VANESSA RAMOS IGARASHI

A DESCONSTRUCAO DA PROPAGANDA DE
GUERRA NO DOCUMENTARIO FAHRENHEIT 11/09

MARILIA
2007



VANESSA RAMOS IGARASHI

A DESCONSTRUCAO DA PROPAGANDA DE
GUERRA NO DOCUMENTARIO FAHRENHEIT 11/09

Dissertacdo apresentada agr&mwae de POs-
Graduacédo em Comunicacgéo deddsidade
de Marilia, para obtencgéo do titulo de Mestre

em Comunicacao.

Orientador: Prof. Dr. Antdnio Manoel dos Santog&il

MARILIA
2007



UNIVERSIDADE DE MARILIA
FACULDADE DE COMUNICACAO, EDUCACAO E TURISMO

, REITOR
MARCIO MESQUITA SERVA

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM COMUNICACAO

AREA DE CONCENTRACAO
MIDIA E CULTURA

LINHA DE PESQUISA
FICCAO NA MIDIA

ORIENTADOR
PROF. DR. ANTONIO MANOEL DOS SANTOS SILVA



A DESCONSTRUGCAO DA PROPAGANDA DE GUERRA NO DOCUMENTARIO
FAHRENHEIT 11/09

Autora: Vanessa Ramos Igarashi
Orientador: Prof. Dr. Antdnio Manoel dos Santo¥&il

Comissao Examinadora

Prof. Dr. Antbnio Manoel dos Santos Silva
Orientador

Data da apresentacao / /




A minha mée que tanto se

esforcou em prol da minha educacao



AGRADECIMENTOS

As minhas irméas Thaty e Vania, meus cunhados RoenEarnando e meu noivo Rodrigo,

pelo apoio e suporte técnico.

Ao professor Dr. Antbnio Manoel dos Santos Silviagérilhantes aulas e orientagdes.



RESUMO

Este trabalho trata do documentdfahrenheit 11/09 de Michael Moore, com a
finalidade de demonstrar que o cineasta utilizaités diversas para criar uma narracao
persuasiva e assim, “desconstruir” as propagandagyerra feitas pelo governo norte-
americano; o diretor utiliza imagens descontextadis para criar uma atmosfera de
investigacao e “descobertas”. Comecaremos abordaomteitos sobre documentario, para
justificar o porqué d&ahrenheit 11/09ser classificado como tal; depois passaremos a uma
analise formal do filme, esta mostrando sequénici@$ais, mediais, finais, analise de
movimentos e de cena. Falaremos de propagandaedeagsuas origens, técnicas e tipos,
pois se faz necessario conhecé-las para analis&crisas que o cineasta “desconstréi”
durante o filme. Para uma andlise mais profunddatmmentario, trataremos de discurso
politico: seFahrenheit 11/09¢ um discurso politico, quais principios o regexgtifica-se
gue embora Fahrenheit contenha um discurso politico fator ponderavel para que o
filme tenha sido produzido é o financeiro. O remdiar Michael Moore pode ter sido
encarregadode criar esse discurso; no entanto, ndo se podeamda a motivacao
monetaria, j& que nunca um documentario recebeastdo elevadas para ser produzido.
E finalmente, buscamos demonstrar uma certa irtagidade com o filme de Truffaut,

Fahrenheit 45] ja que sdo parcialmente homénimos.

Palavras-chave:documentario, propaganda de guerra, discurso gmlititertextualidade,

lucratividade.



ABSTRACT

This work treats of the documentary Fahrenheit 94,160 Michael Moore, with the
purpose of demonstrating that the film director suseveral techniques to create a
persuasive narration and like this, to “de-congtrtiee propagandas for-war done by the
North American government; the director uses urednimagems to create an atmosphere
of investigations and “discoveries”. We will begiapproaching concepts about
documentary, to justify the reason of Fahrenhelidalassified as such; then we will pass
to a formal analysis of the film, this showing iaitsequences, mediate, final, analysis of
movements and of scene. We will speak about wgpgganda, their origins, techniques
and types, because it is done necessary to knowtih@nalyze the techniques that the film
director “de-construct” during the film. For a gee analysis of the documentary, will we
treat of political speech, if Fahrenheit 11/09 dditical speech, which beginnings govern
it? Itis verified that although Fahrenheit contaa political speech the main factor so that
the film has been produced is the financier. Emigirpgy Michael Moore might have been
entrusted of creating that speech, however, tha faator was the monetary, since never a
documentary received such high sums to be produted. finally, we looked for to
demonstrate a certain inter-textuality with thenfibf Truffout, Fahrenheit 451, since they

are homonymous.

Word-key: documentary, war propaganda, political speedbr-textuality, profitability.
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INTRODUCAO

O documentarid-ahrenheit 11/09dirigido por Michael Moore procura desvendar
fatos ocultos da politica norte-americana em relagds atentados terroristas de 11 de
setembro de 2001. Esse filme foi um marco paradésiria cinematografica, pois foi um
sucesso de bilheteria mundial. Nem o recente soi@dessarcha dos pinglinsonseguiu
superéa-lo, sendo@ocumentarianais visto de todos os tempos.

Fahrenheit 11/09possui uma narragéo forte, que em determinadosemtos choca
0 espectador. O cineasta cria uma atmosfera destigaedo e, entdo, comeca a
“desvendar” areal envolvimento do presidente norte-americano cor@rabes. Moore vai
tecendo um discurso persuasivo e utiliza as imapare “provar” o que diz. A narragao,
incrivelmente marcante, casa perfeitamente commagens minuciosamente escolhidas
para contar a sua versao sobre os verdadeirosssts de George W. Bush.

As sequéncias iniciais do filme mostram um Corsgemmericano desnorteado e
desacreditado; logo em seguida, vemos a posse dh, Bermeada por confusdo e
protestos. As cenas do atentado terrorista de l%etembro aparecem na sequéncia,
causando comocao imediata. Entéo, o realizador g@siga argumentacéo persuasiva; fala
sobre os erros do presidente. As sequiéncias segwab mostrando uma sucessao de
ligacbes entre Bush e os sauditas, as vantagemiéeresses pessoais que 0 governo teria
tido.

Nosso trabalho origina-se de um interesse pessofire documentarios,
especialmente sobre documentarios de guerra. EmBahaenheit 11/09 ndo seja
propriamente um desses exemplares, nos chamoungiatpelo sucesso de publico e pela

nova forma de montagem. Acreditamos que Michaelrgldescobriu urfildo no mercado
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cinematografico e conseguiu com ele sua (auto)agg&i. Sendo assim, pareceu-nos
interessante estudar as técnicas utilizadas peradssasta para entendermos o porqué de
Fahrenheit 11/0%er o documentério mais visto de todos os tempos.

A dissertacdo esta distribuida em cinco capitudém da introducdo e das
consideracoes finais.

No primeiro capitulo, trataremos do género docuéren-- concepgdes, espécies,
parentescos e técnicas--, para entendermos a petaoqual Fahrenheit classifica-se
como documentario.

No segundo capitulo, temos uma analise formallae:fficha técnica; sequtiéncias
iniciais, mediais e finais; analise de movimentasalise de planos; anélise de dialogo;
elementos estético-auditivos, para que possamokecen o filme de acordo com a
linguagem cinematografica e entdo analisa-lo commpaopriedade.

No terceiro capitulo, falamos sobre propaganda@udara: conceitos, propaganda
politica e sua tipologia. Fahrenheit possui umefatiscurso politico e, portanto, as
propagandas politicas e de guerra estdo diretarassbeiadas ao seu conteudo.

Na quarta etapa fazemos uma analise mais profdoddéilme, falamos sobre
discurso politico, e demonstramos de que mandedaa montagem desse filme, como a
narracdo € um discurso bem estruturado e quaisssdvpis intencdes de Michael Moore
ao produzi-lo.

Nosso ultimo capitulo destina-se a demonstrarigelwr do nhome Fahrenheit e

observar certa intertextualidade corRahrenheit 451de Truffaut.
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|. DOCUMENTARIO

I.1. Concepcbes de documentario

Muito se tem discutido sobre documentérios. Pana @rierson, “documentério € o
trabalho criativo da realidade”, mas a palavealidade exige que tomemos certos
cuidados. Embora o documentario informe fatos reaigue € mostrado ali ndo € a
realidade. Na verdade, € uma representacgéo do real.

O documentario, assim como a ficcdo, representeigh@ente a realidade, por
meio de um olhar subjetivo; ele ndo capta o queas, gera intencionalmente uma situacao
especifica, a partir de imagens reais. Provocaalteeacéo no real, e o que fica registrado,
consiste de uma alteragdo provocada. Um filme sobre vida ndo é uma vida, assim
como a fotografia de uma mesa ndo € uma mesantueggpde uma macé ndo € uma maca.

A questédo sobre ficcao e realidade divide opini@i@s.um lado coloco o problema
da histéria e de outro, 0 da poesia, porque aoreflie o documentario esta localizado
nesse ponto de tensdo” reflete Ismail Xavier (inWRAO, M.D. e LABAKI, A.2005). O
documentério trabalha com a histéria; contudo, pademos dizer que a histéria é
exatamente aquela mostrada, jA& que ha o olhar dm quoduz o filme e toda uma
ideologia implicita, tanto nas imagens escolhidamntp na narracao.

Um filme n&do reproduz o real, € um encontro entoineasta e o universo, e esse

encontro € sempre algo cativante. A camera testemwsse encontro, ela registra

impressdes e acontecimentos. Episodios reais comedsdes subjetivas.
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Além do olhar do cineasta, as novas tecnologiabéamancam uma nova forma de

cinema sobre a realidade. Acerca disso, disse hbR@h

E como se fosse um cinema da pulsdo. Atualmentépsndos cineastas que se
apoderaram da camera DV falam de um mundo no caialmes entregues as
nossas paix8es — como dizia a filosofia classica uma percepcao fragmentaria
do mundo, a uma percepg¢do acabada, descontinespdiriea. Devo acrescentar
gue a cadmera DV substitui, perfeitamente, essa peveepcdo do mundo. (in

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

Com uma camera leve, o0 ponto de vista remete a iddéia de percepcao
fragmentaria do mundo: o corpo do cineasta falai@bonia com aquilo que diz o roteiro.
Assim como sempre ha um roteiro quando fazemos asundentario, por mais sutil que
seja, sempre ha um sentimento de que é precisthescon caminho a seguir durante as
filmagens.

Segundo Marc Ferro (1992) a realizacdo de algumesdi levou a uma reflexéo
sobre a funcdo da histdria, a natureza dos géngilados, a ligacdo existente entre a
escolha dos temas abordados e a préatica que giisam. A realizacdo de um filme
coloca o problema do género a ser adotado e do poser escolhido para tratar tal ou tal
problema.

Um filme de ficcdo busca um registro documentalirdplosédo; o documentério
inverte 0 movimento da queda, lanca méo de redipsm da narrativa ficcional. Um
permite que seja apagado o que acabou de ser gigtotro tem um mordaz prazer em
mostrar que a ferida continua aberta. Cada qubtautd recurso que lhe parece mais
eficiente para alcancar seu objetivo dramaticoa [Elaro que o documentario e a ficcao,

embora muitas vezes se aproximem, tém propositiosmente diferentes.
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I.2 Espécies de documentario?

No contexto de renovacdo da linguagem cinematagrafue marcou o inicio dos
anos sessenta e deu origem a movimentos coNaugelle Vaguena Franca e o Cinema
Novo no Brasil, duas novas vertentes de realizagddocumentarios surgiram:ctnema
direto e ocinema verdade

O cinema diretcsurgiu nos EUA com Robert Drew e Richard Leacocgpeesenta
uma incorporacdo de realismo e agilidade. Caraetee pela invisibilidade da equipe de
realizadores e pela auséncia de narragédo: a acéessavolve diante do espectador de
forma menos intermediada possivel.

O cinema verdad®u cinéma veéritésurgiu na Franca com o cineasta Jean Rouch,
praticamente ao mesmo tempo que o cinema direferddiemente do cinema direto, o
cinema verdade permite e desenvolve o envolvimdnteineasta na acdo. No cinema
verdade a técnica de entrevistas registra ndo revéstado, mas também o cineasta e o
aparato filmico.

Essas novas abordagens na maneira de entendecumeltario surgiram num
contexto histdrico marcado pela Guerra Fria, petwimento hippie, pelas manifestacdes
contra a Guerra do Vietna e pelo feminismo. As mgda pelas quais o0 mundo passava

foram o cenario para novas formas de entenderesn@rdocumentario.

1As espécies de documentérios aqui discriminadasese@ ponto de vistizmatico De acordo com o ponto
de vista da camera (observacdo) eles seriam adsssifitados: expositivo, observacional, interativo

reflexivo e performativo. (Bill Nichols, Bloomingto Indiana University Press, 1991).
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A diferenca primordial entre cinema diretoe ocinema verdadeé que o primeiro
ocultava o processo de producao, prezando a d@sceQquanto o segundo expunha esse
mesmo processo como parte da realidade. Tanto usmt@uoutro mostraram uma
renovacado da linguagem do documentério, até essar@do ao didatismo da exposigéo.

Contudo, é interessante notar o efeito paradoxatidema direto: estimular a
atuacdo nos documentarios. A escolha de protagsnisira os documentarios comecou a
ficar parecida com unctasting em que 0 que se procurava eram personalidades
extrovertidas que se comportavam espontaneameatgedde uma camera e atuavam
sozinhas, sem necessidade de serem dirigidas.

Por isso, os melhores filmes do cinema direto ficamto parecidos com as ficgoes,
apesar da fé documentéria de seus criadores. BarRelaherty quem inaugurou a pratica
do documentario “encenado”.

Ja no cinema verdade, ndo se brinca com a invikbié da cAmera. Ao contrério,
parte-se do principio de que um documentario né@ié do que o encontro entre aqueles
gue filmam e os que sao filmados. Para Rouch, ouguelocumentario revela ndo é “a
realidade” em si, mas a realidade de um tipo de pygduzido entre as pessoas que estao a
frente e atras de uma camera.

Assim apresentou-se 0 documentario contemporane® grgiu gracas ao
aparecimento de novos aparelhos cinematogréficdateis, mais leves, que permitiam a
captacdo de som sincronizado e de um filme mas\san

A década de 60 foi marcada pelas inovacgfes tegical® que deram origem a
mudancas estéticas. Pela primeira vez os cinepetiam filmar um documentario sem
preparacfes elaboradas, foi possivel introduzigéna feitas com a “camera na mao”.

Foram introduzidas por Henry Breitrose (apud Briam&én in: MOURAO,M. D. e
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LABAKI,A 2005), as abordagens “mosquinha na pare@dy-on-the-wall) e “mosca na
sopa”(Fly-in-the-soup): a primeira observa sempsgcebida, a segunda esta no centro da
cena. As mudangas traziam a sensacgédo de manipulagéal.

Embora assegurada sua importancia historica,esspostos que pautancinema
direto e o cinema verdadendo sdo inquestionaveis. Jean-Louis Comolli, pan®lo,
contesta qualquer possibilidade de transparéncidodomentario ao dizer que a camera
produz eventos e que o documentario € fabricada fgnica, formatado por opcdes
estéticas, e que ele ndo existe em si sem a ingfwedo cineasta (TELLA, Andrés in
MOURAO,M. D. e LABAKI,A 2005).

Para se exibir isto ou aquilo num filme, ha um gdauatuacdo do cineasta, que
encena para propiciar nas suas personagens aseafaé Ihe permitam contar sua historia.
A atuacado acaba sendo parte essencial da montageemd do documentario.

Basta pensar na entrevista em que o cineastaifingear o que ele ja sabe para que
a testemunha conte sua histéria como se fossenaipivez. Michael Moore inaugurou o
génerostand-up documentatyem que o realizador se passa por bobo, inaudolraentao,
uma maneira comica de atuagdo em documentarios.

Nesses documentérios, como no cinema verdade dehRtansparece a idéia de
gue a atuacao néo leva a ficcionalizacdo, masemela um nivel de autenticidade, revela
uma verdade.

O cinema documentario tem sido usado como ferraandet agitacdo politica

através de temas que se nutrem da matéria social.

2 Referéncia irdnica astand-up comedianssolos humoristicos em clubes e bares americanos.
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O ativismo nos mais variados centros de discussdiicpa tem se tornado o
propésito central da producao e circulacdo de ruitwumentarios independentes.

O maior exemplo desse fenbmeno cinematograficochddl Moore que, a partir de
Roger e epinaugurou na década de 80 a aproximacdo da cémerdedo na cara dos
chefes de grandes monopolios como a General Mosaisipre com 0 proposito de
denuncia, o que |Ihe rendeu dinheiro e apoio polittan 1997The Big OngO Maioral),
seu filme antiglobalizacdo, também recebeu bemsfide organizacdes politicas e sociais
de seu estado.

Para Ana Amado

A relacdo com a politica ndo esgota as dimens8edodomentéario social, que

deve se basear nos conhecidos dilemas que se molecae a realidade e a

representacéo, meios e estética, mundo represeatadpectador. Equagcdes que
Michael Moore resolve de maneira desigual em sibugd, realizados a partir de

opcbes formais submissas as regras do mercadoa ajod ndo isentas de

provocagéo e de relagdes inéditas. (in MOURAO,Me DABAKI,A 2005, p.220)

Nesses filmes notamos uma atuacédo sobre o esaroiimio grande publico sobre
assuntos politicos. Ha uma reutilizacdo de fontemrqeiivos originados nos meios de
comunicacgao, e nessa reutilizacdo ha uma reestgdinir de maneira que tudo ganha uma
aura de “conhecimento sobre a verdade”. Os arqusdosminuciosamente reorganizados
de maneira que parecam revelar algo novo.

