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Le contrat documentaire chez Michael Moore : De l’info-argument vers l’info-tainment 
 

  Michael Moore est une icone culturelle aux Etats-Unis. Son nom évoque la polémique, la 

contestation politique mais aussi le film documentaire à succès (Bowling For Columbine,  primé aux 

Oscars, Fahrenheit 9/11, Palme d’Or à Cannes). 

  Les six films du corpus, —Roger & Me (1989), The Big One (1998), Bowling For Columbine 

(2002),  Fahrenheit 9/11 (2004), Sicko (2007) et Captain Mike Across America (Slacker Uprising) 

(2008) —, posent une triple  problématique :  la tension entre documentaire classique et documentaire 

hybride,  la présence/absence du documentariste dans son film,  et la réception du spectateur organisée 

par le divertissement et/ou la politique. Trois axes majeurs émergents, autour desquels l’articulation de 

la thèse peut s’effectuer : le divertissement, la politique et l’autosuffisance 

  La méthodologie pour rendre compte de cette triple problématique résulte d’un montage quali-

quanti.  Il s’agit de faire appel à l’analyse de discours  mais aussi à l’analyse de contenu (pour mesurer 

la présence de manière quantitative).  L’histoire américaine et l’histoire du documentaire sont 

également nécessaires pour situer Moore à la fois dans la lignée de certains de ses ainés, mais aussi 

pour mesurer sa propre influence sur le genre avec ses propres héritiers.   

Au bout du processus, il est possible de constater que Moore a insufflé un nouvel élan dans le 

genre du film documentaire en rejetant le modèle classique de type info-argument, rendant ses 

productions aussi populaires que des blockbusters hollywoodiens. Cette transformation vient de la 

combinaison inédite des finalités de divertissement et de politique pour créer un documentaire à la 

Michael Moore du type info-tainment. Avec l’ajout d’une troisième finalité d’autosuffisance, le 

documentaire moorien se signale aussi par une augmentation considérable de la présence du 

documentariste à l’écran et une densification de ses interventions au montage. En modifiant le 

documentaire classique, Moore a mis en place plusieurs stratégies de regard et de récit/storytelling afin 

de favoriser une assimilation efficace de ces trois finalités dans l’esprit du spectateur.   

Mots clés : Michael Moore,  info-tainment, contrat spectatoriel, polémique, film documentaire, 

hybridation, storytelling 

  
The documentary contract of Michael Moore : From info-argument to info-tainment 

  Michael Moore is a cultural icon in the United States. The mere mention of his name evokes 

polemics, political protest but also blockbuster documentary films (The Academy award winning 

Bowling For Columbine and Fahrenheit 9/11 which won the Palme d’Or at Cannes). 

 The six films of this corpus—Roger & Me (1989), The Big One (1998), Bowling For Columbine 

(2002), Fahrenheit 9/11 (2004), Sicko (2007) and Captain Mike Across America (Slacker Uprising) 

(2008)—, are problematic in three ways:  the discordant relationship between classic and hybrid 

documentary, the presence/absence of the documentary filmmaker in his own film, and the spectator’s 

reception of the film along the lines of entertainment and/or politics. Three main areas, thus, emerge 

around which the thesis can be constructed: entertainment, politics and self-sufficiency.  

  The methodology used to attend to these three matters of discussion comes directly from quali-

quanti research. This implies calling on discourse analysis but also content analysis 

(to measure Moore’s presence quantitatively).   The history of the United States as well as that of the 

documentary film are also necessary to situate Moore not only in the footsteps of some of his 

predecessors but also to measure his own influence on the genre as evidenced by his very own 

successors.  

Ultimately, it can be noted that Moore has breathed new life into the documentary film genre by 

rejecting the traditional info-argument model,  thereby making his films as successful as Hollywood 

blockbusters. This transformation arises from the unique combination of  entertainment and politics 

to make a Michael Moore info-tainment style documentary. With the added third documentary finality 

of self-sufficiency, the Michael Moore documentary film is marked by a considerable increase of the 

filmmakers on-screen presence as well as density of the documentarian’s interventions in the editing 

room. By modifying the traditional documentary film form, Moore has established several strategies 

of gaze and narrative/storytelling in order to stimulate the effective absorption of his three main 

documentary finalities into the mind of the spectator.  

Key words : Michael Moore,  info-tainment, spectator’s contract, polemics, documentary films, 

hybridization, storytelling 
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«You know why I'm a multi-millionaire?’Cause multi-millions like what I do. » 

Michael Moore1 

 

 

Aujourd’hui Michael Moore est une icône culturelle aux Etats-Unis. Son nom évoque 

la polémique, la contestation politique mais aussi le film documentaire à succès. Le 

personnage est plus grand que nature, drôle et polarisant, mais il est connu et 

reconnu par tous les Américains. En effet, son corps en surpoids, sa tête ronde 

enfoncée sous une casquette permanente, combinée avec l’aspect négligé de sa tenue 

vestimentaire font de lui une personnalité immédiatement identifiable. A titre de 

comparaison, combien d’Américains peuvent-ils reconnaître le visage de Barbara 

Kopple qui a pourtant gagné deux Oscars pour ses films documentaires2 ou Emile de 

Antonio qui, comme Moore, s’est aussi attaqué à un président en exercice3 ? Moore 

représente plus qu’un simple documentariste aux Etats-Unis. Matthew Bernstein, 

professeur en études cinématographiques, explique : 

Since the premiere of that film [Fahrenheit 9/11] Moore has inspired several 

books and feature documentaries devoted purely to attacking him. The 

ferocity of the onslaught against Moore, even the dismissive use of his 

name and persona as a synonym for liberal extremism only testify to his 

considerable presence on the American scene. Moore is quite simply an 

instantly recognizable national figure who commands national attention. 

Put another way, Moore is impossible to ignore4.  

 

                                                 
1 Moore cité par Peter Swirski, Ars Americana Ars Politica: Partisan Expression in Contemporary American 

Literature and Culture (Quebec:  McGill Queen’s University Press, 2010), 162.  
2 Harlan County U.S.A., Cabin Creek, 1976 et American Dream, Cabin Creek, 1990. 
3 Nixon dans Millhouse, Turin Films, 1971. 
4  Matthew H. Bernstein (ed.), Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon (Ann Arbor: 

University of Michigan Press, 2010), 6. 
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Ainsi, Michael Moore est devenu un phénomène américain qui ne laisse personne 

indifférent. Invité régulièrement dans des talk-shows et sur des plateaux de 

télévision, Moore s’étonne lui-même de ce nouveau statut : 

It wasn’t that my ideas were dangerous; it was the fact that millions 

suddenly were eager to be exposed to them. And not just in the theater, 

and not just at lefty gatherings. I was invited to talk about these ideas on… 

The View! On The Martha Stewart Show. On Oprah—four times! Then 

there’s Vanna White, turning the letters of my name on Wheel of 

Fortune1.  

 

Son nouveau statut de héros des classes populaires lui ouvre les portes d’un public 

très large (millions) et en fait l’objet d’attentes qui dépassent largement sa fonction de 

réalisateur de films documentaires comme Bernstein le remarque :  

Moore appeared on Larry King Live from late spring 2008 through spring 

2010 with no film to promote; he was simply there as a prominent 

celebrity….Clearly the American media have discovered that they can 

attract readers and viewers when Moore shows up. Even Moore’s 

occasional utterances are reported in the press like as when he,…accused 

George W. Bush of being a deserter during his service in the National 

Guard in Alabama. The Bush administration took the accusation 

incredibly seriously, scrambling to refute this charge made well in 

advance of the June premiere of Fahrenheit 9/112.    

 

Bernstein pointe du doigt l’impact de Moore sur la scène politique et le poids de son 

expression médiatique. Quand il traite Bush de déserteur, le gouvernement se sent 

obliger de réfuter aussitôt cette violente attaque contre Bush.  

  La citation met en lumière également le fait que si Moore est tellement présent 

dans les médias, c’est qu’il en est devenu le chouchou, qui fait monter l’audimat. Du 

coup quand il y a un massacre tragique dans une école aux Etats-Unis, quand il y a 

                                                 
1 Michael Moore, Here Comes Trouble (London: Penguin, 2012), 24 (c’est moi qui souligne). 
2 Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 6. 
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une crise économique sans précédent, ou bien une élection présidentielle 

passionnante, la télévision fait appel à Moore pour donner son avis d’« expert ».  

  Cela se confirme, notamment, avec le mouvement contestataire Occupy Wall 

Street qui a débuté le 17 septembre 20111. A peine neuf jours plus tard Moore est sur 

place à Zuccotti parc pour montrer sa solidarité envers les manifestants et livrer un 

discours anti-Wall Street populiste et passionné2 (voir annexe 01 : «  Le discours de 

Moore à Occcupy Wall Street »). Mais son activité ne s’arrête pas là, Moore fait le 

tour des plateaux de télévision et est même interviewé par le journaliste anglais 

Jeremy Paxman dans un entretien intitulé « Michael Moore explains Occupy Wall 

Street to the BBC3 ». 

  Sa pénétration dans la culture américaine est telle qu’il apparaît comme un 

personnage dans Les Simpsons (Fox, 1989 - ) et son nom est cité dans des séries 

télévisées de forte audience comme House (Fox, 2002 – 2012) ou Scrubs (NBC 2001 – 

2008, ABC 2009-2010)4.  

   Véritable machine à produire, Michael Moore devient une vraie industrie à lui 

tout seul, ses livres, ses séries télévisées, ses clips vidéos, ses blogs, ses conférences, 

ses apparitions médiatiques, même son divorce ont fait le tour des magazines de la 

                                                 
1 Occupy Wall Street.org, http://occupywallst.org/about/ 
2 Jo Harrington, Suites, Protest and Activism ! 

https://suite.io/jo-harrington/5qe5241 date de dernière consultation : 14 juin 2015. 
3 BBC, « Michael Moore explains Occupy Wall Street to the BBC », mis en ligne par Stop The War 

Coalition le 20 octobre 2011,  

https://www.youtube.com/watch?v=nkumIlD49cg date de dernière consultation : 14 juin 2015 
4  Les Simpsons, troisième épisode de la 15ème saison,  « The President Wore Pearls » diffusée le 16 

novembre 2003 ; House, cinquième et septième épisodes de la  4ème saison,  « Mirror, Mirror » et 

« Ugly » diffusés le 30 octobre et le 13 novembre 2007), Scrubs, premier épisode de la  4ème saison,  « My 

Old Friend’s New Friend », diffusé le 21 août 2004.  
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presse people1. Paul Arthur, professeur en études cinématographiques,  parle de 

« cultural synergy » et « ubiquity of Moore’s image and financial success 2  ». 

Justement, le succès de ses films est incontestable, en plus de son Oscar pour Bowling 

For Columbine et la Palme d’Or pour Fahrenheit 9/11, son film brûlot contre les armes à 

feu a fait des recettes de plus de $21 millions3 aux Etats-Unis et son pamphlet anti-

Bush  $119 millions et est classé numéro 1 des recettes pour un film documentaire de 

tous les temps selon le site Box Office Mojo4. Les recettes américaines pour les films 

documentaires non primés de Moore sont aussi non négligeables : $6m pour Roger & 

Me, $24m pour Sicko et $14m pour Capitalism : A love Story. Il n’y a que The Big One à 

faire moins d’un million ($720.000) 5. Pour être complet il faut dire que Captain Mike 

Across America (Slacker Uprising) n’est pas sorti au cinéma ; il a été proposé en 

téléchargement gratuit pour tous les internautes résidant aux Etats-Unis.  

 Au fil des années Moore continue d’augmenter son influence médiatique via un 

site internet (voir image 1), une page Facebook  un compte Twitter, Instagram, 

Tumblr et YouTube.  

                                                 
1 Andrea Billups, «  Michael Moore Divorcing Producer Wife Kathleen Glynn », People Magazine, July 

19 2013, http://www.people.com/people/article/0,,20718839,00.html date de dernière consultation : 20 

juin 2015. 
2 Paul Arthur, « ’Everything is Personal’: Michael Moore and the Documentary Essay », Matthew 

Bernstein  (ed), Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon (Ann Arbor : University of Michigan 

Press, 2010), 106-107. 
3  Box Office Mojo, «Michael Moore» Box Office Mojo, LLC 

http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=michaelmoore.htm date de dernière 

consultation : 20 juin 2015. 
4  Box Office Mojo, « Fahrenheit 9/11 » Box Office Mojo, LLC 

http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=fahrenheit911.htm date de dernière consultation : 20 juin 

2015. 
5  Box Office Mojo, «Michael Moore» Box Office Mojo, LLC 

http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=michaelmoore.htm date de dernière 

consultation : 20 juin 2015. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs.  

 

Sur Google, « Michael Moore » représente 8 030 000 résultats et sur YouTube 197 000 

le 20 juin 2015. 

  En outre, ce qui est unique dans le cas de Moore est qu’il exerce dans un genre 

cinématographique qui, a priori, ne crée pas de stars. Le film documentaire  est fait 

par des individus peu en vue et ce, depuis ses origines. 

 

Au début du XXe  siècle, l’intérêt pour le journalisme, les cartes postales, les 

récits de voyages a connu un essor sans précédent. Pour satisfaire ce désir 

grandissant de connaissance du monde, le film documentaire se positionne comme le 

support le plus efficace. Ainsi, les pères fondateurs du film documentaire comme 

John Grierson (Drifters, British International Pictures, 1929) ou Robert Flaherty 

(Nanook of the North, Pathé Exchange, 1922) partaient en voyage pour faire découvrir 

le monde extérieur à un public américain désireux d’information et de 
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nouveauté. C’était le « passage d’une dissémination élitiste de l’information à la 

création d’une culture de masse, sur la base de la consommation1 ». 

Le genre se stabilise entre les années 1930 et 1970, avec des caractéristiques qui 

confirment le choix d’une représentation objective de la réalité. Il bénéficie de toutes 

sortes d’avancées technologiques qui augmentent sa capacité d’observation de la 

réalité (gros plan, zooms, plans panoramiques). Il confirme sa tendance à la rigueur, 

au sérieux et à l’absence de présence du réalisateur à l’écran.  

  Arrivant dans les années 1980, les documentaires de Moore se développent à un 

moment spécifique de l’évolution du genre ; ils en marquent aussi un nouvel essor. 

Erik Barnouw, historien du film documentaire, les qualifie de « documentaires coup 

de poing2» (guerilla documentaries) évoquant la confrontation entre Moore et Roger 

Smith à la fin de Roger & Me.   Il livre cette analyse : « Here Moore’s cinéma vérité has 

become a notable example of guerilla documentary3 ». L’historien signale le mélange 

des genres et le passage qu’opère Moore du cinema verité vers le documentaire « coup 

de poing », qui devient la marque de fabrique de Moore. Barnouw explique 

l’émergence de cette typologie de film documentaire par la « folie » (mania) des 

fusions dans les années 1980 : 

If documentarists were frequently taking on a guerilla war, there were reasons. 

Film makers were increasingly aware that their domain—like fields of 

endeavor—was being transformed by the merger mania. Communication 

                                                 
1 Divina Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ? Journalisme, information et démocratie aux Etats-Unis 

(Bruxelles : De Boeck, 2005), 15. 
2 Erik Barnouw, A History of the Nonfiction Film (New York: Oxford University Press, revised ed., 1993), 

338. 

3 Barnouw, A History of the Nonfiction Film, 338. 
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companies were falling under control of super corporations with their own 

political axes to grind1. 

 

Il pointe du doigt l’augmentation des contrôles et des censures, que ce soit par la 

corporation ou auto-imposé par le documentariste lui-même pour des raisons de 

prudence. Les médias traditionnels télévisuels sont devenus de plus en plus 

prudents :  

The networks…during the 1980s and 1990s…often echoed administrative 

doctrine… Such pressure [advertising funds] tended to make networks, 

especially commercial networks, inhospitable to documentaries not 

considered ‘mainstream.’ Prime time, in particular was a fortress. Public 

television, with its smaller audiences, had somewhat more leeway, but 

showed increasing caution2.  

 

Ces contraintes et pressions obligent certains documentaristes non « traditionnels » 

(mainstream) à passer, soit par la cassette vidéo, un marché en plein essor dans les 

années 1980, soit par le financement de leurs propres films3. Cette dernière solution 

fut choisie par Moore qui fut contraint de vendre sa maison et d’utiliser l’argent   

reçu de Mother Jones4 suite à son procès pour renvoi injustifié, comme une mise de 

fonds initiale pour son premier film5.  

 Les années 1980 ont vu aussi la naissance de MTV,  mettant en valeur l’importance 

de l’image pour la vente de la musique. De   façon plus générale, la nouvelle chaîne 

du câble crée un nouveau formatage de la réception pour le spectateur que Moore 

                                                 
1 Barnouw, A History of the Nonfiction Film, 338. 
2 Barnouw, A History of the Nonfiction Film, 340. 
3 Barnouw, A History of the Nonfiction Film, 340. 
4 « Mother Jones est un magazine qui s’occupe des questions identitaires et environnementales, tout en 

promouvant la spiritualité New Age (Peck 1985 ; Downing 2001). » Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 

septembre, 72. 
5 Emily Schultz, Michael Moore a biography (Toronto : ECW Press, 2005), 60-68. 
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n’hésite pas à exploiter dans tous ses films. C’est le modèle du vidéoclip, très court, 

fragmenté et rythmé, avec toutes sortes de clin d’œil à la réalité.  

  Economiquement, les années 1980 sont marquées par les deux mandats du 

président conservateur Ronald Reagan (1980 – 1988) et ses choix politiques. Le 

résultat fut que l’écart entre les riches et les pauvres se creusa encore plus, la dette du 

pays augmenta ainsi que le chômage. Howard Zinn précise :  

Where in 1980, the chief executive officers (CEO’s) of corporations made 

forty times as much in salary as the average factory worker, by 1989 they 

were making ninety-three times as much1. 

 

James Henretta est d’accord avec Zinn et résume ainsi cette période « The net impact 

of Reaganomics was to further the redistribution of income from the poor to the 

wealthy2  ». Finalement, la politique de Reaganomics a fait beaucoup de dégâts à des 

endroits où le taux de chômage était déjà élevé, par exemple dans l’état de Michael 

Moore, le Michigan. Zinn explique : 

In Michigan, where the unemployment rate was the highest in the 

country, the infant death rate began to rise in 1981... In parts of Detroit, 

one third of the children were dying before their first birthday3. 

 

La souffrance économique de son état et notamment la ville de Flint ont motivé la 

décision de Moore de faire son propre film pour la raconter. 

  Ensuite dans les années 1990, l’émergence du divertissement dans 

l’information modifie le genre de l’ « actualité » (news) par l’info-tainment. Divina 

Frau-Meigs le relie  à la fonction de distraction des médias : 

                                                 
1 Howard Zinn,  A People’s History of the United States (New York : Longman, 2003), 581. 
2 James Henretta, David Brody andLynn Dumenil, America a Concise History (Boston : Bedford /St 

Martin’s, 1999 ), 904. 
3 Zinn,  A People’s History of the United States, 578. 
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Les formats d’information ont été altérés et les critères de valeur de 

l’information d’actualité ont été repositionnés pour répondre à cette fonction de 

distraction. Les journaux télévisés comme ceux de CBS, NBC et ABC présentent 

désormais des saynètes de 20 à 30 secondes par sujet en moyenne, ne 

s’attardent pas sur les actualités politiques, jouent sur les événements à forte 

teneur sentimentale ou émotionnelle, tant et si bien que l’on pourrait parler 

d’ « info-spots » tant la proximité avec le format publicitaire est réelle. D’autres 

parlent d’infotainment pour marquer cette nouvelle hybridité…1 

 

Elle explique que cette époque a vu également l’émergence du journalisme citoyen 

ou civique, engagé, mettant en cause le journalisme classique fondé sur la norme 

d’objectivité. Enfin, politiquement il s’agit d’un grand moment de bascule des 

politiques d’identité vers des politiques de moralité et de sécurité par la dynastie des 

Bush, devenu encore plus accentué suite aux attentats du 11 septembre 20012.  

  Depuis ce traumatisme, le public américain a commencé à être désenchanté 

avec les films Hollywoodiens de fiction et s’est tourné de plus en plus vers les films 

documentaires comme Arthur l’explique : 

A cyclical pattern of dissatisfaction with Hollywood’s default escapism, 

especially since 9/11 and the invasion of Iraq, magnified the appeal of fact-

based entertainment. The rising popularity of reality TV, whose initial 

stirrings paralleled the explosion of nonfiction cinema in the early nineties, 

has bestowed a heightened appreciation for documentary idioms and 

modes of address3.  

 

Ce renouveau de goût du public pour des films documentaires se fait en parallèle et 

est stimulé par l’émergence de la téléréalité aux Etats-Unis. La carrière de Moore 

corrobore l’analyse d’Arthur car c’est à partir de la période post 9/11 que Moore sort 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre, 27. 
2 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre, 15. 
3 Arthur, « ’Everything is Personal’ », 106. 
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coup sur coup  Bowling For Columbine (2002) et Fahrenheit 9/11 (2004), ses deux plus 

grands succès au cinéma. 

