria para passar uma mensagem a um receptor que por sua vez, a 

decodificaria; os interlocutores realizam, ao mesmo tempo, um processo de significação e 

re-significação. O que é produzido não é simplesmente mensagem e sim discurso, porque a 

linguagem serve para comunicar e para não comunicar. O discurso aparece então, como 

efeitos de sentido entre sujeito e interlocutor.  

Pêcheux (1988) diz que não é possível separar sujeito de ideologia. A ideologia 

aparece em qualquer discurso, não é uma exclusividade do discurso político; é o lugar no 

qual se pode observar a relação entre língua e ideologia, discurso e sujeito, sujeito e outro. 
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As marcas lingüísticas são, portanto, pistas. Os sentidos não estão nas palavras, nem 

no sujeito enunciador, e sim na perspectiva discursiva. A linguagem carrega em si um 

caráter histórico e ideológico, por isso faz sentido. Os dizeres são efeitos de sentido, 

produzidos em condições específicas e deixam, de alguma forma, pistas, vestígios que o 

analista do discurso tenta apreender. Esses vestígios fazem ligação entre o exterior e o 

interior, não é só o que é dito ali, mas existe uma ligação com outros lugares com o que 

poderia ser dito e não foi.  

O interdiscurso possibilita dizeres já experimentados por alguém em outro momento 

que tem efeito de “novo” texto; são sentidos convocados. Embora o discurso indique a 

presença de um sujeito que fala, a significação construída deve ser intersubjetiva, deve 

fazer sentido na situação e no contexto social, por isso obedece a certas regras lingüísticas e 

toma como referência significados que fazem sentido para a consciência coletiva, os 

implícitos e os pressupostos. 

Pensando em discurso político, os dizeres recuperados podem aparecer,  aos olhos 

dos eleitores, como originais. Na verdade, a maneira de dizer muda, mas dizem sempre a 

mesma coisa. Inovar, nesse caso, não é interessante, pois na política opta-se sempre em 

caminhar em terreno conhecido para não se arriscar. A politização do eleitor não é 

interessante, busca-se apenas o poder. 

O interdiscurso pode tornar-se uma armadilha, pois se as palavras já chegam 

carregadas de sentido, nem sempre se sabe exatamente as repercussões que elas podem 

provocar.  Às vezes, o sujeito pensa saber o que diz e levanta significações inesperadas. 

Quando se diz alguma coisa é necessário que as palavras já façam sentido e que o que 

acaba de ser dito apague a memória do antes e fique apenas o sentido atual. Segundo 
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FIORIN “combinando uma simulação com uma dissimulação, o discurso é uma trapaça: 

simula ser meu para dissimular que é do outro” (1997, p.14) 

Quando um político discursa, retoma uma rede de significações sem se dar conta; a 

análise do discurso se propõe a explicitar a relação com esse saber que produz efeitos. É 

preciso procurar o não-dito naquilo que é dito e fazer conexões, mesmo que o político 

acredite que seu discurso é somente seu e o eleitor queira acreditar nisso. O discurso 

político sempre retoma sentidos já experimentados. 

Ao serem criados,  os discursos já são experimentados, o sujeito é que entra nesse 

processo. O sujeito faz seus “arranjos” para que a linguagem funcione na produção de 

sentidos. Dessa forma,  os sentidos e os sujeitos estão sempre em movimento, sempre 

significando de diferentes maneiras. Os mesmos dizeres (re)aparecem de maneiras 

diferentes. 

O sujeito tem a possibilidade de colocar-se no lugar do outro (interlocutor) para 

ouvir suas próprias palavras e saber a impressão que elas estão causando, se estão 

conseguindo atingir a meta. Por isso, um político tem “marqueteiros”, assessores, pessoas 

especificamente para pensar sobre essas questões. É um processo de argumentação que visa 

ao outro.  

Um outro fator importante é a relação de força. A sociedade é estruturada 

hierarquicamente e cada um fala de seu lugar: o sujeito fala do lugar de pai, de professor, 

do lugar de prefeito, e tais lugares lhe conferem determinados poderes que funcionam como 

garantia de verdade. 

 O sujeito também fala num determinado momento,  uma das  condições da produção 

da linguagem. Isso cria variadas imagens dentro de uma conjuntura histórico-ideológica. A 

força política de um candidato não depende somente de suas condições pessoais para o 
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cargo, mas de todo um aparato histórico-social; e é essa troca de palavras o próprio fazer 

discursivo. 

 

IV.3. Michael Moore e o mercado 

 

Não existe discurso neutro. Essa afirmação permeará toda nossa discussão, pois um 

documentário do porte de Fahrenheit 11/09 não foi produzido fortuitamente; ele carrega 

em si idéias conscientemente elaboradas e preparadas para causar determinadas reações no 

espectador. Além disso, existem intenções, alvos a serem alcançados; podemos dizer que a 

principal intenção desse filme é o sucesso de público, pois esse gênero está localizado num 

mercado em expansão. 

Inteligentemente Michael Moore inaugurou um novo modelo de documentário 

(ficção?); polêmico, indutivo, com pretensões de verídico. É como se ele (o realizador) 

fosse o dono da verdade e desmascarasse os vilões da política norte-americana.  

Aparentemente, os filmes de Michael Moore são realizados com intenção de 

agitação e denúncia, tanto da responsabilidade empresarial por problemas sociais que vão 

do desemprego aos jogos de guerra, quanto da irresponsabilidade criminal da política 

bushista, que deslocou seu jogo mortal para outros países, com efeitos de destruição 

inexoráveis.  

No entanto, devido às grandes somas de dinheiro que Moore recebe de seus 

distribuidores, e por toda a publicidade comercial e marketing que permeiam seus filmes, é 

possível considerar sua obra através do prisma das finanças e não por suas intenções 

políticas. De fato, o que existe é uma combinação de interesses públicos e privados. E 

assim, com a bênção do mercado, Michael Moore obteve sua (auto) construção. 
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O discurso do cineasta é extremamente manipulador,  utiliza técnicas de persuasão e 

tece uma linha de raciocínio lógica que envolve os espectadores. Em Fahrenheit 11/09, às 

vezes, Moore usa a ironia, outras vezes expõe a figura de Bush ao ridículo.  