N&o podemos nos esquecer dos documentatitmbiograficos Trata-se de filmes
em que o autor conta sua propria histéria: releoegperiéncia pessoal na qual o
protagonista participa da trama interna da naaati@& maior parte das vezes narrada em

primeira pessoa. H& algum tempo criticos declarafaeno cinema autobiografico estava
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com os dias contados, mas vinte anos apds essengramento, percebemos que esses
criticos cometeram um equivoco.

Segundo Michael Renov formas culturais novas sengenstroem sobre seus
antecedentes e os reinventam. Os grandes produtesea espécie de documentario séo,
sem duvida, os norte-americanos; embora haja atgalbslhos bons em primeira pessoa no
Canadé, Europa, Asia, Australia e Oriente Médio.

Michael Renov diz que “afirmar quem somos, paréiomente para uma cidadania
macicamente separada das maquinas de representag@mdustrias da propaganda, da
noticia e do entretenimento — é uma expressio &#ahcio.”(in: MOURAO,M. D. e
LABAKI,A 2005, p. 243). A autobiografia tornou-senunstrumento para a associagdo do
testemunho publico libertador, um meio de resis&nuor isso tem sido produzida por
feministas, gays, negros e outros grupos margag da sociedade.

Existe uma certa repressao da subjetividade quaaaeamos em documentario. No
entanto, a subjetividade nunca foi banida, poistasuiormas foram exercicios de auto-
expressao. A trajetéria autobiografica compreench& wetrospectiva em que o sujeito
enunciador rememora, reestrutura e revé a suaéegigtem um intervalo complexo, de
maneira que o texto autobiografico chega ao leano a descricdo do ocorrido.

Entre as espécies de documentario ndo podemosardeix falar sobre o
documentério de guerra. Na verdade, esse tipdrde §urgiu como um registro historico;
com o advento de novas tecnologias, foi possivelsgpldados registrassem o que acontecia
nos campos de concentracdo, nas batalhas, nofigudtcamera teve, a principio, a
funcéo de registro do real.

Contudo, os documentarios de guerra (sobretudee sabSegunda Guerra), sao

largamente produzidos e difundidos. Talvez o grasubesso desse tipo de filme esteja na
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“visao de realidade” que eles propiciam. Muitosedaltilizam imagens feitas por soldados
no meio das batalhas, o que de certa forma tramsags espectadores a sensacdo de
veracidade. O espectador busca nesse tipo de fima retrospectiva historica dos
acontecimentos. E necessario lembrar que essa icedalde documentario traz uma dose
forte de ideologia. Normalmente os documentariogusra trazem a visdo dencedor

Deve-se mencionar que os documentarios semprallieab com acontecimentos
histéricos. Observamos muitas maneiras de trabathemas propostos: ha documentéarios
gue sdo chamadgsuros ja que séo feitos exclusivamente a partir de éenagreais.
Existem também outros chamadb#ridos que misturam imagens reais, encenagoes,
entrevistas, fotos.

Embora a questédo ficcdo versus realidade estejpregmermeando a producgéo de
documentdérios, deve-se considerar que documengstas sempre buscando retratar fatos
histéricos. Assim como os historiadores lancam ciar e suas observacdes quando
escrevem um livro sobre a historia, o cineastadanmp olhar sobre a realidade quando

produz um documentario.

1.3 Parentescos

O documentério sem davida tem muitos parentesagad artes (arquitetura, artes
plasticas, muasica, danca) fazem parte dessa familigeratura talvez tenha um parentesco
mais perceptivel. Obviamente, cada qual possui padgularidades: um documentério

lanca méo de imagens por meio da luz, enquanttitaratura, por exemplo, elas séo
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somente instigadas por palavras. Com o advent@mi&r@, surgiu o cinema, 0 irmao mais
novo das artes. Para Jorge Furtado cinema é deadieservar.

De acordo com Eisenstein

Deixemos Dickens e toda a pléiade de antepassgdesremontam inclusive aos
gregos e a Shakespeare, Ihes lembrarem mais umgueeambos, Griffith e nosso
cinema, provam que nossas origens ndo sdo apedadason e seus companheiros
inventores, mas se baseiam num enorme passadoatuttada parte deste passado,
em seu momento da histéria mundial, impulsionouaadge arte da cinematografia.
Que este passado seja uma reprovacdo as pessoasciaotes que trataram com
arrogancia a literatura, que contribuiu tanto pesda arte aparentemente sem
precedentes e €, em primeiro lugar, € no mais itapiE: a arte de observar — nao
apenas ver, mas observar. ( EISENSTEIN, apud MOURAM. e LABAKI,A
2005, p.102)

Sem duvida, a literatura € um parente do documentdrincipalmente a ficgdo
histérica. Nela observamos uma apropriacdo de ecoméntos e personagens histéricos,
incorporando histéria, ficcdo e teoria. Trata-sefidedo histérica, que cria um drama
particular dentro de um cenério histérico. Embaeabdlhe com um fundo veridico, a
narragdo € ficcional. E um passado modificadoyegitado. Julia Kristeva ja dizia em sua
teoria da intertextualidade que “todo texto é atfoie transformacédo de uma infinidade de
outros textos”(1974, p.174).

Um texto é um tecido, formado por varios fios elaitados. No romance histérico
esses fios sdo emaranhados de forma que a ficgairadertostatusde realidade. Temos
um texto embasado na historia, mas é arte litendordanto, ficcao.

Outro parente proximo do documentério é o cines@realista Surgido na Itélia e
inspirado nas mazelas sociais e nos ideais masxistée tipo de cinema procura retratar a
realidade Algumas caracteristicas sdo: gravacdes em aregtesiores, planos sequéncia,

participacdo de ndo-atores nos papéis principatgngtica da miséria, da soliddo, do
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sofrimento, o realismo em primeiro lugar, em cermnentos sendo documental. Embora
tenha tido uma duracgédo relativamente curta, ceecded anos, alguns de seus elementos
influenciaram cineastas e movimentos do mundormiin diferentes épocas, inclusive o
Cinema Novo, no Brasil. Os filmes mostram a sitoad@ opressdo, medo e miséria a que
ficou sujeita a populagéo italiana durante a ocapagema na segunda guerra mundial; os
traumas causados pela segunda grande guerra levareimeastas italianos a uma posi¢céo
rude em relacdo aos problemas sociais do pais.ri®@enento surgiu num momento em
gue a Italia estava destruida, devastada moralreestenomicamente.

O marco inicial do neo-realismo italiano, emboaglcontroversias, € 1945, quando
Roberto Rosselini lancRoma, Cidade Abert@Roma, Cittd Aperta Mas o termo neo-
realismo, propriamente dito, teria surgido em 19dB8\pregado pelo critico Umberto
Béarbaro na revist&ilm. O cinema neo-realista corresponde ao periodo wnhg uma
grande identificacdo humanistica no cinema: de dadotumental levou o homem a refletir
sobre a sociedade e o ser humano.

Uma das tendéncias desses filmes, era trabalhafroaterial simples e barato”; foi
um cinema que se contrapds as tendéncias hollyaoasli Para os cineastas italianos o que
importava era a temética retratada e nao técnicaaucdes elaboradas; os cineastas
usavam locacdes, pois eram muito mais baratasgjadies, utilizavam cameras obsoletas,
enfim, toda essa “pobreza” material dava mais dibée aos diretores, ja que o retorno
financeiro, definitivamente, ndo era o propositssgemovimento. Isso acabou dando voz
ao homem comum, as camadas populares.

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

éxito junto ao publico, pois a populagdo ndo quesiaseu sofrimento retratado nas telas. O
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sucesso desses filmes foi junto a critica, quegbeitc imediatamente a importancia desses
trabalhos.

Assim como 0 romance historico, 0 cinema nedskalretrata a realidade.
Entretanto, seus filmes sfiocdo mostram uma certa realidade como pano de funds, m

narram historias ficticias.

1.4 Técnicas

Com o advento da camera DV houve algumas mudangagproducdo de
documentarios. A principal € o barateamento nangie de imagens, o que facilita muito a
vida dos cineastas. Hoje, pode-se filmar uma qdadé enorme de material e entdo
escolher o que vai fazer parte do filme. Embordtereggdo de imagens tenha se tornado
mais facil, a edicdo requer tempo: quanto mai®rnat mais tempo leva.

O DV cumpre a promessa da camera na mao, poisslenai e ainda mais sensivel
gue as demais, além de mais barata e da facileladeeu manuseio. De acordo com Brian
Winston do ponto de vista da estética ou do caluted diferenca entre o filme e o digital
ou entre o video digital e o andlogo do video éinduortante, ou tdo sem importancia,
qguanto as diferencas entre uma matéria e outrénae. f

N&o é porque os custos diminuiram que se pode dEoemmentarios “baratos”. Ha
canais produzindo documentarios de DV como se fiodsa@sas — em larga escala. Nao
devemos pensar que a mudanca para o DV em siigignilm avanco tdo positivo nos
métodos de producéo.

Acerca dessas questdes Brian Winston reflete
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Na medida em que o DV pressiona ainda mais a thoagdo do cinema direto de
oferecer “meras” evidéncias ndo mediadas, ele aagtot risco ainda maior o aspecto
criativo do documentario. E refor¢a o desvio dowoentario para o jornalismo. I1sso
me leva a um segundo ponto, ou seja, a moda atudisgutir os limites entre o

documentério e a ficgdo. (in MOURAO,M. D. e LABAK 2005, p.22,23)

Um documentario ndo é simplesmente um retrat@dlp € sim um tratamento dele.
O cineasta recria a realidade, ou seja, trabalhafatos veridicos, mas sob seu ponto de
vista, de acordo com sua maneira de ver e pensatidade. Portanto, o documentario ndo
é simplesmentprnalisma

Para Grierson (apud Brian Winston in: MOURAO,M.eDLABAKI,A 2005, p.22) ,
0s documentéarios deveriam ser muito mais; devepassar do plano da “descricdo do
material natural” para arranjos, rearranjos e socfacao criativa do mundo natural. Em
suma, Grierson ndo estava interessado no que paErchamado de jornalistico.

Uma outra pratica documentaria sdo os documestd@mcenados”. Robert
Flaherty foi o pioneiro da técnica. Isso acontepeu conta do cinema direto que néo
admitia a intervencéo do cineasta. No entanto, @smm tempo em que criava o mito da
objetividade e da nao-intervencéo, o cinema daetbava estimulando a atuagao em cena.
Por isso os melhores filmes do cinema direto fivanauito parecidos com as ficgoes.

A maioria dos documentarios produzidos usa a egéEn COmo recurso; ha
verdade, essa técnica é também chamada de regm@stjtpoisrecria uma suposta cena
real. Ha sempre um grau de atuacdo do documentagist encena para provocar nas suas
personagens determinados efeitos que |he parecportantes para contar sua historia. O
gue nos fica € que a atuacdo ndo conduz a ficzzagdb, ao contrario, deixa emergir uma

verdade, pois segue um conceito tradicional deigresntas a partir de uma série de fatos
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reais. Essa sensacdo de veracidade é provocada,apoimera sempre transforma a
realidade.

A ficgdo é sempre intermediada pela consciénciand@ mimese, pelo acordo tacito
gue envolve qualquer representagdo, qualquer jogméatico. O documentéario, em
oposto, sugere o registro da vida, como se elatacesse independentemente da
presenca da camera, o que é falso. A presencamarad&empre transforma a
realidade. E essa transformacdo segue para aldilméo Registrar uma vida real é
uma grande responsabilidade, compreende uma enquaetidade de dilemas
morais, éticos, em cada etapa da filmagem: no ehngoeento, na iluminacéo, na
edicio de som e, principalmente, na montagem. (FRAIK}, Jorge in
MOURAO,M. D. e LABAKI,A 2005, p.109)

Uma questdo emerge a partir dessa técnica: Quahpromisso ético do cineasta?
Num documentério, a manipulacdo das emocdes esh@salimites da ética, no
compromisso moral que se tem com as personagessygsereais. Portanto, deve existir
bom senso por parte do realizador para ndo romigeug barreira ética.

O depoimento é outra técnica muito utilizada néizagdo de documentarios, ja que
eles transmitem veracidade. Andrés Di Tella cordirdizendo “o que eu faco quando
recolho depoimentos € tentar me colocar no lugasudm que estd me transmitindo essa
experiéncia e tentar compreendé-lo, até o pontoaperguntar o que eu mesmo teria feito
no seu lugar’(in: MOURAO, M. D. e LABAKI,A 2005,7.2)

Alguns documentarios empregam a estratégia denfathcdo de depoimentos de
personagens situados em posi¢des diferentes, @igdaicas, muitas vezes até comecando
em off, como recurso para salientar os contrastes eifénentes pontos de vista sobre um
mesmo problema.

As visitas a determinados locais, as fotografiasijbém fazem parte das técnicas

utilizadas na producdo documentaria. De certa foriondo € usado como técnica. Os
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enquadramentos e movimentos nervosos de cameatadmeas seqiéncias, o ritmo, enfim,
tudo produz significados. Sem duvida, a proprig&@uindo passa de uma técnica, ja que a
partir dela € possivel criar inUmeras maneirasbtdemar um problema, diversos pontos de
vista.

Produzir um documentario € um constante “pisaroaxws”, € um trabalho que
requer cuidados e uma dose de bom senso pararivausfiemites da ética.

Deve-se dizer que uma das coisas que diferencidasoimentario de um filme de
ficcdo € a narracédoff. Alem dessa maneira propria de narrar, percebdambém a
técnica que mescla imagens “reais” com imagensugidds. O proprio Grierson legitimou
0 uso de imagens produzidas, pois para ele o gperiava era o tratamento dado ao
material e ndo apenas 0 seu uso; o importante reéd@uédenticidade do material, mas a
autenticidade do resultado, o efeito provocado plehe.

Tratando-se de linguagem cinematografica, num deotémo percebemos o
predominio deplanos de conjunte planos médigspois permitem um certo distanciamento
em relagéo ao fato narrado.

J4 que a intencdo de um documentario é transuomia pretensaealidade, 0s
planos médios sdo propicios, porque sao naturagnaiatogicos e transmitem clareza e
comodidade ao espectador.

Os planos aproximadogostumam sugerir uma invasdo no mundo espiritaal d
personagens, apontam uma modalidade de pensarpenisso, ndo costumam ser usados;
na producdo de documentarios.

Quanto aangulacdo pode-se dizer que ha a predominancia agulacéo
horizontal em que o eixo da objetiva parece horizontal, gémsinormal em relacdo aos

objetos e as pessoas. Ja em relacAor@mymentosa panoramica(movimento realizado
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pela camara em torno de seu préprio eixo, estandpavelho fixado no chdo) mais
utilizada é, sem davida,@noramica horizontal

Outro tipo de movimento € oarro ou travelling. Trata-se de deslocamento da
camara fixa no carro que se move. Ha quatro tigesacordo com o deslocamento: carro
para frente; carro para tras, carro lateral e cagrtical. Ndo ha quase uso desses tipos de
movimento em documentarios, pois eles sugeremefteubjetivos e essa ndo é uma
caracteristica presente em documentarios.

O conhecimento técnico do documentario € necessamio iSSoO vamos analisar
Fahrenheit 11/09 a fim de percebermos algumas particularidadesude elaboracgéo;

mesmo assim, trata-se de um documentario.
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ll. ANALISE FORMAL DO FILME

Como houve uma espécie de desconstrucdo no docinoerahrenheit 11/09
faremos uma andlise formal do filme para que se@ssipel localizar alguns pontos
relevantes, salientar algumas sequéncias. Comegsigon algumas noticias sobre o autor

e, a sequir, pela ficha técnica.

II.1. Michael Moore
Michael Moore nasceu no dia 23 de abril de 1954-Bm, Michigan, cidade com cerca de

124.000 habitantes, situada nas adjacéncias deiDetr

extraido dehttp://es.wikipedia.org/wiki/Michael Moor@acessado em: 05/05/2007

Conheceu a fama com o documentdRioger & Mg1989), filme que trata do
acontecido em sua cidade natal Flint, logo que presa General Motors fechou suas
fabricas para abrir novas no México com a finaleldé baratear custos. Flint era o berco

da multinacional General Motors, a cidade crescee @esenvolveu a volta da fabrica e do
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seu crescimento préspero. No entanto, quando redddéte 80, Roger Smith - o patrdo da
GM - decidiu fechar onze das suas fabricas (serdRint uma delas), para as reabrir no
México onde a mao-de-obra era mais barata, deiXo00® pessoas desempregadas. A
cidade nunca mais se recuperou de tamanha depress@io hoje quase uma cidade
fantasma. Moore, natural de Flint, sentiu-se injasio com a atitude de Roger Smith e

partiu numgerseguicd@o magnata, na tentativa de o trazer até a cidade.

' Roger&Fu

s Fise o= Michaa] Moora

L Horemr D ria Thorior brm vl o Lfa o | 60 e
s e e brm-alyy gl W Koy

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

Com Roger & me Michael Moore “descobriu” uma nova forma de fazer
documentarios(?) conseguindo fama, sucesso e thnl@icineasta cria uma atmosfera em
torno de seus filmes: sempre esta investigandwvetielando coisas ocultas. Em 1999 ele
ganhou o prémidlugh M. Hefnempor seu programdhe Awful Truth( A terrivel verdade

Suamarca desmascarar, “encontrar” a verdade.
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Em 2002 seu documentarfairos em Columbineapresentou uma analise da cultura
armamentista americana. Esse filme ganhou uma&aterspecial no festival de cinema de
Cannes e ganhou o prémio César de melhor filmaregtiro; em 2003 recebelOscar de
melhor documentério. Esse filme investiga a fag@nalos americanos por armas de fogo,
Moore questiona a origem dessa cultura bélica eaduespostas visitando pequenas
cidades dos Estados Unidos, onde a maior partpeEsas guarda uma arma em casa.
Entre essas cidades esta Littleton, no Coloradde dita o colégioColumbine La os
adolescentes Dylan Klebold e Eric Harris pegaramarmsas dos pais e mataram 14
estudantes e um professor no refeitério. MichaebMdaambém faz uma visita ao ator

Charlton Heston, presidente da Associacdo Ameridarfaifle.