  Le contexte historique a sans doute joué un rôle dans l’émergence des films de 

Moore, mais il existe d’autres influences dont Moore se réclame directement. Ces 

influences sont importantes car Moore n’a jamais eu une formation formelle de 

cinéaste.  Moore fait sa formation dans les salles de cinéma et les cinéastes 

deviennent donc ses professeurs1. Il raconte :  

 

  I looooved the movies. 

I always did. Like most kids of my era, my first films were Bambi and Old 

Yeller, Swiss Family Robinson and The Alamo…. 

I took two Introduction to Cinema classes as a freshman in college, and the 

professor, Dr. Gene Parola, had us watch all the greats, starting with M 

and Metropolis and landing on Blow-Up and Who’s Afraid of Virginia 

Woolf? My friend, Jeff Gibbs, took both classes with me, and we would 

spend hours afterward dissecting every nuance of these movies. Two 

years later I opened my own “art house” in Flint where, for just two nights 

a week, I would show everything by Truffaut, Bergman, Fassbinder, 

Kurosawa, Herzog, Scorsese, Woody Allen, Buñuel, Fellini, Kubrick, and 

all the masters of cinema. Each film would get four showings, and I would 

spend my Friday and Saturday evenings watching all four shows. On the 

first viewing I would sit close and enjoy the experience. On the following 

three screenings, I would sit in the back and study them, sometimes 

taking notes. This became my one-room, one-student film school2.  
 

  

  Il poursuit sa « formation » personnalisée quand il ouvre lui-même une salle de 

cinéma Art et Essai, et profite de cette activité pour visionner les classiques du 

cinéma,… quatre fois de suite. Selon lui, pendant le premier visionnage, il est 

spectateur et les fois suivantes il devient étudiant, prenant des notes. Il est difficile de 
                                                 
1 Il faisait des études de sciences politiques et théâtre à l’University of Michigan, selon Jesse Larner, 

Forgive Us Our Spins: Michael Moore and the Future of the Left (New Jersey : John Wiley & Sons, 2006), 15. 
2 Moore, Here Comes Trouble, 398, 399 (c’est moi qui souligne).  
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déterminer s’il a vraiment étudié chaque film pendant les trois visionnages 

supplémentaires comme il le dit ou s’il s’agit de dorer son image de cinéaste 

autodidacte parvenu, en tout cas ce qui est sûr c’est qu’il prend certains cinéastes 

comme modèles.  Parmi eux, il y en a deux que Moore cite régulièrement : Charlie 

Chaplin et Stanley Kubrick. 

  Moore affirme qu’il admire le travail de Chaplin, insérant même un extrait du 

court métrage The Cure (Charlie Chaplin, RKO Radio Pictures, 1917) dans Sicko 

[00:16:00 - 00:16:04] (voir image 2). « I have long admired the old filmmakers who 

used comedy and satire as a means to discuss or illuminate social conditions; 

whether it was Charlie Chaplin, Will Rogers, or even the Marx Brothers1 ». Chaplin 

avait le talent pour faire rire, même avec un thème politique comme dans The Great 

Dictator (United Artists, 1940). Dans un entretien avec le critique cinématographique 

Harlan Jacobson, Moore explique pourquoi Chaplin est un modèle pour lui : 

Michael Moore: It’s [Roger & Me] an entertaining movie that hopefully will 

get people to think a little bit about what is going on….An entertaining movie 

like any Charlie Chaplin film that dealt with social commentary, the problems 

of the day, but also [let] a lot of people laugh a little bit, [and did] not numb 

them, [did] not totally depress them. 

 

Harlan Jacobson: Do you think that the response to Chaplin’s little dictator 

was that people were supposed to go home and laugh about Hitler tossing 

the globe up into the air and playing with it? Or do you think that it was 

meant to galvanize public opinion? 

 

                                                 
1 Michael Moore, USA Today 11 octobre 2002 cité par Ken Lawrence (ed.), The World According to 

Michael Moore (Kansas City : Andrews McMeel  Publishing, 2004 ), 58. 
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Moore: It’s not one or the other. You can’t separate them. People can not 

be galvanized without being allowed to laugh and to feel the humanity of 

it1. 

 

Moore insiste sur la combinaison des deux éléments, l’humour et le commentaire 

social, qui se trouvent dans un film de Chaplin, et qui deviennent la base de son 

travail. C’est ce mélange qui est important et permet de faire passer la pilule amère 

des problèmes sociaux de la société que Moore cherche à dénoncer.  

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

  Moore indique également Kubrick comme influence importante dans sa 

carrière. Kubrick, comme Moore, fut un autodidacte, déclarant « the best education 

in film is to make one2 ».  Kubrick avait le souci d’allier forme et fond au cinéma. 

Lors d’un entretien avec le présentateur Charlie Rose en 2001, le co-producteur de 

Kubrick, Jan Harlan raconte :  « Kubrick mostly ‘wanted to make films about things 

that mattered, that not only had form, but substance.’ »Ce désir fait écho au souhait 

                                                 
1 Harlan Jacobson, « Michael & Me » Film Comment (November-December 1989): 24. 
2 Paul Duncan, Stanley Kubrick : The Complete Films, (Los Angeles : Taschen, 2003), 15. 
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de Moore de combiner humour et commentaire social. Moore raconte comment les 

films de Kubrick l’ont influencé : 

 

At seventeen, I saw Stanley Kubrick’s A Clockwork Orange, and then I saw 

everything else by Kubrick, and after that there was no looking back. I was 

hooked on the potential and the power of cinema1.  

 

Les films de Kubrick agissent sur Moore comme une sorte de réveil, ou comme une 

drogue à laquelle Moore est devenu subitement « accro » (hooked). Pour rendre 

hommage à Kubrick, Moore a voulu recréer la même ambiance de Dr Strangelove : or 

How I learned to Stop Worrying and Love the Bomb (Columbia Pictures, 1964) dans sa 

fiction Canadian Bacon (Gramercy Pictures, 1995) : 

On the eve of starting production of Canadian Bacon, Michael Moore's 

feature film debut, he sat his cast and crew down to watch Stanley 

Kubrick's Dr. Strangelove. "What this movie was in the '60s," he told the 

gathered masses, "is what we should aspire to with this film." Moore had 

already written a letter to Kubrick telling him how much Bacon was 

inspired by Strangelove,…2 

 

Outre ces influences, quelques films documentaires ont également laissé leur 

empreinte sur Moore. Le film documentaire, pour lui, a beaucoup plus le potentiel de 

le toucher mais à condition d’être « constructed as a movie first and as a documentary 

second3 ».  Il décrit l’effet sur lui dans un langage cru et sans ambigüité : « it  would 

fuck me up in ways that no work of fiction could 4 ». Il poursuit en énumérant 

quelques films documentaires qui l’ont marqué : 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 398, 399. 
2 Dominic Griffin, « Moore the Merrier », Film Threat, 1995, 

http://dogeatdog.michaelmoore.com/threat.html date de dernière consultation : 16 août 2013. 
3 Moore, Here Comes Trouble, 400. 
4  Moore, Here Comes Trouble, 400. 
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I sat in the Flint Cinema on Dort Highway and saw the devastating 

Vietnam documentary Hearts and Minds—and to this day I have seen no 

finer nonfiction film. Another time I drove to Ann Arbor and saw 

something I didn’t know was possible—a humorous film about a 

depressing subject, The Atomic Café. In Detroit, at the Art Institute, I saw 

the cinema verité classics by D. A. Pennebaker (Don’t Look Back), and 

Richard Leacock and Robert Drew (Primary), and the radical work of 

Emile de Antonio (Point of Order). Later, I would see the films of Errol 

Morris (The Thin Blue Line) and Ross McElwee (Sherman’s March) and an 

outrageously experimental nonfiction film with Barbie dolls by a young 

Todd Haynes called Superstar: The Karen Carpenter Story1. 

 

Parmi ces classiques du film documentaire, celui que Moore évoque en premier 

est celui de Peter Davis sur la guerre de Vietnam, Hearts and Minds (Warner 

Bros, 1974). Dès sa sortie en 1974, Moore l’avait décrit en termes 

dithyrambiques : « Not only the best documentary I’ve ever seen—it may be the 

best film ever2 ».  Moore laisse entendre que le film documentaire peut avoir le 

même attrait et succès commercial que le film de fiction, annonçant de façon 

prophétique ce qu’il va entreprendre en 2004 avec Fahrenheit 9/11. Justement 

comme le film de Moore, le film de Davis a profondément divisé la nation à son 

époque3.  Il utilise les mêmes techniques d’anti-propagande que Moore dans ses 

propres films, comme, par exemple juxtaposer le discours officiel du 

gouvernement avec des images horribles qui le contredisent4.  Autre élément 

commun, les deux films suivent  des personnes en faveur de la guerre qui 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 400. 
2 Schultz, Michael Moore a biography, 37. 
3 Carol Wilder, « Separated at Birth: Argument by Irony in Hearts and Minds and Fahrenheit 9/11», 

Atlantic Journal of Communication (The New School), 2005 

http://www.carolwilder.net/Articles/SeparatedatBirth.pdf   date de dernière consultation 26 juin 2015. 
4 Arthur « ’Everything is Personal’ », 114. 
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basculent vers une position contre la guerre ce qu’Arthur qualifie de 

« conversion narratives1 ». 

  Une des grandes différences entre Hearts and Minds et Fahrenheit 9/11 est la 

place du documentariste dans son film : Davis est absent alors que Moore est 

très présent. Cependant, Moore n’est pas le premier à utiliser cette technique de 

présence filmique, comme Arthur le remarque : « Moore’s lively on-camera 

performances are hardly without filmic precedent. Of note…Ross McElwee’s 

Sherman’s March… 2» d’où l’influence que Sherman’s March (First Run Features, 

1986) a exercé sur Moore. Au départ McElwee voulait reprendre la traversée du 

général Sherman à travers l’état de la Géorgie et les Carolines, connue sous le 

nom « la Marche de Sherman vers la mer » (Sherman’s march to the sea) pendant 

la Guerre de Sécession. Pourtant, lors du tournage il se sépare de sa petite amie, 

et le film dévie de son projet initial pour devenir le récit de sa quête d’amour 

racontée à la première personne. Du coup le titre entier du film devient : 

Sherman’s March: A Meditation on the Possibility of Romantic Love in the South 

During an Era of Nuclear Weapons Proliferation.  

 McElwee, comme Moore fait tout dans le film :  dans le générique il est listé 

comme producteur, réalisateur, scénariste, acteur, narrateur et cinématographe. 

En revanche, à la différence de Moore, McElwee a fait des études formelles de 

cinéma, avec un Master en études de cinéma à MIT, dont le programme était 

                                                 
1 Arthur, « ’Everything is Personal’ », 115. 
2 Arthur, « ’Everything is Personal’ », 111. 
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dirigé par Richard Leacock1. Ensuite il a travaillé en indépendant pour les 

documentaristes D.A. Pennebaker2 et John Marshall3 en Namibie.  

   S’il n’avait aucune expérience cinématographique avant de faire son 

premier film, Moore, en revanche, avait déjà une certaine expérience en 

politique. A l’âge de 18 ans, il est élu au conseil scolaire, devenant ainsi la plus 

jeune personne à occuper ce poste. La même année un référendum révocatoire 

tente de le destituer, ce qu’il évite de peu. Il quitte ses fonctions après un 

mandat quatre années plus tard, mais non sans avoir eu la tête du proviseur et 

du  proviseur-adjoint de son propre lycée qui finissent par démissionner4. Ce 

sera sa seule expérience en tant que représentant élu, où avec son style 

conflictuel, il réussit en peu de temps à se mettre à dos presque tous les autres 

membres du conseil5. Sa famille n’a pas une grande tradition de militantisme 

politique mais a transmis plutôt des valeurs liées à une éducation catholique 

irlandaise. Larner explique :  

Moore’s parents… were not deeply involved in politics, but the family 

was devout in the religion of the Irish-descended American working class. 

Frank and Veronica [his parents] went to mass every day and raised their 

children in the faith, and they were one of the founding members of a new 

neighborhood Catholic church. They came from a socially progressive, 

blue-collar Catholic tradition that found inspiration in the encyclicals of 

                                                 
1 Leacock faisait partie du mouvement cinema verité. Il est connu pour avoir été le cinématographe de 

Primary (Robert Drew, Drew Associates, 1960) et Monterey Pop (D.A. Pennebaker, Leacock-

Pennebaker, 1968). 
2 Pennebaker faisait également partie du mouvement cinema verité. Il  a notamment tourné Don’t Look 

Back (D.A. Pennebaker, Leacock-Pennebaker, 1967), Monterey Pop (D.A. Pennebaker, Leacock-

Pennebaker, 1968) et The War Room (D.A. Pennebaker et Chris Hegedus, Cyclone Films, 1993). 
3 Marshall était notamment le cinématographe du premier film célèbre du documentariste cinema verité 

Frederick Wiseman Titicutt Folies (Zipporah Films, 1967). 
4 Larner, Forgive Us Our Spins, 12-14. 
5 Moore, Here Comes Trouble, 289-302. 
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Pope Leo XIII and Pope Pius XI and this gave them an awareness of class 

and the importance of union solidarity...The family took up collections for 

César Chavez and the United Farm Workers and for Daniel and Philip 

Berrigan and their religiously inspired, nonviolent anti-Vietnam War 

protests1. 

 

Ainsi, de son environnement familial Moore a hérité un sens aigu de la lutte des 

classes ouvrières, l’importance des syndicats, de la solidarité et des collectes 

caritatives pour des causes justes. Ses idées trouvent un écho dans les idéologies 

de l’extrême gauche militante, contestataire et anti-establishment aux Etats-

Unis. Moore remarque : 

It wasn’t that my ideas were dangerous; it was the fact that millions 

suddenly were eager to be exposed to them. And not just in the theater, 

and not just at lefty gatherings… I was allowed to spread the ideas of 

Noam Chomsky and Howard Zinn, of I. F. Stone and the Berrigan 

brothers, everywhere2. 

 

Moore laisse entendre que son activité est dangereuse pour deux raisons : 

premièrement elle contient des « idées dangereuses » (my ideas were dangerous) 

et deuxièmement et encore plus dangereux, il a une plateforme de 

communication qui permet la propagation de ces « idées dangereuses » à un 

large public qui ne se limite pas aux spectateurs affiliés avec la gauche (lefty 

gatherings). Les idées dont parle Moore sont présentées comme « the ideas of 

Noam Chomsky and Howard Zinn, of I. F. Stone and the Berrigan brothers ».  

  Si Moore parle d’I.F. Stone, c’est sans doute par rapport au métier de 

journaliste d’investigation qu’ils ont exercé tous les deux. Stone et Moore 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 12. 
2 Moore, Here Comes Trouble, 24. 
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avaient en commun d’être des militants de gauche, d’avoir l’esprit 

d’indépendance et la volonté farouche de dénoncer les excès du gouvernement 

ou autres instances de pouvoir. Ils se sont lancés tous les deux dans un 

« journalisme d’enquête » (investigative journalism)… avec parfois le 

dévoilement des dysfonctionnements et des manipulations d’institutions 

publiques et privées1». Pour Moore,  ce fut The Flint Voice  (1977-1986) 2, pour 

Stone, I.F. Stone’s Weekly (1953-1968)3.  Stone, comme Moore,  est allé en  Israël 

et a été très critique envers le gouvernement de cet état4. Tout comme un autre 

homme de gauche d’origine juive, Noam Chomsky5. 

  Noam Chomsky et Howard Zinn sont tous les deux des figures de l’extrême 

gauche, contestataire et à tendance anarchiste6. Chomsky, en dehors de ses célèbres 

travaux en linguistique, est très connu pour son livre Manufacturing Consent7 qui 

dénonce la propagande de l’état et la manipulation par les médias. Moore a repris le 

même thème notamment dans Fahrenheit 9/11 et Captain Mike Across America (Slacker 

Uprising). Quant à Zinn, il est très connu pour son livre révolutionnaire A People’s 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ? 68. 
2 Larner, Forgive Us Our Spins, 15-27. 
3 Peter B. Flint, « I. F. Stone, Iconoclast of Journalism, Is Dead at 81 » The New York Times, Obituaries, 19 

juin 1989,  http://www.nytimes.com/1989/06/19/obituaries/i-f-stone-iconoclast-of-journalism-is-dead-at-81.html 

date de dernière consultation : 27 juin 2015. 
4Michael Moore, Stupid White Men (New York: Regan Books, 2001), 176-184. 
5 Christiana Voniati, « Chomsky on Gaza » Coutner Currents, 16 février 2009, 

http://www.countercurrents.org/voniati160209.htm date de dernière consultation : 27 juin 2015. 
6 Pour Zinn, Paul Glavin and Chuck Morse, « War is the Health of the State: An Interview with 

Howard Zinn », Perspectives on Anarchist Theory, Spring 2003, http://flag.blackened.net/ias/13zinn.htm 

date de dernière consultation : 27 juin 2015;  Noam Chomsky, Rudolph Rocker, Anarcho-Syndicalism: 

Theory and Practice (Oakland CA : AK Press. 2004), ii. 
7 Edward S. Herman and Noam Chomsky, Manufacturing Consent  (New York: Pantheon, 1988). 
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History of the United States1 dans lequel il critique la vision positiviste de l’histoire des 

Etats-Unis en se focalisant sur les gens sans nom, ouvriers, pauvres, minorités et 

autres opprimés qui ne se trouvent pas dans les livres d’histoire académique. Moore 

reprend les thèmes de lutte des classes omniprésents dans le livre de Zinn où les 

ouvriers sont systématiquement exploités par ceux qui détiennent le capital. Les 

deux livres sont sortis tous les deux dans les années 1980, au moment où Moore est 

en train de faire son premier film Roger & Me.   

  La dernière influence politique évoquée par Moore concerne les frères Berrigan,  

des militants politiques catholiques. L’écrivain Randolph Lewis les décrit de la façon 

suivante : 

[they were] two well known members of the Catholic Left. Daniel and 

Philip Berrigan, two brothers who had been priests most of their adult life, 

had been nominated six times for the Nobel Peace Prize. They were 

celebrated in some circles and reviled in others for mixing political 

activism with the customary duties of the Priesthood2. 

 

Comme la famille de Moore faisait des collectes caritatives pour eux, Moore les 

connaissait depuis son enfance. C’est vers quatorze ans que Moore, impressionné par 

leurs actions militantes, prend une décision solennelle :  

 

When I was fourteen I decided it was time to leave home… I realized I 

could do more good for myself and the world (wherever that was) if I 

became a Catholic priest. I’m not sure of the day when I got “the calling,” 

but I can guarantee you there was no vision or voice from above, no 

burning bush or Virgin sighting. Most likely I was just watching the news, 

probably saw one or both of the Berrigan brothers, the radical Catholic 

priests, breaking into a draft office and destroying the records of young 

                                                 
1 Howard Zinn, A People’s History of the United States (New York: Longman, 1980). 
2 Lewis, Emile de Antonio: radical filmmaker in Cold War America, 213. 
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men who were to be sent to Vietnam, and I said to myself, “Now, that’s 

what I wanna do when I grow up!”1. 

 

En effet, Moore décide de devenir prêtre à tout juste quatorze ans, et ses parents 

l’inscrivent au séminaire de St Paul à Saginaw. Moore affirme qu’il veut faire comme 

Daniel et Philip Berrigan quand il sera grand. 

  En dehors de l’exemple cité par Moore, les frères Berrigan avaient fait 

également d’autres actes de militantisme radical spectaculaires. Notamment, en 1980, 

les deux prêtres avec six autres compères catholiques infiltrèrent une base militaire 

aux Etats-Unis et détruisirent des têtes nucléaires et versèrent des fioles de leur 

propre sang sur des documents militaires sensibles 2 . Moore les admirait, tel un 

adolescent qui adule une rock star. Finalement Moore ne complétera pas son 

éducation religieuse car il se fait expulser peu de temps après son entrée au 

séminaire de St Paul3.  Mais cette éducation religieuse inachevée ne l’a pas empêché 

plus tard de faire des actes de guérilla dans ses films comme les frères Berrigan.  

  De par sa formation et toutes ces influences, Moore démontre une prédilection 

pour un cinéma à la fois divertissant et engagé pour l’homme ordinaire. Il met en 

avant non seulement le besoin de divertir le spectateur dans la salle de cinéma, mais 

aussi de transmettre une vision politique et des valeurs fondées sur la religion 

catholique.   