Ana Amado em seu ensaio intitulado Michael Mooree e uma narrativa do mal diz: 

 

Os objetivos de Moore parecem exceder o modelo e levá-lo em direção a uma 

forma com a qual passa a interpelar as pessoas indistintamente como espectadores 

e como cidadãos, os quais devem votar dessa ou daquela maneira ou empreender 

ações na defesa de seus interesses.(...) A ironia parece adequada para sugerir a 

complexidade de fatores que impedem de subtrair, assim, os documentários de 

Michael Moore de um projeto de intervenção política destinado a questionar 

frontal e irritantemente a impunidade dos poderosos, sob a crítica de seu signo de 

empresário de larga escala (afinal a contra-propaganda só pode ser feita pelos 

poderosos) ou sob a evidente acusação de que seus métodos -manipuladores- de 

argumentação dividem a mesma lógica com o criticado. (in MOURÃO, M.D. e 

LABAKI, A.2005, p.219)  

 
 

 O cineasta assume um papel de investigador; dessa forma tudo o que ele “descobre” 

passa a ser visto aos olhos dos espectadores como “verdade”. De qualquer maneira, Moore 

consegue ocupar um espaço até então inexistente na cultura norte-americana : o de 

oposição drástica; principalmente depois da catástrofe do 11 de setembro, na qual todo 

gesto de oposição foi ligado à figura do inimigo (político, religioso, etc). 

 Michael Moore tece um discurso político de oposição, ou seja, ele está do outro lado  

e enxerga o todo de maneira geral. Como se a visão do espectador estivesse fragmentada, 

ele  passa a juntar os pedaços e fornece um plano geral coerente. Contudo, o espectador 

muitas vezes não se dá conta de que é Moore quem amarra esses fios e tece uma narrativa 

de acordo com seu ponto de vista, ou melhor, de acordo com seus próprios interesses. 
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BARTHES (1978) disse que o poder  não está somente na política, ele aparece em outros 

lugares e explora a massa da maneira que lhe convém. 

 A partir de cenas “reais”, Moore constrói sua narrativa persuasiva; consegue juntar 

movimentos, ângulos, enquadramentos, e assim constrói uma história manipuladora em que 

a figura de Bush assume o papel de vilão do início ao fim. Como o gênero documentário 

transmite uma “impressão de realidade”, o cineasta utiliza cenas reais descontextualizadas 

para contar sua história; o sucesso (segundo Ana Amado) deve-se ao público cativo 

condicionado pelo espetacular ( in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.221). 

 Existe uma mistura de técnicas, pois ele extrai da televisão algumas fórmulas para 

impressionar seus espectadores. A narração veloz é uma delas; ao espectador parece que os 

fatos avançam rapidamente: são revelações, depoimentos, tudo muito atraente para o 

grande público que se deslumbra ao conhecer “a verdade”. 

 

Em cada formato de sua proposta, ele inscreve e administra o personagem criado, 

colado a uma imagem estabelecida – espécie de máquina obsessiva e bufona, 

tributária da popularidade da arte cômica – como ponto de relação de todas as 

forças, o pilar ao redor do qual se fundem as energias do bem e do mal social, para 

situar com estridência algumas teses explicativas sobre a violência em seu país. 

(Ana Amado in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.222)  

 
A violência possui várias vertentes: a dos poderes econômicos, a dos meios de 

comunicação, e sobretudo, a violência da “cultura do medo”,  que instala terror nas pessoas. 

Michael Moore  assume uma posição de autoridade, passa a ser um justiceiro:  

busca apontar o verdadeiro culpado pela tragédia de 11/09. Ele atua no papel de juiz, 

interpelando testemunhas responsáveis pela verdade de cada fragmento, verdades parciais 

logo reintegradas pela montagem construída como um único discurso. 



 80 

Observamos em Fahrenheit 11/09  uma alternância de gestos de Bush e ícones do 

terrorismo – tendo Bin Laden sempre à frente. Assim um discurso manipulador e 

persuasivo é montado, com a figura do cineasta apontando o dedo para a câmera 

simbolizando sua indignação diante da verdade. O produto de tantos fatores somados atua 

sobre a amnésia social e funda ao mesmo tempo uma mitologia da justiça. 

O sujeito Michael Moore faz seus arranjos para que seu discurso pareça inédito.  

Organiza imagens próprias e reorganiza as alheias construindo uma nova lógica de 

significação, buscando encadear causas e efeitos. 

 Aqui podemos citar as seqüências mediais 5 e 6. Na primeira temos imagens dos 

aeroportos fechados e narração dizendo “ninguém podia voar, exceto os Bin Laden”; na 

segunda, imagens alternadas de pessoas dizendo que os familiares de Bin Laden deveriam 

ser detidos e um funcionário do governo explicando o porquê da retirada.  

Na seqüência medial 14 temos imagens que mostram a manipulação do governo a 

partir do medo: as propagandas estimulam o medo da massa para que ela confie no 

governo. Na seqüência seguinte, observamos depoimentos de pessoas sobre as contradições 

das ameaças: uma mulher foi detida por dar leite materno ao filho, um senhor foi detido por 

falar de Bush numa academia e, no entanto, terroristas embarcaram com isqueiros.  

Bush usa estratégias de propaganda e Moore as desconstrói. Por exemplo: Bush usa 

a Lei de Simplificação e do Inimigo Único quando aponta insistentemente para o Iraque 

identificando o país como seu único inimigo. A maneira como Moore trabalha a narração e 

as imagens, desmontam as propagandas feitas pelo governo Bush. O cineasta mostra 

claramente a manipulação a partir do medo, feita pelo governo, o que, sem dúvida, tem um 

tanto de verdade. Contudo, ele próprio se vale de estratégias de manipulação e, assim, 
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monta um discurso que não é exatamente verdadeiro. Ele desconstrói a manipulação do 

outro para construir a sua.  