TIROS
COLUMBINE
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http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmes/lwogyfor-columbine/bowling-

for-columbine.asp

Michael Moore é um documentarigiapstar,de rosto conhecido; ele faz questéo de
aparecer em seus documentarios, esta sempre atuRaska um ar de simpatico e ao
mesmo tempo € “do contra”, pois esta sempre apdatandedo para alguém.Ele utiliza
técnicas da retdrica explicitada por Aristotelesamefender sua tese como, por exemplo, a
tecmerionque € a demonstracdo da prova mediante o ra@mocinagcada uma linha de
raciocinio, as provas sdo apresentadas envolven@spectadores e os fazendo acreditar
sem questionamentos (ndo indago aqui a veracidagdeinformacfes, e sim a técnica
utilizada). Inegavelmente conseguiu criar um tigofilme que chama a atencéo por pelo
menos dois fatores: primeiro, os filmes séo insapes, prendem a atencéo do espectador;
segundo revolucionou o documentario no mundo, Giemamente. Ele criou uma nova
formula que soma polémica, politica, humor, sucesso e demo resultado o éxito
financeiro.

Somos tentados a afirmar que Michael Moore bustaaade tudo o lucro, pois

desdeRoger & Meele consegue ampla distribuicdo cinematograficguie ndo € comum
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guando pensamos num documentario. Segundo Ana Affsadbegada ao Olimpo via
prémios e farta bilheteria estabelecem uma zona didcernivel entre marketing e
publicidade comercial, 0 que torna possivel comaimdsua obra através do prisma das
financas e ndo por suas intengdes politicas” (iNURAO, M.D. e LABAKI, A.2005,
p.218).

Seus documentarios buscam sempre “desvendar”’ alguisa; ele esta sempre
atrds deprovasO cineasta descobriu uma nafaordagemde documentario que agrada o
publico, chamando sua atencdo para esse génenmaoddstria cinematografica. Michael
Moore é acima de tudo um homem de negdcios quesgonscriar uma nova forma de
documentario, viavel para ele e para seus prodithstribuidores, pois sua formula com

certeza alcancara sucesso de publico.

[1.2. Titulo do filme: Fahrenheit 9/11
11.3. Ano de realizacao /12 exibicdo:25 de junho de 2004
I1.4. Realizadores

4.1.DiretorMichael Moore

4.2.Produtodim Czarnecki, Kathleen Glynn e Michael Moore

1 O nome do filme vem daquele filme dos anos 70ydtdfeit 451, que vem do livro do mesmo nome espotoRay
Bradbury. Em Fahrenheit 451, as pessoas vivem popd em que as casas sdo todas iguais, todassligadaés de um
sistema de televisdo, e os cidadaos ndo tém dodéteiler. Todos os livros estdo sendo queimadossiina, este filme e
o livro do qual se origina se relacionam com aeséei livros que apresentam o mundo como um lugébpico, da linha
de 1984 de George Orwell, e de Admiravel Mundo NdeAldoux Huxley, entre outros. A ditadura, nesthgas, ndo
controla somente o corpo, mas se apossa da menpessoas. Em Fahrenheit 451, com a proibicadtdealeas pessoas
ficam & mercé da propaganda do estado, e um geipestoas comega a resistir-lhe ao decorar limtesas, para passéa-
los para os outros. O titulo do filme constitui uapaopriagdo de Fahrenheit 451, filme de Francaigfdut, adaptacéo

do livro homénimo de Ray Bradbury.
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4.3.RoteiristaMichael Moore

4.4 .Diretor de montageMichael Moore

4.5.Diretor de fotografMike Desjarlais
4.6. EstudioMiramax Films / Lions Gate Films Inc. / Fellowshglventure Dog
Eat Dog Films

4.6.1. DistribuicdoLions Gate Films Inc. / IFC Films / Europa Filmes

4.7. Musicaleff Gibbs e Bob Golden
4.8.EdicdKurt Engfehr, Todd Woody Richman e Chris Seward
4.9.ElencoGeorge W. Bush

Osama Bin Laden

Michael Moore

Saddam Hussein

Lila Lipscomb
Condoleezza Rice
Britney Spears

FigurBes da poltamericana e internacional

I1.5. Argumento:

5.1.PersonagerBeorge W. Bush

Osama Baden
Michael bte —sujeito

Saddam st&is
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Condolez&ice
Lila Lipsmb -adjuvante
Britney Spears

Figurdesspblitica americana e internacional

5.2.Argumentp

Apoés o atentado terrorista de 11 de setembro00&,2 presidente George
W. Bush, incita a Guerra contra o Iraque. Usandpggandas e acusacoes, busca, entdo, o
apoio da populacéo norte americana.

Nesse documentario, o diretor Michael Moore visanttesconstruir” as
propagandas do presidente Bush, mostra as mesbibas as acusagdes contra o Iraque e,
ainda, os interesses pessoais que levaram Bughcartad forma, “proteger” o Afeganistao.
Moore consegue cenas inéditas e faz uma montagemcasa perfeitamente com a

narracao, mostrando assim um presidente mentircsmeulador.

I1.6. Sequéncias.

Considerando que seqiiéncia é cada pedaco, cadadeahistoria que tem uma
unidade de sentido em termos de acao, sabemasadaeseqtiéncia pode possuir muitas
cenas, ja que estas mudam a cada mudanca de .e§mego estamos analisando um
documentério, consideramos irrelevante especificaroada cena de cada sequéncia, pois
seria muito extenso e cansativo; além do maisnfesgaria o0 sentido da sequéncia.,
prejudicando-o.

Um filme € composto por seqiiéncias, que por saa&e compostas por cenas. As

cenas possuem angulagdo, movimentos enquadramglatioos.
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6.1.SeqlUéncias iniciais:

Sequéncia 1:Imagens das elei¢cdes presidenciais de 2000 suggrentGeorge W. Bush
teria manipulado o resultado: seqiéncia parakeleedas.

Seqiéncia 2Cenas no Congresso americano mostram que nenboat® assinou a
impugnacao sobre o resultado das elei¢cdes: segii@tegral de cenas.

Seqiéncia 3Posse do presidente George W. Bush, cercadardeséo e protestos. Nos
primeiros meses de governo, Bush ndo consegue ppmonada; com tudo dando errado,
ele decide sair de férias: sequéncia paralel@dasc

Passagem de cendissdo de imagens .

*Dissolvéncia em negro somente no final da seq@ésici

5.2. Sequéncias Mediais:

Seqguéncia 1Aparecem os créditos enquanto alguns politicos(gne Bush) se arrumam

para uma entrevista: sequéncia integral de cenas.

*dissolvéncia em negro.?

Sequéncia 2Tela escura, som de ruidos e estrondos; bardhbl®9, avides: seqiéncia
integral de cenas.

Seqliéncia 3Pessoas olhando desesperadas para o alto, dagtaeas(mausica triste de

fundo). Imagens da destruicdo, imagens cinza: setpiésucessiva de cenas -

*dissolvéncia em negro.

2N&o estando especificado, as passagens de cerpardéséo de imagens, imagens superpostas.

Por se tratar de um documentario, ndo ha maioaemgdes nas ligacdes de cenas.
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Seqliéncia 4imagens de Bush a caminho de uma escola quacdbee noticia sobre o
impacto do primeiro avido. Ele resolve ndo integpemsua visita (0 que Moore chamou de
“publicidade”). Bush esta lendo para as criancanda recebe a noticia sobre o segundo
impacto de avido. H& uma narrativa sobre os eloogresidente: seqiéncia sucessiva de
cenas.

Seqiéncia 5lmagens dos aeroportos fechados; narracdo: “émgoodia voar, exceto 0s
Bin Laden e os sauditas”;sequéncia paralela descena

Seqiéncia 6Aqui temos imagens alternadas de pessoas dizgndoos familiares de
Osama Bin Laden deveriam ser detidos e de um fonadm do governo explicando o
porqué da retirada: sequéncia paralela de cenas.

Seqléncia 7Explica os negocios entre Bush e a familia Bindmg as vantagens que o
presidente obteve na época em que seu pai eraemesie as vantagens que sua empresa
“Carlyle” obteve apos o 11/09 vendendo armamené&ma p governo: sequéncia alternada
de cenas.

Seqliéncia B8Aqui mostra fotose filmes dos Bush com os sauditas. Nao ha naregio
uma musica “alegre” de fundo: sequéncia sucessivedas.

Sequéncia 9Imagens de Bush tentando impedir as investigag@es a criacdo de
comissfes e imagens com 0s parentes das vitimaesteénunhos: seqiéncia paralela de

cenas.

3As fotos véo passando como se fosse um album girsasévao “virando”.
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Seqliéncia 10 Em frente a embaixada saudita, Moore entrewigfamas pessoas, aparece
0 servico secreto para averiguar. O diretor entdstata que os sauditas possuem 7% da
América (possuem trilhdes nos bancos), e por iss@cem atencado e protecdo especial por
parte do servigco secreto: sequéncia sucessivanads.ce

Seqiéncia Ilimagens de Bush com o principe embaixador sgualiganizade entre eles.
Mostra, inclusive, um jantar ocorrido no dia 13/88is dias depois do atentado terrorista:
sequéncia paralela de cenas.

Seqléncia I2Entrevista em que o0 servi¢co secreto acusa Busfudeer atacar somente o
Irague, mesmo sabendo que o Al Qaeda estava nocadig&go. Aqui as imagens da
entrevista séo alternadas com atitudes do presideeqiiéncia paralela de cenas.
Seqiéncia 13Imagens de um filme de faroeste em que os pegsosasado figurbes da
politica internacional. Depois, cenas falando sabgasoduto ( este retira gas natural do
mar Céspio e favorece principalmente o contribuitfir da campanha de Bush- Kenneth
Lay-o0 gasoduto passa pelo Afeganistao); sequéacagia de cenas.

Sequéncia I4lmagens que mostram a manipulacdo do governartx plo medo. As
propagandas estimulam o medo da massa para goendila no governo: “ocasionalmente
estimular o medo do povo”: seqiéncia paralela dase

Sequéncia I5magens e depoimentos de pessoas sobre as ¢obwmdas ameacas: uma
mulher foi detida por dar leite materno ao filhey senhor foi detido por falar de Bush
numa academia, e, no entanto, terroristas emlaanceom isqueiros: sequéncia paralela de
cenas.

Seqiiéncia I6Moore anda em um carrinho de sorvete ao redarodgresso criticando-o
por ter aprovado o decreto patriota sem o ter lgle; comeca entdo a ler: sequéncia

paralela de cenas.
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Sequéncia 17Imagens e depoimentos que mostram a falta deasguem Oregon. Nao
h& mais patrulheiros por corte em orcamentos: seigi@aralela de cenas.

Sequéncia 18 Imagens que mostram a invasdo no Iraque: muiigs enortos.
Depoimentos de soldados. Nessa sequUéncia a nangpéie que “essa nagdo nunca nos
atacou”: sequéncia paralela de cenas.

Seqiéncia 19Justificativas para o ataque ao Iraque com depationde Britney Spears:
sequéncia paralela de cenas.

Seqiéncia 20Critica por néo falar dos soldados mortos, imagea soldados feridos;
revolta da populacéo iraquiana contra a invas@fpiéeia paralela de cenas.

Seqiéncia 21 Primeiro depoimento de Lila Lipscomb: ela falaiogportancia das forcas
armadas, diz que tem muitos parentes oficiaisperdiefende o recrutamento: sequéncia
sucessiva de cenas.

Seqliéncia 22Cenas de como é feito o recrutamento: sequéuncessiva de cenas.
Sequéncia 23Alterna cenas dos soldados invadindo casas compingdo de americanos e
dos proprios soldados sobre guerras: sequéncikelzada cenas.

Sequéncia 24 Mostra cortes nos salarios e nos beneficios dosbatentes, em
contrapartida mostra alguns combatentes feridogpcHihentos: sequéncia paralela de
cenas.

Seqiéncia 25Testemunho de dona Lila que teve o filho morto@mbate: ela 1€ uma
carta que o filho mandou do Iraque, culpa o govepeta morte do filho: sequéncia
sucessiva de cenas.

Seqléncia 26mostra imagens de uma reunido de empresarioglfaobre os lucros que a
guerra trara (petréleo) e imagens de empreséarindodéapoio” aos “bravos soldados”.

Mostra também o testemunho de algumas pessoa€rsgparalela de cenas.
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Sequéncia 27A mulher que teve o filho morto no Iraque — Liipscomb- vai até a Casa
Branca e encontra uma mulher protestando contteeaayno Iraque e uma outra contra o

protesto: sequiéncia integral de cenas.

5.3. Seqiiéncia final:

Moore pede aos congressistas que alistem sews fillessa cena € alternada com
outras em que pessoas do governo falam da neassldaguerra. Ha também cenas com
alguns soldados — “eles que séo os excluidos tknss lutam para manter esse mesmo
sistema”. No final da sequéncia uma cena de Bushy@enele diz um ditado: “Se me
enganar uma vez: azar o seu. Nao me enganara noteaine
E a narracdo completa: “Pela primeira vez, nOs@alamos” — sequéncia alternada de

cenas.

11.7. Estudo de Cenas

7.1. Cena de Seqiéncia Inicial:

A cena acontece no Congresso, varios deputadsrteonvencer algum senador a
assinar a impugnacao sobre o resultado das eleiEdé®tanto, todos os deputados s&o

convidados a voltar a seus lugares, e nenhum sesagwontifica a assinar .

Essacena faz parte da segunda sequéncia inicialo filme, a angulacdo é
horizontal, o movimento utilizado € a panoramicaizumtal. Quanto aos planos de
conjunto, observamos o plano de conjunto e o ptenmeio conjunto. Quanto aos planos

médios temos o plano americano; o enquadramentotd@gulo simples.
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O enquadramento em triangulo simples foi bastafitaz pois o proprio senado
favorece. O cenario do congresso obedece uma eb@galarquica ficando acima o
presidente, na base do triangulo estavam os dimutldeologicamente as ordens vém de
“cima para baixo”, e foi exatamente o que aconteezobora os deputados tivessem
escrito e assinado a impugnacao, ela nada valimsesinatura de um senador.

A intencdo foi mostrar como a lei é falha; elapee bloqueia a¢bes contra o

interesse dos “poderosos”. O sistema mostra-sa, fitago.

7.2.Cenas de Segiuéncia Medial:

Essa cena esta na sequéncia medial. 24

E o depoimento de Lila Limpscomb que teve o fithorto em combate. Nessa
cena ha forte apelo emotivo (domina a funcédo emati@ linguagem, conforme propde
Jakobson), pois dona Lila conta como foi quandofieo soube que iria ao Iraque, suas
palavras para conforta-lo; e também, como foi quaaid recebeu a noticia de que seu filho
estava morto. Na cena aparece toda a familia, anvalma atmosfera de tristeza e

lagrimas.

Observa-se a angulacdo horizontal. Quanto aosnmeoNoOs estdo a panoramica
horizontal e obliqua; o enquadramento € em trignguples. Quanto aos planos de
conjunto observa-se 0 plano de meio conjunto; naeog medios observa-se 0 plano
médio, plano americano e plano médio americano. plasos aproximados aparece

somente o primeiro plano.
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O plano aproximado tem a funcdo nitida de comoeentilizado nesta cena,
exatamente no momento em que a mae se emociona; @w lagrimas ficam assim
evidentes, o que faz com que o espectador tambémsinda comovido, pois nos
emocionamos ao ver uma méae chorando a morte dédhon® primeiro plano também é
utilizado num momento em que a méae fala e a imdgeanuma pessoa da familia
limpando as lagrimas que teimam em descer pelm.ros¢ imagens mostram um
sofrimento contido, no entanto, muito profundo.

Outro fator que apela para a emocgéo, é a carta gakelado morto enviou a familia.
Nessa cena, a mae |é a carta e evidentemente $#0aa)00 que causa uma sensacao de
compaixao a quem assiste.

O fato de ndo haver primeirissimo plano e planalekalhe, é explicado porque
Moore ndo quis mostrar-se “apelativo” — apesaréd® tsido. Ele soube dosar a medida
certa da dramaticidade para seu documentario ndtempe carater “sério” que assumiu

desde o inicio. Caso contrario, se tornaria um dhafo.

7.3.Cenas de Seqgléncia Final:

A sequéncia final comecga com o diretor Michael kopedindo aos congressistas
gue alistassem seus filhos no exército, pois samemt deputado tem o filho no Iraque.
Todos os deputados se recusaram a assinar. Paxahééacenas de soldados e de pessoas
do governo falam sobre a necessidade da guenrailtfoo, uma fala do presidente Bush
em que ele cita um ditado: “Se me enganar uma &edar o seu. Nao me enganara

novamente” e a narragdo completa: “Pela primeiza m@s concordamos.”
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Nessa seqUéncia observamos angulacao horizomtadjuieadramento em triangulo
simples. Quanto aos movimentos, aparece o traggdama frente e panoramica horizontal.
Ja& quanto aos planos, observamos plano de corgypitmo de meio conjunto; nos planos
médios observamos plano médio americano, planoci@mere plano médio.

A variedade de planos médios foi ocasionada paopigiar maior clareza e
comodidade receptiva — funcdo conativa (Jakobs@pmo é o fechamento do
documentério, h4 uma necessidade de condensagdéide e também €& necesséario que
haja clareza para, entdo, buscar persuadir o eglsjor, fazer com que ele realmente
concorde com o ponto de vista exposto. Inclusivas@ do verbo “concordamos” marca
bem isso, ja que fecha uma cadeia de opinides.