 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 155-156 
2 Le groupe se nommait « The Plowshares Eight ». Le film documentaire In The King of Prussia (De 

Antonio, Turin Films, 1983) est basé sur cet épisode selon Randolph Lewis, Emile de Antonio: radical 

filmmaker in Cold War America (Madison, Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 2000), 212-213. 
3 Moore, Here Comes Trouble, 173. 
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  Le choix de Michael Moore comme objet d’étude nécessite une exploration et un 

cadrage dans le domaine principal de son expression : le film documentaire. Dans ce 

domaine les écueils sont nombreux, notamment la définition d’une catégorie aussi 

vaste qu’elle englobe des films d’actualité pure comme La sortie de l’usine Lumière 

(Louis Lumière, Société Lumière, 1895) considéré comme le premier film 

documentaire1 jusqu’aux films de pure propagande comme le chef d’œuvre de Leni 

Riefenstahl Le Triomphe de la Volonté (Triumph des Willens,   Leni Riefenstahl 

Produktion/Reichpropagandaleitung der NSDAP, 1935). Dans ce travail de cadrage 

quelques ouvrages ont apporté une aide précieuse. 

  Barnouw a fait un survol historique et complet du film documentaire qui 

permet de comprendre les enjeux de l’époque et de faire connaissance avec un passé 

riche de cent ans d’histoire du film documentaire2. Il propose une taxinomie des 

films documentaires afin de mieux comprendre un genre bien identifiable mais aux 

contours flous. Ses explications permettent de mieux comprendre comment définir le 

film documentaire. La version révisée de 1993 (l’édition précédente était de 1983) 

tient compte de l’arrivée de Moore en 1989, mais il est regrettable que le livre, de par 

sa date d’édition, ne puisse traiter le XXIe  siècle et les films plus récents de Moore 

comme Fahrenheit 9/11 sorti en 2004. Il est possible d’imaginer que sans le décès de 

l’auteur en 2001, une nouvelle édition aurait pu voir le jour pour rectifier ces 

omissions. 

                                                 
1 Barnouw, A History of the Nonfiction Film, 7. 
2 Barnouw, A History of the Nonfiction Film. 
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  D’autres auteurs ont aussi apporté quelques pierres à l’édifice historique du 

film documentaire. C’est le cas de l’ouvrage sur Grierson édité par Forsyth Hardy1 

qui permet d’avoir accès aux pensées du documentariste célèbre, reconnu comme la 

première personne à prononcer le mot « documentaire » lorsqu’il déclara « being a 

visual account of events in the daily life of a Polynesian youth and his family, has 

documentary value 2». A cet égard, il faut ajouter également l’article du critique  

cinématographique Greg Bevan qui analyse le film séminal de Grierson, Drifters en 

montrant la portée de son influence sur le film documentaire canonique 3. Enfin 

Stella Bruzzi fournit un travail important sur les films documentaires de 

compilation4.  

  Le contexte historique est un aspect important, mais il est aussi essentiel de 

savoir comment aborder l’œuvre de Moore et avec quels outils théoriques. Pour cet 

exercice, le livre séminal de Bill Nichols Representing Reality a été d’une aide 

incommensurable. Nichols pose les véritables bases de la théorie du film 

documentaire sur lesquelles bien d’autres analyses seront construites par la suite. Il 

développe une taxinomie des « modes documentaires » (documentary modes) ainsi 

qu’une analyse du regard et du comportement éthique  du cinéaste documentaire5. 

Néanmoins, il ne fournit pas  d’analyses   poussées en termes de réception du 

                                                 
1 Forsyth Hardy (ed.) Grierson on Documentary (London: Collins, 1946). 
2 John Grierson, « The documentary producer », Cinema Quarterly, 2 1 (1932): 8. 
3 Greg W. Bevan, « Dramatising the Mundane: The Working Man Hero in John Grierson’s  Drifters », 

mis en ligne en 2008 http://www.montagefilmreviews.com/Drifters%281929%29.html, date de 

dernière consultation : 24 juillet 2012. 
4 Stella Bruzzi, New Documentary: A Critical Introduction (London: Routledge, 2001), 24. 
5 Bill Nichols, Representing Reality (Bloomington, IN: Indiana University Press, 1991). 



27 

 

spectateur et il ne considère pas de manière détaillée les films de Michael Moore. La 

date de publication du livre de Nichols  en 1991 rend impossible une étude de la 

plupart des films de Moore, la seule exception étant  Roger & Me sorti en 1989 qui  

publie quelques remarques pertinentes de la part de Nichols sur le rôle central 

qu’occupe Moore dans ses films. Néanmoins, Nichols entreprend de définir le film 

documentaire, de mettre en lumière sa spécificité en le comparant au film de fiction. 

Il explore également les enjeux de vérité qui semblent être l’apanage de tout film 

documentaire.  

 Quant à François Niney, il s’intéresse également aux enjeux de vérité et les 

développe beaucoup plus que Nichols, d’où le titre de son ouvrage L’épreuve du réel à 

l’écran. Essai sur le principe de réalité documentaire qui indique clairement l’orientation 

de ses analyses1.  Niney à son tour fait un survol des films documentaires, mais 

organisé par thème et limité autour de ses préoccupations de réalité objective. 

Comme avec Nichols la date de publication (2002) ne lui permet pas de disserter sur 

les films de Moore post Roger & Me dont certains sont très important dans l’histoire 

du film documentaire comme Bowling For Columbine (2002) ou Fahrenheit 9/11 (2004). 

Nonobstant, son analyse est assortie d’outils théoriques, comme celui concernant « le 

pacte documentaire » qui permet de réfléchir à la figure du spectateur au moment de 

la production documentaire. 

                                                 
1 François Niney, L’épreuve du réel à l’écran. Essai sur le principe de réalité documentaire (Bruxelles : De 

Boeck Université, 2002). 
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  Les livres de Nichols et Niney apportent beaucoup sur le plan théorique, en 

revanche, ils ne traitent pas de l’aspect innovant qu’est l’hybridité politico-

divertissante qui caractérise les films de Moore. En effet, ces ouvrages donnent un 

aperçu global et historique sur le film documentaire.  Toutefois, ils n’abordent pas le 

journalisme et les médias télévisuels, deux domaines dans lesquels Moore a exercé et 

qui ont largement influencé l’élaboration de ses films documentaires.  

 Les écrits de Patrick Charaudeau et de Divina Frau-Meigs viennent  pallier ce 

manque théorique. Charaudeau propose une théorie de la réception sous la forme 

d’un « contrat spectatoriel « entre le spectateur et les médias télévisuels 1 .  Il la 

développe à partir des médias en général, et du coup il manque un traitement de la 

spécificité américaine. A cet égard Frau-Meigs complète le travail de Charaudeau car 

ses ouvrages, et notamment Qui a détourné le 11 septembre ? Journalisme, information et 

démocratie aux Etats-Unis fournissent  un cadrage théorique et civilisationnel sur le 

journalisme et le rôle des médias télévisuels aux Etats-Unis2. Le livre de Frau-Meigs 

est aussi intéressant dans son exploration du récit journalistique car elle explique :« le 

modèle de rédaction des dépêches mis en place par Associated Press (AP)…  les 

journalistes doivent fournir les ‘5W’ indispensables à tout récit : Who did What Where 

When and How/Why3». 

                                                 
1 Patrick Charaudeau, Les médias et l’information. L’impossible transparence du discours (Bruxelles : De 

Boeck Université, 2005). 
2 Divina Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ? Journalisme, information et démocratie aux Etats-Unis 

(Bruxelles : Editions de Boeck, 2005). 
3 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ? 21. 
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  Au fil des recherches de plus en plus poussées pour déconstruire les films 

documentaires de Moore, un phénomène récurrent est apparu : l’utilisation 

importante du récit à travers tous ses films documentaires. Aussi,  des chercheurs 

supplémentaires pour connaître  les schémas de récit de base se sont imposés et 

notamment  Vladimir Propp, qui a produit les premiers travaux dans le domaine de 

la narratologie et a apporté un schéma de base en 31 étapes qui fait toujours 

référence1.  Il a inspiré Jean Michel Adam qui propose aussi un schéma de base du 

récit, réduit à cinq étapes élémentaires et une étape morale. 

  S’il est nécessaire de connaître  le contexte dans lequel Moore développe son 

oeuvre,  trouver des ressources qui lui sont spécifiquement dédiées est plus 

complexe car peu d’ouvrages traitant de lui existent. Le livre de Theodore Hamm The 

New Blue Media: How Michael Moore, MoveOn.org, Jon Stewart and Company Are 

Transforming Progressive Politics s’est distingué par un titre prometteur dans lequel 

figure le nom de Michael Moore. Pourtant, les informations glanées se sont avérées 

inexploitables au stade initial de la recherche. Il fournit des exemples d’anecdotes, 

des critiques de films de Moore mais sans vraiment proposer une vision globale des 

tendances mooriennes. L’ouvrage est plus approprié pour le travail de fin de 

recherche, avec notamment une comparaison entre Moore et Jon Stewart qui est très 

pertinente : 

                                                 
1 Vladimir Propp, Morphologie du conte (Paris : Points, 2001). 
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“We are not warriors in anyone’s army”, “I am just a comedian”. Unlike 

Moore John Stewart does not take his didactic and humor further. Moore 

wants people to be warriors in his army1. 

 

 Hamm met en lumière la différence entre Moore et Stewart qui partagent la même 

approche « divertissante » du journalisme : Stewart reste sur le terrain du spectacle, 

alors que Moore déborde sur le terrain de militantisme et cherche à enrôler le 

spectateur dans son armée, que Moore appelle d’ailleurs « Mike’s Militia2 ».    

  Le livre de Robert Brent Toplin Michael Moore’s Fahrenheit 9/11: How one film 

divided a Nation concerne également Michael Moore par le biais de son film à succès. 

Ce livre est encore plus décevant par rapport au précédent car les attentes, suscitées 

par le titre, restent en deçà de la réalité du contenu du livre. Au lieu d’expliquer 

comment le film de Moore a divisé le public, il constate que le public est divisé au 

départ et ensuite se lance dans une analyse du film. L’intérêt initial de ce livre pour la 

thèse est d’adresser la question de l’impact du film de Michael Moore sur l’élection. 

Toplin consacre tout un chapitre du livre à cette question, pour dire finalement qu’il 

est impossible de mesurer l’impact du film3. Ensuite il se contente de retracer ce qui a 

été dit sur Moore par des experts et des articles. Un certain manque de distance 

critique de l’auteur avec son sujet est aussi à déplorer. Il est plutôt partisan du point 

de vue de Moore, parle longuement de « l’injustice » de la non-nomination de 

                                                 
1 Théodore Hamm, The New Blue Media: How Michael Moore, MoveOn.org, Jon Stewart and Company Are 

Transforming Progressive Politics (New York: The New Press, 2008), 161. 
2 Michael Moore, Dude, Where’s My Country (New York : Warner books,  2003), 213. 
3 Robert Brent Toplin, Michael Moore’s Fahrenheit 9/11: How one film divided a Nation (Kansas : University 

Press of Kansas, 2006), chapitre 6 « The Impact of Film », 120-136. 
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Fahrenheit 9/11 aux Oscars et se montre assez dur vis-à-vis de ceux qui critiquent 

Moore comme Harlan Jacobson : 

Harlan Jacobson’s case against Moore came in the form of a hostile 

interview. Jacobson essentially ambushed Moore, firing pointed questions 

at him in a way that produced a tense verbal exchange. Jacobson 

maintained that Moore presented historical information out of sequence in 

Roger & Me. The interviewer called these sequential matters “disquieting, 

discrepancies1. 
  

Jacobson, justement, a été l’un des premiers critiques cinémas à interviewer 

Moore pour la revue Film Comment.2 C’était un entretien long de dix pages et assez 

complet. Avant l’entretien Jacobson a préfacé son entretien avec ce résume de Roger 

& Me : 

Roger & Me is too good to be true. While glitteringly smart in his analysis 

and arrestingly right in essence – the photos of Flint destruction at Smith’s 

hands are testimony enough that what’s good for GM is not necessarily 

good for America –in Roger & Me. Moore has created the impression of a 

direct sequence of events that didn’t happen in Flint in the one-to-one 

casual fashion his documentary implies3.  

 

Jacobson estime que la vision globale de Moore est juste, mais sur le plan des détails 

injuste. Ces remarques évoquent la problématique intrinsèque dans les films de 

Moore : sa relation avec une vérité globale « right in essence » et une vérité immédiate 

basée sur des détails parfois arrangés à sa manière : « Moore has created the impression 

of a direct sequence of events that didn’t happen ». Non seulement il fut l’un des premiers 

journalistes à interviewer Moore, mais aussi le premier à relever certaines 

incohérences dans son film. Jacobson confronte aussi la vision du documentaire 
                                                 
1Toplin, Michael Moore’s Fahrenheit 9/11, 26. 
2 Jacobson, « Michael & Me »,  16-26. 
3 Jacobson, « Michael & Me », 16. 
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classique  face à la vision décomplexée d’un nouveau genre de film documentaire 

portée par Moore. L’entretien est devenu séminal pour tous les anti-Mooriens qui, du 

parti démocrate ou du parti républicain, se sont engouffrés dans la brèche.  

C’est le cas notamment des deux conservateurs David T. Hardy, membre de la 

N.R.A et créateur du site Mooreexposed.com, et Jason Clarke, créateur du site 

Moorelies.com. Ils  ont cité les critiques de Jacobson dans leur livre Michael Moore is a 

Big Fat Stupid White Man, une parodie du livre à succès de Moore Stupid White Men1. 

Al Franken fait de même dans son ouvrage  Rush Limbaugh is a Big Fat Idiot and Other 

Observations2. Les auteurs ne font pas dans la demi-mesure comme le titre de leur 

ouvrage le laisse imaginer.  

The first critic to blow the whistle on the credibility of Roger & Me asked 

Moore if he considered the film to be a documentary. Moore said that he 

intended the film to be an entertaining movie like “Sophie’s Choice”3. 

 

Ici, ils font référence à un échange entre Moore et Jacobson avec l’idée que Moore est 

assez désinvolte avec la notion de film documentaire comparant son film à Sophie’s 

Choice. Cependant cette transcription de l’entretien est faussée car ils en ont 

soigneusement coupé certaines parties pour donner cette impression de légèreté et de 

désinvolture de la part de Moore vis-à-vis du film documentaire. Voici l’extrait 

original de l’entretien entre Jacobson et Moore avec les parties rapportées par le livre 

anti-Moore soulignées : 

 

                                                 
1 David T. Hardy and Jason Clarke, Michael Moore is a Big Fat Stupid White Man (New York: Regan 

Books/Harper Collins, 2005). 
2Al Franken, Rush Limbaugh is a Big Fat Idiot and Other Observations (New York: Delacorte Press, 1996). 
3 Hardy and Clarke, Michael Moore is a Big Fat Stupid White Man, 214. 
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Jacobson: Do you think of it as a documentary? 

Moore: No, I think of it as a movie, an entertaining movie. 

Jacobson: That’s being coy. 

Moore: No, I don’t think so. It’s an entertaining movie that hopefully will get people 

to think a little bit about what is going on. 

Jacobson: An entertaining movie like K-9? 

Moore: An entertaining movie like Sophie’s choice. 

Jacobson: Like Sophie’s choice? 

Moore: An entertaining movie like any Charlie Chaplin film that dealt with social 

commentary, the problems of the day, but also [let] a lot of people laugh a little bit, 

[and did] not numb them, [did] not totally depress them1. 

 

Ainsi, il y a une grande différence entre « an entertaining movie like any Chaplin 

film » et « an entertaining movie like Sophie’s Choice » un titre qui évoque le choix 

frivole d’une femme qui doit choisir entre deux amants2. Leur livre parodie non 

seulement le titre de Moore, mais reproduit aussi ses méthodes de montage. Toute 

leur entreprise est dirigée contre les films de Moore et son idéologie  « libérale » :  

There is an issue of social responsibility to be considered here. Moore‘s 

core message based largely on falsehoods constructed for emotional effect 

is that America is corrupt and invasive of the rest of the globe. The net 

effect of that message is to create a political and social atmosphere in 

which terrorism is not seen as the immoral and inherently evil pursuit that 

it is3.  

 

Les rôles sont donc inversés, ce n’est pas le gouvernement de Bush qui, en 

envahissant l’Irak en 2003, a fait un acte illégal et unilatéral contre la volonté de 

l’ONU qui est dangereux, c’est Moore qui représente le vrai danger car son message 

laisse entendre que le terrorisme n’est pas vu comme quelque chose d’immoral. A cet 

égard, le livre n’apporte pas vraiment d’idées nouvelles mais recycle les mêmes 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 24. 
2 Le « vrai » sens du choix que Sophie doit effectuer dans le film est beaucoup plus grave et proche de 

l’idée de gravité que Moore veut exprimer dans son film. 
3 Hardy and Clarke, Michael Moore is a Big Fat Stupid White Man, 221. 
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attaques et arguments fait par les anti-mooriens notoires, de Dave Koppel auteur de 

59 Deceits in Fahrenheit 9/111  à Jim Kenefick (JimK dans Sicko) propriétaire du site 

Moorewatch2, en passant par Michael Wilson réalisateur de Michael Moore Hates 

America (Michael Wilson, HCW films, 2004). Cet ouvrage permet  de connaître la 

spécificité des arguments des plus farouches opposants à Moore. Il sert de référence 

pour tous les faux pas, impairs, maladresses et autres gaffes que Moore a pu 

commettre et ce, dès son plus jeune âge jusqu’au présent. 

 Jesse Larner, quant à lui, a écrit une biographie qui est beaucoup plus 

équilibrée.  Forgive Us Our Spins : Michael Moore and the Future of the Left n’épouse pas 

complètement le point de vue de Moore comme le fait Toplin, mais il ne  verse pas 

dans le vitriol réactionnaire des livres anti-Moore non plus. Il présente les faits 

marquants da sa vie et sa formation pour essayer de comprendre comment Moore est 

devenu la personne qu’il est aujourd’hui. Larner a fait notamment un travail très 

intéressant sur la carrière journalistique de Moore au Flint Voice/Michigan Voice et sur 

son bref passage à Mother Jones. Ses analyses sont très pertinentes, surtout sur la 

relation que Moore entretien avec la vérité :  

Moore is genuinely concerned with social justice… But it’s a meta-position, 

because the actual people and arguments that Moore uses to make this 

point are often manipulated and exploited. [He] exhibits both a solid 

show-business instinct and a cold, hard core of relentless ideology an 

                                                 
1  Dave Koppel, Fifty Nine Deceits in Fahrenheit 9/11 

http://www.davekopel.com/redirect/Terror/Fiftysix-Deceits-in-Fahrenheit-911.htm, date de dernière 

consultation : 29 juin 2015. 
2  Moorewatch http://www.moorewatch.com/index.php/weblog/jim_kenefick_and_moorewatch_as_ 

presented_ by_michael_moore_in_sicko/  date de dernière consultation : 20 août 2008. 
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attitude that…will put the meta-truth before the actual immediate truth of 

any situation1. 

 

Les observations de Larner sont identiques à celles faites par Jacobson sur la vérité 

globale et la vérité immédiate. Le point de vue de la biographie n’est pas apolitique 

car Larner revendique son affiliation au parti démocrate et estime que Moore nuit 

parfois à la crédibilité de celui-ci de par les manquements éthiques de certaines de 

ses méthodes manipulatrices. Néanmoins, il admet la nécessité d’une figure 

médiatique de gauche comme Moore qui est capable de marquer des points 

politiques contre le parti républicain.  

Emily Scultz, de son côté, a également rédigé une biographie équilibrée sur 

Moore mais sans mettre en avant son affiliation politique. Son livre, très bien écrit 

dans un style de presse people, se lit comme une biographie de vedette d’Hollywood 

où le lecteur apprend tout ce qui se passe dans les coulisses du showbiz. Néanmoins, 

il y a une quantité non-négligeable d’informations et d’anecdotes sur la vie de Moore 

qui permet de mieux appréhender le personnage et son mode de fonctionnement. 

Notamment, elle raconte avec force détails la façon dont Moore  et un ami juif ont 

infiltré en 1985 une cérémonie controversée où le président Reagan allait placer une 

couronne mortuaire sur un cimetière de soldats Nazis à Bitburg en Allemagne.  

Lying to gain possession of press passes, and eventually past seven police 

checkpoints and 17,000 members of the German Security Force, were two 

men from the town of Flint, Michigan. One was the son of Holocaust 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 77-78 (C’est moi qui souligne). 
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survivors; he spoke fluent German. The other was a Catholic seminary 

dropout; he spoke « fluent bullshit »1.   

 

Dans un style que Moore ne renierait pas, Schultz présente les faits marquants et 

détaille les histoires de façon amusante. Nonobstant, il s’agit d’une biographie où les 

analyses profondes ne sont pas forcément de rigueur, le but étant essentiellement de 

raconter la vie de Michael Moore mais pas nécessairement de fournir des explications 

ou d’interpréter ce qui est exposé.  