Em uma entrevista Moore disse: 

Nos documentários as pessoas se dão conta do que vem a seguir e isso não é 

interessante. Nós queremos que nos comovam e que nos surpreendam, queremos 

conhecer as voltas e entrelinhas da questão. Esse é um dos princípios básicos da 

narração de histórias. É triste que muitos documentaristas se proponham a fazer 

documentário e não um filme. (in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.226) ¹ 

 

 Michael Moore não esconde que as histórias de seus filmes são um pouco ficcionais 

e que,  portanto, não documentam exatamente a verdade; são produzidas a partir de algum 

pressuposto verídico, no entanto não documentam a verdade propriamente dita. Ele não 

pensa em ética quando classifica seus filmes como documentários. Embora ele grite aos 

quatro cantos que mostra “a terrível verdade”, percebemos que a única verdade para Moore 

parece ser dinheiro que ele vai ganhar com cada filme. 

 Isso fica claro quando verificamos quanto dinheiro as distribuidoras investem em 

seus filmes. Lembremo-nos que estamos falando de indústria cinematográfica, ou seja, 

estamos tratando de um meio em que o lucro é um pré-requisito para que qualquer filme 

seja produzido. É um meio onde não há espaço para filmes experimentais.  

O importante é polemizar, despertar a atenção da mídia e do público. No fim de 

tudo o que importa, é que o maior número de pessoas assista a seus filmes. E ele realmente 

conseguiu isso com Fahrenheit 11/09, pois este é o documentário mais visto de todos os 

tempos; nem mesmo o recente sucesso A Marcha dos  pingüins conseguiu superá-lo. 

 

____________________________________ 

¹ Entrevista realizada por Andrew Collins, No Velho Topo, nº180, jun. 2003. 
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Observa-se em Fahrenheit 11/09 uma série de técnicas, coladas umas sobre as 

outras; um amontoado alucinante, num ritmo frenético de narração. Testemunhos, 

fragmentos de filmes, material de arquivo, música, publicidade e propaganda, infografias, 

desenhos animados, fotografias, reconstruções filmadas, testemunhas, enfim, invasão, 

mistura, fusão, observamos o uso de princípios cinematográficos da montagem em função 

de uma narração duvidosa. Tudo para não dar tempo ao espectador de pensar a respeito, 

não há espaço para dúvida, tudo é colocado como verdade absoluta.  

 

(...) reunidos em função de um dispositivo cômico ou dramático, esses elementos 

múltiplos e desiguais se convertem em matérias vivas que elevam a ficção, já 

iniciada com o recurso da presença do próprio personagem Michael Moore, que, 

diante da câmera ou com sua voz em off , desempenha o papel da testemunha 

privilegiada, investido dos atributos do transgressor ou de espião delegado que dá 

rosto aos vilões do poder no próprio campo deles, flagrando-os assim com a 

“guarda-baixa”. (Ana Amado in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.227)  

 

 

 A seqüência medial 13 ilustra bem o uso de recursos como desenhos animados e 

infografias. Nesta seqüência temos um filme de faroeste em que os personagens são 

figurões da política internacional; em seguida, cenas falando do gasoduto que passa pelo 

Afeganistão. Essas misturas causam comoção imediata, pois o cômico diverte ao mesmo 

tempo em que fala sobre assuntos sérios. A narração vai embalando a percepção dos 

espectadores ansiosos por conhecer “a verdade”. 

Em seu discurso, Moore mostra que,  enquanto Bush combate o mal externo, o mal 

está presente internamente e não externamente como demonstra o presidente. O cineasta vai 

explanando, apontando, em sentido inverso e isso funciona como um “desmascaramento”; é 

como se o filme fosse “descobrindo” a verdade –tudo para persuadir o espectador. A 
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hipérbole está presente do início ao fim da narrativa;  Moore não poupa exageros para 

incriminar o presidente norte-americano.   

O cineasta usa todo e qualquer artifício para construir sua narrativa. Os nomes de 

Alá e Jesus são proferidos por duas mães em contraponto às lágrimas de cada lado das 

trincheiras da guerra, faz da religião um ingrediente do mal, vinculado a um poder 

descontrolado somado a seu enorme potencial de fogo.  

No meio do caminho encontramos Lilá Lipscomb, a mãe que muda de opinião por 

ser uma das inúmeras vítimas do governo. Em sua primeira aparição no filme assistimos a 

uma mulher patriota, que acredita nos ideais do governo. Depois da morte do filho no 

Iraque, assistimos a uma mãe descontrolada e desesperada que não se conforma em ter 

perdido o filho de maneira tão estúpida. Moore aproveita-se da situação e mostra a 

crueldade da guerra contra o Iraque e a estupidez de tamanha brutalidade. A narração 

constrói uma visão política distorcida: é como se a política bushista pensasse somente em 

interesses pessoais e agisse descabidamente, sem medir conseqüências.  

O discurso lingüístico vai apontando Bush como um grande vilão; a repetição de 

ironias vai convencendo o espectador da culpa do presidente norte-americano. 

O caráter verídico é criado pelo uso de imagens reais; seu filme se oferece como 

ferramenta de indagação que deve trazer a verdade por trás das máscaras e manipulação 

política vigentes no meio político. 

 Pensamos então na grande pergunta rosseliniana: “Como e a partir de que imagens 

da realidade pode-se fazer surgir a ponta da verdade?”² 

___________________________ 

²Alain Bergala, “Roberto Rosselini e a invenção do cinema moderno”, in Roberto Rosselini. O cinema 

revelado (Barcelona: Paidós, 2000) 
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O cinema de Michael Moore não interroga a realidade, mas sim suas faces mais 

evidentes e verificáveis. Embora tome emprestado os recursos da ficção, seus filmes 

procuram ser um instrumento para desmascarar a “verdade”.  