E interessante percebermos que no inicio da seigii@inal, a funcdo emotiva
(Jakobson, 1971) é clara, pois observamos a mirsta ao fundo e untravelling, esse
movimento simboliza uma passagem melancoélica: agqusbldados dao a vida por um
sistema que os exclui. Com o decorrer da sequéxizgnas ganham seriedade e um toque

irdnico, 0 que causa satisfacdo no espectador.if@Egesse caminho Moore consegue

comover e logo em seguida, busca a razdo. Essen®aotd tem um forte papel persuasivo.

11.8. Analise de Planos

8.1. Planos de conjunto:

O primeiro plano de conjunto darceira sequéncia inicialé o primeiro plano da
sequéncia e € um plano de grande conjunto. Esee plsarece em preto e branco e essa
auséncia de cores marca a tristeza, surgindo comodicio de que as proximas cenas

terdo imagens fortes, chocantes.
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Nessa sequiéncia da posse do presidente eleitecapaos trés planos de conjunto:
plano de grande conjunto, plano de conjunto e pld@anmeio conjunto. Esses planos
dominaram em todas as cenas dessa sequéncia,onteato do filme, nos da a idéia da
reacdo da massa americana quanto a eleicdo deeG&biBush.

Além disso, as cenas mostram um dia chuvoso, o ppresi s6 é muito
significativo, ja que a chuva evoca tristeza eitags. E claro que por tratar-se de um
documentério, mostra imagens reais: a chuva noddigposse ndo foi proposital. No
entanto, o fato do diretor Michael Moore té-lasodisido, com certeza foi.

A presenca dos planos de conjunto nessa sequfmamauito significativa, pois
passou a “idéia” do coletivo, deu ao telespectamlarocdo de que grande parte da
populagdo norte americana estava contraria a pesBesh.

O enguadramento € feito em triangulo simples gatial; a angulacao é horizontal

e obliqua.

8.2. Planos Médios:

Os planos médios foram muito utilizadosseguéncia final do filme.

Os planos médio, americano e médio americano, fétaagamente utilizados para
mostrar a forte contradicdo entre o que os depstdalaram e o que eles realmente
fizeram. Os planos médios propiciaram clareza eodilade para os receptores, criando
assim uma aura de compromisso e de verdade. Fon gdanos naturalmente dialogicos,
colocam o espectador no mesmo nivel que as pemsamduzindo-os a apreciar esse

dialogo, pois as personagens “falam” com eles.
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E interessante notar que a camera, muitas vezes, & mao”, 0 que é uma
movimentacao diferente. Querendo passar a impressgastica com as préprias maos”, o
diretor saiu atrds de alistamentos: ora, ja quiepsitados foram a favor da guerra, por que
nao alistarem seus proprios filhos?

O enquadramento € feito em triangulo simples eodtialy a angulacdo é horizontal
e obligua. O enquadramento em tridngulo simples &gulacdo horizontal obliqua
transmitem uma forte impresséo de realidade.

8.3.Planos Aproximados:

Trataremos dos planos aproximados que aparecamqi@&ncia medial 24A cena
se passa na casa de Lila Limpscomb - que tevamrfiorto em combate no Iraque. Nessa
cena aparece a familia do soldado na sala da eadana Lila. O Unico plano aproximado
gue aparece € primeiro plano temos um close do rosto das personagens em dois
momentos: o0 primeiro momento foca o rosto de umaanta familia (ndo se especifica
guem) que limpa as lagrimas enquanto dona Liladalae o filho; o segundo momento é
guando dona Lila comeca a chorar ao ler a cartaogfiilbo escreveu quando estava no
Iraque.

A funcéo desses planos aproximados €, sem dlerdacionar o espectador. Ao
focar o rosto das personagens, as lagrimas toreamass visiveis, 0 que mexe com a
sensibilidade das pessoas. Lagrimas evocam trisieza sofrimento, e todas as pessoas
normais se sensibilizam ao assistir ao sofrimeatard semelhante, principalmente se esse
semelhante € uma mée que acaba de perder umQilfado de aparecerem muitas pessoas
da familia, evoca a pureza de carater do jovemadoldnorto, faz com que sintamos o

tamanho da “injustica” que aquela familia sofreu.
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Ressaltamos que ndo é comum a utlizacdo de plappsximados em
documentérios. No entanto, os documentarios deadiddoore sdo conhecidos por serem
um tipo especifico.

O enquadramento € feito em triangulo simples rgalacéo é horizontal.

11.9. Analise de movimentos:

Um movimento que apareceu algumas vezes, foi mét@ na mao”. Na cena da
posse do presidente Buslseqiiéncia inicial 3-esse movimento serviu para dar a ho¢ao do
posicionamento da massa, que estava contrariase.p®strou também a violéncia que
essa mesma massa sofreu naquela ocasido, alénmsttarmnobviamente, a confusédo que a
posse do presidente eleito ocasionou.

Um outro momento em que notamos esse mesmo madmesta nasequéncia
medial 23, que mostra soldados americanos invadindo casdsaqoe. Depois, mostra
cenas de soldados feridos, mortos, alguns tivermueompos decapitados e expostos pelas
ruas de Bagda. Esse movimento nesses momentosigmssofrimento, a angustia que a
guerra causou para os dois lados.

Ha ainda um outro momento em que esse movimeri@eg de maneira marcante:
nasequéncia fina)] quando Michael Moore encena um suposto recrutimaa filhos de
deputados. Expde aqui os esfor¢os vaos do digpierfaz uma analogia aos esforcos vaos

da massa em lutar contra esse poder que arrasta todos que vé pela frente.
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[1.10. Andlise de dialogo:

O dialogo transcrito abaixo faz parte da sequéfieé do filme. Estd na cena em
gue Michael Moore vai até a frente do congresso aonfuzileiro - munidos com fichas
para alistamento - e comeca a interceptar os cssigtas, e pedir que estes alistem seus

filhos para servir na Guerra do Iraque.

MOORE Congressista, sou Michael Moore.
CONGRESSISTA 0i, Michael, como vai?

John Tanner, do Tennesgeemprimento de maos)
MOORE Prazer. Estou aqui com o fuzileiro Henderson.
CONGRESSISTA Cabo, estive na Marinha ha anos. De 1968 a 1972fu2seiros
vigiavam a base.
MOORE Tem filhos?
CONGRESSISTA Sim.
MOORE H& alguma chance de alista-los para servir no Ir@gudenho a papelada.
CONGRESSISTA Um deles tem dois filhos...
MOORE Nenhum congressista tem filhos 4. Na verdade,rs6Entdo achamos que
talvez possam mandar os seus filhos para seryritéeiro. O que acha?
CONGRESSISTA Nao discordo.
MOORE Otimo! Tome alguns folhetos. Ao menos os dos iiual€¢Entrega o$olhetos)
Repasse. Encoraje 0s seus colegas que sédo a favguetra a mandarem seus préprios
filhos.
CONGRESSISTA Obrigada (E vai se afastando)

MOORE Obrigado senhor. Muito obrigado.
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Esse é um didlogo curto, mas bastante marcanéenasteqiéncia final e acontece
entre o diretor Michael Moore e um deputado. Adliesse didlogo, Moore diz que dos 535
congressistas, somente um tem o filho no Irague eAtéo, o aborda.

Inicialmente o deputado mostrou-se bastante presta atencioso; depois que
Moore pergunta se ele tem filhos, o deputado serenbastante encabulado, diz que um de
seus filhos tem dois filhinhos... Enfim, tenta desersar, mas reconhece que o que 0
diretor alega € bastante justo. Depois, sai semaass recrutamento.

Nesse dialogo, Moore quis — e conseguiu — mostrdiferenca entre o discurso
publico e a acdo. A intencdo do documentario fostnao a auséncia de ética das pessoas
gue controlam o poder; elas, muitas vezes, falara oaisa e fazem outra. O cineasta
mostra sua figura simpética, sempre com ar desp@adm irdnico. O enquadramento de
Moore é feito em plano médio para causar comodid@despectador. Com esse dialogo
simples, o diretor ressaltou essa impostura. Quem @ poder, o usa para manipular

opinides e jogar a massa sempre a favor de sepgqwdnteresses.

11.11. Os elementos estético-auditivos:

As musicas foram muito bem escolhidas. Todas cassfaitamente com cenas em
gue foram inseridas. H4 momentos em que a musiéando € alegre, mostrando a ironia.
Um momento que podemos citar, aparece logo nmidizidocumentario, quando narra as
férias do presidente Bush. Nestas cenas -que faagt®m da sequéncia inicial 3- o fundo
musical chega a ser patético, o que nos faz pemsamm presidente incompetente, fraco e

até mesmo idiota.
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Em outros momentos, a muasica € incrivelmente tristéeem a nitida funcdo de
provocar comogao nos telespectadores. Aqui podeanas aquelas cenas da sequéncia
medial 3, quando aparecem imagens do atentado de 4dtembro. As imagens s&o reais e
passam lentamente, fixando a melancolia do momestahoros e lagrimas também tém
papel marcante nessa sequéncia.

Um outro momento que chamou muita atencdo esta hoginicio da sequéncia
medial, quando a tela estava escura e sO se ouemmuidos do 11/9: estrondos, choros,
gritos, o som dos avifes se chocando contra osogredApesar de estar sem imagerfg é
real imagem do desesperdilesse momento, a auséncia de imagem sublinhactémpia
do som, pois causou espanto, choque, comocéo itapdipossivel visualizar o terror que

aguelas pessoas que gritavam estavam presenciando.

[1.12. Principais sequéncias

As sequéncias mais significativas sdo as primeiagsseqiéncias mediais, pois sdo
fortes e possuem um grande apelo emotivo, o qaeattencdo do espectador e faz com
gue fique registrada uma determinadsiosobre os fatos.

A partir dessas primeiras sequéncias mediais dzaglar constroi a personagem
George W. Bush de forma patética, e mostra entéia,aérie de interesses “pessoais” dele,
0 que faz com que ocorra a persuasao (o espegiadgsa a ver o presidente com os olhos
do cineasta); o espectador tende a ser manipuka@o almente acreditar no que o filme
mostra. Primeiro Moore comove, depois com a emagdlor da pele o espectador €

facilmente persuadido e se convence sobre a colpaedidente norte americano.
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As seqUéncias mediais 2 e 3 causam impacto, posram claramente o terror
vivido pelos americanos no 11 de setembro. As ima@®movem, 0s ruidos apavoram;
essas cenas foram habilmente escolhidas e as se&xgiémntadas apropriadamente para
sensibilizar o espectador. A partir dessas seqgé€rmi diretor constréi as demais,
procurando untulpadopara todo aquele desespero. Assim, vai tecendbouque leva a
George W. Bush, um presidente mentiroso e manipulad

A sequéncia medial 4 mostra-nos um presidente atiode. Quando recebe a
noticia do que estd acontecendo, Bush ndo esbacaor@alguma, fica tdo atonito quanto
qualquer cidaddo comum. Moore mostra (constrgi?) lider sem atitude, fraco e

incompetente; contraditoriamente o nivela a qualgigadao destituido de poder.

11.13. Comentéario

O diretor Michael Moore conseguiu chamar a aterd@anundo para a politica
mundial, sobretudo a americana a partir desse detdmo. O que dizer sobre o filme?
Talvez bem montado? Tanto as imagens reais quardepmimentos foram escolhidos com
incrivel exatiddo, buscando a persuaséao pela n@aaneis eficaz, que é convencer a partir
de provas logicas: indutivas (exemplos) ou dedst(aagumentos).

As cenas da posse do presidente eleito Georgeudh Bausam espanto logo nas
sequéncias iniciais do filme. A manifestacdo papurigrime-se fortemente na mente do
espectador, na medida em que evoca uma série tiemeetos em cadeia: a tristeza,
simbolizada pela chuva; a injustica, simbolizadia péeléncia que aqueles civis sofreram

naquela ocasido; e o sofrimento, ja que a mang@stéoi simplesmente ignorada e nada
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havia para ser feito. Imediatamente apos essa sgqi{iéemos imagens reais do atentado
terrorista: o panico das pessoas, 0 desesperdrimeao estampado em cada rosto, que
parecia ndo acreditar no que via (aqui também podarescentar o grande embate dos
ruidos reais utilizados nessas cenas); aquelasimggareciam estar saltando de um filme
de terror para a realidade.

Apés comover, Moore parte para a argumentacdo.dBieonstra uma seérie de
informacdes até entdo desconhecidas para a graad®iandas pessoas, e assim vai
tecendo a teia de seu intuito: persuadir o especta que o mundo esta a mercé de um
mentiroso e manipulador lider politico.

A funcgdes da linguagem (JAKOBSON,1971)aparecenuidagente, sobretudo a
emotiva e a conativa. Podemos dizer que esse fibme uma montagem eficaz, pois
consegue casar perfeitamente imagens reais, demosnes narracdo. Parece-nos
importante salientar a funcéo dgpeticaqg pois o filme usa essa técnica do comeco ao fim:
“Bush € culpado”, “Bush € o vildo”, “Bush &€ mensicoe manipulador”.

N&do podemos deixar de comentar o que esta “pof tiésse filme. Que reais
motivos teria Michael Moore para “incriminar” Gger W. Bush? Interesses politicos?
Estaria ele querendo atrapalhar a reeleicdo de”BAsmaioria das pessoas acredita que
sim. No entanto, ha quem diga que ele produzioaumhentario justamente para “ajudar”
0 presidente, pois no filme estdo todas as critiees Bush havia recebido até entdo; e
como o lancamento foi em junho, ele teria um ceEpPo para reconstruir sua imagem e
conseguir sua reeleicao.

Polémicq essa € a palavra que melhor define esse docuioeng que ele

conseguiu tocar inUmeras pessoas, e obteve swE@ssiversos lugares do mundo.

51



[ll. PROPAGANDA DE GUERRA

[11.1. Conceitos

Para definirmos o que é propaganda vamos recorremaaetimologia. A palavra
propagandaderiva do latinpropagare que significa reproduzir por meio de mergulhia, o
seja, enterrar o rebento de uma planta no swlupagare por sua vez, deriva gengere
qgue quer dizer enterrar, mergulhar, plantar. Héjedefinida como a propagacdo de
principios e teorias. Essa palavra foi introdupdé papa Clemente VIII em 1597 quando
fundou a Congregacao da Propaganda, com o inteipzapagar a fé catélica pelo mundo.

Armando Sant’anna a define da seguinte maneira

Seria entdo a propagacdo de doutrinas religiosagriaaipios politicos de algum
partido. Vemos, pois, que a propaganda compreelidi&iade implantar, de incutir
uma idéia, uma crenca, na mente alheia. As suasatafinicdes estdo muito longe
de seu primeiro sentido “apostdlico™. A propagagdama tentativa de influenciar a
opinido e a conduta da sociedade, de tal modo gugeesonagens adotem uma
opinido e uma conduta determinada. Ou ainda: sageoma é a linguagem destinada
a massa; ela emprega palavras ou outros simbologlados pela televisdo, pelo

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

A propaganda possui varias técnicas comuns corabécigade. No entanto, a
publicidade pode ser definida como uma propagandaldunde unproduto comerciglja
a propaganda pura envolve temas politicos ou nalistess, ou seja, difunde uritgia.

Na propaganda de guerra a fungéo é desumanizamigdncriando averséo contra
um determinado grupo. A técnica consiste em crig imagem falsa desse grupo: atribui-

Ihe a culpa por algo que ndo fez, usando-se lacandsterminadas palavras. Nessas
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propagandas é necessario salientar dois aspeaofostiga e covardia, que podem ser
ficticias ou baseadas em fatos. O importante arirdl o 6dio.

As técnicas de propaganda foram cientificamentarorgdas e aplicadas pelo
jornalista Walter Lippman e pelo psicologo Edwastriays (sobrinho de Freud) no inicio
do século XX.

A propaganda pode ser classificada de acordo comngem: Propaganda Branéaa

gue vem de fonte identificada; Propaganda Péei@ que vem de uma pretensa fonte

"amiga" mas na verdade vem de um adversério; PanpiagCinzaquela que pretende vir

de uma fonte neutra, mas vem de um adversario.

O presidente dos Estados Unidos Woodrow Wilsonratoi Lippman e Bernays
durante a Primeira Guerra Mundial para influenai@pinido publica para entrar na guerra
ao lado da Inglaterra.

A campanha de propaganda de guerra de Lippmanrmeayge produziu em seis
meses uma histeria anti-alema tao intensa, queonnakefinitivamente os negocios norte-
americanos com o potencial da propaganda de lagdaeem controlar a opinido publica.
Bernays criou os termos "mente coletiva" e "consédalsricado”, conceitos importantes na
pratica da propaganda. A segunda guerra mundia viso continuo da propaganda como
arma de guerra, tanto pelo propagandista de Hitmeph Goebbels ,como pelo Political

Warfare Executive, inglés.

[1.2. Tio Sam e a propaganda de guerra

Existem varias historias a respeito da persondtjerfam”; entretanto, nenhuma é

oficial. A versdo mais aceita nos Estados Unidos diz gii® $am surgiu a partir de uma
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brincadeira dos soldados durante a guerra contnglaterra em 1812. Eles recebiam os
suprimentos de alimentos em barris com a sigla §li& significa United States. A sigla foi
associada a um dos fornecedores do governo, fabgica comerciante de carne em
conserva — Samuel Wilson. (http://pt.wikipedia.oigi/Tio_Sam)

Os soldados passaram a associar a sigla contddaangs auncle San{tio Sam) a
personagem que passou a ser responsavel pentlgéo das tropas. No século XIX, o

chargista Thomas Nast deu forma a personagem lmaseasa historia.

Site The OId Times, apud SANTOS, Charteris; ALMEIDAFabio;
GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio Sam na propagangalitica dos Estados

Unidos em guerra.

Depois, ja no século XX, o ilustrador James Montgoy Flagg usou sua prépria imagem

para desenhar a fisionomia da personagem : cavaalacgbelos brancos.
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Site da Biblioteca da Universidade Minnesota, af8NTOS, Charteris;
ALMEIDA, Fabio; GIOVANAZ,Marlise. A figura do tio 8m na propaganda

politica dos Estados Unidos em guerra.