  Dans le sillage de la sortie de Fahrenheit 9/11 en 2004 et le buzz médiatique qui 

s’en est suivi, est paru le livre de Ken Lawrence The World According to Michael Moore, 

une parodie du livre à succès de John Irving The World According to Garp.   Le livre ne 

présente que des citations de Moore organisées par thèmes, parfois utiles pour 

retrouver une citation clé, mais totalement insuffisantes sur le plan de la 

contextualisation, de l’analyse et de l’interprétation de celles-ci. 

   Enfin, le livre dirigé par Matthew Bernstein Michael Moore, Filmmaker, 

Newsmaker, cultural icon présente un travail remarquable sur Moore et ses films 

documentaires 2 . Bernstein, professeur d’études cinématographique à Emory 

University et auteur de plusieurs ouvrages sur le cinéma, a fédéré autour de lui 

plusieurs auteurs éminents du monde académique pour proposer des analyses des 

films de Moore et de son personnage sous plusieurs angles d’attaque. Sergio Rizzo 

s’est penché sur l’émergence du personnage médiatique de Moore dans son chapitre 

« The Left’s Biggest Star : Michael Moore as Commercial Auteur » soulignant que  « 

                                                 
1 Emily Schultz, Michael Moore a biography (Toronto : ECW Press, 2005), 7. 
2 Bernstein (ed), Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon. 
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stardom divides Moore, like other stars, into two people….1 ».  Gaylyn Studlar, quant 

à elle, s’est intéressée aux questions de genre dans « Class Gender, Race and 

Masculine Masquerade in the Documentaries of Michael Moore ».  

 Le chapitre de Douglas Kellner, « Michael Moore and the Aesthetics and Politics of 

Contemporary Documentary Film », propose de situer Moore par rapport au 

documentaire classique le comparant notamment avec le documentariste plus 

traditionnel Emile De Antonio. Paul Arthur  dans « ‘Everything is Personal’ : Michael 

Moore and the Documentary Essay » propose de rapprocher les films de Moore au 

genre documentaire comme essai. Son analyse pertinente retrace les étapes 

historiques du documentaire essai et démontre une grande connaissance et expertise 

dans le domaine des films documentaires, signalant au passage ce cruel manque 

dans la réception critique des films de Moore :  

Contrary to opinions of mainstream critics largely unschooled in 

documentary history, Moore’s lively on-camera performances are hardly 

without filmic precedent2. 
 

Miles Orvell, spécialiste de littérature et de civilisation américaine à Temple 

University, a fait un travail remarquable dans son étude comparative « Documentary 

Film and the Power of Interrogation : American Dream and Roger & Me » Il montre 

comment le premier film documentaire de Moore Roger & Me se démarque du 

documentaire classique illustré par American Dream de Barbara Kopple. Ses 

remarques visent juste, notamment quand il explique pourquoi la notion de vérité est 

                                                 
1 Sergio Rizzo, « The Left’s Biggest Star: Michael Moore as Commercial Auteur », Bernstein, Michael 

Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 37. 
2 Arthur, « ’Everything is Personal’ », 111. 
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différente selon la nature du film : « … what Moore delivers is not the straight ‘truth’ 

of documentary but the oblique ‘truth’ of satire1 ».  

Richard R. Ness compare le film polémique Fahrenheit 9/11, qualifié de 

propagande indécente par ses détracteurs, avec la série des films de propagande Why 

We Fight de Frank Capra qui suscita à son époque les mêmes réactions épidermiques 

et polarisantes. Son chapitre, « Prelude to Moore : A Comparison of Rhetorical 

Techniques in Frank Capra’s Why We Fight Series and Michael Moore’s Fahrenheit 

9/11 », démontre que loin de violer les règles tacites et intrinsèques du film 

documentaire, le film de Moore continue une tradition qui existe depuis de 

nombreuses années.  

Jeffrey P. Jones s’est, quant à lui, penché sur les activités journalistiques et 

télévisuelles que Moore a exercé. Son chapitre « Moore Muckraking : The 

Reinvention of TV Newsmagawines in the Age of Spin and Entertainment » met en 

lumière comment le style des films post 9/11 de Moore ont été influencés par ses 

deux séries télévisuelles TV Nation (NBC et Fox, 1994-1995) et The Awful Truth (Bravo 

Cable, 1999-2000).  

Cary Elza, spécialiste des  médias à Northwestern University, propose une 

analyse des liens entre Moore et le cybermilitantisme dans son chapitre « MoveOn, 

Michael Moore, and the Summer of ’04 : Marketing Online Political Activism ». Son 

travail est particulièrement intéressant dans la mesure où elle explore l’activité 

                                                 
1Miles Orvell, « Documentary Film and the Power of Interrogation: American Dream and Roger & 

Me »,  Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 136. 
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récente de Moore en dehors de la salle de cinéma et ce depuis  la sortie de son dernier 

film Capitalism : A Love Story en 2009.  

Outre la richesse des informations historiques sur le cinéma et la pertinence 

des analyses, le livre dirigé par Bernstein a le mérite d’être très spécifiquement 

orienté sur Moore. Il est regrettable qu’il n’y ait pas vraiment d’analyse quantitative 

pour renforcer certaines conclusions. Certes, Arthur fait quelques incursions dans ce 

domaine en découpant et décrivant des séquences de Fahrenheit 9/11 avec quelques 

mesures quantifiées à la clé : « Her excruciating rage occupies 50 seconds of an 

otherwise headlong 94 second sequence1 ».  Toutefois, ces analyses quantifiées sont 

peu nombreuses, surtout comparées à la multitude des analyses qualitatives faites 

par tous les auteurs. Il manque également une idée centrale et directrice pour traiter 

le sujet de Moore ; la variété d’approches et d’analyses qui fait la force de ce livre 

constitue également sa faiblesse.  

 

  La masse des informations contenues dans tous ces ouvrages brosse un tableau 

historique du film documentaire et situe Moore dans ce contexte. En revanche, 

aucune étude ne s’est intéressée spécifiquement et de façon approfondie à la manière 

dont Moore s’est réapproprié le film documentaire classique pour le faire sien. Les 

ouvrages évoquent le changement et  saluent l’avènement de Moore comme un 

                                                 
1 Arthur, « ’Everything is Personal’ », 119. 
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tournant historique du film documentaire1. Mais  ils n’expliquent pas exactement 

comment Moore a rendu le film documentaire à nouveau « sexy2 » pour le spectateur.  

 La présente thèse se propose donc d’explorer et d’expliciter comment Moore s’y 

est pris pour renouveler ce genre mineur qu’est le film documentaire. Quelles 

modifications a-t-il apportés et pour quelles raisons ? S’agit-il d’un point de vue 

subversif par rapport aux normes classiques ? Est-ce l’explication principale de son 

succès ? Ou bien, est-ce dû à sa présence dans ses films ? 

  Les recherches qualitatives sur les films de Moore relèvent ce problème de sa 

présence qui nuit à la crédibilité de son message et rend encore plus troubles les 

enjeux d’objectivité et de vérité inhérents aux films documentaires depuis leur 

création. Force est de constater le manque d’analyses quantitatives à cet égard. Il 

convient de préciser que le but de l’analyse quantitative, n’est pas de remplacer 

l’analyse qualitative,  mais, au contraire, de l’étayer, de la renforcer. Cela permet de 

traiter tous ces enjeux mais sous un angle vérifiable et, grâce aux représentations 

graphiques, visuel. 

  La présente recherche se propose donc d’effectuer des analyses quantitatives 

sur la présence de Moore et la densité de ses interventions. Etant donné qu’aucun 

ouvrage ne propose d’outils d’analyse quantitative pour les films de Moore, des 

outils spécifiques sont développés pour noter les occurrences de sa présence 

physique et de sa voix, afin de mieux faire le lien avec l’analyse qualitative de sa 

                                                 
1 Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 6. 
2 Helga Stephenson, ancienne directrice du festival de film à Toronto dans Manufacturing Dissent, 

Debbie Melnyk and Rick Caine, Liberation Entertainment, 2007. 
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crédibilité et les enjeux de vérité qui colorent tous ses films. Est-ce que sa présence est 

vraiment aussi importante, à la fois en termes de qualité mais aussi en termes de 

quantité ? Cette présence de Moore, quel effet a-t-elle ? Est-ce une présence gênante 

ou géniale ?  

  Le dernier point, et non des moindres, à explorer concerne la réception des 

films de Moore. Très peu d’études s’y intéressent, à part pour noter les résultats au 

box office. Quelle relation  le documentariste entretient-il avec son public ? Comment 

considère-t-il le spectateur à la fois en termes d’éthique mais aussi d’esthétique? 

Existe-t-il un contrat tacite ou explicite entre Moore et le spectateur ? Si contrat, quels 

en sont les contours ? Est-ce que ce contrat joue également un rôle dans le succès des 

films de Moore ? 

  Afin d’expliciter comment Moore a renouvelé le film documentaire, il faut 

comprendre ce qui a été renouvelé, à savoir  le film documentaire classique et ses 

modes de fonctionnement. A cet égard, l’œuvre Representing Reality de Bill Nichols 

propose de considérer quatre « modes de représentation  documentaire1»  et ensuite 

d’analyser comment ils définissent l’espace éthique du film documentaire :  « 1. 

Expository ; 2/ Observational, 3/ Interactive, 4/ Self reflexive ». 

  Nichols définit le mode « expositoire » (expository)   par la place importante de 

la voix off et la présence d’un narrateur omniscient. Le mode « par l’observation » 

(observational)   se  caractérise par l’absence de présence du documentariste. Le mode 

« interactif » (interactive) montre les « acteurs sociaux » (social actors), c’est-à-dire des 

                                                 
1 Nichols, Reality, Chapitre II « Documentary Modes of representation », 32-75. 
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personnages du film, se reconnaissant et échangeant devant la caméra. Enfin  le 

mode « autoréflexif » (self reflexive) se détermine par le fait que le documentariste 

attire l’attention du spectateur sur le film documentaire lui-même1 . 

 Nichols procède ensuite à clarifier les visées de chaque mode et à les illustrer par 

des documentaristes qui s’en servent : 

In observational documentaries noninterference during shooting is more 

important than maximum-fidelity sound recording; in most interactive 

documentaries the filmmaker or interviewer may be seen and heard but 

the words and gestures of interviewees take precedence over the 

interviewer’s own. In expository documentaries the logic of the argument 

takes priority over the spatial and temporal continuity between 

shots….the expository mode seems to have begun with John Grierson; the 

reflexive with Dziga Vertov; observational with Flaherty, and interactive 

with Jean Rouch and the National Film Board of Canada. 2. 

 

Afin de mieux comprendre la vue d’ensemble le système des modes de 

représentation de Nichols, le tableau 1 les organise, avec en face le cinéaste, son film 

et la caractéristique de ce mode. 

Tableau 1 « Modes de représentation et modèles d’engagement »  

 

Mode Cinéaste Film Caractéristique 

Expository John Grierson Drifters argumentation 

Observational Robert Flaherty Nanook of the North non-intervention 

Interactive Jean Rouch Chronique d’un été accent sur 

l’interviewé 

Self reflexive Dziga Vertov L’homme à la caméra remet en question les 

idées des trois autres 

modes, focalisation de 

l’attention du 

spectateur sur 

l’œuvre elle-même 

Source : compilé à partir des travaux de Nichols dans Representing Reality, 23-45. 

                                                 
1 Nichols, Reality, XIV. 
2 Nichols, Reality, 23 (c’est moi qui souligne). 
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Cette description des modes  de représentation permet à Nichols de ranger 

soigneusement n’importe quel film documentaire classique dans une catégorie de 

mode. Qu’en est-il du documentaire de Michael Moore ? A première lecture, cette 

approche semble s’inscrire dans la logique de Moore. Pourtant, Bernstein et Ness ont 

remarqué que « Roger & Me demonstrates that Moore draws heavily on two earlier 

modes of documentary production identified by Bill Nichols, the expository and 

interactive modes1 ». D’emblée, l’entreprise de Nichols est contrariée car le premier 

film de Moore occupe deux catégories à la fois. Orvell y ajoute une troisième :  

Roger & Me eschews the tradition of observational documentary and opts 

instead for a more complex rhetoric, a hybridization of (again in Nichols’s 

terms) the interactive and the reflexive modes2.  

 

En résumé, Moore ne rentre pas dans le système de Nichols, il utilise dans son film 

Roger & Me trois modes sur quatre : expository, interactive et self reflexive. Ainsi, la 

classification de Nichols perd presque toute sa valeur descriptive, sans parler du fait 

que Moore utilise également le mode observational dans Roger & Me [01:04:41 – 

01:05:03], mais, il faut reconnaître que ce mode est assez rare dans les films de Moore. 

Néanmoins, force est de constater que le film de Moore se sert de plusieurs modes à 

la fois dans le même film. Cette pratique met en lumière la remarque d’Orvell sur 

l’hybridation et le fait que les films de Moore n’ont pas le même fonctionnement que 

                                                 
1 Richard R. Ness, “Prelude to Moore: A Comparison of Rhetorical Techniques in Frank Capra’s Why 

We Fight Series and Michael Moore’s Fahrenheit 9/11” Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, 

cultural icon,  151. 
2 Orvell, « Documentary Film and the Power of Interrogation: American Dream and Roger & Me », 128. 
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les films documentaires classiques. D’où la nécessité de s’interroger sur le film 

documentaire moorien et de le comparer au film documentaire classique.  

  En ce qui concerne l’élaboration d’un contrat spectatoriel, le livre de Nichols 

évoque le sujet par le biais des attentes du spectateur. D’où l’utilité précieuse des 

outils théoriques de Charaudeau et Niney. Le contrat spectatoriel de Charaudeau 

constitue un bon point de départ, car il se définit comme un contrat tacite entre les 

médias et le spectateur. Ensuite, le pacte documentaire de Niney permet d’adapter ce 

contrat au film documentaire et enfin pour tenir compte de la spécificité de Moore il 

faut faire intervenir à nouveau des outils développés spécialement pour cette thèse 

pour arriver au contrat documentaire de Michael Moore. 

  Son œuvre pose une triple  problématique : la tension entre documentaire 

classique et documentaire hybride,  la présence/absence du documentariste dans son 

film,  et la réception du spectateur organisée par le divertissement et/ou la politique. 

Trois axes majeurs  émergent, autour desquels l’articulation de la thèse peut 

s’effectuer : le divertissement, la politique et l’autosuffisance.  

   

  Divertissement  et politique font partie des finalités filmiques revendiquées par 

Moore quand il évoque la combinaison de l’humour (divertissement) et le 

commentaire social (politique) dans les films de Chaplin. La notion d’autosuffisance 

est  apparue comme nécessaire, pour rendre compte de la présence de Moore,  

proche du narcissisme. Le narcissisme est le sujet d’un certain nombre d’ouvrages de 
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sociologues américains, tels The Fall of Public Man de Richard Sennet1, The Culture of 

Narcissism de Christopher Lasch2, et The Americanization of Narcissism d’Elizabeth 

Lunbeck3.  Chaque livre propose sa propre définition. Lasch décrit un narcissiste qui 

ne s’intéresse ni au passé ni au futur, avec pour but de donner du sens à sa vie.  

He [the narcissist] seeks not to inflict his own certainties on others but to 

find a meaning in life… The narcissist has no interest in the future 

because, in part, he has so little interest in the past. He finds it difficult to 

internalize happy associations or to create a store of loving memories with 

which to face the latter part of his life, which under the best conditions 

always brings sadness and pain4. 

 

 

Cette définition est très loin de Michael Moore, qui, justement cherche plutôt à 

imposer aux autres ses certitudes. Sennet propose une définition un peu plus 

appropriée : 

Narcissism in the clinical sense diverges from the popular idea of love of 

one’s own beauty; more strictly, and as a character disorder, it is self-

absorption which prevents one from understanding what belongs within 

the domain of the self and self-gratification and what belongs outside it5.  

 

Ici, la notion d’ « égocentrisme » (self-absorption) est plus apte pour décrire Moore. 

Quand il commence Roger & Me avec les photos d’archives de sa famille, cela relève 

de ce que Sennet appelle le « domaine privé » (the domain of the self). Or le sujet de 

Roger & Me est la dénonciation des licenciements abusifs de la société General Motors 

qui relève de ce que l’auteur qualifie du domaine public («what belongs outside it»). 

                                                 
1 Richard Sennett, The Fall of Public Man (New York :   Norton , 1977). 
2 Christopher Lasch, The Culture of Narcissism (New York: Norton, 1979). 
3 Elizabeth Lunbeck, The Americanization of Narcissism (Cambridge, Mass: Harvard University Press, 

2014).  
4 Lasch, The Culture of Narcissism, xvi. 
5 Sennett, The Fall of Public Man, 8. 
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C’est cette utilisation de sa vie privée qui témoigne d’une certaine autoglorification 

de la part de Moore.  

  Cependant,  le mot « narcissisme » peut avoir un sens plus large. Dans The 

Americanization of  Narcissism Elizabeth Lunbeck présente un narcissisme à double 

face : positif et négatif, sain et pathologique. Par rapport aux deux premiers livres, 

elle est beaucoup plus proche de la figure de Moore : « The leader’s task was to draw 

on the stores of healthy narcissism—ambition and creativity—that had fueled his rise 

while not giving full rein to the grandiosity and aggression that in equal measure 

enabled his ascendance1 ».  

  En outre, sa description du narcissiste correspond assez bien à Moore :  

 

Narcissism explains their effectiveness: their charisma, creativity, tenacity, 

and appealing self-confidence. And it provides an explanation for their 

failings: their callousness, bullying, self-absorption, paranoia, and 

destructiveness. At their best they are bold, thoughtful, and constructive, 

and generate a “positive vitality.” At their worst, they are ruthlessly 

Machiavellian in pursuit of their goals, willing to trample anyone and 

anything2. 

 

Les points forts et les faiblesses du cinéaste documentaire peuvent se retrouver dans 

cette description. Moore exerce son charisme quand il s’agit de séduire les masses, sa 

créativité artistique pour habiller son message, sa ténacité face aux corporations et 

politiciens de l’establishment. Mais Moore fait aussi preuve de dureté face à ceux qui 

ne sont pas d’accord, même ceux qui sont du même bord politique comme ce fut le 

cas avec Ralph Nader qu’il a soutenu lors des présidentielles en 2000 et qu’il a renié 

                                                 
1 Lunbeck, The Americanization of Narcissism, 259. 
2 Lunbeck, The Americanization of Narcissism, 255. 
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et attaqué en 2004. Nader le déplore : « He [Moore] didn’t have to be so antagonistic 

towards us, he didn’t have to go around the country undermining us… he has that 

personality quirk. It’s not very pretty » [Manufacturing Dissent, 01:00:28-01:00:48] 

(voir aussi annexe 02 : Extraits de Manufacturing Dissent).   

  Finalement, malgré cette proximité avec les idées d’Elizabeth Lunbeck, le terme 

de narcissisme reste trop centré sur une vision étroite de Moore, qui ne l’inclut pas 

dans une logique civilisationnelle, pourtant caractéristique des Etats-Unis. L’intérêt 

du mot narcissisme tourne autour de la notion de « self » et c’est cette notion là qu’il 

convient de mettre en avant, et qui se retrouve dans le terme d’autosuffisance.   Ce 

terme  renvoie à la notion de « Self-Reliance » qui permet de faire le lien 

civilisationnel avec Ralph Waldo Emerson et son essai célèbre du même titre1. Dans 

le cas de Moore cette notion coïncide avec l’idée de Do It Yourself, et caractérise son 

indépendance à l’égard du système de production hollywoodien. 

   

  La méthodologie pour rendre compte de cette triple problématique résulte d’un 

montage quali-quanti.  Il s’agit de faire appel à l’analyse de discours (en s’appuyant 

sur des auteurs comme  Charaudeau, Niney, Nichols)  mais aussi à l’analyse de 

contenu (pour mesurer la présence de manière quantitative).  L’histoire américaine et 

l’histoire du documentaire sont également nécessaires pour situer Moore à la fois 

dans la lignée de certains de ses ainés, mais aussi pour mesurer sa propre influence 

sur le genre avec ses propres héritiers.   

                                                 
1 William H. Gilman, (ed.), ‘Self-Reliance’ Selected Writings of Ralph Waldo Emerson (New York:  

Penguin, 1965), 257-280.  
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  Le choix du corpus s’inscrit dans la logique fournie par le film documentaire, 

même si, à la différence d’un documentariste traditionnel, l’œuvre de Moore est très 

vaste et variée. Il a réalisé un court métrage documentaire Pets or Meat de 23 minutes  

en 1992  et  a fait un film de fiction Canadian Bacon, un échec commercial en 1995. Il  a 

écrit de nombreux bestsellers Downsize this!, Stupid White Men, Dude Where’s My 

Country. Il a créé deux séries télévisées TV Nation, The Awful Truth nominées plusieurs 

fois aux Emmys (l’équivalent télévisuel des Oscars) et a même tourné des clips 

vidéos. Le choix des films documentaires se justifie de par leur succès d’une part et 

de par le fait qu’ils contiennent des éléments des autres types de médias utilisés par 

Moore d’autre part. Les autres productions de Moore constituent de fait un  corpus 

secondaire, auquel il est fait référence ponctuellement. Le corpus de films permet de   

rendre compte du « système » moorien, notamment la notion de présence, la tension 

entre fiction et argumentation et le pacte documentaire.   