A verdade no cinema social está associada ao testemunho, e Moore utiliza 

testemunhos do início ao fim do filme; esses testemunhos buscam sempre desmascarar as 

mentiras e manipulações. De acordo com Ana Amado 

 
A palavra em todos os seus modos discursivos integra informação e emoção, traz 

uma narrativa individualizante, comunicante e freqüentemente estremecedora. Os 

corpos, como figuração ordenada sob as leis de uma verossimilhança diferente à da 

ficção, correspondem a personagens que representam a si próprios. Em uma 

aliança entre narração subjetiva e modelo legal, em quase todos os filmes do 

gênero se multiplicam hoje as vozes de testemunhas como modo de enfrentar a 

crise contemporânea da verdade, as dúvidas sobre as evidências da história, as 

fendas profundas nas instituições. Com seu relato pessoal sobre as vias privadas do 

enfurecimento do mundo, atualiza-se a figura do narrador benjaminiano na medida 

em que conta o que se extrai de uma dupla experiência: a sua e a contada pelos 

outros. (Ana Amado in MOURÃO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.228 e 229) 

 

Existe um alto grau de representação em todos os seus filmes; os relatos possuem  

adequação física dos corpos e das vozes do coletivo social dispostos a serem registrados 

com consciência de seu papel de personagens. Esses personagens cumprem muito bem seu 

papel, parecem ignorar a presença da câmera; portam-se como vítimas, são verdadeiros 

atores de uma mise-en-scène de grande mobilidade, sempre compartilhada com seu 

interlocutor (Moore). Em sua performance de autor, Michael Moore participa em cena com 

duplo objetivo: convocar a palavra testemunhal e ao mesmo tempo estabelecer um pacto 

com o espectador a respeito da interpelação do narrado. Nesse jogo de vale tudo, há 

recursos ficcionais, interpelação do realizador, voz em off, infografias. O que importa é 
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construir uma narrativa persuasiva que realmente convença o espectador de sua veracidade. 

Observamos em Fahrenheit 11/09, uma grande variedade de personagens cuja palavra faz 

ver de modo assombroso a responsabilidade de tramas individuais e corporativas em 

catástrofes de distintas naturezas.  

Michael Moore dá a seus espectadores exatamente o que eles procuram: alguém 

para culpar pelas mazelas ocorridas. Essa técnica foi inventada e largamente utilizada por 

Hitler durante o nazismo. Outra técnica de propaganda de guerra usada pelo cineasta é a Lei 

da orquestração, ou seja, percebemos a repetição e a rapidez de afirmações durante todo o 

documentário, tanto pelo discurso lingüístico quanto pelo imagético.. A ironia de Moore 

deve ser também observada como uma técnica de propaganda, já que ela distrai a atenção, 

provoca o riso e cria uma espécie de cumplicidade alegre com o espectador. Na verdade, o 

documentário pode ser visto como uma contrapropaganda do governo Bush. 

Importante salientarmos a figura do cineasta. Moore aparece sempre de boné, tênis, 

um meninão com cara de simpático; sua figura é debochada, “tira sarro” de toda a confusão 

que provoca.  

Michael Moore criou uma nova forma de filme, uma nova maneira de narrar. A 

partir de técnicas de documentários, de persuasão, ele tece um fio narrativo, um discurso 

que conduz o espectador a uma verdade criada para sustentar seus próprios interesses: 

alguns políticos, outros ideológicos, e outros,   financeiros.  

Quando dizemos que Fahrenheit 11/09 convence os espectadores tomamos por base 

alguns sites que fizeram pesquisas sobre a opinião dos espectadores a respeito da 

veracidade do filme. No site http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/fahrenheit-

11-de-setembro/fahrenheit-11-de-setembro.asp (acessado em 30/04/2007), observamos uma 

enquete sobre Fahrenheit 11/09.  
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Opinião dos espectadores sobre 
Fahrenheit 11/09

7% 6%

87%

Não acreditam em
Michael Moore

Ficam na dúvida

Acreditam em
Michael Moore

 

 

 Percebemos que a grande maioria dos espectadores concorda com a narração 

apresentada pelo filme, acreditam que Michael Moore “desmascara” Bush.  

 

 Um internauta opinou:  "Chocante... Realmente Bush e Cia. são a versão real do 

Império e Darth Vader."  José Guimar Cocco Jr. 

 

Uma outra espectadora declarou nessa mesma enquete: "Nossa, eu amei o filme! Ele 

não só mostra o que o autor acha, mas sim comprova muitas coisas. Fiquei impressionada 

com muitas coisas e com certeza saí do cinema anti-Bush!" Mayara. 

 

"O filme é ótimo, pois temos como entender que o que é pessimo não é o americano 

em si, mas sim a política, manipuladora. Michael Moore está de parabéns ao mostrar ao 

mundo o caráter de GEORGE W. BUSH."  Érica de Assis 

 



 87 

"Um documentário impressionante pela explicação clara e detalhada dos fatos e 

pelas cenas chocantes, mas reais, apresentadas. Todos deveriam assistir." Renata Coelho 

 

"Tá certo que Michael Moore apela um pouco, mas nos mostra a verdade que todos 

tentaram esconder. Ótimo documentário, não consegui piscar." Lívia Tunes 

 

"Excelente filme, que mostra a verdadeira face de Bush e seu império de mentira e 

sangue." Willian Souza 

 

 

No site http://www.cineminha.com.br/filme.cfm?id=60008 (acessado em 

30/04/02207) também observamos uma enquete sobre Fahrenheit 11/09.  

 

                       

Opinião dos espectadores sobre 
Fahrenheit 11/09

13%

87%

Não acreditam em
Michael Moore

Acreditam em
Michael Moore

 
 

“Vá para o inferno G.W. Bush!! Esse filme desmascara você, (...)  São espertos para 

explorar e enganar os outros povos...mas não sabe se governar...só coloca esses lixo na 

presidência. Nota10,0 pro Michael Moore.” Marcelo. 
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“Muito bom! Nota 10! Michael Moore fez sem dúvida um dos melhores documentários já 

feitos. O safado do Bush é desmascarado de uma forma brilhante e sarcástica. Well Done 

Michael Moore!!!” Johnny Mnemonic. 