A personagem Tio Sam é um dos simbolos mais cattedos Estados Unidos, e
0 governo veiculou sua imagem em diferentes ve$odéocomunicacgéo, especialmente nos
periodos de guerra.

Tio Sam protagonizou inumeros cartazes de propagdaduerra.

Cartaz da Primeira Guerra Mundial, site Snapshbtthe past, apud SANTOS,
Charteris; ALMEIDA, Fabio; GIOVANAZ Marlise. A figta do tio Sam na

propaganda politica dos Estados Unidos em guerra.

55



Cartaz anti-japonés da Segunda Guerra Mundial Ssisgpshots of the past, apud
SANTOS, Charteris; ALMEIDA, Fabio; GIOVANAZ,MarliseA figura do tio

Sam na propaganda politica dos Estados Unidos emagu

I11.3. Propaganda Politica

A propaganda politica € um empreendimento orgdoipara influenciar a opinido
publica e dirigi-la; sem ela, grandes acontecimed®nosso tempo ndo teriam ocorrido: o
fascismo e a revolucdo comunista. Tanto Hitler tuaenine fizeram grande uso dessa
poderosa arma. Lenine disse “O principal é a gfiitae a propaganda, em todas as
camadas do povo”. Hitler: “A propaganda permitisramnservar o Poder, a propaganda
nos possibilitara a conquista do mundo”. (apud:NENMImeron Borges Marcal.A
Propaganda Nazista http://gestcorp.incubadora jelpeésortal/monografias/pdf/58.pdf/)

Para Lippman existem duas classes de cidadaaspesializados e os demais. A

primeira toma decisfes politicas, econbmicas elddaras; a segunda, € um rebanho
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confundido que necessita de protecdo e que préeisantretenimento; dai que a nova
revolucdo na arte da democracia sefabricacdo do consenso

O rebanho precisa permanecer alienado em fretgledsao para engolir todas as
mensagens do mercado. Goebbels (apud SANT'ANNA)X9®9&clarou que ndo é
necessario dialogar com o rebanho, e sim st@ansvagos e de facil memorizacdo. Se o
gue se busca é apoio por parte do rebanho, a @Eogag necessaria, a fabricacdo de
opinido e a mobilizacdo para a guerra através deperngo iminente, inventado para
produzir medo e temor.

Noam Chomsky teceu uma idéia interessante a tesfisso

Segundo os conceitos dominantes, ndo se produacédrda democracia se
algumas empresas controlam o sistema de informdedfato, essa é a esséncia da
democracia. A principal figura das rela¢des publi¢gadwward Bernays, explicou

gque “a mesmissima esséncia do poder democratitaliberdade de persuadir e

sugerir”, 0 que ele denomina “ engenharia do coswerSe a liberdade para

persuadir ha de estar concentrada em umas poucas méaos deresuonkecer que

tal é a natureza de uma sociedade livre. (2003p.35

3.1. Propaganda de tipo leninista

O marxismo poderia ser caracterizado por seu poeatisseminacao; trata-se de
uma filosofia capaz de propagar-se entre as maggagiramente porque corresponde a
um estagio da civilizacao industrial, depois porgqua dialética pode reduzir-se de modo
simples. Se Lenin ndo o tivesse transformado enmétodo de acdo politica pratica, ele
nao teria se propagado tdo rapidamente.
Para Marx, a consciéncia de classe é a base d=xiéocda politica.O Partido

Comunista deve ser o instrumento da relacdo enéldeae a massa, pois a experiéncia

sindical sozinha n&o atinge a consciéncia politica.
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A propaganda aqui é entendida como a correisatsritissdo que liga as massas ao
partido, levando-as a unir-se a vanguarda na canpé® e na acao.

A propaganda de tipo bolchevista pode ligar-seuasdexpressdes essenciais: a
revelacéo politica (denuncia) e a palavra de ordRara Marx era preciso tornar a opressao
real mais severa juntando-lhe a consciéncia dass@oepara tornar a vergonha ainda mais
humilhante, dando-a a publicidade. Baseado nessgxigios, Lenin organizou,
juntamente com o0s sociais-democratas, revelacdéga® em todos os dominios. Essas
revelacbes consistiam em esmiucar, através densadi os interesses da classe dominante,
dando as massas uma representacao clara de seuloadepalavra de ordem condensa a
ordem politica do momento visando aos objetivosciinos e sedutores para as massas;
essas palavras devem ecoar na consciéncia coletiva.

A fim de trabalhar o meio de difusdo das idéiabplzchevismo passou a distinguir
duas espécies de agentes: os propagandistas eitadoags. Segundo Plekhanov, o
propagandista procura inculcar muitas idéias em sin@essoa ou em pequeno namero de
individuos; o agitador ndo inculca mais que umaaiidéia ou pequeno numero de idéias;
em compensacao, ele as inculca em numerosos giegmessoas.

A principio, o papel desses homens é o de fazgitacao e a propaganda por todos
0s meios, negligenciando a técnica de adaptar asgismentos ao meio em que se
encontram. A grande diversidade de sua imprensatitinuma das caracteristicas da
propaganda comunista. Lenin ndo se contentavairgiragomente a classe operaria, como
insistiam alguns sociais-democratas; para ele,statkveriam ser alvos; as denuncias
politicas deveriam interessar a todos. E importeggsaltar que sem atos concretos para se
apoiar, qualquer propaganda ndo passa de um \&mnoalcriador de perigosas ilusdes,

imobilizando a tatica.
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E incontestavel que a propaganda politica modeshanaugurada por Lenin e
Trotsky. Lenin porque lanca palavras de ordem ¢igcearitmo certo para a conquista do
poder; Trotsky por dirigir-se, através do rddenéassas sofredoras passando por cima dos
governantes. Eles criaram uma imensa rede psiticpotiue por meio de véarios canais
(imprensa, radio, cinema, jornais de todos o0s tiposnicios, etc.) atingiam todos os pontos
do pais.

Esse tipo de propaganda se processa direcionaati®m @ara a producéo, criando
muitos aspectos propagandisticos como: censuracegsos de encenacdo coletiva — € a

utilizacao totalitaria da propaganda.

3.2. Propaganda de Tipo Hitlerista

A propaganda moderna recebeu enorme contribuiedditter e Goebbels, pois eles
a transformaram. O grande numero de técnicas eeggos introduzidos pelo nazismo,
existe mesmo fora do clima de édio e delirio em dgegabrocharam e nada as impede de
fazerem parte da propaganda politica. Hitler detwg concepcéo leninista de propaganda;
transformou-a em uma arma poderosa, utilizadatpdees as finalidades.

Quando Hitler se dirigia as massas invocando g@ueare a raca, importava-lhe
apenas excita-las, introduzindo o 6dio e o dedejpoténcia. Esse tipo de propaganda que
se expbe em forma de gritos de guerra, de amepgamessas, € tdo absurda que sé
atingem o ser humano num nivel alto de exaltacaquesra resposta € irrefletida.

Hitler percebeu que a massa ao aglomerar-se assun@arater mais sentimental,
sendo assim facilmente manipulada. Munido de umgpoeenséo profunda da situacdo do

povo alemdo, Hitler falava com conviccdo sobre milhacdo e o desespero de um povo
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derrotado. Seus discursos continham poucos fatenkuma logica; eram convincentes,
emotivos e com grande modulagcdo. Ele praticava dsgsrsos em frente a um espelho,
seus gestos eram estudados e modificados constrieen®s discursos eram ensaiados
para alcancar grande carga emotiva, criando assimdmia entre suas palavras e o estado
de espirito da Alemanha na época. (SANT'ANNA, A899.51)

Hitler dava as pessoas exatamente aquilo que ayesej um alvo para seus
ressentimentos, alguém para odiar e culpar peldsegnas da Nacdo. Em seus discursos
ele dizia que a Alemanha nédo havia sido vencidausra batalha, mas sim apunhalada
pelas costas. Dava como causas da derrota, a efdida Kaiser, 0s comunistas que o
haviam traido (trabalhando para o comunismo intéonal), e os judeus que o haviam
sabotado usando as forcas econémicas para enfesiquesforco de guerra alemao.

A propaganda nazista conseguiu mostrar a todosoguedeus e 0s comunistas
eram 0S responsaveis pela crise e pela desgragaopldacdo alema. Apos 1933 a
propaganda teve um papel ndo mais de persuasao (onimicio), mas de manutencao e
suporte as medidas legais impostas pelo nazisnmosTos instrumentos (radio, cinema,
teatro, literatura, artes plasticas, musica, cagtazventos, discos) que pudessem ser
reaproveitados para a propaganda eram incorporadosla, visando sempre ao
convencimento da massa. Consta que Goebbels regodm discos os discursos de

Hitler; foram distribuidas 50 mil copias dessesulisos.
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Calvin College-USA, Department of Communicationsfaihd Sciences.

Jogo Stuka Attack para criancas, desenvolvido peasstas na década de 40.

Calvin College-USA, Department of Communicationsfaihd Sciences.

Lenharo (1986) calcula que nos 12 anos de nazisram produzidos 1350 longas-
metragens. Destes, 96 foram produzidos por ordeMidistério da Propaganda. Dentre os
temas mais apreciados estavam aqueles que repnes®and heroismo, o patriotismo e o
espirito alem&o. A importancia do cinema na propdgaazista foi tanta que verificou-se

haver 40 mil salas de projecdo em escolas, nuhd®et@2 mil existentes na época.
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Os antagonistas normalmente eram ingleses e russibatados sempre como
inimigos, pessoas ridiculas, covardes e traicodesando a populacdo a menosprezar tudo
0 que nao fosse de origem alema. Os russos eraatadzis como brutos, alcodlatras, que
violavam mulheres e torturavam e assassinavam.ddss judeus eram vistos como
renegados que traiam seu préprio pais. Os franeesssamericanos eram vistos como
desorganizados e soldados inferiores.

Leni Riefenstahfoi considerada a principal cineasta do nazisnimagid diversos

filmes seguindo os preceitos da propaganda nazista.

Foto de Leni- Calvin College

A propaganda nazista foi amplamente difundida etonibém estruturada. Ela foi

veiculada das mais diversas formas e influencida tona nacao.

Cartaz Nazista- Calvin College
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Cartazes nazistas:

Calvin College
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Outro elemento incorporado a propaganda nazista &oquitetura. Ela valeu-se de
constru¢cdes neoclassicas que demonstrassem glidades Hitler apreciava o estilo
classico e valia-se dessas construcfes em suagdasapublicas, utilizando luzes e tochas
para criar um ambiente especial.

Albert Speer que projetou o estaddio de Nurember €hancelaria do Reich,
Werner March que foi o responsavel pelo estadion@to em Berlim e Paul Ludwig
Troost, da galeria de arte de Munique, foram gsitetos de Hitler até o fim da década de

30.

Calvin College

Calvin College
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Armando Sant'’/Anna define o resultado produzido pelepaganda nazista da

seguinte maneira:

Estimulado, o instinto de luta pode manifestar-seddas maneiras antagbnicas:
uma, negativa ou passiva exteriorizada pelo mguslas atitudes de depressao, de
inibicdo; outra, positiva, que conduzia a exaltagiaim estado de excitacdo e
agressividade. A excitacdo pode levar ao éxtasm astado que, conforme indica
0 nome, decorre de uma saida para fora de si mesmo.

Esse é bem o estado ambiguo do alemédo submetidopaganda hitlerista,
petrificado pela exaltacdo e ao mesmo tempo poramgastia que, alids, pode ter
passado ao subconsciente. Muitos que seguiam IHditfgr ele morreram ndo o
amavam, nem o detestavam. Na verdade, fascinadoslgotinham-se tornado

autbmatos em suas maos. (1998, p.53)

I11.4. Leis e técnicas

A propaganda de maneira geral, ou seja, ndo sengpropaganda politica, usa
inUmeros artificios para persuadir. Nosso estudo t&n a pretensdo de encerrar a
propaganda dentro de algumas leis; afinal, a peopig dispbe de recursos ilimitados e
inesgotaveis. O proprio Goebbels dizia: “Fazer pgamda é ilimitada em suas variagdes,
em sua flexibilidade de adaptactes, em seus efé#psd SANT'ANNA,1998).

Entretanto, a propaganda politica possui umarasg) através dela, esbogaremos
algumas técnicas amplamente empregadas pelos iasuré nazistas. A propaganda

politica manipula, sugere, cria uma realidade @dedmccom interesses particulares.

4.1. Lei de Simplificac&o e do Inimigo Unico
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A propaganda é baseada no principio da simplieid&bstuma-se dividi-la em
alguns pontos para defini-los mais claramente. Augéo pontual produz melhores
resultados que uma longa demonstracao.

Convergindo para a maior simplificacdo, a palaleardem e o slogan tornaram-se
0 mais breves e bem cunhados possivel. A palavm@raEm possui conteudo tatico, ou
seja, sintetiza 0 objetivo a atingir. O slogan apditetamente as paixfes politicas e ao
odio.

Deve-se lembrar que uma boa propaganda ndo wsasade um objetivo por vez; é
importante concentrar o tiro num so alvo duranterd@nado periodo. Concentrar o 6dio
em uma unica pessoa, 0 que chamamos individuatizdgadversario, oferece inUmeras
vantagens.

Basta convencer a massa de que o verdadeiro mindig é tal partido ou nacéo,
mas o chefe de tal. O ataque é sempre dirigiddigidtuos ou a pequenas fracdes, nunca a

massas sociais em conjunto.

4.2. Lei da Ampliacdo e Desfiguracao

O jornalismo emprega a tatica da ampliacdo exdgetdas noticias colocando em
evidéncia as informacdes que favorecem aos seatwvalyj. Frases de politicos importantes
sao retiradas do contexto em que foram ditas, sagas casual de um avido torna-se
prova irrefutavel.

As informa¢Bes nunca sdo comunicadas integralmete bruto; elas jA vém
lapidadas, valorizando determinado aspecto de acowth 0s interesses da propaganda.

Verifica-se um deslocamento do foco.
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A maior preocupacao dos propagandistas nazistashesigoublicidade por atacado;
a propaganda deveria estabelecer seu nivel intalede acordo com a capacidade de
compreensdo da massa. Quanto mais gente pretendigngir, mais baixo o nivel da

propaganda.

4.3. Lei de Orquestracéo

A repeticdo, sem davida, € a primeira condicda pana boa propaganda. A massa
necessita de incansavel repeticdo de idéias pareosduzida. Goebbels, reconhecendo
essa técnica, dizia: “A Igreja catolica mantém-sgpe repete a mesma coisa ha dois mil
anos. O Estado Nacional-Socialista deve agir anategte. A propaganda deve limitar-se
a pequeno numero de idéias e repeti-las incansanédifapud SANT'ANNA,1998).

A orquestracdo de dado tema consiste na sua aéaptatodos os veiculos e
publicos, assim a repeticdo alcancara a todos. gharade campanha de propaganda tem
éxito quando se alastra em ecos, quando conseguiasiem toda parte a retomada do
mesmo tema e se estabelece um ritmo para ser eseguidmpliado. Para tanto, o
desenvolvimento de uma propaganda precisa ser acdrago de perto: é necessario saber
alimenta-la continuamente com informacgdes e nelagans

A rapidez é um fator importante, precisa-se macbatinuamente as revelacoes e
apresentar sempre novos argumentos para imunizeasaa das respostas adversarias, ja

gue dificilmente o adverséario conseguird manteesmo ritmo que as acusacoes.
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Outra regra importante é manter a coeréncia, @aiscessario que a propaganda
nao caia em contradicao. A condicdo essencial gehga orquestracdo, em todos 0s casos,

€ a cuidadosa adaptacdo do tom e da composicdtiveosos publicos.

4.4. Lei de Transfuséo

Os propagandistas sempre acreditaram que senk@egsario criar uma propaganda
a partir de um substrato preexistente, seja uma mitolagiéonal, seja simples complexos
de 6dios e preconceitos tradicionais. Nunca pddimada e querer impor determinadas
idéias as massas.

Principio conhecido por todo orador é nunca cdigea formalmente uma
multiddo, mas, de inicio, declarar-se de acordu eta, para depois molda-la de acordo
com o que se pretende. Segundo Walter Lippmanrgh&e politico apela imediatamente
para o sentimento preponderante da multidao”(apANdITSANNA,1998).

O primeiro passo para uma propaganda obter suéegmrtir da exploracdo do
gosto popular, para depois buscar aproximacéo ptagin para conduzir as massas ao

objetivo a que se quer chegar.

4.5. Lei da Unanimidade e de Contagio

Estuda-se em Sociologia e Psicologia que a prededgrupo sobre a opinido
individual existe. Observa-se que as pessoas pageesentar opinides diferentes e até
contraditérias, quando questionadas sobre o messsan®, segundo opinem como

membro de um grupo social (igreja, partido, etctomo cidadao privado.

68



A maioria dos homens tende primeiramente a harzaosie com seus semelhantes;
raramente perturbardo a concordancia predominamte grupo. Percebemos entdo que
muitas opinides ndo passam de conformismos e séémaporque um individuo tem a
impressao de que sua opinido é esposada unaningepwrtodos no seu meio.

Muitos partidos tiram proveito dessa lei de coimt&ycriam manifestagdes publicas
para atrair 0 assentimento e criar a impressdondaimidade. A propaganda dispde de
muitos recursos para criar “unanimidade”. Um metocontagio bastante difundido sao
manifestacdes de massas, comicios, desfiles. Digiin-se os elementos destinados a
transformar a multiddo num Unico ser: bandeiraglemas, legendas, uniformes, musica,
etc.

Os oradores tém o cuidado de entrelacar, em ansgus discursos, frases irdnicas,
pois elas distraem a atencdo dos ouvintes e provacaiso, que € o melhor meio de

moldar uma multidao, criando uma espécie de cuidplie alegre.