  Par ailleurs, une progression organique se dessine en prenant ses six premiers 

films documentaires Roger & Me (1989), The Big One (1998), Bowling For Columbine 

(2002),  Fahrenheit 9/11 (2004), Sicko (2007) et Captain Mike Across America (Slacker 

Uprising) (2008)1 (voir annexe 03 – 08, « corpus illustré »).  L’accélération de son 

succès va de pair avec une élaboration de plus en plus fine de son système sur 20 ans 

de carrière2.  

                                                 
1  La référence à ces films est reprise par leur acronyme : R&M, TBO, BFC, F911, SCO et SU 

respectivement. 
2  Un dernier film de Moore, Capitalism : a love story, est sorti depuis le début de la thèse en 2009. Il fait 

l’objet d’un traitement sommaire en conclusion, qui confirme le système peaufiné par Michael Moore.   
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  La thèse s’organise en deux temps principaux :  une première partie analyse la 

façon dont Moore a renouvelé le film documentaire tandis qu’une deuxième partie se 

concentre sur la réception de ses films  et se propose d’élaborer le contrat 

documentaire spécifique à Michael Moore. 

  Dans la première partie, les deux premiers chapitres font partie d’un ensemble 

qui questionne la relation entre le documentaire classique et le documentaire à la 

Michael Moore. Le chapitre I s’efforce de définir le documentaire classique et de 

montrer comment Moore a dévié de cette tradition par des modifications sur les trois 

axes  du divertissement, de la politique et de l’autosuffisance. Le chapitre II se 

focalise sur l’analyse quantitative de la présence et se propose d’interpréter les 

résultats pour vérifier les hypothèses émises dans le premier chapitre et de résoudre 

les tensions entre présence gênante et présence géniale. Pour ce faire deux outils 

innovants sont proposés : le pourcentage de présence et le quotient de montage. 

   Les chapitres III et IV prolongent les notions de renouvellement abordées dans 

les chapitres I et II en se concentrant sur le récit et le storytelling, deux stratégies qui 

relèvent dans un premier temps du divertissement mais sont utiles aussi en politique 

et en autopromotion quand il s’agit de créer sa propre mythologie pour vendre son 

image. Ces quatre premiers chapitres montrent comment Moore a renouvelé le film 

documentaire classique  en déplaçant l’information comme argument vers 

l’information comme  info-tainment. 

  Dans la deuxième partie, les chapitres V et VI font partie d’un ensemble qui 

traite le regard du documentariste et les questions éthiques. Le chapitre V explore les 
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outils théoriques d’axiographie (axiographics) et regard (gaze) de Nichols. Il s’agit de 

décrire le système que Nichols propose et de le tester sur l’œuvre de Moore en 

termes d’éthique et de vérité. Le chapitre VI propose un nouvel outil, la 

« téléographie » (teleographics), qui adapte l’idée d’axiographie  à la spécificité de 

Moore selon les trois axes du divertissement, du politique et de l’autosuffisance.   

  Les chapitres VII et VIII s’attaquent au contrat spectatoriel. Le chapitre VII jette 

les bases d’un premier contrat convoquant les théories de Charaudeau et Niney. 

Cette réflexion est prolongée dans le chapitre VIII qui adapte le contrat élaboré dans 

le chapitre VII à la spécificité de Moore et  teste le contrat sur le film SCO pour 

vérifier son efficacité. Le chapitre VIII clôt la deuxième partie avec l’élaboration d’un 

contrat spectatoriel moorien qui peut s’appliquer à tous les films documentaires de 

Michael Moore.  

  Au bout du processus, il ressort la possibilité de proposer une typologie des 

postures de Moore et de préciser les raisons de son succès. Mais l’analyse dépasse 

Moore. Elle l’ancre dans une spécificité américaine de Dissent, de désobéissance 

civile, qui redonne ses lettres de noblesse au genre documentaire et ouvre la voie à 

toute une nouvelle génération de documentaristes.  Les outils théoriques et 

méthodologiques développés dans cette thèse s’offrent comme une contribution à 

l’analyse de ce genre qui entretient une relation complexe à la réalité et font du 
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documentaire un « acte-en-société 1», dont les messages font l’objet de multiples 

conversations et de controverses révélatrices de l’évolution de la société américaine.    

 

 

 

 

 

 

  

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ? 18.  



52 

 

  



53 

 

 

 

 

 

 

 

 

PREMIERE PARTIE 
 

 

LE RENOUVELLEMENT  

D’UN GENRE MINEUR 
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CHAPITRE I 
 

 

L E DOCUMENTAIRE :  

UNE VÉRITÉ SUBJECTIVE  
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«Film is edited; it is manipulated to present a point of view. The facts of the film are 

100% completely true. » 

    Michael Moore [Manufacturing Dissent, 01:07:29-01:07:58]  

 

  Le film documentaire ou le film de non-fiction se définit comme tout film qui 

n’utilise pas des acteurs professionnels et qui n’a pas de script écrit à l’avance. C’est 

un film qui utilise des images du monde réel. Les éléments présentés dans un film 

documentaire existent à l’écran mais aussi à l’extérieur de la salle de cinéma. Ainsi, la 

personne Rhonda Britton est présente dans le film R&M et elle existe aussi dans le 

monde réel. En revanche, Luke Skywalker n’existe pas en dehors du film de fiction 

La Guerre des étoiles (Star Wars, George Lucas, 20th Century Fox, 1977) : c’est un 

personnage joué par l’acteur Mark Hamil. 

  Le débat classique sur le documentaire dépend de trois notions problématiques, 

en tension autour de la question de l’objectivité, qui se déclinent selon leur relation 

plus ou moins grande soit à la « vérité »,  la véracité ou la verité (sic). Quand un film 

documentaire montre la « vérité » d’un événement, cela veut dire que la relation 

entre l’événement et ce que le film montre est valide ou conforme à la réalité. Elle ne 

dévie pas des faits réels, et correspond à ce qui s’est réellement passé dans le monde 

historique. Quand un film documentaire montre la  « véracité » cela veut dire que la 

relation entre l’événement et le monde historique peut être validée sur la base de la 

bonne foi du documentariste qui garantit et fait la promesse implicite de ne pas 

déformer, dénaturer ou donner une fausse image de cet événement. Ainsi, la 

différence entre vérité et véracité est que la relation de cette première est validée  
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alors que celle de cette dernière est garantie implicitement. Verité, écrit en italique et 

avec un seul accent aigu, correspond au genre de documentaire américain nommé 

« Cinema Verité », d’après une terminologie empruntée à la France, ou bien « Direct 

Cinema » qui se caractérise par la volonté de restituer la réalité du monde historique 

sans que la présence du documentariste gêne les acteurs sociaux. Richard Leacock, 

un des fondateurs de ce mouvement, indique qu’ils avaient « a set of working rules 

designed to make it possible for us to get as near as we could to observing our 

subjects with minimal impact1 ». 

  Chacune de ces notions marque une évolution du documentaire, souvent en 

relation à de nouvelles possibilités techniques. Ainsi la véracité est servie par des 

progrès technologique en équipement audiovisuel qui restitue plus fidèlement la 

réalité du monde historique. De même, le document verité bénéficie de l’avancée 

dans la miniaturisation de ceux-ci, comme par exemple l’invention d’une caméra 

portative qui permet à l’équipe de tourner sur site au lieu de tourner en studio. Du 

coup, ces avancées permettent de s’approcher de plus en plus de la restitution du 

monde historique mais aussi, elles peuvent se mettre au service de l’idéologie, ce 

dont Moore ne se prive pas, de même que certains de ses prédécesseurs les plus 

prestigieux.  

  Moore tend à se positionner de manière générale en opposition à l’objectivité en 

tant que norme contraignante, non sans y faire référence, pour la subvertir ou la 

                                                 
1 Richard Leacock, « A search for the feeling of being there », 20 mai 1997. 

http://www.richardleacock.com/A-Search-for-the-Feeling-of-Being-There, date de dernière 

consultation : 3 juin 2015. 
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critiquer ouvertement. La norme d’objectivité est définie par « un style de reportage 

américain par excellence, fondé sur l’objectivité comme norme dominante du 

journalisme… [C’est] la quête de la vérité et de la raison froide1 » …  Mais il ne 

renonce pas pour autant à trouver sa vérité, « the larger truth ». Les procédés utilisés 

tendent à casser certaines normes établies mais la dénonciation révèle une recherche 

plus large de la vérité, ce qu’il partage avec des documentaristes classiques. 

 

 

I.1 L’objectivité et la réalité dans le film documentaire 

classique 
 

 I.1.1 « C’est vrai, c’est bien le cas ? » (This is so, isn’t it?) 

 
The world in documentary is destined to bear propositions. ‘This is so 

isn’t it?’ is the gist of the most common and fundamental proposition we 

find. It is the basic proposition made by realism….In documentary what 

‘is so’ is a representation of the world, and the question, ‘isn’t it?’ has to do 

with the credibility of the representation….The world as we encounter it 

in most documentary is both familiar and distinctive….(Realism […] has 

certain distinctive attributes in documentary but shares profound kinship 

with narrative realism in its effect.) This is indeed the world we see but is 

also a world, or more exactly a view of the world. It is not just any world 

but neither is it the only view possible of this one historical world… 

Documentary asks us to agree that the world itself fits within the frame of 

its representations, and asks us to plan our agenda for action accordingly2. 

 

  Pour Nichols, le film documentaire s’appuie sur le réalisme pour poser la 

question suivante « c’est vrai, c’est bien le cas ? »  Elle interroge une certaine 

représentation du monde réel « c’est vrai,… » et ensuite demande au spectateur de 

confirmer la véracité ou du moins la vraisemblance de cette représentation  «…c’est 

                                                 
1Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 66. 
2 Nichols, Reality, 115 (c’est moi qui souligne). 
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bien le cas  ? ». Celle-ci est familière et distincte à la fois car elle est rattachée à un 

point de vue, mais est-elle crédible? Est-ce que le spectateur trouve que ce point de 

vue spécifique du cinéaste rentre dans sa propre vision de la réalité, à tel point qu’il 

peut agir en fonction? Tels sont aussi les enjeux du film documentaire de Michael 

Moore, d’où les débats récurrents sur la véracité des faits et la représentation juste du 

monde réel dans ses films documentaires. 

  Cependant, la théorie de Nichols ne s’appuie pas sur les films de Moore 

mais plutôt sur le modèle du documentaire classique 1. 

Classic documentary will tolerate gaps or leaps in space and time as long 

as there is continuity in advancing the argument…In documentary, two 

pieces of space are joined together to give the impression of one 

continuous argument that can draw on disparate elements of the historical 

world for evidence2. 

 

  Dans ce modèle, le documentaire classique a vocation à présenter un argument. 

Il se sert du monde historique pour chercher des preuves de son discours 

argumentatif. Nichols précise ce fonctionnement du documentaire classique en le 

comparant au film de fiction : 

The most fundamental difference between expectations prompted by 

narrative fiction and by documentary lies in the status of the text related to 

the historical world. This has two levels. Cues within the text and 

assumptions based on past experience prompt us to infer that the images 

we see (and many of the sounds we hear) had their origin in the historical 

world…. On a second more global level we set up a pattern of inferences 

that help us to determine what kind of argument the text is making about 

the historical world itself, or at least some small part of it. Instead of using 

                                                 
1 Son livre Representing Reality est sorti en 1991 et Moore avait juste un film à son actif à l’époque. 
2 Nichols, Reality,  20 (c’est moi qui souligne). 
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procedural schemata to formulate a story, we use them to follow or 

construct an argument1. 

 

  En résumé, le film documentaire se distingue du film de fiction par sa relation 

avec le monde réel sur deux niveaux : d’abord, il existe des signes dans le film 

documentaire qui indiquent que les images proviennent du monde réel, et 

deuxièmement, le film de fiction raconte une histoire alors que le film documentaire 

présente un argument. Nichols ajoute que le film de fiction propose une 

identification subjective avec les personnages alors que le film documentaire cherche 

à établir une impression d’objectivité ou de responsabilité vis-à-vis d’un sujet 

historique2. Autrement dit, le premier vise la subjectivité tandis que pour le dernier 

c’est l’objectivité qui est recherchée. Subjectivité se définit comme le fait de 

privilégier l’interprétation personnelle du monde au détriment de l’observation 

factuelle. Quant au terme objectivité, c’est justement l’observation factuelle et 

impartiale qui la définit.   

 

 I.1.2 Argument vs. récit 

 
  Nichols contraste le film documentaire classique par rapport au film de fiction 

en insistant sur le discours argumentatif du film documentaire, même si celui-ci peut 

éventuellement utiliser du récit, associé plutôt avec des films de fiction, de façon 

limitée :  

 

                                                 
1Nichols, Reality, 25. 
2Nichols, Reality, XV. 
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Most documentary films also adopt many of the strategies and structures 

of narrative…Documentary can depend on narrative structure for its basic 

organization, as American cinema verité [sic] demonstrated by taking 

shape around a crisis1. 

 

   

  Cette polarisation se trouve aussi dans le dispositif que Charaudeau utilise pour 

analyser les médias. Il a constaté deux tendances discursives qui se dégagent. « Au 

fond, depuis l’antiquité au moins, l’homme a toujours tenté de répondre à la question 

de sa destinée en développant deux activités discursives complémentaires : le récit et 

le commentaire2 ».  Il s’agit plutôt de « commentaire argumenté » pour qualifier le 

discours argumentatif3. Selon lui, il n’y a que ces deux activités discursives pour 

décrire le monde : le commentaire et le récit.  Le premier explique le monde et le 

dernier le constate.  

  Ainsi, les deux discours (argument et récit) se retrouvent finalement dans les 

deux genres, fiction et non-fiction mais hiérarchisés différemment. Dans le film de 

fiction, l’argument est minoré par rapport au récit, et dans le film documentaire c’est 

l’inverse.  Ce lien en commun entre les deux genres crée un chevauchement entre ce 

qui est considéré fiction et non-fiction que Nichols a mis en évidence (voir figure  1 

« fiction vs non-fiction »): 

 

 

                                                 
1 Nichols, Reality, 5-6. 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 144 (C’est moi qui souligne). 
3Charaudeau, Les médias et l’information, 144. 
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Figure 1. Fiction vs. Non-fiction 

 

 

Source :  Bill Nichols, Introduction to Documentary, 145. 

 

 
  Dans la zone où les deux cercles se chevauchent la différence entre les deux 

genres est brouillée car un genre se rapproche de l’autre. Le film de fiction tend vers 

le côté non-fiction quand il utilise des personnes qui ne sont pas des acteurs 

professionnels mais qui jouent un rôle comme dans le cas des mouvements du néo-

réalisme (Stromboli, Roberto Rossellini, RKO Pictures, 1950). Le film de fiction peut 

aussi prendre la forme d’un documentaire ou parodier le film documentaire comme 
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c’est le cas avec les « documenteurs » (mockumentaries)  comme This is Spinal Tap (Rob 

Reiner, Embassy Pictures, 1984), ou bien quand il y a la reconstitution dans un 

docudrame  comme dans  Good Night and Good Luck (George Clooney, Warner 

Independent Pictures, 2005) qui utilise des acteurs professionnels pour relater des 

événements historiques. 

  Le film de non-fiction, de son côté, peut aussi utiliser des reconstitutions 

comme The Thin blue Line (Errol Morris, Miramax, 1988) ce qui lui permet de faire le 

mouvement en sens inverse et de s’approcher du film de fiction. Il peut y avoir aussi 

ce mouvement par l’introduction d’un récit épique ou prenant comme dans  Drifters 

(John Grierson). 

  Malgré leur statut brouillé, ces films sont classés fiction ou non-fiction selon 

leur finalité et leur utilisation respective de l’argument et du récit. 

 

 I.1.3 Le « contrat de vérité1 » (truth claim) en photographie 
 

La notion de truth claim  implique que la photographie dépeint la réalité avec 

justesse.  

 

Once we embark upon the presentation of an argument, we step beyond 

evidence and the factual to the construction of meaning. This is where 

footage such as the historical evidence contained in shots of Khrushchev 

banging his shoe or in the amateur Zapruder footage of Kennedy’s 

assassination become more than isolated facts. They become pieces of 

evidence demonstrating the physical look of a historical event in a way no 

fictional likeness can ever duplicate however close its approximation2. 

 

                                                 
1 Tom Gunning, «What's the Point of an Index? Or, Faking Photographs », NORDICOM Review, 5, 1/2 

(2004), 41.  
2 Nichols, Reality, 117. 
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  Nichols insiste sur le pouvoir des images tirées de la réalité pour illustrer 

l’histoire. Il rajoute que la fiction ne peut pas rivaliser avec ce pouvoir.  A partir du 

moment où il y a ce pouvoir la question suivante se pose : 

« In what way, […] does the indexical image provide evidence of the historical 

world or within what limits does that evidence exist?1». 

  Par « image indicielle » (indexical image) Nichols fait référence à la théorie du 

linguiste Charles Sanders Peirce où un signe qui dénote la présence réelle d’un objet 

est qualifié d’indice2. La fumée est l’indice du feu par exemple. Ainsi, comme la 

fumée indique l’existence du feu, Nichols se demande dans quelle mesure l’image 

du monde historique est la preuve du monde historique. Autrement dit, dans quelle 

mesure, le documentaire peut-il constituer une preuve du monde réel? Dans quelle 

mesure le spectateur peut-il  confondre l’indice (les photos animées de la réalité) avec 

la réalité ? 

Nichols ajoute en outre la notion d’une « étape intermédiaire » (intermediary stage) qui 

est censée être identique à l’événement parce que vraisemblable : « In documentary 

we often begin by assuming that the intermediary stage—that which occurred in 

                                                 
1Nichols, Reality, 150. 
2 «An index is a sign which would, at once, lose the character which makes it a sign if its object were 

removed, but would not lose that character if there were no interpretant. Such, for instance, is a piece 

of mould with a bullet-hole in it as sign of a shot; for without the shot there would have been no hole; 

but there is a hole there, whether anybody has the sense to attribute it to a shot or not. » Charles S.  

Peirce, ‘Sign ‘. J.M. Baldwin (ed.), Dictionary of Philosophy and Psychology, Vol.II (London: Macmillan, 

1902), 527-528. 
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front of the camera—remains identical to the actual event that we could have 

ourselves witnessed in the historical world….1». 

  Le spectateur peut être piégé par la vraisemblance du film documentaire. Ainsi, 

la question du réalisme et de l’objectivité du film documentaire se pose déjà sans 

qu’il y ait la moindre intervention de la part du  cinéaste documentaire.  

 

 I.1.4 Le remaniement de la véracité dans le film documentaire 

 
  A ses débuts le film documentaire ne correspondait pas toujours au modèle 

classique dont parle Nichols. Certes, il y avait l’argument, mais il n’était pas encore 

question de norme d’objectivité. Les cinéastes documentaires des premiers temps 

n’avaient pas les mêmes possibilités techniques (matériel lourd et encombrant, 

réserve de pellicule limitée dans la caméra) ou financières (frais de mission et de 

déplacement)   qu’aujourd’hui. Ils avaient donc recours à la reconstitution. Nichols 

souligne pourquoi la reconstitution a un problème de crédibilité : 

 
In documentary an event recounted is history reclaimed. Qualification and 

subjectivity infrequently intrude as complicating factors. 

Conversely documentaries run some risk of credibility in reenacting an 

event: the special indexical bond between image and historical referent is 

ruptured. In a reenactment, the bond is still between the image and 

something that occurred in front of the camera but what occurred, 

occurred for the camera. It has the status of an imaginary event, however 

tightly based on historical fact2. 

 

  Au lieu de filmer le monde réel à sa source, le documentariste décide de 

reproduire ce monde selon sa trace historique. Du coup le lien entre les images 

                                                 
1Nichols, Reality, 25. 
2 Nichols, Reality, 21(c’est moi qui souligne). 
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d’origine et l’indice est rompu. Cette rupture confère à la reconstitution un statut 

imaginaire, comme n’importe quel film de fiction qui est basé sur des faits réels. 

Autrement dit, il y a une mise en scène du monde réel pour l’objectif. Non 

seulement, elle pose de problèmes techniques pour reproduire fidèlement le monde 

historique, mais la reconstitution introduit invariablement la subjectivité dans cette 

reproduction du monde historique.  