 

Observando esses depoimentos conclui-se que, realmente, a maioria dos 

espectadores de Fahrenheit 11/09 saem manipulados pelas afirmações feitas pelo 

realizador. Perguntamo-nos: Quais os reais interesses de Michael Moore? 

 Teria o cineasta algum “conchavo” político? Estaria ele atendendo aos interesses de 

alguém em particular? Há quem diga que Fahrenheit 11/09 veio justamente para ajudar 

George W. Bush a vencer as eleições, pois ali estariam todas as críticas que o presidente 

havia recebido e com o lançamento do documentário ele teria tempo para rebater todas as 

críticas e assim vencer as eleições. Será?  

A única afirmação que somos tentados formular é que Michael Moore consegue 

ganhar muito dinheiro com seus filmes. Sua inteligência e astúcia fizeram com que ele 

inventasse uma nova forma de filme, com pretensões de verídico; ele aponta o dedo “na 

cara” dos poderosos, afirma coisas, busca suporte para suas afirmações nos testemunhos 

que consegue.  

É inegável o sucesso do estilo Michael Moore; seus filmes prendem a atenção e 

possuem um fio condutor estrategicamente construído para conduzir o raciocínio do 

espectador. Não importa o que se diz, o importante é chamar a atenção, ou seja, fazer com 

que o maior número de pessoas assista a seus filmes. 
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Assim, ele vem conquistando a simpatia de espectadores mundo afora, consegue 

contratos milionários, publicidade, enfim, ele envolve os espectadores em sua teia narrativa  

alucinante; e obtém com isso  seu intento: polemizar.  
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V- INTERTEXTUALIDADE  

 

V.1. O que é intertextualidade? 

 

Intertextualidade é a superposição de um texto a outro, a influência de um texto 

sobre outro que o toma como modelo ou ponto de partida, e que, às vezes, provoca uma 

certa atualização ou modernização do primeiro texto.  

A noção de intertextualidade foi introduzida na Teoria Literária por Júlia Kristeva 

em 1966 por influência da noção de dialogicidade que Bakhtin havia desenvolvido em seu 

livro “Estética da palavra”. Para Bakhtin o texto está em diálogo com a tradição e com 

uma comunidade comunicacional. Para ele, a língua é um fato social, cuja existência se 

fundamenta na necessidade de comunicação. 

Kristeva expande essa noção que Bakhtin pensara a partir da sátira e aplica-a à 

literatura como um todo. O importante na concepção da literatura como intertextualidade é 

o questionamento das visões tradicionais de obra e de autor. Critica-se a visão de obra 

literária como uma obra que seria absolutamente original, encerrada nela mesma; portanto, 

opõe-se também ao culto do poeta-gênio. Poeta é na verdade alguém que apresenta uma 

versão mais criativa das potencialidades literárias da língua e da cultura. 

Júlia Kristeva afirma que “qualquer texto se constrói como um mosaico de 

citações e é absorção e transformação dum outro texto” (Kristeva, 1974). Segundo a 

referida autora, o termo intertextualidade designa essa transposição de um ou (vários) 

sistema(s) de signos noutros.  
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Para Calabrese (1993), a noção de intertextualidade pressupõe a evocação, pelo 

leitor, de algo que aparece mais ou menos explicitamente no texto, mencionado por algum 

autor ou de algum texto, buscando-se efeitos estéticos particulares ou gerais.    

Embora a noção de intertextualidade tenha surgido na literatura, podemos aplicá-

la nas mais diversas áreas, inclusive no cinema. Muitas vezes um filme imediatamente nos 

remete a outro. “É um fenômeno constitutivo da produção do sentido e pode-se dar entre 

textos expressos por diferentes linguagens” (Silva, 2002). 

O fator intertextual interfere na compreensão de um determinado texto, pois 

quando se faz a relação de um com outro, o texto passa a ser compreendido em sua 

profundidade. 

 Parece-nos instigante observarmos o documentário Fahrenheit 11/09 com um olhar 

intertextual, já que existe um filme anterior chamado Fahrenheit 451; dessa forma 

podemos tecer uma análise mais profunda.  

 

V.2. Fahrenheit 451  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Extraído de: http://www.raybradbury.com/books/fahrenheit451.html 
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Ray Bradbury, um dos grandes escritores americanos de ficção-científica, publicou 

em 1950, o conto chamado O Bombeiro. . Em 1953, este conto foi reformulado e 

transformado no romance Fahrenheit 451, que anos depois foi adaptado para o cinema por 

François Truffaut 

O livro conta a história de uma corporação de bombeiros que são encarregados de 

queimar qualquer tipo de material impresso que encontrem pela frente, a mando do Estado 

totalitário. Toda literatura era considerada propagadora de infelicidade porque, enfim, "não 

deve prevalecer nenhuma diferença entre as pessoas". Contudo, um grupo de pessoas 

decide decorar, cada um, uma grande obra da literatura universal. Desta forma, clássicos de 

Henry Miller, Tolstoi, Sartre, Camus, Hemingway, Fitzgerald, entre outros, podem 

permanecer vivos mesmo sem edições impressas. Quando alguém deseja saber sobre algum 

livro, basta dirigir-se à pessoa que o havia decorado e ouvir trechos ou mesmo a obra 

inteira. 

Um dos bombeiros encarregados de queimar livros fica tocado ao ver uma mulher 

preferir ser queimada com sua biblioteca, a permanecer viva. Então, ele decide saber o que 

havia de tão ruim nos livros para que fossem proibidos. Com isso, descobre um mundo 

onde os pensamentos e opiniões são livres, e adere à luta contra o Estado. 