4.6. Contrapropaganda

A contrapropaganda é a propaganda de combateassde adversario. Ela pode ser
caracterizada por algumas regras:
1. Ressaltar os temas do adversério; isolados,eomst do adversario podem ser
“desmontados”, conseguindo assim, reduzir seu adot®gico.
2. Atacar os pontos fracos: encontrar o ponto fdaradversario e explora-lo.
3. Nunca atacar frontalmente a propaganda advargaando for forte; a fim de combater

uma opinido, é necessario partir dela, ja que ésr@no comum.
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4. Atacar e desconsiderar o adversario; a argum@mtgpessoal € mais forte que a
argumentacao racional, € mais facil desconsidepaela que sustenta a tese, do que ataca-
la propriamente.

5. Colocar a propaganda do adversario em contrggmmsios fatos; buscar provas, pois
essas ndo encontram réplicas quando colhidas miesfde informacdo controladas pelo
préprio adversario.

6. Ridicularizar o adversario; tanto imitando sstil@ ou argumentacéo, quanto atribuindo-
Ihe zombarias, historias comicas.

7. Fazer predominar um clima de forga; tirar pravela unanimidade, atacar o adversario

naquilo que ele mais preza.

Faremos uso dessas noc¢des sobre propaganda de maemalise de nosso objeto

de estudo: o documentaf@hrenheit 11/09.
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IV. FAHRENHEIT COMO DISCURSO POLITICO

IV.1. O Discurso Politico

O discurso politico, tradicionalmente é de dir@ta de esquerda, ou seja, ou é
conservador ou € revolucionério. Independentemdntaliscurso ser de direita ou de
esquerda, vé-se nele um jogo de interesses. Camaguevolvida procura defender o que
Ihe é conveniente. O discurso politico €, entdoa wrnande encenacdo social, com
personagens em diferentes atuagbes, com enredesdosp independente de filosofias
partidarias.

Os filiados enquadram-se em determinado partidgymose identificam com as
propostas apresentadas, vislumbram nelas interpasssais. Nao € porque os discursos se

apoiam em ideais de igualdade e justica, que dlese@ prendam também as aspiracdes de

seus enunciadores.

Os individuos séo interpelados em sujeitos de sscurdo, pelas formacdes
discursivas que representam na linguagem as foesdd@ologicas que Ihes séo
correspondentes (...) a interpelacdo do individomsujeito de seu discurso se
efetua pela identificagéo (do sujeito) com a forawagiscursiva que o domina (isto
é, na qual ele é constituido em sujeito). PECHELD8S, p.161, 163)

z

A linguagem é usada pelo sujeito para tecer securdis de liberdade, mas na
verdade € ela quem o aprisiona. Ela (a linguages)aasendo uma grande representacao,
pois representa o real através do simbolico e restéiza uma divergéncia entre a coisa
representada e sua representacdo. A linguagenseepaeo real sem ser este real, ja que,

em se tratando de discurso politico, mesmo a aizgs@agalavras representa.
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A politica do siléncio se subdivide em 1) Siléncanstitutivo, 0 que nos indica
gue para dizer é preciso ndo- dizer (uma palavegapecessariamente “outras”
palavras), e 2) O siléncio local, que refere a wengropriamente (aquilo que é
proibido dizer em uma certa conjuntura). (ORLAND®92, p.23,24)

Da mesma forma que a linguagem concretiza-se atrd@éuma simbolizacdo do
real, maquiando-o, o sujeito sO esta presente andiseurso porque o0 assume como lugar
préprio; o discurso mascara seu desejo, mas saraggpresenta-lo.

O grande mérito do discurso politico consiste naaciaade ou possibilidade de
agir, de produzir efeitos desejados sobre indiddiRara que alguém exerca o poder é
preciso que tenhdorca; assim, forca nao significa necessariamente aepdssmeios
violentos de coercdo, mas de meios que permitalmirimfo comportamento de outra(s)
pessoa(s).

N&o é possivel falar em discurso politico sem faar poder, ja que ele é

perseguido atraves de diferentes caminhos da lgegnaSobre essa relacédo diz Barthes:

A inocéncia moderna fala do poder como se ele fossede um lado, aqueles que
o tém, de outro, os que ndo o tém; acreditamosogpeder fosse um objeto
exemplarmente politico; acreditamos agora que &éamum objeto ideoldgico,
qgue se insinua nos lugares onde ndo o ouviamosicle,inas instituicdes, nos
ensinos, mas, em suma que ele é sempre uno. BEarderse o poder fosse plural,
como os demdnios? ‘Meu nome € Legido’, poderiadéer: (...) por toda parte,
vozes ‘autorizadas’, que se autorizam a fazer omndiscurso de todo poder : o
discurso da arrogancia. Adivinhamos entdo que @ipedta presente nos mais
finos mecanismos do intercambio social (...) chadmcurso de poder todo
discurso que engendra o erro e, por conseguintejpabilidade daquele que o
recebe. Alguns esperam de nds, intelectuais, geeagitemos a todo momento
contra o Poder, mas nossa verdadeira guerra éstéesl: ela é contra os poderes,
e ndo é um combate facil : pois no espaco socigdoder é, simetricamente,

perpétuo no tempo histérico (...) Esse objeto em spiinscreve o poder, desde
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toda eternidade humana, é : a linguagem — ou jganaais preciso, sua expressao

obrigatéria : a lingua. (1978, p.10,12)

Barthes, admirador de Foucault — “a quem sou digaor afeicdo, solidariedade
intelectual e gratidao” (1978, p.09) — completae @ lingua € condicao alienante porque

segue uma estrutura em que se tem de escolhdoauigaquilo.

(...) a lingua entra a servico de um poder. Neifalivelmente, duas rubricas se
delineiam: a autoridade da assercéo, o gregarismeepkticdo. (...) o signo é
seguidor, gregario; em cada signo dorme este nwonstn esteredtipo: nunca
posso falar sendo recolhendo aquilo que se amaskimgua. Assim que enuncio,
essas duas rubricas se juntam em mim, sou ao ntesmpo mestre e escravo: ndo
me contento em repetir o que foi dito, com alojareonfortavelmente na servidao

dos signos: digo, afirmo, assento o que repito.RBAES, 1978, p. 14,15)
Barthes enxerga a linguagem como impedimento adiloke; esta s6 haveria fora
dela e, como isso é impossivel, “so resta (..paraar com a lingua, trapacear a lingua”
(BARTHES, 1978, p.16Para o autor, o lugar dessa ‘trapaca’ seria atiies, pois nela a

lingua pode ser combatida através dos jogos derpalale que faz uso. Portanto, para o

alcance do poder, o sujeito precisa da linguagemgéar seu discurso politico.

IV.2. O discurso politico e a analise do discurso

O discurso em si acontece pela relacao entregadjros sujeitos e as situacdes em

gue se produz o dizer. Essas situacbes em queeo dtontece sdo, numa primeira

instancia, o alvo do discurso politico. Muito mdgsque o dito, a maneira de dizé-lo é sem

davida, o grande trunfo. E no momento da maniféstagiblica que a emoc&o se manifesta
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no sujeito-politico. O que importa ndo € soment® lgue se planejou e sim 0 que acontece
no percurso dessa tensdo. O dizer do politicogaata aceitacdo do publico e deve captar
as expectativas dele; mesmo fugindo ao planejale duscar sempre os aplausos.

A andlise do discurso trata dscursq da lingua em movimento, o dizer que nao se
reduz as palavras. Procura estabelecer ligagOes antondi¢cdes de producéo do discurso
e sua estrutura; o discurso € determinado porcaraticoes de producdo e por um sistema
linguistico.

No texto politico ndo € possivel ficarmos somemm © explicito, pois ndo da
conta de tudo quanto ele pode dizer. A analiseisltucso pfe escutas no dito e no nao-
dito, buscando ramificagbes discursivas do que gedos textos. Quando a palavra é
pronunciada, ela ja vem carregada de sentidosuj@ifos e para 0s sujeitos.

A interpretacdo de sentido deve levar em contaagsignificacdo é construida no
interior da falade um determinadsujeitg quando um emissor tenta mostrar o mundo para
um interlocutor, numa determinada situagao, ampagtseu ponto de vista, movido por uma
intencdo. O processo € muito complexo porque aidingio € apenas um codigo que um
emissor utilizaria para passar uma mensagem a wept® que por sua vez, a
decodificaria; os interlocutores realizam, ao mesemopo, um processo de significacao e
re-significacdo. O que é produzido ndo € simplesener@nsagem e sim discurso, porque a
linguagem serve para comunicar e para ndo comurdraiscurso aparece entdo, como
efeitos de sentido entre sujeito e interlocutor.

Pécheux (1988) diz que ndo é possivel separartsulei ideologia. A ideologia
aparece em qualquer discurso, ndo € uma excludevida discurso politico; € o lugar no

gual se pode observar a relacéo entre lingua ®glapdiscurso e sujeito, sujeito e outro.
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As marcas linguisticas séo, portargistas Os sentidos ndo estdo nas palavras, nem
no sujeito enunciador, e sim mpa&rspectiva discursivaA linguagem carrega em si um
carater historico e ideoldgico, por isso faz senti@s dizeres séo efeitos de sentido,
produzidos em condi¢des especificas e deixam, gleva forma, pistas, vestigios que o
analista do discurso tenta apreender. Esses estiggem ligacdo entre o exterior e o
interior, ndo € s6 o que é dito ali, mas existe ligegdo com outros lugares com o que
poderia ser dito e né&o foi.

O interdiscurso possibilita dizeres ja experimeosgoor alguém em outro momento
gue tem efeito de “novo” texto; sdo sentidos coados. Embora o discurso indique a
presenca de um sujeito que fala, a significacastooida deve sentersubjetiva deve
fazer sentido na situacdo e no contexto socialigsorobedece a certas regras linguisticas e
toma como referéncia significados que fazem senpid@ aconsciéncia coletiaos
implicitose ospressupostas

Pensando em discurso politico, os dizeres recupenaodem aparecer, aos olhos
dos eleitores, como originais. Na verdade, a mar#@rdizer muda, mas dizem sempre a
mesma coisa. Inovar, nesse caso, ndo € interesgaigena politica opta-se sempre em
caminhar em terreno conhecido para ndo se arrigcgoolitizacdo do eleitor ndo é
interessante, busca-se apenas o poder.

O interdiscurso pode tornar-se uma armadilha, geisas palavras ja chegam
carregadas de sentido, nem sempre se sabe exataasentpercussdes que elas podem
provocar. As vezes, 0 sujeito pensa saber o que ditvanta significacbes inesperadas.
Quando se diz alguma coisa é necessario que aggwmla facam sentido e que o que

acaba de ser dito apague a memoria do antes e dipereas o sentido atual. Segundo
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FIORIN “combinando uma simulagdo com uma dissinaga@ discurso é uma trapaca:
simula ser meu para dissimular que é do outro” {1p94)

Quando um politico discursa, retoma uma rede défisigcdes sem se dar conta; a
andlise do discurso se propde a explicitar a rel@gin esse saber que produz efeitos. E
preciso procurar o ndo-dito naquilo que é dito zefeconexdes, mesmo que o politico
acredite que seu discurso é somente seu e 0 etpira acreditar nisso. O discurso
politico sempre retoma sentidos ja experimentados.

Ao serem criados, o0s discursos ja sdo experimestadsujeito € que entra nesse
processo. O sujeito faz seus “arranjos” para quiegaagem funcione na producdo de
sentidos. Dessa forma, 0s sentidos e 0s sujedid® esempre em movimento, sempre
significando de diferentes maneiras. Os mesmosredizére)aparecem de maneiras
diferentes.

O sujeito tem a possibilidade de colocar-se norlagaoutro (interlocutor) para
ouvir suas proprias palavras e saber a impress&oetps estdo causando, se estdo
conseguindo atingir a meta. Por isso, um politean tmarqueteiros”, assessores, pessoas
especificamente para pensar sobre essas questd@spicesso de argumentacio que visa
ao outro.

Um outro fator importante é a relacdo de forca. dgtiexlade € estruturada
hierarquicamente e cada um fala de seu lugar:etsdpla do lugar de pai, de professor,
do lugar de prefeito, e tais lugares Ihe confereterthinados poderes que funcionam como
garantia de verdade.

O sujeito também fala num determinadomento,uma das condi¢des da producao

da linguagem. Isso cria variadas imagens dentrantie conjuntura historico-ideologica. A

forca politica de um candidato ndo depende sonmamtsuas condi¢cdes pessoais para o
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cargo, mas de todo um aparato historico-socialgesa troca de palavras o proprio fazer

discursivo.

IV.3. Michael Moore e o mercado

N&o existe discurso neutro. Essa afirmacgéo perntedsanossa discussao, pois um
documentério do porte deahrenheit 11/09n&o foi produzido fortuitamente; ele carrega
em si idéias conscientemente elaboradas e pregapada causar determinadas reacdes no
espectador. Além disso, existem intencdes, ahgee@m alcancados; podemos dizer que a
principal intencdo desse filme é o sucesso de qguilghois esse género esta localizado num
mercado em expansao.

Inteligentemente Michael Moore inaugurou um nawoedelo de documentario
(ficgdo?); polémico, indutivo, com pretensdes dedigo. E como se ele (o realizador)
fosse o dono da verdade e desmascarasse 0s \alfeditica norte-americana.

Aparentemente, os filmes de Michael Moore sdo zadbs com intencdo de
agitacdo alenuncia tanto da responsabilidade empresarial por praddesociais que vao
do desemprego aos jogos de guerra, quanto dadnsaipilidade criminal da politica
bushista, que deslocou seu jogo mortal para ouiedses, com efeitos de destruicao
inexoraveis.

No entanto, devido as grandes somas de dinheiro Mp@e recebe de seus
distribuidores, e por toda a publicidade comereiaiarketing que permeiam seus filmes, &
possivel considerar sua obra através do prismafidascas e ndo por suas intencdes
politicas. De fato, o que existe € uma combinagéanteresses publicos e privados. E

assim, com a béncdo do mercado, Michael Moore elstea (auto) construgao.
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O discurso do cineasta é extremamente manipuladiiza técnicas de persuasao e
tece uma linha de raciocinio l6gica que envolvesyectadores. Efahrenheit 11/09 as
vezes, Moore usa a ironia, outras vezes expdeaiefite Bush ao ridiculo.

Ana Amado em seu ensaio intitulaliichael Mooree e uma narrativa do ndik:

Os objetivos de Moore parecem exceder o modelo/&lteem diregdo a uma
forma com a qual passa a interpelar as pessoatintdinente como espectadores
e como cidadaos, os quais devem votar dessa owldaganeira ou empreender
acOes na defesa de seus interesses.(...) A iremece adequada para sugerir a
complexidade de fatores que impedem de subtrasimasos documentarios de
Michael Moore de um projeto de intervencéo politdestinado a questionar
frontal e irritantemente a impunidade dos poderosol a critica de seu signo de
empresério de larga escala (afinal a contra-promeya6 pode ser feita pelos
poderosos) ou sob a evidente acusacdo de que stodos -manipuladores- de
argumentacdo dividem a mesma logica com o criticidoMOURAO, M.D. e
LABAKI, A.2005, p.219)

O cineasta assume um papel de investigador; f@ssa tudo o que ele “descobre”
passa a ser visto aos olhos dos espectadores s@made”. De qualquer maneira, Moore
consegue ocupar um espacgo até entdo inexistenteulh&aa norte-americana : o de
oposicdo drasticaprincipalmente depois da catastrofe do 11 dengwi® na qual todo
gesto de oposicao foi ligado a figura do inimigolifco, religioso, etc).

Michael Moore tece um discurso politico de opasicu seja, ele esta do outro lado
e enxerga o todo de maneira geral. Como se a disd&spectador estivesse fragmentada,
ele passa a juntar os pedacos e fornece um pknab gperente. Contudo, o espectador
muitas vezes ndo se da conta de que é Moore quamaagsses fios e tece uma narrativa

de acordo conseu ponto de vista, ou melhor, de acordo com seusripjinteresses.
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BARTHES (1978) disse que o poder nao esta sommenfmlitica, ele aparece em outros
lugares e explora a massa da maneira que lhe convém

A partir de cenas “reais”, Moore constréi sua aiva persuasiva; consegue juntar
movimentos, angulos, enquadramentos, e assim 6ouosta historia manipuladora em que
a figura de Bush assume o papel de vildo do irdoidim. Como o género documentario
transmite uma “impressao de realidade”, o cineasliaa cenas reais descontextualizadas
para contarsua historia; o sucesso (segundo Ana Amado) deve-s@Uético cativo
condicionado pelo espetaculan MOURAO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.221).

Existe uma mistura de técnicas, pois ele extraetisvisdo algumas féormulas para
impressionar seus espectadores. A narracdo velomélelas; ao espectador parece que 0s
fatos avancam rapidamente: sdo revelacbes, depmisetudo muito atraente para o

grande publico que se deslumbra ao conhecer “asefrd

Em cada formato de sua proposta, ele inscreve éngtim o personagem criado,
colado a uma imagem estabelecida — espécie de maaghisessiva e bufona,
tributaria da popularidade da arte comica — comatae relacdo de todas as
forcas, o pilar ao redor do qual se fundem as @&medp bem e do mal social, para
situar com estridéncia algumas teses explicatieésesa violéncia em seu pais.
(Ana Amado in MOURAO, M.D. e LABAKI, A.2005, p.222)

A violéncia possui varias vertentes: a dos podendmicos, a dos meios de
comunicacgdao, e sobretudo, a violéncia da “culteranédo”, que instala terror nas pessoas.

Michael Moore assume uma posicao alg¢oridade passa a ser um justiceiro:
busca apontar o verdadeiro culpado pela tragédiald@o. Ele atua no papel de juiz,
interpelando testemunhas responséaveis pela vettadada fragmento, verdades parciais

logo reintegradas pela montagem construida comarioo discurso.