I.I.4.1 La mise en scène de l’histoire : la reconstitution 

 
  Cependant, quand il y a reconstitution est-ce forcément une distorsion de la 

véracité du monde réel ? Est-il possible de prendre en compte la bonne foi du 

cinéaste ? Le film documentaire Drifters (John Grierson, British International Pictures, 

1929) soulève cette problématique. Greg Bevan explique : 

Since its release, ‘Drifters’, like ‘Nanook of the North’, has received 

widespread criticism of its methods. The scenes of the fishermen eating 

dinner in the boat’s cabin for example, were reconstructed. An identical 

set of the interior was built on shore to allow Grierson and Cameraman 

Basil Emmott to work with less restriction. Similarly, the shots of the 

herring, dogfish and conga eels were filmed in a London aquarium. This, 

apparently, goes against the ethics of documentary filmmaking. However, 

when considering the technical and logistical limitations of filmmaking in 

the 1920s, surely some allowance must be offered. Irrespective of this, it is 

only since the advent of Direct Cinema and the application of journalistic 

tenets to documentary that such rigourous adherence to actuality has been 

expected. For Grierson, the documentary would use real people not actors, 

real scenarios not those of “unfettered imagination” (Hardy, F. (ed.), 1946. 

Grierson on Documentary, London: Collins.)- reconstruction was perfectly 

acceptable1.  

 

                                                 
1Greg W. Bevan, « Dramatising the Mundane: The Working Man Hero in John Grierson’s Drifters», 

mis en ligne en 2008 http://www.montagefilmreviews.com/Drifters%281929%29.html, date de 

dernière consultation : 24 juillet 2012. 
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  Tout en soulignant les manquements éthiques par rapport aux principes 

rigoureux de journalisme, Bevan évoque les problèmes techniques de l’époque (1920) 

pour justifier une certaine indulgence envers John Grierson, et propose comme 

argument de poids le fait qu’il a utilisé de vraies personnes et de vrais scénarios. 

Autrement dit, il est possible de juger le résultat à l’aune d’une utilisation cohérente 

qui ne cherche pas à falsifier l’image du pêcheur. Voici comment il conçoit le 

fonctionnement du film documentaire : 

The documentary idea, after all, demands no more than that the affairs of 

our time shall be brought to the screen in any fashion which strikes the 

imagination and makes observation a little richer than it was. At one level, 

the vision may be journalistic; at another it may rise to poetry and drama. 

At another level again, its aesthetic quality may lie in the mere lucidity of 

its exposition. (Hardy, F. (ed.) 1946 Grierson on Documentary, London: 

Collins)1. 

 

 

  Pour Grierson il faut enrichir l’observation de la réalité, peu importe la façon. 

Cet enrichissement est possible puisqu’il croit que l’expression de la réalité est 

multiple, selon des niveaux distincts. Elle peut se présenter comme une vision 

journalistique, poétique ou bien esthétique. Grierson part de cette idée de niveaux 

pour expliquer pourquoi le cinéaste documentaire doit présenter au spectateur une 

réalité interprétée :   

It is important to make a distinction between a method which describes 

only the surface value of a subject, and the method which more 

                                                 
1 Bevan, « Dramatising the Mundane », 2008.   
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explosively reveals the reality of it. You photograph the natural life, but 

you also, by your juxtaposition of detail, create an interpretation of it1. 

 

  Donc, il y a une différence entre la réalité superficielle du pêcheur et sa réalité 

profonde, ou son authenticité. Par ses reconstitutions, Grierson a pris quelques 

libertés avec l’éthique journalistique dans son film, mais sa recherche de la réalité 

profonde du pêcheur n’a pas trahi la véracité de son monde. En ce sens,  les critiques 

sont largement injustifiées. En revanche, Robert Flaherty, dans son film Nanook of the 

North (Pathé Exchange, 1922) avait modifié la véracité pour qu’elle se conforme à sa 

vision romantique d’un esquimau Inuit qui vivait dans l’Arctique. 

 

Many highly successful documentaries have since made use of 

reconstructions to the derision of a significant portion of the industry. For 

me, if Grierson had in some way altered the truth (as Flaherty did in 

‘Nanook of the North’) then the complaints would be justified. ‘Drifters’ 

remains an accurate and faithful portrait of the lives of the fishermen and, 

as such, the criticism is largely unwarranted2.  

 

 

  Flaherty n’adhérait pas à l’idée du « drame d’à côté3» (the drama of the doorstep) 

cher à Grierson. Il voulait plutôt emmener le spectateur avec lui dans des endroits 

reculés du monde comme le pôle nord par exemple dans Nanook of the North. A la 

différence de Grierson, il mettait en avant une vision romantique de la réalité, ce qui 

implique plusieurs inexactitudes et falsifications dans la reconstitution du monde 

inuit. « Nanook is to a large degree Robert Flaherty’s invention… His hunting 

                                                 
1 F. Hardy (ed.), Grierson on Documentary (London: Collins, 1946), cité par Bevan, « Dramatising the 

Mundane ». 
2  Bevan, « Dramatising the Mundane ».   
3 Bevan, « Dramatising the Mundane ».   
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method belongs to a period some 30 or more years prior to the time that film was 

made1 ». Nichols décrit le remaniement de véracité le plus notoire : le moyen de 

chasse utilisé par Nanook2.  A cette époque, les Inuits chassaient avec des fusils. 

Flaherty ne voulait pas que le personnage de Nanook chasse avec des armes de la 

civilisation moderne, donc il lui a demandé d’utiliser un harpon, comme avaient fait 

jadis ces ancêtres.  

      Flaherty est aussi connu pour avoir contribué beaucoup au mythe populaire sur  

le comportement suicidaire des lemmings dans son film White Wilderness (Walt 

Disney Productions, 1958). En effet le  « suicide » collectif des lemmings fut fabriqué 

de toutes pièces dans le studio, puisque les animaux n’ont pas volontairement sauté 

dans la rivière mais ont été éjectés par une plate-forme tournante3.  

      Donc la question est de savoir si la reconstitution sert à garder la fidélité ou du 

moins ne dévoie pas la fidélité de la réalité profonde du sujet filmé, ou si elle trahit et 

déforme cette réalité profonde. Est-ce que la reconstitution va propager des 

inexactitudes ? Quand Grierson filme des poissons dans un aquarium à Londres 

parce qu’il ne peut pas aller sur place, cela ne déforme point la fidélité du monde du 

pécheur décrit dans Drifters. En revanche, les méthodes de Flaherty font croire au 

spectateur que les esquimaux chassent encore avec des lances en 1922 et que les 

lemmings se suicident collectivement, deux idées absolument fausses propagées par 

la volonté de Flaherty et non pas à cause des limites technologiques. 

                                                 
1 Nichols, Introduction, 12. 
2 Par ailleurs, il ne s’appelait pas vraiment Nanook mais Allakariallak. 
3  The Fifth Estate, Cruel Camera http://web.archive.org/web/20130702131255/  

http://www.cbc.ca/fifth/cruelcamera/fakery.html date de dernière consultation : 24 août 2014. 
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  Dans les films documentaires de Moore la technique de la reconstitution est 

souvent utilisée, parfois à la Grierson en respectant la véracité de son sujet. Quand 

les ouvriers lui font transmettre un message dans TBO,  le spectateur voit l’image de 

Moore en train de lire la note, ce qui jusque là  correspond à la séquence diégétique 

du film, où il est dans une librairie à dédicacer un livre (voir annexe 04 : corpus 

Illustré, TBO extrait 1 « Moore le détective privé »). Mais tout d’un coup la note passe 

en grand plan. 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 

Il est peu probable que le cameraman à ce moment-là se penche par-dessus l’épaule 

de Moore pour filmer ce gros plan, alors qu’il est en train de signer et dédicacer son 
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livre dans une librairie et que beaucoup de personnes font la queue. Il est plus 

plausible d’imaginer que l’image en gros plan a été tournée après et rajoutée au 

montage. En revanche, la décision d’insérer ce gros plan traduit un besoin 

cinématographique et narratif pour montrer l’écriture du message à une taille 

suffisamment grande pour que le spectateur puisse le lire. Il ne s’agit pas de remanier 

la véracité historique qui est tout à fait cohérente avec le gros plan.  

        Toutefois, Moore a aussi une utilisation à la Flaherty où il fait des mises en 

scène « pour l’objectif » (for the camera) selon l’expression de Nichols.  La scène du 

début de BFC illustre bien ce point [00:01:18 - 00:02:47]. Elle se déroule dans un 

contexte de cinema verité : Moore entre, il parle avec la banquière, il remplit un 

formulaire, elle lui donne un fusil et ensuite il sort de la banque avec le fusil. Il y a 

quelques coupures de montage pour raccourcir le temps, et une autre coupure 

informative pour montrer la publicité de la banque dans un journal. Malgré ces 

coupures, le spectateur a toute raison de croire que cela s’est passé ainsi. Cependant, 

dans le film Michael Moore Hates America, le réalisateur Michael Wilson est allé 

retrouver les acteurs sociaux de cette scène dans BFC1. Les employés de la banque 

racontent une toute autre histoire. Ils expliquent que Moore avait indiqué son désir 

de raconter la vie des entreprises exceptionnelles à travers les Etats-Unis. Il est venu 

ensuite tourner une séquence à la banque avec une mise en scène établie au préalable  

[00:34:18 – 00:36:28]. Cette mise en scène construit une histoire « pour l’objectif »  car 

Moore était déjà venu auparavant pour repérer les lieux, et il avait demandé exprès à 

                                                 
1Michael Wilson, Michael Moore Hates America, , HCW films, 2004.  
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ce que le fusil soit livré à la banque dès l’ouverture de ce compte pour qu’il puisse le 

prendre le jour du tournage (normalement le client doit aller chercher le fusil au 

dépôt et bien après l’ouverture de son compte). Ensuite il a fait semblant de venir 

pour la première fois et de ne pas être au courant de la procédure. La séquence laisse 

entendre que tout un chacun peut venir, ouvrir un compte et recevoir à l’intérieur de 

la banque un fusil en échange. 

 

  I.1.4.2 La mise en scène de l’idéologie : la propagande 

 
Souvent la subjectivité revendiquée des films de  Moore est pointée du doigt en 

l’assimilant à des films de propagande avec le sous-entendu qu’un film de 

propagande n’est pas un documentaire. Qu’est-ce un film de propagande et en quoi 

est-ce problématique en termes de réalité objective ? Pour Nichols c’est tout 

simplement parce que la propagande se définit comme le contraire de l’objectivité. 

Objectivity stands at a remove, above the fray. The point of view or 

argument advanced may clearly favor one position over others, but the 

choice of concurrence is not foreclosed. At the far extreme from the 

objective text, then stands that form of exhortation known as propaganda1. 

 

Ainsi, par définition un film de propagande n’est pas objectif et si certains 

considèrent que ce n’est donc pas un film documentaire c’est qu’ils ne connaissent 

pas les liens historiques entre le film documentaire et le film de propagande.  

Au début des années 1930, le documentaire devient un instrument de 

communication de masse très important. Niney explique : 

                                                 
1 Nichols, Reality, 197. 
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…au tournant des années 30 la forme documentaire s’institutionnalise : 

elle cède toujours plus de terrain en tant que recherche artistique …au 

profit d’une instrumentalisation socio-politique comme média de masse, 

« pré-vision du monde ». Les cinéastes qui s’intéressent au documentaire 

et souvent à la révolution, tout comme les pouvoirs politiques d’ici et là, 

qu’ils se disent révolutionnaires ou non, partagent, malgré leurs 

contradictions, le même crédo : le film est un instrument unique 

d’éducation et de persuasion de masses, de propagation des idéaux et 

donc de dirigisme politique1. 

 

 

Cette découverte d’instrument de communication de masse fait qu’à partir de cette 

époque le documentaire va être utilisé comme instrument de propagande et de façon 

universelle, comme Niney le décrit : 

 

(...) le documentaire est appelé à jouer le même rôle d’éducation de masses 

et de reconstruction socio-économique au service d’idéologies aussi 

différentes que le réalisme-socialiste stalinien, le national-socialisme en 

Allemagne (Leni Riefenstahl), la promotion du progrès industriel et social 

en Grande-Bretagne (productions de l’Empire Marketing Board dirigés 

par John Grierson) ou le New-Deal rooseveltien (production du Ministère 

de l’Agriculture dirigé par Pare Lorentz)… Le documentaire apparaît alors 

comme le fer de lance de « cette nouvelle éducation civique émergeant du 

monde de la publicité et de la propagande », selon l’expression volontaire de 

Grierson « Le cinéma a commencé à servir la propagande et il le fera de plus en 

plus2». 

  

The Plow That Broke The Plains (Pare Lorentz, US Resettlement Administration, 1936) 

et The River (Pare Lorentz, US Resettlement Administration, 1938) sont deux films 

documentaires qualifiés de « propagande sociale-économique » par Niney. Il 

considère Lorentz comme le « Grierson américain » et explique que tout comme 

                                                 
1 François Niney, L’épreuve du réel à l’écran. Essai sur le principe de réalité documentaire (Bruxelles : De 

Boeck Université, 2002), 70. 
2 Grierson, On Documentary (London : Faber & Faber, 1966),  cité par Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 

70.   
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Grierson, « [Lorentz] fut commissionné par le gouvernement1… ». En effet Lorentz 

est embauché par le gouvernement de Roosevelt afin de tourner des films 

documentaires sur les bienfaits du New Deal.  

 

 Il s’agit de culpabiliser et convaincre le grand public : un pour tous tous 

pour un. Objectif : solidarité derrière « nos ingénieurs et dirigeants ». Ici 

encore la propagande de l’Ouest fait étrangement écho à celle de l’Est2. 

 
Etant donné que Lorentz est payé par le gouvernement pour faire le film, il y a un 

vrai conflit d’intérêt. Peut-il être aussi objectif que s’il travaillait à son compte ? Le 

choix des images et du sujet est fait en fonction du but de servir un message de 

solidarité et de soutien au gouvernement. 

  En revanche, à la différence de Lorentz, Moore n’est à la solde de personne. Les 

choix qu’il effectue sont dictés par son idéologie et non par un mécène. Nonobstant, 

sa tendance à insister lourdement sur une ligne politique spécifique dans ses films 

fait qu’il est souvent qualifié de propagandiste. Moore, lui-même, avoue et assume 

volontiers ce rôle de propagandiste. « My movie exists to counter the managed, 

manufactured news, which is essentially a propaganda arm of the Bush 

administration. My movies are the anti-propaganda. » (voir annexe 08 : corpus 

Illustré, SU   extrait 2 « La machine anti-propagande »). Son  « anti-propagande » 

pour contrer la propagande du gouvernement et des médias traditionnels, se trouve 

dans chacun de ces films documentaires :  

 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 74. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 75. 
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 R&M - Le PDG de General Motors, qui ne veut pas retourner à Flint pour voir le 

résultat de  sa politique de licenciement sur la ville. 

 TBO - Des ouvriers réussissent à monter un syndicat.  

 BFC - Le président de la NRA dit que c’est le mélange ethnique des américains qui 

explique en partie pourquoi il y a tellement de morts par des armes à poing aux Etats-

Unis. 

 F911 - Le président actuel des Etats-Unis G.W. Bush) est illégitime et il faut le sortir de 

la Maison Blanche dans F911. 

 SCO - Les socialistes et les communistes ont un meilleur système de santé que les Etats-

Unis. 

 SU - Il faut encourager les jeunes à voter, quitte à les soudoyer avec des nouilles Ramen 

ou des slips Fruit of the Loom, afin de sortir Bush de la Maison Blanche. 

 

  L’utilisation systématique de la propagande fait que Moore ne cherche pas à 

explorer un sujet, à découvrir un phénomène, mais à obtenir les preuves d’une 

idéologie définie dès le départ. Ainsi, le critique peut facilement remettre en cause 

la véracité des arguments de Moore, et pointer le manque d’arguments du camp 

opposé dans ses films. 
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I.1.5  L’émergence de l’info-argument : la recherche de véracité  

 

  I.1.5.1 L’activisme dans les archives : le film de compilation 
 

  Si la reconstitution et la propagande mettent en cause la véracité du film 

documentaire, une façon de contourner le problème est de fabriquer son film à partir 

des stock-shots, archives ou « films trouvés » (found footage) afin de ne pas rompre le 

lien entre l’indice et l’image. Le cinéaste peut ainsi créer un film de compilation 

monté entièrement à partir d’images d’archives. C’est de cette façon que le cinéaste 

Emile de Antonio a créé son premier film documentaire Point of Order (Point Films, 

1964) en utilisant exclusivement des images d’archives du procès télévisé 

de McCarthy.  

      Les frères Rafferty et Jayne Loader ont procédé de même en 1982 dans le film de 

compilation  The Atomic Café (Jayne Loader, Kevin et Pierce Rafferty, Libra Films, 

1982). Les deux films sont considérés comme de purs films de compilation, construits 

entièrement avec des archives, sans ajout d’images ou d’entretiens contemporains, 

sans commentaire en voix off, et sans récit. Comparés à Drifters ou Nanook, ils 

contiennent beaucoup moins d’éléments qui peuvent introduire la subjectivité1.  Est-

ce que Point of Order et The Atomic Café sont pour autant des films objectifs ? D’après 

Stella Bruzzi la réponse est clairement négative : 

Pour Point of Order 

 

                                                 
1Drifters et Nanook avaient une forte utilisation de commentaires qui passaient par des intertitres à 

l’époque. 
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  One vivid, consistent facet of de Antonio’s work is that his collage method 

does not attack hate figures…but rather gives them enough rope by which to 

hang themselves– turning often favourable original footage in on itself1. 

 

Pour The Atomic Café 

 

  The Atomic Café is more than a clever piece of counter-propaganda that 

  reverses the original meaning of the archive it uses, it confronts its 

  audience with the complex series of manoeuvres [sic] that sustained the 

  Cold War and its accompanying propaganda2. 

  Elle fait une distinction entre les deux films. La méthode de De Antonio ne 

cherche pas à modifier tellement le message des marchands de haine mais plutôt les 

laisse parler pour qu’ils s’auto-condamnent par leurs propres propos ou, comme elle 

le formule, leur donne assez de corde pour qu’ils puissent se pendre. Quant au film 

The Atomic Café le but est clairement de subvertir le message de propagande d’origine 

pour en faire une contre-propagande.  

       En résumé, même en s’imposant des restrictions radicales sur les éléments de 

subjectivité, le cinéaste documentaire peut néanmoins introduire la subjectivité. Dans 

les films de compilation elle est introduite par de nombreux choix liés au montage. 

Le monteur peut faire des juxtapositions, modifier la chronologie, mélanger plusieurs 

sources, changer la durée de la temporalité afin de décontextualiser les images et 

créer du nouveau sens parfois à l’opposé du sens d’origine. C’est ainsi que De 

Antonio et Rafferty/Loader ont fait avancer leurs agendas militants et progressistes 

de contestation. 

                                                 
1Stella Bruzzi, New Documentary: A Critical Introduction (London: Routledge, 2001), 24. 
2Bruzzi, New Documentary, 39. 
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  En avril 1986, pour son documentaire Blood in the Face (Anne Bohlen, Kevin 

Rafferty and James Ridgeway, First Run Features, 1991) Rafferty voulait interviewer 

des suprématistes blancs de Michigan. Pour l’introduire dans le milieu des néo-nazis, 

il a fait appel à un journaliste local qui avait déjà publié des articles sur le Ku Klux 

Klan dans The Michigan Voice, un certain Michael Moore. Non seulement Moore 

organise la rencontre avec le Ku Klux Klan du Michigan, il finit par faire sa première 

apparition devant l’objectif dans le film documentaire de Rafferty, car les autres 

membres de l’équipe du tournage avaient peur d’apparaître sur l’image avec les 

suprématistes blancs. Moore n’avait pas peur car il venait de décrocher un travail 

pour Mother Jones à l’époque et allait déménager pour San Francisco. Quatre mois 

plus tard, après son éviction de Mother Jones, Moore est de retour à Flint et il décide 

de faire son propre film, mais comme il n’a pas d’expérience cinématographique il 

contacte Rafferty et lui demande son aide1. Rafferty lui apprend tous les aspects 

techniques du cinéma : comment tenir la caméra, comment ajouter la voix off et 

comment monter le film. Sous l’influence de Rafferty, Moore se découvre alors un 

penchant pour l’exploitation des stock-shots, archives et films trouvés. Il s’en sert 

pour en faire un élément de base dans tous ses films. 

  I.1.5.2 cinema verité/cinéma direct 

 
  Au début des années 1960, l’avènement des caméras portatives de plus en plus 

petites et une technologie plus sophistiquée donnent au cinéaste documentaire 

beaucoup plus de liberté pour aller chercher des images. Il peut se déplacer en petite 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 363-370. 
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équipe (deux ou trois personnes) et avoir une présence beaucoup plus discrète 

pendant le tournage. La technologie permet aussi de filmer sans avoir besoin de 

repasser par le studio d’enregistrement ou la salle de montage. C’est dans ce contexte 

que le courant de cinema verité également connu sous le nom de cinéma direct (direct 

cinema) a émergé1. Nichols explique son mode de fonctionnement :   

[In]…American cinema verité of the sort practiced by Leacock and 

Pennebaker or by Fred Wiseman … The filmmakers went to great lengths 

to minimize the effects of their own presence during shooting and tried to 

let events unfold as if they were not there at all2… 

 

  Ainsi, pour les cinéastes de ce mouvement, il est primordial de minimiser sa 

présence pour ne pas affecter ce qui se déroule devant l’objectif, comme s’ils n’étaient 

même pas là d’où son appellation Fly-on-the-wall documentary traduit en français par 

film documentaire « pris sur le vif ». Ils voulaient capter le monde réel, tel quel, sans 

médiation, sans distorsion. Dans ce courant la subjectivité est introduite par le choix 

des thèmes. Par exemple Fred Wiseman utilise toujours comme thème des 

institutions publiques. Cependant, en général l’argument semble être moins véhiculé 

par le thème du film que par la notion du réel et comment l’aborder.   