O autor trata de maneira irônica o futuro da humanidade em meio a grandes 

invenções tecnológicas da década de cinqüenta e critica a avassaladora influência da TV 

nos lares norte-americanos e a manipulação de informações. A temperatura que dá nome ao 

livro( Fahrenheit 451) é o nível de calor  que atingem as folhas dos livros quando 

queimam em fogo alto.  

Esta obra consagrou Bradbury quando foi adaptada por François Truffaut e Jean 

Louis Richard para o cinema. Contudo, o roteiro parece que não agradou ao autor, pois era 
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voltado para o lado filosófico da obra, o que fez com que os efeitos especiais fossem 

deixados de lado; na obra, os efeitos são as verdadeiras estrelas da história. 

Como obra de ficção científica distingue-se por não tratar de robôs, naves 

espaciais ou viagens interplanetárias e, sim,  por falar de uma sociedade futurista onde 

imperam a futilidade e alienação, tornando-se atual mesmo tendo sido escrita há mais de 

meio século.  

O filme retrata um mundo em que os livros são proibidos e em que as pessoas 

vivem absorvidas pela televisão e movidas a comprimidos. Os bombeiros já não apagam 

fogos, mas incendeiam livros; as pessoas cultivam a banalidade e a apatia. 

 

 
 

Extraído de http://www.raybradbury.com/books/fahrenheit451.html 

 

 
A história se passa em um futuro não muito distante, onde uma sociedade totalitária 

é controlada pela “Família”. As pessoas que vivem nessa sociedade são educadas a 
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desempenharem certas funções sociais, sem se questionarem muito sobre o que estão de 

fato realizando. O sucesso deste estado de obediência e paz social deve-se, especialmente, 

ao cuidado com a educação. Nas escolas, as crianças aprendem a não-ler e que livros são 

para se queimar. 

Um dos bombeiros mais cumpridores de seu dever,  Montag (Oskar Werner) está 

prestes a ser promovido por desempenhar um excelente trabalho. Montag não se questiona, 

tampouco tem curiosidade; é casado com Linda (Julie Christie), uma mulher extremamente 

fútil. 

 Após conhecer Clarisse (professora interpretada também por Julie Christie) que lhe 

questiona “Nunca leste nenhum dos livros que queimas?”, Montag começa a se questionar e 

resolve começar a ler. Ele também fica tocado ao ver uma mulher preferir ser queimada 

viva a perder sua biblioteca clandestina. Percebe que os livros não são maus, ao contrário; 

então, começa a perceber o absurdo da realidade que o cerca.  

 O final do filme é idealista. Montag foge e vai viver numa comunidade 

“alternativa”, conhece as “pessoas-livro” - uns poéticos resistentes que decoravam cada 

qual um livro, para impedir que as obras se perdessem com sua destruição física.  

 O filme é um retrato muito peculiar de um regime ditatorial, sendo que as 

manifestações de repressão são apenas mostradas através da questão dos livros. 

Os cenários são bastante curiosos, quer pelo design dos interiores quer pelos exteriores de 

campo e ar livre, diferentes das imagens mais citadinas que geralmente são associadas ao 

futuro nos filmes. 
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Cenas do filme, extraído de http://www.raybradbury.com/books/fahrenheit451.html�
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V.3.  Fahrenheit 11/09 

 

Faz-se importante salientar que não é nosso interesse comparar um filme com outro. 

O que buscamos é apontar uma certa intertextualidade entre eles. Fica evidente que Michael 

Moore não escolheu o nome Fahrenheit fortuitamente. A idéia de intertextualidade permeia 

todo o documentário. 

O título do documentário chama a atenção por mostrar números – o que não é muito 

usual. No filme de Truffaut, os números indicam a temperatura em que os livros eram 

queimados; no de Moore, a data em que ocorreram os atentados terroristas. Michael Moore  
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sugere que a América está a mercê de um regime totalitário, assim como no filme dos 

bombeiros.  

O realizador de Fahrenheit 11/09 quer incendiar a opinião pública; com status de 

“desvendador da verdade oculta” aponta o dedo para os poderosos da política internacional. 

É como se a população norte-americana, assim como a do filme de Truffaut, fosse alienada 

e não compreendesse o que realmente se passa ao seu redor. Fahrenheit 11/09 faz com que 

nos sintamos culpados por não questionar, por não nos interessarmos pelos rumos políticos. 

No filme  Moore monta uma narração que casa com as imagens cuidadosamente escolhidas, 

mostrando assim um George W. Bush mentiroso que coloca interesses pessoais acima de 

tudo. 

É como se toda a sociedade norte-americana fosse cega e se deixasse conduzir 

facilmente; segundo o filme de Moore, as pessoas são verdadeiras marionetes nas mãos dos 

políticos. George W. Bush faz o que quer e a sociedade não oferece resistência (exatamente 

como no filme de Truffaut). 

O fato de o primeiro filme ser baseado num livro de ficção científica também é 

bastante relevante. Michael Moore gosta de chamar seus filmes de documentário (para 

tanto utiliza técnicas destes), mas percebemos uma linha tênue entre ficção e realidade. 

Muito do que é dito em Fahrenheit 11/09 está mais no domínio da ficção do que da 

realidade. Acusações sem fundamentação aparecem o tempo todo, mas a montagem e os 

recursos que o cineasta de Fahrenheit 11/09 utiliza, acabam sustentando seu discurso.Esse 

discurso é muito bem construído; assim, fica difícil para os espectadores perceberem a 

manipulação. 

No filme de François Truffaut a Família manipulava a sociedade principalmente 

através da televisão; no documentário, Moore sugere que Bush manipula a sociedade norte-
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americana com suas propagandas de guerra que também são difundidas principalmente 

através da televisão. Michael Moore faz a mesma coisa, no entanto utiliza outro veículo de 

comunicação: o cinema -  na modalidade documentário para dar a sensação de verdade.          