79



Observamos erfahrenheit 11/09 uma alternancia de gestos de Bush e icones do
terrorismo — tendo Bin Laden sempre a frente. Assim discurso manipulador e
persuasivo € montado, com a figura do cineastatapdo o dedo para a camera
simbolizando sua indignacdo diantewdadade O produto de tantos fatores somados atua
sobre a amnésia social e funda ao mesmo tempo utmlagia da justica.

O sujeito Michael Moore faz seus arranjos para spue discurso paregaédito.
Organiza imagens préprias e reorganiza as alhesastraindo uma nova légica de
significagcdo, buscando encadear causas e efeitos.

Aqui podemos citar as seqUéncias mediais 5 e Grizeira temos imagens dos
aeroportos fechados e narracdo dizendo “ninguénapaxhr, exceto os Bin Laden”; na
segunda, imagens alternadas de pessoas dizendss damniliares de Bin Laden deveriam
ser detidos e um funcionéario do governo explicamgorqué da retirada.

Na sequéncia medial 14 temos imagens que mostraangulacdo do governo a
partir do medo: as propagandas estimulam o medoassa para que ela confie no
governo. Na sequéncia seguinte, observamos depmisnda pessoas sobre as contradigbes
das ameacas: uma mulher foi detida por dar leiterma ao filho, um senhor foi detido por
falar de Bush numa academia e, no entanto, tel@srggnbarcaram com isqueiros.

Bush usa estratégias de propaganda e Moadesz®nstrdiPor exemplo: Bush usa
a Lei de Simplificacdo e do Inimigo Uniguando aponta insistentemente para o Iraque
identificando o pais como seu Unico inimigo. A memeomo Moore trabalha a narragéo e
as imagensgdesmontamas propagandas feitas pelo governo Bush. O cmeaasistra
claramente a manipulagéo a partir do medo, fei@ g@verno, o que, sem davida, tem um

tanto de verdade. Contudo, ele préprio se valesti@tégias de manipulagdo e, assim,
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monta um discurso que ndo € exatamemeteladeiro Ele desconstréi a manipulacdo do
outro para construir sua

Em uma entrevista Moore disse:

Nos documentarios as pessoas se ddo conta do que \seguir e isso ndo é
interessante. Nés queremos que nos comovam e gusungreendam, queremos
conhecer as voltas e entrelinhas da questdo. Esse dbs principios basicos da

narracdo de historias. E triste que muitos docuanistds se proponham a fazer

documentério e ndo um filme. (in MOURAO, M.D. e LARI, A.2005, p.226)!

Michael Moore ndo esconde que as historias defdees sdo um pouco ficcionais
e que, portanto, ndo documentam exatamente adesrdao produzidas partir de algum
pressuposto veridico, no entanto ndo documentamrdade propriamente dita. Ele ndo
pensa em ética quando classifica seus filmes admeamentariosEmbora ele grite aos
guatro cantos que mostra “a terrivel verdade”, gl@mos que a Unica verdade para Moore
parece ser dinheiro que ele vai ganhar com cade fil

Isso fica claro quando verificamos quanto dinhasodistribuidoras investem em
seus filmes. Lembremo-nos que estamos falandmdigstria cinematograficaou seja,
estamos tratando de um meio em que o lucro @néamequisitopara que qualquer filme
seja produzido. E um meio onde ndo ha espaco imesexperimentais

O importante éolemizar despertar a atencdo da midia e do publico. Nodiém
tudo o que importa, é que o maior nimero de pesssista a seus filmes. E ele realmente
conseguiu isso corRahrenheit 11/09 pois este é o documentario mais visto de todos os

tempos; nem mesmo o recente sucésbtarcha dos pinguingTonseguiu supera-lo.

1 Entrevista realizada por Andrew Collidp Velho Toppn©®180, jun. 2003.
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Observa-se enfrahrenheit 11/09uma série de técnicas, coladas umas sobre as
outras; um amontoado alucinante, num ritmo frepétde narracdo. Testemunhos,
fragmentos de filmes, material de arquivo, muspedlicidade e propaganda, infografias,
desenhos animados, fotografias, reconstrucdes ddmatestemunhas, enfim, invasao,
mistura, fusdo, observamos o uso de principiogm@tegraficos da montagem em funcéo
de uma narracdo duvidosa. Tudo para ndo dar temms@ectador de pensar a respeito,

ndo ha espaco para duvida, tudo € colocado coraderbsoluta.

(...) reunidos em fungdo de um dispositivo comiaodeamatico, esses elementos
multiplos e desiguais se convertem em matériassviyge elevam a ficgdo, ja
iniciada com o recurso da presenca do proprio paggm Michael Moore, que,
diante da camera ou com sua voz efin, desempenha o papel da testemunha
privilegiada, investido dos atributos do transgressu de espido delegado que da
rosto aos vildes do poder no préprio campo delegrdndo-os assim com a
“guarda-baixa”. (Ana Amado in MOURAO, M.D. e LABAKA.2005, p.227)

A sequéncia medial 13 ilustra bem o uso de resucemo desenhos animados e
infografias. Nesta sequéncia temos um filme deef® em que 0s personagens sao
figurbes da politica internacional; em seguida,asefalando do gasoduto que passa pelo
Afeganistdo. Essas misturas causam comocao imeg@iatao comico diverte ao mesmo
tempo em que fala sobre assuntos sérios. A narregdembalandoa percepcdo dos
espectadores ansiosos por conhecer “a verdade”.

Em seu discurso, Moore mostra que, enquanto Busibate o mal externo, o mal
esta presente internamente e ndo externamentedEmunstra o presidente. O cineasta vai
explanando, apontando, em sentido inverso e isgndina como um “desmascaramento”; €

como se o filme fosse “descobrindo” a verdade —tpdm persuadir o espectador. A
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hipérbole esta presente do inicio ao fim da naaatiMoore ndo poupa exageros para
incriminar o presidente norte-americano.

O cineasta usa todo e qualquer artificio para coinsgtua narrativa. Os nomes de
Ala e Jesus sao proferidos por duas maes em cont@s lagrimas de cada lado das
trincheiras da guerra, faz da religido um ingreidiedo mal, vinculado a um poder
descontrolado somado a seu enorme potencial de fogo

No meio do caminho encontramos Lila Lipscomb, a oui@& muda de opinido por
ser uma das inimeras vitimas do governo. Em sugepd aparicdo no filme assistimos a
uma mulher patriota, que acredita nos ideais dceemav Depois da morte do filho no
Iraque, assistimos a uma mae descontrolada e @eadapque ndo se conforma em ter
perdido o filho de maneira tdestupida Moore aproveita-se da situacdo e mostra a
crueldade da guerra contra o Iraque e a estupidetardanha brutalidade. A narragao
constréi uma visao politica distorcida: € como gmlitica bushista pensasse somente em
interesses pessoais e agisse descabidamente, sinctonseqiéncias.

O discurso linguistico vai apontando Bush como uwande vildo; a repeticao de
ironias vai convencendo o espectador da culpaekidante norte-americano.

O caréter veridico é criado pelo uso de imagens;reau filme se oferece como
ferramenta de indagacdo que deve trazer a verdadgds das mascaras e manipulacdo
politica vigentes no meio politico.

Pensamos entdo na grande pergunta rosselinianmid'@ a partir de que imagens

da realidade pode-se fazer surgir a ponta da ve®iad

2Alain Bergala, “Roberto Rosselini e a invencdo deoema moderno”, in Roberto Rosseli® cinema

revelado(Barcelona: Paido6s, 2000)
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O cinema de Michael Moore né&o interroga a realidades sim suas faces mais
evidentes e verificAveis. Embora tome emprestadoeosrsos da ficcdo, seus filmes
procuram ser um instrumento para desmascarar ddget.

A verdade no cinema social esta associada ao teskem e Moore utiliza
testemunhos do inicio ao fim do filme; esses tegtdms buscam sempdesmascaraas
mentiras e manipulagdes. De acordo com Ana Amado

A palavra em todos os seus modos discursivos mtefprmacdo e emocgao, traz
uma narrativa individualizante, comunicante e feegémente estremecedora. Os
corpos, como figuragédo ordenada sob as leis devenaasimilhanca diferente a da
ficcdo, correspondem a personagens que represemtamproprios. Em uma
alianca entre narragdo subjetiva e modelo legal,gease todos os filmes do
género se multiplicam hoje as vozes de testemuobia® modo de enfrentar a
crise contemporéanea da verdade, as duvidas sobesid@ncias da historia, as
fendas profundas nas instituicbes. Com seu rekstiegal sobre as vias privadas do
enfurecimento do mundo, atualiza-se a figura deadar benjaminiano na medida

em que conta 0 que se extrai de uma dupla exp&iémsua e a contada pelos
outros. (Ana Amado in MOURAO, M.D. e LABAKI, A.200%.228 e 229)

Existe um alto grau de representacdo em todosussfitees; os relatos possuem
adequacéo fisica dos corpos e das vozes do coksial dispostos a serem registrados
com consciéncia de seu papel de personagens. [EEgsesagens cumprem muito bem seu
papel, parecem ignorar a presenca da camera; psgaromo vitimas, sdo verdadeiros
atores de umanise-en-scenale grande mobilidade, sempre compartilhada com seu
interlocutor (Moore). Em sua performance de altbichael Moore participa em cena com
duplo objetivo: convocar a palavra testemunhal enesmo tempo estabelecer um pacto
com o espectador a respeito da interpelacdo dadwmriNesse jogo de vale tudo, ha

recursos ficcionais, interpelacdo do realizadog em off, infografias. O que importa é
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construir uma narrativa persuasiva que realmenteesga o espectador de sua veracidade.
Observamos erahrenheit 11/09 uma grande variedade de personagens cuja pdiavra
ver de modo assombroso a responsabilidade de tramdasduais e corporativas em
catastrofes de distintas naturezas.

Michael Moore da a seus espectadores exatament® @lgs procuram: alguém
para culpar pelas mazelas ocorridas. Essa téami¢aventada e largamente utilizada por
Hitler durante o nazismo. Outra técnica de propdgale guerra usada pelo cineastd éia
da orquestracdoou seja, percebemos a repeticdo e a rapidezrdeabes durante todo o
documentario, tanto pelo discurso linglistico qagmtlo imagético.. A ironia de Moore
deve ser também observada como uma técnica degamge ja que ela distrai a atencéo,
provoca o riso e cria uma espéciecdenplicidade alegreom o espectador. Na verdade, o
documentério pode ser visto como uma contrapropigdo governo Bush.

Importante salientarmos a figura do cineasta. Mapaaece sempre de boné, ténis,
um menindo com cara de simpatico; sua figulaldbchada'tira sarro” de toda a confuséo
que provoca.

Michael Moore criou uma nova forma de filme, umaranananeira de narrar. A
partir de técnicas de documentarios, de persuaddece um fio narrativo, um discurso
gue conduz o espectador a uma verdade criada parantar seus proprios interesses:
alguns politicos, outros ideoldgicos, e outrosjariceiros.

Quando dizemos queahrenheit 11/0%onvence os espectadores tomamos por base
alguns sites que fizeram pesquisas sobre a opinido dos espeetach respeito da

veracidade do filme. Naite http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmesalheit-

11-de-setembro/fahrenheit-11-de-setembro(@aspssado em 30/04/2007), observamos uma

enguete sobrBahrenheit 11/09.
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Opinido dos espectadores sobre
Fahrenheit 11/09

@ Nao acreditam em

7% .
0 6% Michael Moore

B Ficam na divida

87% 0O Acreditam em
Michael Moore

Percebemos que a grande maioria dos espectadonesrda com a narracao

apresentada pelo filme, acreditam que Michael Mbtadesmascara” Bush.

Um internauta opinau "Chocante... Realmente Bush e Cia. sdo a veredbdo

Império e Darth Vader."José Guimar Cocco Jr.

Uma outra espectadora declarou nessa mesma entiNetsa, eu amei o filme! Ele
ndo s6 mostra o0 que o autor acha, mas sim compravgas coisas. Fiquei impressionada

com muitas coisas e com certeza sai do cinem&Baisti" Mayara.

"O filme é 6timo, pois temos como entender queeocégpessimo ndo é o americano

em si, mas sim a politica, manipuladora. Michaelokéoesta de parabéns ao mostrar ao

mundo o carater de GEORGE W. BUSHEYica de Assis
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"Um documentério impressionante pela explicacagecla detalhada dos fatos e

pelas cenas chocantes, mas reais, apresentadass Tayeriam assistirRenata Coelho

"Té& certo que Michael Moore apela um pouco, masmostra a verdade que todos

tentaram esconder. Otimo documentario, ndo consgigaar." Livia Tunes

"Excelente filme, que mostra a verdadeira face dshBe 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 sabrenheit 11/09

Opinido dos espectadores sobre
Fahrenheit 11/09

13%

@ N&o acreditam em
Michael Moore
® Acreditam em

87% Michael Moore

“Va para o inferno G.W. Bush!! Esse filme desmaacaocé, (...) Sao espertos para
explorar e enganar 0s outros povos...mas ndo sabgosernar..s6 coloca esses lixo na

presidéncia. Notal0,0 pro Michael MooréVarcelo.
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“Muito bom! Nota 10! Michael Moore fez sem duvida dos melhores documentarios ja
feitos. O safado do Bush é desmascarado de uma forithante e sarcastica. Well Done

Michael Moore!!!” Johnny Mnemonic.

Observando esses depoimentos conclui-se que, malme maioria dos
espectadores dé&ahrenheit 11/09 saem manipulados pelas afirmacdes feitas pelo
realizador. Perguntamo-nos: Quais os reais inteseds Michael Moore?

Teria o cineasta algum “conchavo” politico? Estate atendendo aos interesses de
alguém em particular? H4 quem diga deshrenheit 11/09veio justamente para ajudar
George W. Bush a vencer as elei¢les, pois alii@standas as criticas que o presidente
havia recebido e com o lancamento do documenté&itega tempo para rebater todas as
criticas e assim vencer as elei¢cdes. Sera?

A Unica afirmacdo que somos tentados formular é Miohael Moore consegue
ganhar muito dinheiro com seus filmes. Sua intaeligeé e asticia fizeram com que ele
inventasse uma nova forma de filme, com pretendéegeridico; ele aponta o dedo “na
cara” dos poderosos, afirma coisas, busca suparte quas afirmacdes nos testemunhos
que consegue.

E inegavel o sucesso dstilo Michael Moore; seus filmes prendem a atencéo e
possuem um fio condutor estrategicamente constrpata conduzir o raciocinio do
espectador. Nao importa o que se diz, o importardieamar a atencao, ou seja, fazer com

gue o maior nimero de pessoas assista a seus.filmes
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Assim, ele vem conquistando a simpatia de espe@sdoundo afora, consegue
contratos miliondrios, publicidade, enfim, ele dmems espectadores em sua teia narrativa

alucinante; e obtém com isso seu intento: polamiza
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V- INTERTEXTUALIDADE

V.1. O que é intertextualidade?

Intertextualidadeé a superposicdo de um texto a outro, a influédeiam texto
sobre outro que o toma como modelo ou ponto dédpam que, as vezes, provoca uma
certa atualizacdo ou modernizac¢do do primeiro texto

A nocao de intertextualidade foi introduzida naffediteraria porJulia Kristeva
em 1966 por influéncia da nocéo de dialogicidade Bakhtin havia desenvolvido em seu
livro “Estética da palavra’ Para Bakhtin o texto estd em dialogo com a t&de com
uma comunidade comunicacional. Para ele, a linguen dato social, cuja existéncia se
fundamenta na necessidade de comunicacgao.

Kristeva expande essa no¢cdo que Bakhtin pensasatia ¢a satira e aplica-a a
literatura como um todo. O importante na conceplgiiteratura como intertextualidade é
0 questionamento das visOes tradicionais de olma autor. Critica-se a visao de obra
literaria como uma obra que seria absolutamenggnaiti encerrada nela mesma; portanto,
opde-se também ao culto do poeta-génio. Poetav@ndade alguém que apresenta uma
versdo mais criativa das potencialidades literatéaingua e da cultura.

Julia Kristeva afirma que “qualquer texto se caystomo um mosaico de
citacbes e é absorcdo e transformagdo dum outto” téKristeva, 1974). Segundo a
referida autora, o termo intertextualidade desigasa transposicdo de um ou (varios)

sistema(s) de signos noutros.
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Para Calabrese (1993), a nocao de intertextualigeesupde a evocacao, pelo
leitor, de algo que aparece mais ou menos expheitde no texto, mencionado por algum
autor ou de algum texto, buscando-se efeitos estdpiarticulares ou gerais.

Embora a nocéo de intertextualidade tenha surgidiiteratura, podemos aplica-
la nas mais diversas areas, inclusive no cinemdabuezes um filme imediatamente nos
remete a outro. “E um fenémeno constitutivo da pedo do sentido e pode-se dar entre
textos expressos por diferentes linguagens” (SH082).

O fator intertextual interfere na compreensédo de determinado texto, pois
guando se faz a relacdo de um com outro, o0 tex¢sapa ser compreendido em sua
profundidade.

Parece-nos instigante observarmos o documeriahicenheit 11/09com um olhar
intertextual, jA& que existe um filme anterior chdmdahrenheit 451 dessa forma

podemos tecer uma analise mais profunda.

V.2. Fahrenheit 451

Extraido dehttp://www.raybradbury.com/books/fahrenheit451.html
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Ray Bradbury, um dos grandes escritores america@diEcao-cientifica, publicou
em 1950, o conto chamadd Bombeiro . Em 1953, este conto foi reformulado e
transformado no romané&ahrenheit 451 que anos depois foi adaptado para o cinema por
Francois Truffaut

O livro conta a histéria de uma corporagédo de bammbegue sdo encarregados de
gueimar qualquer tipo de material impresso que @nem pela frente, a mando do Estado
totalitario. Toda literatura era considerada pragaga de infelicidade porque, enfim, "ndo
deve prevalecer nenhuma diferenca entre as pesd0astudo, um grupo de pessoas
decide decorar, cada um, uma grande obra da litarahiversal. Desta forma, classicos de
Henry Miller, Tolstoi, Sartre, Camus, Hemingway,tzgerald, entre outros, podem
permanecer vivos mesmo sem edi¢des impressas. Qaanem deseja saber sobre algum
livro, basta dirigir-se a pessoa que o havia demm® ouvir trechos ou mesmo a obra
inteira.