  Malgré sa réputation de documentariste  interventionniste, des images dénuées 

de toute intervention, conformes au cinema verité, peuvent se trouver dans les films 

de Moore. Vers la fin de son premier film R&M, le spectateur voit des images de 

désolation et de destruction. Les images ne sont accompagnées d’aucun son, 

                                                 
1 P.J. O’Connel, Robert Drew and the Development of Cinema Verite in America (Carbondale, Illinois: 

Southern Illinois University Press, 1992), 5-9. 
2 Nichols, Reality, 13. 
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d’aucune commentaire, juste un travelling et l’indication « Buick World 

headquarters » [01:04:41 – 01:05:03]. 

  Dans le bonus features du DVD de SCO, il y a un entretien avec Elizabeth 

Warren où la présence de Moore est réduite à juste 16 secondes en audio-diégétique 

sur un extrait de 06:47. De même dans un autre reportage du même DVD qui 

s’appelle « Who would Jesus deny » la présence de Moore est encore plus effacée, elle 

se limite à une question posée en audio-diégétique qui dure une seconde, sans 

présence visuelle à l’écran. Cependant ces exemples du style de cinema verité, 

beaucoup plus proche du documentaire canonique dit « objectif » dans l’imaginaire 

collectif, sont plutôt rares dans les documentaires de Moore où ils sont confinés au 

bonus features du DVD et coupés du film montré en salles.  

 

  I.1.5.3 Les informations, la norme d’objectivité et le documentaire 

de PBS 

 
Avec l’avènement du cinema verité et le désir de filmer la réalité prise sur le vif, le film 

documentaire commence à être vu par le public américain comme un exercice 

journalistique qui se doit d’être objectif. Bevan explique « … it is only since the 

advent of Direct Cinema and the application of journalistic tenets to documentary 

that such rigorous adherence to actuality has been expected1. » L’application des 

principes journalistiques l’amène petit à petit sur le terrain des informations et du 

journal télévisé.  Historiquement les deux se confondaient déjà. Aux Etats-Unis, par 

                                                 
1 Bevan, « Dramatising the Mundane ».  
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exemple, avant le journal télévisé, il y avait « The March of Time » des Newsreels ou 

actualités cinématographiques hebdomadaires ou bi-hebdomadaires projetées en 

salle avant le « grand film » de 1935 à 1951. Ces Newsreels servaient à informer le 

public des dernières actualités du moment, souvent par le biais de reconstitutions1. 

Au Royaume-Uni, six années auparavant, Grierson voyait dans le film documentaire 

un moyen de communication de masse et surtout une fonction pédagogique. 

He [Grierson] believed that the popular arts would one day replace the 

church and the school as the primary sources of information in society 

and he assumed his responsibilities as a filmmaker and film theorist with 

extreme austerity. For him, the documentary had a didactic purpose2. 

 

  Grâce à l’influence de Grierson, le spectateur moderne s’attend à ce que le film 

documentaire lui apprenne quelque chose, lui apporte une connaissance si minime 

soit-elle. Bevan poursuit : 

In a modern context, whenever we watch a documentary today we 

typically expect to learn something; whether it is simply a few trite facts 

or to gain a deeper understanding of some aspect of the world we live in. 

This expectation is largely due to the early theories of John Grierson and 

his formulation of and subsequent influence on the documentary form3. 

 

  Bevan souligne l’influence de Grierson sur le modèle classique du film 

documentaire. Il confirme l’importance de l’argument  évoqué par Nichols « we  

typically expect to learn something » qui rappelle la fonction pédagogique prônée  

                                                 
1  Neil Genzlinger, « Time Marches… Backward! », The New York Times, September 2, 2010, 

http://www.nytimes.com/2010/09/03/movies/03newsreel.html?_r=2&, date de dernière consultation : 

28 août 2014. 
2 Bevan, « Dramatising the Mundane ».  
3 Bevan, « Dramatising the Mundane »  (c’est moi qui souligne).   
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par Grierson. En plus, puisque les personnes, lieux et événements existent 

indépendamment du film documentaire, il est facile de croire que celui-ci a un 

traitement plus factuel de son sujet. Le spectateur associe donc désormais une norme 

d’objectivité au film documentaire classique. 

   

  Cependant, il faut souligner, malgré les attentes et la perception du spectateur, 

qu’il y a des différences entre le film documentaire et le journal télévisé. Ce premier 

jouit de beaucoup plus de liberté que ce dernier. Dans le journal télévisé la priorité 

est donnée à l’actualité, voire à « l’info de dernière minute » (breaking news) qui est 

encore plus fraiche. L’efficacité maximale est visée dans une courte période, donc les 

scènes sont très brèves et plutôt traitées de façon superficielle, et l’émission est aussi 

soumise à l’audimat. En revanche le documentariste peut utiliser des scènes plus 

longues, est libre de choisir son sujet, et peut le traiter en profondeur. Pour démêler 

les points de convergence et divergence entre film documentaire et information, 

Nichols propose de faire un classement en deux groupes, comme il l’a fait pour 

fiction et non-fiction, et de  créer les deux catégories « Documentary film » et « Non-

documentary film » (voir figure 2 : « films documentaires vs films non-

documentaires »). 

  Dans la zone de chevauchement se trouvent les images pures, les actualités, les 

reportages télévisés et des films sponsorisés. Ces items peuvent être présents  dans 
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Figure 2. Films documentaires vs. films non-documentaires 

 

 

Source :  Bill Nichols. Introduction to Documentary, 146. 

 

l’une des deux catégories selon le ton, l’utilisation et la finalité. Tout ce qui est 

émotionnel, créatif et équivoque se trouve plutôt dans la section Documentary film 

comme Sherman’s March (Ross McElwee, First Run Features, 1986), et inversement, 

tout ce qui est neutre, simple et univoque se trouve de l’autre côté comme le manuel 

d’utilisateur en forme de vidéo. Le documentaire classique se trouve plutôt à la 

frontière droite entre Documentary et Non-Documentary films. Il met l’accent sur les 

aspects factuels  et utilise un ton neutre. Ce documentaire canonique a une fonction 
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d’information, comme le journal télévisé mais ajoute la finalité de présenter un 

discours argumentif au spectateur. Dès lors, il peut se résumer à un documentaire 

type info-argument avec une norme d’objectivité et des principes journalistiques.  

 

 

I.2 Moore et le rejet du documentaire classique 
 

  L’avantage du documentaire classique est que le spectateur lui accorde 

beaucoup de crédibilité ;  l’inconvénient c’est qu’il a tendance à être ennuyeux et 

destiné à un public réduit. Moore relève ces deux problèmes quand il parle de ce 

qu’il essaie de faire ou plutôt ce qu’il ne veut pas faire avec le film documentaire : 

 

Moore: I tried to tell a documentary in a way they don’t usually get told. 

The reason why people don’t watch documentaries is they are so bogged 

down with ‘Now in 1980…then in ’82 five thousand were called back...[il 

continue l’énumération pendant quatre lignes]1.   

 

Il pointe du doigt le côté fastidieux et académique du film documentaire classique 

qui donne beaucoup d’informations précises et finit par faire fuir le spectateur à force 

de l’assommer par des dates et des détails, d’où sa réponse à Jacobson « You are 

trying to hold me to a different standard than you would another film…as if I were 

writing some kind of college essay… 2 ».  Par « another film » il faut entendre  

n’importe quel autre film. Moore veut dire que le film de fiction et le film 

documentaire doivent être évalués et considérés de la même façon. Ensuite  par 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 23. 
2 Jacobson, « Michael & Me », 23. 
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« college essay », il veut rappeler son objection principale au  film documentaire 

classique qu’il  évalue comme une « dissertation universitaire ». Ainsi, Moore rejette 

le documentaire traditionnel à finalité purement informative, le considérant comme 

une production très ennuyeuse et qui n’intéresse pas grand monde ou plutôt un 

public d’intellectuels très réduit. Il explique lors du film festival de Toronto en 1989 : 

« Well, I actually don’t like documentaries. I can’t stand to watch PBS. When I first 

started all these people told me about getting grants from PBS and all that, and boy 

that would kill me right there »[ Manufacturing Dissent 00:30:32- 00:30:55]. 

  Moore fait part de sa méfiance vis-à-vis du Public Broadcasting Service (PBS), 

un  service à but non lucratif. En effet le documentaire estampillé PBS représente tout 

ce que Moore cherche à éviter. L’exigence de rigueur journalistique et la réputation 

académique de PBS inspirent cette réaction radicale de la part de Moore (voir annexe 

09 : PBS Editorial Standards).  Frau- Meigs confirme :  

les programmes [de PBS] mettent en avant une idée de l’excellence comme 

respect de la norme d’objectivité, appel à l’expertise, enquête longue et 

minutieuse… Ils ont pour mérite de fonctionner un peu comme des 

standards de référence pour le reste de la profession (du fait de leurs 

nombreuses récompenses prestigieuses) et même s’ils sont peu regardés 

du grand public, ils sont admirés par le reste de la profession1.  

 

Elle donne aussi raison à Moore sur le côté élitiste de la chaîne où « les minorités 

ethniques sont sous-représentées… le monde des affaires est bien représenté mais 

sans son corollaire, le monde du travail2 ». Celui-ci conçoit le documentaire comme 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 160. 
2 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 160. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Service_public
http://fr.wikipedia.org/wiki/Association_%C3%A0_but_non_lucratif


87 

 

un média pour les masses qui passe aux heures de grande écoute sur une chaîne 

populaire et non pas un film élitiste qui passe sur une chaîne confidentielle, ignoré 

par le grand public. Pour mieux comprendre, il convient de regarder l’énoncé de 

mission de PBS : 

PBS' mission is to create content that educates, informs and inspires. To do 

this, PBS offers programming that expands the minds of children, 

documentaries that open up new worlds, non-commercialized news 

programs that keep citizens informed on world events and cultures and 

programs that expose America to the worlds of music, theater, dance and 

art1.  

 

Comme PBS est à but non lucratif, son choix de programmation n’est pas dicté par 

l’audimat ni par des entreprises publicitaires. Ainsi, le réseau peut proposer des 

émissions éducatives de qualité qui ne rencontrent pas toujours un grand public et 

qui d’ailleurs ne cherchent pas à séduire le spectateur. Si un réalisateur veut que son 

film soit diffusé par PBS, il doit suivre des normes rédactionnelles auxquelles il doit 

se conformer dont l’honnêteté (fairness), l’exactitude (accuracy, l’impartialité 

(objectivity), l’équilibre (balance), et d’éviter les « pratiques inacceptables de 

production »  (unacceptable production practices). Ce dernier point, revêt un intérêt tout 

particulier par rapport à Moore. PBS proscrit toutes les pratiques suivantes : 

 Staging 

 Re-creations and Simulations  

 Distorted Editing 

 Deception  

 Media Manipulation  

 Manipulation of the Audience2. 

                                                 
1  Mission statement sur le site de PBS, http://www.pbs.org/about/corporate-information/ Date de 

dernière consultation : 27 août 2014. 
2 Les normes rédactionnelles de PBS, pdf date de dernière consultation : 27 août 2014. 



88 

 

Si Moore proposait un film à PBS, est-ce qu’il serait accepté ? La réponse est « non » 

sans conteste : Moore fait un sans-faute dans le non-respect des normes 

rédactionnelles de PBS (voir le tableau 2 : « le documentaire moorien : le 

documentaire anti-PBS ») 

Tableau 2. Le documentaire moorien : le documentaire anti PBS 

Pratiques proscrites par PBS Exemple dans le documentaire de Moore 

Mises en scènes (Staging) Dénonciation du début de BFC dans 

Michael Moore Hates America [00:05:08-

00:06:11] 

Reconstitutions  

(Re-creations and Simulations)  

Moore n’a pas signalé qu’il a reconstruit sa 

présence dans la réunion des actionnaires 

de GM dans R&M [Manufacturing Dissent 

01:29:05 – 01:36:12]  

Montages trompeurs  

(Distorted Editing) 

La chronologie dans R&M est manipulée 

Duperies (Déception) Les deux Marines dans F911 pensent qu’ils 

sont dans un documentaire pour le 

Discovery Channel [Kevin Leffler, Shooting 

Michael Moore, Chainsaw Productions Inc, 

2008. 00:45:22 - 00:52:30] 

Manipulation des médias  

(Media Manipulation) 

Moore ne cherche pas à minimiser sa 

présence au contraire, comme dans la 

séquence de Kmart dans BFC (voir annexe 

05 : corpus Illustré, BFC extrait 5 « le 

service après vente chez Kmart ») 

Manipulation du public  

(Manipulation of the audience) 

Moore utilise exprès des techniques de post 

production (ajout de musique, son, 

montage) pour rendre ses films plus 

divertissants, mais aussi pour influencer le 

spectateur 

 

  Ces règles de pratiques laissent peu de marge pour un cinéaste qui cherche à 

divertir le spectateur en premier, et vérifie les faits dans un deuxième temps 

seulement. 
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  Dans son livre autobiographique Here Comes Trouble, Moore précise ce 

désamour pour le film documentaire traditionnel :  

I did not like documentaries, and so I rarely went to see them. 

Documentaries felt like medicine, like castor oil—something I was 

supposed to watch because they were good for me. But most were boring 

and predictable, even when I agreed with the politics. If I wanted to listen 

to a political speech, why would I go to a movie? I’d attend a rally or a 

candidates’ debate. If I wanted to hear a sermon, I would go to church1.  

 

et Moore poursuit en détaillant ce qu’il recherche comme expérience 

cinématographique dans le film documentaire : 

 

When I went to the movies I wanted to be surprised, lifted, crushed; I 

wanted to laugh my ass off and I wanted a good cry; and when I left the 

theater afterward, I wanted to glide out onto the street as if I were walking 

on air. I wanted to feel exhilarated. I wanted all my assumptions 

challenged. I wanted to go somewhere I had never gone before, and I 

didn’t want the movie to end because I didn’t want to go back to where I 

was. I wanted sex without love and love without sex, and if I got the two 

together then I wanted to believe I would have that, too, and forever. I 

wanted to rock and be rocked and five days later I wanted that film 

ricocheting around in my head so madly that goddammit I had to go see it 

again, right now, tonight, clear the decks, nothing else matters2. 

 

En tant que spectateur, il a envie d’être ému, amusé et totalement conquis par le film 

jusqu’à l’obsession. En tant que cinéaste, il vise à faire ressentir la même chose au 

spectateur. Fortement influencé par les films de Chaplin comme Le dictateur, il veut 

garder toute la force politique du film documentaire, mais sans perdre la dimension 

dramatique, drôle et divertissante du film de fiction. 

                                                 
1Moore, Here Comes Trouble, 399. 
2Moore, Here Comes Trouble, 399 (c’est moi qui souligne). 
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Moore : [I consider my movie] An entertaining movie like any Charlie Chaplin 

film that dealt with social commentary, the problems of the day, but also [let] a 

lot of people laugh a little bit, [and did] not numb them, [did] not totally 

depress them1. 

 

Dans cette citation, Moore utilise le mot « movie » et non pas « documentary » ce qui 

sous-entend sa conception que le film documentaire est comme un film de fiction. Le 

film documentaire dénonce les problèmes de société mais, comme le film de fiction, il 

divertit aussi le spectateur.  

  Jacobson: So the reason you undertook doing this film is... 

Moore: So that people could see what was happening in this country, 

specifically in this one city….  We don’t see that on the evening news, we 

don’t see that on PBS.  We don’t see it in this fashion2. 

 

Moore essaie de combler un vide sur deux plans : d’abord il estime que le sujet de 

son film n’est traité ni par PBS ni par le journal télévisé, et ensuite « pas de cette 

façon-là », c’est-à-dire un traitement sérieux mais aussi divertissant. Puisque le film 

documentaire classique n’offre pas ce traitement, il décide de le faire lui-même dans 

ses propres films documentaires. Le documentaire de Moore a une fonction 

d’information, mais ajoute la finalité de divertir (entertain) le spectateur. Dès lors, il 

peut se résumer à un documentaire type info-tainment et pas seulement info-

argument. 

 I.2.1 Les modifications apportées par Moore 

 
  Moore décide d’opérer quelques changements au documentaire classique qui 

constituent l’essence de son style et de sa stratégie. Ces changements affectent : le  

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 24. 
2 Jacobson, « Michael & Me », 26. 
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contenu, la proportion entre argument et récit, le montage et la présence du cinéaste. 

 

  I.2.1.1 Le contenu : introduction d’éléments accrocheurs 

 
  Pour ne pas ennuyer le spectateur, Moore introduit et distille des éléments 

accrocheurs bien placés tout au long du film documentaire pour diluer l’argument 

pur de façon à rendre son film documentaire plus facile à consommer par le public 

américain. Ainsi, il ajoute des pointes d’humour,  du drame, des « récits d’intérêt 

humain » (human interest stories) et de la musique. 

  « Humor I think also is an incredible force that is rarely used especially by the 

left.  There is this quote by Mark Twain that I often use ‘Against an assault of 

laughter nothing can stand’ I love that quote1 ». S’inspirant des écrits sarcastiques et 

satiriques de Mark Twain, Moore use toutes sortes de mécanismes d’humour dans 

ces films allant du « coup médiatique façon guérilla » (guerrilla stunts) contre Procter 

& Gamble quand il leur décerne le prix de « l’entreprise qui licencie le plus dans 

l’année » (Downsizer of the year award) [TBO, 01:07:16-01:09:44] à de fausses publicités 

pour George W. Bush  [SU 00:21:40-00:23:18]. 

  Sur les six films documentaires du corpus, quatre sont construits autour d’un 

drame ou une situation dramatique : R&M (les licenciements de GM et le déclin de 

Flint, BFC (la tuerie tragique dans le lycée de Columbine), F911 (les attentats du 11 

septembre) et SCO (les failles du système de santé aux Etats-Unis).  Dans les deux 

autres, Moore aborde des thèmes sérieux comme l’exploitation du travail des enfants 

                                                 
1 Michael Moore,  Bowling For Columbine, DVD 2 ‘L’enquête continue’ Conférence de Londres, 2002. 
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par les usines de Nike dans TBO, ou le fait que les jeunes ne votent plus dans les 

élections présidentielles aux Etats-Unis dans SU. 

  Pour faire découvrir les défaillances du système de sante américaine, SCO 

raconte une collection de récits d’intérêt humain1. Ce sont des histoires de famille 

qui, comme autant d’étapes intermédiaires, font avancer le film. Au début les  

« nouvelles » américaines relatent l’affrontement d’une personne, d’une famille avec 

le système de santé américain, et ensuite le film présente des cas ou des histoires qui 

ont lieu  au Canada, en Angleterre, et en France pour faire la comparaison.  

  Dans les films documentaires de Moore, il n’y a presque jamais de silence ou de 

temps mort. Ceci est dû au fait que l’espace sonore de son film est très important et la 

musique est une façon de compléter ses commentaires en voix off, de sorte que tout 

l’espace sonore soit occupé dans le film. Le générique de fin de chaque film présente 

en moyenne une vingtaine de chansons utilisées. Dans chaque film se retrouvent des 

chansons rock, parmi les plus connues du public américain. Dans R&M, Moore 

contraste les maisons délabrées sur l’image avec la chanson célèbre des Beach Boys 

Wouldn’t It Be Nice.  Dans TBO et SU, la musique occupe une place de choix puisque 

ces deux films sont construits dans le style du rockumentary, un documentaire 

consacré à une tournée musicale ou un concert : dans TBO, il s’agit de promouvoir 

son livre Downsize This! et dans SU de suivre des concerts à travers les Etats-Unis 

pour inscrire de jeunes électeurs en soutien du candidat démocrate John Kerry lors 

                                                 
1 Michael Moore, « Sicko goes to Washington » Sicko  DVD Bonus features Dog Eat Dog Films , The 

Weinstein Company (2007). 
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de l’élection présidentielle en 2008. Dans TBO, Moore rencontre Rick Nielsen, le 

guitariste de Cheap Trick. Le cinéaste, guitare à la main, y chante même du Dylan en 

imitant la voix célèbre de l’interprète. Dans SU, Moore, en Rock Star, est filmé entre 

chaque « concert ». Les musiciens Tom Morello (de Rage Against the Machine), Joan 

Baez, Michael Stipe (de REM), Eddy Vedder (de Pearl Jam), servent de premier acte 

avant son entrée sur scène. Dans BFC, en dehors de l’utilisation  et du détournement 

des chansons What a Wonderful World et Happiness is a Warm Gun, il y a aussi un 

entretien avec Marilyn Manson pour discuter de la culture de la violence aux Etats-

Unis. Dans F911 et SCO, Moore présente quasiment des clips MTV avec la chanson 

Vacation des Go-Go’s et Street Fighting Man des Stones. SCO se distingue comme le 

film où il a utilisé le plus grande nombre de chansons (28). En cela le style 

documentaire de Moore est aussi différent du documentaire classique, où les 

théoriciens mentionnent peu l’espace sonore, ce qui relève de la même stratégie de 

Moore d’augmenter le récit par rapport à l’argument. La musique appuie le récit et 

peut apporter (par ses paroles) un argument secondaire. 