                                                                                                                                                                                   

Pôster em versão brasileira:        
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                  Originais:                                                                                                                                               
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Extraídos de: 

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/fahrenheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp  

 

 Michael Moore mostra uma sucessão de fatos que estariam ligados à gestão Bush. 

Ele cria um encadeamento frenético; dessa forma fica muito difícil para o espectador 

perceber as acusações sem fundamentação que aparecem no meio daquele encadeamento 

rápido de imagens. 

 A técnica é simples: não dar tempo ao espectador de pensar a respeito. As imagens 

funcionam como provas (ver para crer), mas o filme tem um ritmo tão alucinante que 

ninguém se dá conta da montagem por trás da narração. As cenas foram cuidadosamente 

escolhidas, o encadeamento cria um discurso próprio com aspirações de verdade.  O 

documentário(?) de Moore molda a opinião pública principalmente a partir da manipulação 
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emocional; há momentos de comédia pura e simples, de terror, de reflexão e também de 

drama. 

 Michael Moore lembrou-se de Fahrenheit 451 quando nomeou seu filme, pois a 

intertextualidade o permeia. Essa nomeação sugere, mas não certifica, dois fatos: o 

primeiro é a consciência do diálogo que estabelece com um filme da distópico; o segundo, 

o descortino comercial, já que, sendo Fahrenheit 451 um filme dirigido  por um dos ícones 

do cinema moderno francês, poderia tornar o outro, o de Moore,  inscrito no festival de 

Cannes, marcado com um selo de simpatia e, portanto, com possibilidade de levar o prêmio 

máximo.  Inegável é que ele usou de diversas técnicas para atingir seu verdadeiro intento, 

do qual não se pode excluir o aspecto  do lucro. 

 

 

Extraído de:  

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/fahrenheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp  

  

Extraído de: http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u44413.shtml 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

  

 Fahrenheit 11/09 é um documentário que pertence a uma nova categoria criada por 

seu realizador Michael Moore. A partir de cenas reais, o realizador tece uma narração forte, 

marcante, que prende a atenção dos espectadores a partir da configuração dada a si mesmo 

como protagonista de uma busca: a descoberta de uma terrível verdade. Nesse trabalho 

demonstramos que o cineasta usa técnicas de propaganda de guerra para desconstruir as 

propagandas pró-guerra feitas pelo governo Bush. Moore desmonta a manipulação do 

governo norte-americano para criar a sua. 

 Essa desconstrução  se realiza por meio de recursos próprios da linguagem 

cinematográfica, segundo uma montagem que, no todo, se pode considerar sucessiva, mas 

que no interior  das seqüências varia bastante: ora temos sequëncias montadas com cenas 

em disposição sucessiva, ora seqüências com cenas em disposição paralela.  Quanto aos 

planos, predominam no filme os apropriados para criar a postura de objetividade: planos de 

conjunto e planos médios. Importa observar que os planos médios têm a função expressiva 

de nivelar o espectador às personagens, principalmente nas cenas em que comparecem os 

diálogos. De grande expressividade são os pouquíssimos planos aproximados, cuja função 

emotiva fica evidente: comover o espectador com o sofrimento estampado no rosto dos 

familiares de um soldado morto no Iraque. O domínio técnico do diretor também se revela 

no uso dos ruídos contrastados com o quadro fílmico escuro e no uso da música que ora 

reforça a atmosfera ora se contrapõe ironicamente ao conteúdo das imagens.  

 Não há dúvida que o domínio dos instrumentos próprios da linguagem 

cinematográfica se manifesta quando o realizador os equilibra com os recursos televisivos e 

tecnológicos existentes.Esse domínio se pode confirmar por meio do diálogo sugerido com 
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o filme Fahrenheit 451, de François Truffaut, cineasta francês  conhecido por sua 

consciência crítica  sobre os meios expressivos do cinema  e por sua tendência em dialogar 

com outros filmes de outros cineastas, inclusive anglo-americanos. De certo modo, a 

aproximação entre os dois filmes  dá ao documentário de Moore uma dimensão que 

transcende seu texto que, dessa maneira, passa a situar no limiar tenso entre a ficção e a 

realidade, entre a denúncia artística da reificação humana e da passividade e a manipulação 

industrial dessa mesma passividade.  

O cineasta possui uma astúcia e inteligência invejáveis, pois conseguiu descobrir 

um novo filão na indústria cinematográfica. Embora muitas vezes criticado, o realizador de 

Fahrenheit 11/09  tem obtido êxito financeiro em todos os seus documentários, porque 

todos eles são sucesso de público.  

 Além disso, Michael Moore conseguiu chamar a atenção dos espectadores para esse 

gênero seja pelo uso requintado dos recursos próprios da linguagem cinematográfica seja 

pela ironia com que anima a narração imagética dos acontecimentos, inclusive com o uso 

da própria figura falsamente ingênua, quando não cínica. Hoje, verifica-se maiores 

investimentos em documentários, coisa que não observávamos antes de Moore. Estamos 

falando de indústria cinematográfica, portanto, não é permitido experimentos; para que um 

filme seja produzido é pré-requisito que ele obtenha êxito financeiro . Nenhuma 

distribuidora, nenhum grande estúdio investe em um filme simplesmente porque ele tem 

uma proposta artística. O que importa em primeiro lugar é o possível lucro que a película 

trará. Inclusive, é importante salientar que Michael Moore chamou a atenção para um 

gênero que andava meio esquecido justamente porque não dá lucro. 

 Quanto à manipulação dos espectadores podemos observar, a partir das enquetes 

que pesquisamos, que a maioria acredita que os fatos mostrados em Fahrenheit 11/09 são 
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verdadeiros. O que nos parece evidente é que Michael Moore parte de fatos comprovados 

para tecer seu discurso; temos um discurso embasado na verdade, mas não exatamente 

verdadeiro.  

 Michael Moore foi muito feliz ao criar essa nova modalidade de documentário, 

embora ele exagere na manipulação, forçando a nota da  polêmica; e é a partir da polêmica 

que ele consegue que os holofotes se voltem para ele mesmo.  