Um dos bombeiros encarregados de queimar livresticado ao ver uma mulher
preferir ser queimada com sua biblioteca, a peroenava. Entdo, ele decide saber o que
havia de tdo ruim nos livros para que fossem pioki Com isso, descobre um mundo
onde os pensamentos e opinides sao livres, e adiete contra o Estado.

O autor trata de maneira irdnica o futuro da huoeae em meio a grandes
invencoes tecnoldgicas da década de cinquentaieacai avassaladora influéncia da TV
nos lares norte-americanos e a manipulacao demafgies. A temperatura que dd nome ao
livro( Fahrenheit 45) € o nivel de calor que atingem as folhas dososivquando
gueimam em fogo alto.

Esta obra consagrou Bradbury quando foi adaptad#&namcois Truffaut e Jean

Louis Richard para o cinema. Contudo, o roteir@pargue ndo agradou ao autor, pois era
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voltado para o lado filoséfico da obra, o que femcque os efeitos especiais fossem
deixados de lado; na obra, os efeitos sdo as w@rdadestrelas da historia.

Como obra de ficcdo cientifica distingue-se por mé&dar de robds, naves
espaciais ou viagens interplanetérias e, sim, fglar de uma sociedade futurista onde
imperam a futilidade e alienacdo, tornando-se anggmo tendo sido escrita ha mais de
meio século.

O filme retrata um mundo em que os livros séo o e em que as pessoas
vivem absorvidas pela televisdo e movidas a conigosn Os bombeiros j& ndo apagam

fogos, mas incendeiam livros; as pessoas cultivhanalidade e a apatia.

Extraido de http://www.raybradbury.com/books/falmetd51.html

A historia se passa em um futuro ndo muito disfamde uma sociedade totalitaria

€ controlada pela “Familia”. As pessoas que vivesssa sociedade sdo educadas a
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desempenharem certas fungdes sociais, sem seonaestn muito sobre 0 que estdo de
fato realizando. O sucesso deste estado de ob&l€mpaz social deve-se, especialmente,
ao cuidado com a educacéo. Nas escolas, as criapgasdem a nao-ler e que livros séo
para se queimar.

Um dos bombeiros mais cumpridores de seu deverntddo(Oskar Werner) esta
prestes a ser promovido por desempenhar um exedfabialho. Montag ndo se questiona,
tampouco tem curiosidade; € casado com Linda (@iirestie), uma mulher extremamente
fatil.

Apbs conhecer Clarisse (professora interpretadaédeanpor Julie Christie) que Ihe
guestiona “Nunca leste nenhum dos livros que quetindlontag comeca a se questionar e
resolve comecar a ler. Ele também fica tocado aaume mulher preferir ser queimada
viva a perder sua biblioteca clandestina. Perceieeog livros ndo sdo maus, ao contrario;
entéo, comeca a perceber o absurdo da realidade acprea.

O final do filme € idealista. Montag foge e vaivei numa comunidade
“alternativa”, conhece as “pessoas-livro” - uns tmos resistentes que decoravam cada
gual um livro, para impedir que as obras se peetles®m sua destruicao fisica.

O filme é um retrato muito peculiar de um regimigatdrial, sendo que as
manifestacdes de repressdo sdo apenas mostradagsatda questdo dos livros.
Os cenarios sédo bastante curiosos, quer pelo ddsgyimteriores quer pelos exteriores de
campo e ar livre, diferentes das imagens maisioaadjue geralmente sdo associadas ao

futuro nos filmes.
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Cenas do filme, extraido dhtp://www.raybradbury.com/books/fahrenheit451.html
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V.3. Fahrenheit 11/09

Faz-se importante salientar que nédo é nosso istemesnparar um filme com outro.
O que buscamos é apontar uma certa intertextualielaitle eles. Fica evidente que Michael
Moore ndo escolheu o norr@hrenheitfortuitamente. A idéia de intertextualidade penei
todo o documentario.

O titulo do documentério chama a atencao por nrasfirmeros — 0 que nao € muito
usual. No filme de Truffaut, os nimeros indicamemperatura em que os livros eram

gueimados; no de Moore, a data em que ocorreraateasados terroristas. Michael Moore
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sugere que a América estd a mercé de um regim@éiata assim como no filme dos
bombeiros.

O realizador dé-ahrenheit 11/09quer incendiar a opinido publica; com status de
“desvendador da verdade oculta” aponta o dedogsapmderosos da politica internacional.
E como se a populagio norte-americana, assim catodibme de Truffaut, fosse alienada
e ndo compreendesse 0 que realmente se passarad@ebahrenheit 11/09faz com que
nos sintamos culpados por ndo questionar, por ogdnteressarmos pelos rumos politicos.
No filme Moore monta uma narracdo que casa comagens cuidadosamente escolhidas,
mostrando assim um George W. Bush mentiroso quea&adhteresses pessoais acima de
tudo.

E como se toda a sociedade norte-americana fogge eese deixasse conduzir
facilmente; segundo o filme de Moore, as pessoasead@ladeiras marionetes nas maos dos
politicos. George W. Bush faz o que quer e a sadieaao oferece resisténcia (exatamente
como no filme de Truffaut).

O fato de o primeiro filme ser baseado num livrofidedo cientifica também é
bastante relevante. Michael Moore gosta de chamas flmes de documentario (para
tanto utiliza técnicas destes), mas percebemos lintna ténue entre ficcdo e realidade.
Muito do que é dito enfrahrenheit 11/09esta mais no dominio da ficcdo do que da
realidade. Acusacdes sem fundamentacdo aparecempm ttodo, mas a montagem e 0s
recursos que o cineasta Bahrenheit11/09 utiliza, acabam sustentando seu discurso.Esse
discurso € muito bem construido; assim, fica difieira os espectadores perceberem a
manipulacao.

No filme de Francois Truffaut Bamilia manipulava a sociedade principalmente

através da televisédo; no documentario, Moore suggeBush manipula a sociedade norte-
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americana com suas propagandas de guerra que tas@mémifundidas principalmente
através da televisdo. Michael Moore faz a mesnsacoio entanto utiliza outro veiculo de

comunicac¢do: o cinema - na modalidade documenari& dar a sensacao de verdade.

Poster em versao brasileira:
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Originais:
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Extraidos de:
http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmesaheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp

Michael Moore mostra uma sucessao de fatos gaeastligados a@estdo Bush
Ele cria um encadeamento frenético; dessa forna ricito dificil para o espectador
perceber as acusacfes sem fundamentacdo que apareceeio daquele encadeamento
rapido de imagens.

A técnica é simples: ndo dar tempo ao espectalpedsar a respeito. As imagens
funcionam como provas (ver para crer), mas o fitsr um ritmo tdo alucinante que
ninguém se da conta da montagem por tras da narrAgacenas foram cuidadosamente
escolhidas, o encadeamento cria um discurso prdmin aspiracdes deerdade O

documentario(?) de Moore molda a opinido publicaggalmente a partir da manipulagéo
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emocional; hA momentos de comédia pura e simpéeserdor, de reflexdo e também de
drama.

Michael Moore lembrou-se deéahrenheit 451 quando nomeou seu filme, pois a
intertextualidade o permeia. Essa nomeacdo sugeas, ndo certifica, dois fatos: o
primeiro € a consciéncia do didlogo que estabaleneum filme da distdpico; o segundo,
o descortino comercial, ja que, serighrenheit 451um filme dirigido por um dos icones
do cinema moderno francés, poderia tornar o oatrde Moore, inscrito no festival de
Cannes, marcado com um selo de simpatia e, portzontopossibilidade de levar o prémio
maximo. Inegavel é que ele usou de diversas @embara atingir seu verdadeiro intento,

do qual n&do se pode excluir o aspecto do lucro.

Extraido de:

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmegaheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.asp

Extraido dehttp://wwwl.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult994413.shtml
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CONSIDERACOES FINAIS

Fahrenheit 11/09¢é um documentario que pertence a uma nova categaida por
seu realizador Michael Moore. A partir de cenassyearealizador tece uma narracéo forte,
marcante, que prende a atencdo dos espectadoaeisr al@ configuracdo dada a si mesmo
como protagonista de uma busca: a descoberta detarmeel verdade Nesse trabalho
demonstramos que o cineasta usa técnicas de prmjzage guerra para desconstruir as
propagandas pro-guerra feitas pelo governo Bushordladesmonta a manipulagdo do
governo norte-americano para criar a sua.

Essa desconstrucdo se realiza por meio de recypsaprios da linguagem
cinematografica, segundo uma montagem que, no sedppde considerar sucessiva, mas
gue no interior das seqéncias varia bastanteteonas sequéncias montadas com cenas
em disposicao sucessiva, ora sequéncias com canassposicdo paralela. Quanto aos
planos, predominam no filme os apropriados pagx erpostura de objetividade: planos de
conjunto e planos médios. Importa observar quda®p médios tém a funcdo expressiva
de nivelar o espectador as personagens, principénmas cenas em que comparecem 0S
didlogos. De grande expressividade sdo os pouquisgplanos aproximados, cuja funcao
emotiva fica evidente: comover o espectador conofansento estampado no rosto dos
familiares de um soldado morto no Iraque. O domiéamico do diretor também se revela
no uso dos ruidos contrastados com o quadro fil@sonro e no uso da masica que ora
reforca a atmosfera ora se contrapde ironicamentertetdo das imagens

Ndo h& ddvida que o dominio dos instrumentos poSprda linguagem
cinematografica se manifesta quando o realizadeqasibra com o0s recursos televisivos e

tecnologicos existentes.Esse dominio se pode owenfipor meio do didlogo sugerido com
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o filme Fahrenheit 451 de Francgois Truffaut, cineasta francés conhe@do sua
consciéncia critica sobre 0s meios expressivasrdona e por sua tendéncia em dialogar
com outros filmes de outros cineastas, inclusivglaaamericanos. De certo modo, a
aproximacdo entre os dois filmes da ao documentdei Moore uma dimensdo que
transcende seu texto que, dessa maneira, passa@ars limiar tenso entre a ficcdo e a
realidade, entre a dendncia artistica da reificégoana e da passividade e a manipulacdo
industrial dessa mesma passividade.

O cineasta possui uma astucia e inteligéncia inee&a pois conseguiu descobrir
um novofildo na industria cinematografica. Embora muitas vergisado, o realizador de
Fahrenheit 11/09 tem obtido éxito financeiro em todos o0s seus docwén®s, porque
todos eles sdo sucesso de publico.

Além disso, Michael Moore conseguiu chamar a @emps espectadores para esse
género seja pelo uso requintado dos recursos psdde linguagem cinematografica seja
pela ironia com que anima a narragdo imagéticaadostecimentos, inclusive com o uso
da propria figura falsamente ingénua, quando nancai Hoje, verifica-se maiores
investimentos em documentarios, coisa que nao \wbsemnos antes de Moore. Estamos
falando dendustria cinematograficaportanto, ndo € permitido experimentos; parauque
flme seja produzido é pré-requisito que ele obderéxito financeiro . Nenhuma
distribuidora, nenhum grande estudio investe emfilme simplesmente porque ele tem
umapropostaartistica O que importa em primeiro lugar € o posslueto que a pelicula
trara. Inclusive, € importante salientar que Mithdeore chamou a atencdo para um
género que andava meio esquecido justamente poéguéa lucro.

Quanto a manipulacdo dos espectadores podemos/abse partir das enquetes

gue pesquisamos, que a maioria acredita que o rfastrados erahrenheit 11/09séo
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verdadeiros. O que nos parece evidente é que Mibhaare parte de fatos comprovados
para tecer seu discurso; temos um discersdasadona verdade, mas ndo exatamente
verdadeiro.

Michael Moore foi muito feliz ao criar essa novadalidade de documentario,
embora ele exagere na manipulacao, forcando adaopmlémica e é a partir da polémica
gue ele consegue que os holofotes se voltem paraedmo.

Portanto, parece-nos claro que Michael Moore crumoa nova formula para
alcancar o lucro. Pode ser que ele possua tambiemeseses politicos, sendo esta uma
presuncdo positiva caso ele tenha sido movidoiptdacdo de dar um basta ao poder de
Bush, ou uma presuncdo negativa, caso tenha salantncdo de dar a Bush o tempo
necessario a fim de se preparar melhor para aeteem que acabaria sendo escolhido
como presidente pela segunda vez; mas isso naenpsdafirmar. Podemos afirmar que
usa instrumentos proprios da propaganda para aealina contrapropaganda, que usa de
recursos da linguagem televisiva para criticar atrimentalizacdo dos meios de
comunicacdo de massa e que usa da intertextualidagenatografica para reforcar
artisticamente sua critica ao exercicio do podetrefanto, a Unica afirmacdo que
podemos confirmar é a que decorre das atividimgesntes a industria cinematografica,
a qual, depende, para sobreviver, de lucros sobreinvestimento realizado.

IndubitavelmentelFahrenheit 11/09deu lucro.
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APENDICE

Curiosidades

- Em maio de 2004 o diretor Michael Moore declagme a Walt Disney Pictures havia

proibido a Miramax Films, produtora de Fahrenhditde setembro, e sua subsidiaria, de
distribuir o filme nos cinemas americanos. A proéia realmente ocorrera, mas segundo o
Presidente Executivo da Disney Michael Eisner,@sé@e havia sido tomada meses antes e

Moore apenas a estava revelando no momento pasagun publicidade para o filme.

- De acordo com o diretor Michael Moore, a desta Disney em distribuir o longa-
metragem através da Miramax ocorreu devido ao tedeoretaliacbes por parte do
Governador da Flérida Jeb Bush, irm&o do Presidéetmge W. Bush, no que se refere
aos incentivos fiscais que o estudio recebe panaraitencdo de seus parques de diversdes
e hotéis no local. A Disney confirmou a proibic&ms negou que fosse este o motivo da

decisao.

- Para solucionar a questdao os irmdos Bob e HaWeinstein, donos da Miramax,
compraram por conta propria da Disney os direilegdidtribuicdo de Fahrenheit 11 de

Setembro. O valor pago ao estudio foi cerca de &&#hdes.

- ApGs a compra dos direitos de distribuicdo, osdos Weinstein fundaram uma nova

empresa, chamada Fellowship Adventure Group, eanmgon a distribuicdo de Fahrenheit

11 de Setembro nos Estados Unidos com a LionsFKiates e a IFC Films.
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- O diretor Michael Moore realizou uma entrevistancNicholas Berg, que posteriormente
foi sequestrado e morto por terroristas no lra@im.respeito a familia de Berg, o diretor

decidiu ndo incluir a entrevista em Fahrenheit @ 5dtembro.

- O escritor Ray Bradbury, autor do livro "Fahreihd®&1", que serviu de inspiracdo para o
titulo de Fahrenheit 11 de Setembro, declarou pailtiente sua insatisfacéo pela utilizacéo

do nome no filme sem sua autorizagao.

- Apos sua primeira exibicdo no Festival de Canfebrenheit 11 de Setembro recebeu
uma sessao de aplausos que durou entre 15 e 2%omiista foi considerada a maior

ovacdao ja recebida por um filme em toda a histoifestival.

- E 0 2° documentério na historia a ganhar o Falstie Cannes, sendo também o 1°
americano a conseguir tal feito. O anterior foraMende du Silence (1956) de Louis

Malle.
- O diretor Michael Moore fez questao que o fillhegasse aos cinemas americanos meses
antes das eleicGes presidenciais, de forma a ndiaeo eleitor a votar. O filme foi langcado

nos Estados Unidos em 25 de junho.

- E 0 1° documentario na histoéria a ocupar a ligaalo ranking de bilheterias nos cinemas

americanos apos seu primeiro fim de semana degéxibi

106



- E 0 documentério que esteve em cartaz em mais dal cinema nos Estados Unidos em
toda a histéria. Em sua semana de lancamento e &bteve em cartaz em 868 salas, sendo

gue na 32 semana ja estava em exibicdo em 20Kl sala

- A quantia arrecada por Fahrenheit 11 de Seteeroreeu fim de semana de estréia foi de
US$ 23,9 milhdes. Esta é praticamente a mesma iguanecadada pelo documentério

anterior de MooreTiros em Columbingem 3 meses de exibigéao.

- Michael Moore abriu méo de inscrever Fahrenhkitlé Setembro na disputa do Oscar de
melhor documentario para que o filme pudesse sikidexna TV americana antes das

eleicdes para Presidente dos Estados Unidos. Drdcacom as regras da Academia de
Artes e Ciéncias Cinematograficas, um documenggrémas poderia concorrer se nao fosse

exibido na TV até 6 meses ap0s seu lancamentomamas, 0 que ndo aconteceu.

Fonte:

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmesaheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.as®5/2005)
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Premiacoes

- Ganhou a Palma de Ouro e o Prémio FIPRESCI, stiveéde Cannes.

- Recebeu uma indicagédo ao César de Melhor Filrtrarktgeiro.

- Recebeu uma indicagédo ao European Film Awarddalbor Filme N&o-Europeu.

- Ganhou 4 prémios no Framboesa de Ouro, nas seguiategorias: Pior Ator (George W.
Bush), Pior Ator Coadjuvante (Donald Rumsfeld),rAtriz Coadjuvante (Britney Spears)
e Pior Dupla (George W. Bush com Condoleeza Ricguacabra). Recebeu ainda outra

indicacdo na categoria de Pior Atriz CoadjuvanéeaCondoleeza Rice.

Fonte:

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/filmegaheit-11-de-setembro/fahrenheit-11-

de-setembro.as§05/2005)
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