Portanto, parece-nos claro que Michael Moore criou uma nova fórmula para 

alcançar o lucro. Pode ser que ele possua também interesses políticos, sendo esta uma 

presunção positiva caso ele tenha sido movido pela intenção de dar um basta ao poder de 

Bush, ou uma presunção negativa, caso tenha sido sua intenção de dar a Bush o tempo 

necessário a fim de se preparar melhor para as eleições em que acabaria sendo escolhido 

como presidente pela segunda vez; mas isso não podemos afirmar. Podemos afirmar que 

usa instrumentos próprios da propaganda para realizar uma contrapropaganda, que usa de 

recursos da linguagem televisiva para criticar a instrumentalização dos meios de 

comunicação de massa e que usa da intertextualidade cinematográfica para reforçar 

artisticamente sua crítica ao exercício do poder. Entretanto,  a  única afirmação que 

podemos confirmar  é a que decorre  das atividades inerentes à   indústria cinematográfica, 

a qual, depende, para sobreviver, de lucros sobre o investimento realizado. 

Indubitavelmente, Fahrenheit 11/09 deu lucro.  
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APÊNDICE 

 Curiosidades 

 

- Em maio de 2004 o diretor Michael Moore declarou que a Walt Disney Pictures havia 

proibido a Miramax Films, produtora de Fahrenheit 11 de setembro, e sua subsidiária, de 

distribuir o filme nos cinemas americanos. A proibição realmente ocorrera, mas segundo o 

Presidente Executivo da Disney Michael Eisner, a decisão havia sido tomada meses antes e 

Moore apenas a estava revelando no momento para conseguir publicidade para o filme. 

 

- De acordo com o diretor Michael Moore, a desistência da Disney em distribuir o longa-

metragem através da Miramax ocorreu devido ao temor de retaliações por parte do 

Governador da Flórida Jeb Bush, irmão do Presidente George W. Bush, no que se refere 

aos incentivos fiscais que o estúdio recebe para a manutenção de seus parques de diversões 

e hotéis no local. A Disney confirmou a proibição, mas negou que fosse este o motivo da 

decisão. 

 

- Para solucionar a questão os irmãos Bob e Harvey Weinstein, donos da Miramax, 

compraram por conta própria da Disney os direitos de distribuição de Fahrenheit 11 de 

Setembro. O valor pago ao estúdio foi cerca de US$ 6 milhões. 

 

- Após a compra dos direitos de distribuição, os irmãos Weinstein fundaram uma nova 

empresa, chamada Fellowship Adventure Group, e negociaram a distribuição de Fahrenheit 

11 de Setembro nos Estados Unidos com a Lions Gate Filmes e a IFC Films. 
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- O diretor Michael Moore realizou uma entrevista com Nicholas Berg, que posteriormente 

foi seqüestrado e morto por terroristas no Iraque. Em respeito à família de Berg, o diretor 

decidiu não incluir a entrevista em Fahrenheit 11 de Setembro. 

 

- O escritor Ray Bradbury, autor do livro "Fahrenheit 451", que serviu de inspiração para o 

título de Fahrenheit 11 de Setembro, declarou publicamente sua insatisfação pela utilização 

do nome no filme sem sua autorização. 

 

- Após sua primeira exibição no Festival de Cannes, Fahrenheit 11 de Setembro recebeu 

uma sessão de aplausos que durou entre 15 e 25 minutos. Esta foi considerada a maior 

ovação já recebida por um filme em toda a história do festival. 

 

- É o 2º documentário na história a ganhar o Festival de Cannes, sendo também o 1º 

americano a conseguir tal feito. O anterior fora Le Monde du Silence (1956) de Louis 

Malle. 

 

- O diretor Michael Moore fez questão que o filme chegasse aos cinemas americanos meses 

antes das eleições presidenciais, de forma a influenciar o eleitor a votar. O filme foi lançado 

nos Estados Unidos em 25 de junho. 

 

- É o 1º documentário na história a ocupar a liderança do ranking de bilheterias nos cinemas 

americanos após seu primeiro fim de semana de exibição. 
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- É o documentário que esteve em cartaz em mais salas de cinema nos Estados Unidos em 

toda a história. Em sua semana de lançamento o filme esteve em cartaz em 868 salas, sendo 

que na 3ª semana já estava em exibição em 2011 salas. 

 

- A quantia arrecada por Fahrenheit 11 de Setembro em seu fim de semana de estréia foi de 

US$ 23,9 milhões. Esta é praticamente a mesma quantia arrecadada pelo documentário 

anterior de Moore, Tiros em Columbine, em 3 meses de exibição. 

 

- Michael Moore abriu mão de inscrever Fahrenheit 11 de Setembro na disputa do Oscar de 

melhor documentário para que o filme pudesse ser exibido na TV americana antes das 

eleições para Presidente dos Estados Unidos. De acordo com as regras da Academia de 

Artes e Ciências Cinematográficas, um documentário apenas poderia concorrer se não fosse 

exibido na TV até 6 meses após seu lançamento nos cinemas, o que não aconteceu. 

 

 

Fonte: 

 http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/fahrenheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp (05/2005) 
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Premiações 

 

- Ganhou a Palma de Ouro e o Prêmio FIPRESCI, no Festival de Cannes. 

- Recebeu uma indicação ao César de Melhor Filme Estrangeiro. 

- Recebeu uma indicação ao European Film Awards de Melhor Filme Não-Europeu. 

- Ganhou 4 prêmios no Framboesa de Ouro, nas seguintes categorias: Pior Ator (George W. 

Bush), Pior Ator Coadjuvante (Donald Rumsfeld), Pior Atriz Coadjuvante (Britney Spears) 

e Pior Dupla (George W. Bush com Condoleeza Rice ou sua cabra). Recebeu ainda outra 

indicação na categoria de Pior Atriz Coadjuvante, para Condoleeza Rice.  

 

 

Fonte: 

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/fahrenheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp  (05/2005) 
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