 I.2.1.2 La proportion argument/récit : augmentation du récit 
 

  Nichols indique que le film documentaire peut utiliser du récit mais se 

construit plutôt autour d’un argument. « Instead of using procedural schemata 

to formulate a story, we use them to follow or construct an argument1». Ainsi, 

dans le modèle classique des films documentaires, le récit est minoré par 

rapport à l’argument. Moore augmente la partie du récit dans ses films, sans 

                                                 
1Nichols, Reality, 25. 
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pour autant sacrifier l’importance de l’argument (voir tableau 3 : « argument et 

récit dans le documentaire de Moore »). Par cette utilisation importante du récit 

dans ces films, il brouille la frontière entre le film de fiction et le film 

documentaire. 

Tableau 3. Argument et récit dans le documentaire de Moore 

Film récit argument 

R&M la quête pour retrouver Roger Les licenciements de GM sont 

à l’origine du déclin de Flint 

F911 L’histoire de l’élection 2000 Bush n’est pas légitime 

SCO Le voyage fantastique vers Cuba Le système de santé à Cuba 

est meilleur que le système 

américain 

SU L’histoire de la tentative ratée 

du cinéaste à retourner la 

situation. (« The story of one 

filmmaker’s failed attempt to turn 

things around » Michael Moore) 

Malgré les efforts de Moore 

Bush a été réélu en 2004 

 

 

Le tableau 3 rappelle les deux axes de finalité que Moore a évoqués : le 

divertissement et la politique. Le spectateur ressent le plaisir d’avoir vu un film 

divertissant et en même temps il est aussi choqué par ce que le film dénonce 

(licenciements abusifs, élections truquées, système de santé inefficace). 

 

  I.2.1.3 Le montage : interventions  spectaculaires  
 

  Moore exploite la technique du montage non seulement à des fins 

politiques mais surtout pour créer du divertissement ou du spectacle. En effet, 
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il modifie la durée de la séquence, y crée des points de rupture, met ensemble des 

séquences contrastées, les relie et finalement les agence et les tisse dans un 

patchwork à plusieurs motifs. 

  Moore raccourcit de manière drastique la durée de ses séquences (une prise de 

vue sans changement de lieu et/ou de personne) pour ne pas ennuyer le spectateur. 

Dans R&M par exemple, la durée d’une séquence est de 25 secondes en moyenne 

alors que dans un documentaire classique comme Mr. Hoover and I de De Antonio 

elle est de 67 secondes. 

  Moore utilise l’illustration par les extraits de vidéos et des archives extra-

diégétiques. Comme une sorte de flash back, ces interruptions vidéo servent à 

expliciter ses propos, divertir le spectateur et garder son attention tout en cassant le 

discours sérieux et en créant un changement. Dans R&M, Moore raconte son 

licenciement par Mother Jones :  

Moore en voix off: The owner…declared that California and I were a mismatch 

just before he offered me my free U-Haul back to Michigan.  

  [Extrait de film] 

  Dad: Hello, son 

  Son: Hello, Dad 

  Dad: It’s been a long time. 

  Son: It sure has. Where’s Mom? 

  Dad: In the kitchen. 

  Mom: Why, your hands are filthy! Go upstairs and wash them. 

  Son: Okay, mom [R&M 00:06:07 - 00:06:29]. 

 

  Moore tient le public éveillé aussi par des juxtapositions et des contrastes 

saisissants qui surprennent le spectateur. Ainsi, à la fin de la séquence de la fête 

Great Gatsby dans R&M, Larry Stecco dit « It’s a great place to live » (voir annexe 03 : 
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corpus illustré, R&M  extrait 1 « La fête Great Gatsby »). Cette atmosphère joyeuse ne 

dure pas puisque la séquence suivante voit la première apparition du shérif adjoint 

« Deputy Fred » qui arrive pour expulser un locataire insolvable, sur fond de 

mauvais temps. Ce contraste de temps et de situation est aussi présent au début de 

SCO où le temps ensoleillé du rêve américain au début est en contraste avec le 

présent morne et noir des parents qui déménagent [SCO, 00:00 :21- 00:07 :50]. Donc, 

d’un côté l’idéologie du rêve américain et de l’autre la dure réalité. 

  Quand il ne choque pas le spectateur, Moore le cajole par des transitions 

fluides, en douceur. Contrairement aux juxtapositions et contrastes, il s’agit 

d’emmener le spectateur du début jusqu’à la fin d’une séquence sans heurts sans 

qu’il se rende compte. C’est la logique de la finalité télévisuelle où il faut garder le 

spectateur devant l’émission sinon le programme s’expose au zapping, la 

sanction médiatique suprême. Moore le prépare donc au changement avant que 

celui-ci n’arrive et ensuite il relie les deux séquences par des passerelles d’images, de 

mots ou de musique. Ainsi il donne le sentiment que le film est vécu comme une 

seule grande scène cohérente. Le film R&M montre un bon exemple de ce procédé. A 

la fin du reportage d’archives de TV2 sur les licenciements avant Noël, le début de la 

chanson Jingle Bells commence mais deux secondes plus tard quand la séquence se 

termine la musique continue [01:17:00].  De cette manière le spectateur passe à la 

séquence suivante par le biais de la musique qui sert de transition discrète. Peu après 

Moore prépare le spectateur au « mixage » (mashup) de deux séquences : le discours 

de Roger Smith et l’éviction d’une famille à Flint. Il insère les trois coups frappés à la 
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porte par Deputy Fred à Flint dans le début de la chanson Santa Claus is Coming to 

Town chantés par le chœur où Roger Smith fait son discours à Détroit. « [piano]   

Wellllll… [coup à la porte] You better watch out » [01:17:41]. Les premières notes de 

piano servent à préparer les trois coups sur la porte qui mettent l’accent sur les 

paroles « vous devriez vous méfier » (You better watch out), ce  qui prend un autre 

sens dans le contexte de l’éviction. 

 

  Les histoires sont sur le mode du feuilleton, avec des arcs narratifs qui  

s’entrelacent pour tenir le suspense et maintenir l’attention du spectateur tel un 

épisode de film policier ou de série télévisée qui consacre un récit à chaque 

personnage. Dans R&M sont entremêlés quatre arcs narratifs : 

A. l’histoire de la poursuite de Roger (4 occurrences) 

B. le déclin de Flint (10 occurrences) 

C. la lutte des classes (9 occurrences) 

D. les tentatives de sauvetage qui échouent (13 occurrences) 

Le déroulé du film documentaire par thème donne lieu à la configuration suivante :  

 

    AABDCBACCBBDCCCDDDDDBDCDDDDDBBBABCCB 

 

Ce tissage et ces variations des thèmes ont pour but de divertir le spectateur mais 

aussi de créer une certaine causalité entre les thèmes qui se transforment en un cercle 

vicieux. Moore cherche à faire venir Smith à Flint, mais entre temps la ville 

commence à se dégrader à cause des licenciements qui élargissent le fossé entre les 

riches et les pauvres. Donc, Moore ressent l’urgence de la situation et tente encore de 
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l’inviter ;  ensuite les responsables locaux de Flint essaient de trouver des solutions 

pour sortir de la crise. Cependant, celles-ci ne marchent pas donc, la ville se dégrade 

encore plus vite, et Moore redouble d’efforts pour faire venir Roger Smith. 

Finalement Moore insiste sur le fait que la plupart des solutions envisagées ne 

fonctionnent pas. 

 

  I.2.1.4 La présence du cinéaste : la double inclusion 

 
 Dans le film documentaire classique, la présence du documentariste se manifeste 

principalement par la voix off. De temps en temps et avec l’évolution du genre la 

voix du documentariste peut se faire entendre. Elle peut même s’accompagner  de 

quelques rares apparitions furtives à l’écran.  

  Moore, non content de faire de la voix off, de faire entendre sa voix dans le film, 

se montre également sur l’écran en utilisant la technique de la « double inclusion1 » 

où le filmeur devient un personnage dans son propre film afin de matérialiser 

physiquement le point de vue du cinéaste documentaire. Introduite par 

Ross McElwee dans Sherman’s March, la technique de la double inclusion permet au 

spectateur de s’identifier directement avec le documentariste, comme le reporteur 

dans le journal télévisé ou un journaliste d’investigation sur le terrain en train de 

mener l’enquête. C’est un format reconnu par le spectateur et qui facilite son entrée 

dans l’investigation et l’intrigue du film documentaire de Moore. La double inclusion 

n’est pas une technique que Moore  utilise de temps en de temps : il en fait une 

                                                 
1Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 118. 
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utilisation systématique à tel point qu’elle est devenue son mode opératoire, sa 

marque de fabrique. 

 

I.2.2 Les conséquences des modifications de Moore 

 
  Les modifications du film documentaire classique apportées par Moore ont 

pour but d’augmenter le divertissement mais elles impliquent aussi d’autres 

changements. D’abord il y a une augmentation de l’intervention du cinéaste. En effet, 

les ajouts de contenus accrocheurs, l’augmentation des structures narratives, les 

modifications au niveau du montage et la présence du cinéaste documentaire via la 

double inclusion obligent Moore à intervenir plus souvent et à couper la continuité 

des images tournées. Le film documentaire devient de plus en plus agencé ou 

scénarisé et moins spontané. Il en résulte un film imprimé beaucoup plus par la patte 

du réalisateur et beaucoup moins par la réalité indicielle à l’origine des 

images. Moore crée un nouveau mode de représentation à l’opposé du mode 

observationnel décrit par Nichols. Dans le film documentaire de Moore, il s’agit de 

maximiser l’intervention et la présence du cinéaste, ce qui n’est pas sans 

conséquences. . 

  Les interventions du cinéaste sont nécessaires pour faire du divertissement. 

Elles permettent de réduire le temps de l’attention du spectateur, mais aussi de créer 

des décalages et des chocs très utiles pour faire passer des idées politiques. 

Finalement, l’idée même de l’intervention et de la présence du cinéaste dans son film 

est le signe de l’emprise de Moore sur le film ou autrement dit une forme 
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d’ « autosuffisance », omniprésente dans tous ses films documentaires, où autonomie 

se mêle à arrogance et narcissisme.  

 

 I.2.2.1 Le danger de la double inclusion : autosuffisance et perte 

d’objectivité 

 
 

  Quand Ross McElwee décida de passer devant la caméra dans son film 

documentaire Sherman’s March en 1986, ce fut l’une des grandes évolutions du film 

documentaire. En revanche, quand Moore utilise cette démarche et l’associe à un 

récit bien présent la double inclusion devient problématique, car quand le cinéaste 

prend le rôle du protagoniste dans son film, le risque est de réduire tous les autres 

personnages à des seconds rôles inconséquents. 

 

When the filmmaker moves to center stage – as in Michael Moore’s Roger 

and Me, […] the risk is that other characters will fall into the narrative slots 

reserved for donors, helpers and villains. Social actors (people) will be 

subordinated to the narrative trajectory of the filmmaker as protagonist. 

As the filmmaker moves further from a diaristic or participatory mode of 

self-representation as one among many, and closer to hero or protagonist 

of the drama – its center or propelling force – the greater the risk becomes. 

[…] Michael Moore overtly, if also ironically, embraces the role of hero 

and champion1.  

 

Nichols explique que lorsque le cinéaste devient acteur de son propre film la 

tendance est qu’il se voit attribuer le rôle central du héros alors que les autres 

personnages deviennent des repoussoirs qui ne servent qu’à mettre en valeur ce 

héros.   

                                                 
1 Nichols, Reality, 71. 



101 

 

 

Roger and Me, praised by many for its attack on General Motors’s 

indifference to the individual suffering it causes, reduces most of the 

individuals it portrays to villains or dupes. In order to tell his story of 

coming to the rescue by confronting the elusive CEO of General Motors, 

Roger Smith, Michael Moore renders others as helpless, indifferent, or 

ignorant in contrast to his heroic and determined if also somewhat 

nebbish-like persona. His portrait of a deputy sheriff charged with 

evicting tenants for nonpayment is more vivid and engaging than his 

portrait of the people evicted. (Like Moore, the sheriff also acts, but in the 

wrong way.) Moore’s use of irony and satire makes it difficult to be certain 

if he meant to be as critical of the unemployed as he is of General Motors, 

but as a character, “Michael Moore” seems as distant from the now 

redundant auto workers (of whom we actually meet very few) as he is 

from the inaccessible Roger Smith1. 

 

  Il conclut que les autres sont rendus «impuissants, indifférents ou bêtes » 

(helpless, indifferent or ignorant). L’affirmation de Nichols est discutable et il existe des 

contre-exemples de personnages qui n’apparaissent pas comme impuissants, 

indifférents ou bêtes. Il y a bien cet homme du peuple qui dit « There are too many 

people that are friends with management… Some people don’t know what time it 

is. » R&M [00:26:08-00:26:40]. Son discours est placé habilement dans un montage qui 

encadre l’intervention d’Owen Beiber, le chef du syndicat automobiliste (UAW), 

créant une juxtaposition qui met en cause la crédibilité de Beiber.  Ainsi, ce citoyen 

sans nom apparaît comme l’homme éclairé du peuple qui sait lire entre les lignes. 

Parmi les personnages qui ressortent, il y a aussi Rhonda, « la dame aux lapins » (the 

bunny lady) qui apparaît comme quelqu’un avec beaucoup de ressources et du 

courage. Elle brave les interdits (elle vérifie que personne ne l’observe) et montre à 

                                                 
1 Nichols, Reality, 71. 
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Moore comment elle fait pour tuer ses lapins [R&M 1:06:40-01:07:40]. Elle est 

présentée comme une survivante qui fait de son mieux  avec le peu qu’elle a dans 

une situation difficile.  

      Toutefois, Nichols a globalement raison. Le film R&M parle très peu des 

expulsés, présentés comme les premières victimes des licenciements de General 

Motors. Le spectateur n’en apprend pas beaucoup sur Roger Smith non plus, qui 

partage pourtant le titre du film Roger & Me. La caméra ne suit pas Roger (Roger 

Smith), elle suit Me (Michael Moore). Le spectateur n’apprend pas grand chose sur 

l’enfance de Roger Smith mais il en apprend sur celle de Moore. Tout au long du 

film, il voit les expulsions répétitives de Moore, il entend la voix off de Moore et 

l’analyse de Moore. En résumé, la double inclusion sert plus à mettre en avant et à 

raconter l’histoire du personnage « Michael Moore » qui devient du coup le vrai sujet 

ou le co-sujet de son film documentaire.  Ce schéma de confiscation se vérifie pour 

tous les films du corpus : R&M se résume à Michael Moore et le déclin de Flint 

provoqué par GM; TBO promeut le livre de Michael Moore et  la dérive de grosses 

sociétés (délocalisations, licenciements abusifs, l’exploitation du travail des enfants) ; 

BFC met en avant Michael Moore et le danger des armes à feu aux Etats-Unis … et 

ainsi de suite pour chacun de ses films.  

  En tant que sujet de son propre film, la crédibilité et l’objectivité de Moore sont 

affaiblies. En ce sens, il revisite la notion de subjectivité elle-même et la pousse à 

l’extrême. Le cinéaste documentariste Stuart Samuels explique : 
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When the documentary filmmaker becomes the primary content of the 

documentary that they’re doing rather than the subject they’re doing it on, then 

  credibility is always lost. You get to a point where it’s not about the issue  

 it’s about the person [Manufacturing Dissent, Bonus features : Featurette 

 00:04:22 - 00:04:37]. 

 

  Samuels souligne le problème d’objectivité de la double inclusion : le 

documentariste devient le contenu et provoque une tendance à confondre le propos 

avec le personnage du film. C’est une des formes de l’autosuffisance, où le cinéaste 

ne dépend pas nécessairement des autres pour faire passer son message. 

 

 

 I.2.2.2 Le détournement de « fonds » : autoglorification et 

autopromotion  
 

  L’autre conséquence de sa présence excessive est que Moore écrase tout autour 

de lui et bascule dans l’autoglorification et l’autopromotion. Il occupe toute la place 

allant des thèmes jusqu’aux personnages, par sa présence physique et ses 

interventions. Le film de Michael Moore devient inexorablement un film sur Michael 

Moore.   

  Un exemple caractéristique se trouve dans BFC, avec la séquence de Kmart. Il 

est intéressant de noter que lors de l’annonce coup de théâtre de Kmart1, seul Moore 

prend la parole publiquement et s’adresse au RP de Kmart, Lori McTavish. Aucune 

des victimes ne s’exprime. Ils ont quelques répliques d’étonnement après le départ 

de McTavish, mais c’est tout.  Moore parle d’« une victoire écrasante des enfants de 

                                                 
1 Le RP a annoncé l’arrêt immédiat de toute vente de munitions chez Kmart. 
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Columbine contre Kmart » (The kids from Columbine had scored an overwhelming victory 

against Kmart) [BFC, 01:43:26]. Mais le spectateur est laissé avec l’impression que c’est 

surtout la victoire de Moore. Cette impression se confirme quand il utilise cette  

« victoire » pour justifier son affrontement avec Charlton Heston. 

  Autre exemple dans SU où le début du film est lancé par l’intertitre «This is the 

story of one filmmaker’s failed attempt to turn things around » [00:01:29]. 

Finalement, quand on parle de l’élection 2004, il ne s’agit plus de la défaite de Kerry 

ou de la victoire de Bush, c’est devenu l’histoire de Moore et sa tentative avortée de 

sortir Bush de la Maison Blanche. Quand Moore n’est pas sur scène, en train de 

parler, ce sont les autres qui en parlent. Quand il n’est pas sur l’image, c’est son nom 

qu’on voit sur les enseignes. Quand il y a des pauses, le spectateur voit des images de 

la foule qui attend pour entrer dans un stade écouter un de ses discours publics.  

  Le film documentaire canonique est réputé objectif. Or les interventions et la 

présence de Moore introduisent de la subjectivité, d’où le besoin de se pencher sur la 

quantification de la présence et les interventions de Moore afin d’accéder à une 

appréciation de cette subjectivité dans ses films documentaire. 
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CHAPITRE II 
 

 

LA PRESENCE DE MOORE DANS SES FILMS : 

GENANTE OU GENIALE? 
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«If you look like me, would you have this incredible ego where you’d want to see 

yourself blown-up 40-feet on a movie screen? » 

    Michael Moore1 

 

  La présence physique du cinéaste documentariste est plutôt limitée dans le film 

documentaire classique. La plupart du temps elle est inexistante comme dans des 

films tels que Drifters, The Atomic Café ou Point of Order.  Même dans des films que 

Nichols qualifie de mode interactif comme Chronique d’un été (Jean Rouch et Edgar 

Morin, Argos Films, 1961), la présence des documentaristes lors des entretiens est 

discrète.  

 Par contraste, Moore se démarque du documentaire classique par sa présence 

physique manifeste. Il n’y a pas beaucoup de séquences sans Moore (présence, voix 

off, archives) et sans intervention (musique, juxtaposition, montage). Malgré sa 

devise « Dans le doute qu’on me coupe 2» (When in doubt cut me out),   Moore ne 

cherche pas à limiter sa présence et ses interventions dans ses films documentaires. 

Cette présence marque sa différence, mais introduit aussi la subjectivité via la double 

inclusion et l’autosuffisance de Moore. Il est à la fois le héros et le réalisateur du film. 

Au lieu de simplement observer et documenter le monde historique, Moore le 

construit ; et le dispositif de cette construction c’est sa présence qui contribue à une 

forme d’autosuffisance très complexe.  

                                                 
1 Anthony Ha, « Michael Moore : Kiss, Kiss  Bang, Bang », Stanford Daily,  October 18, 2002 

http://www.stanforddaily.com/tempo?page=content&id=9113&repository=0001_article#  date de 

dernière consultation : 1 août 2005. 
2 Ha, « Michael Moore : Kiss, Kiss  Bang, Bang ». 
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      Dès lors, pour évaluer l’apport de cette subjectivité introduite par sa présence, il 

convient de se tourner vers un moyen de quantifier cette dernière. Est-ce que cette 

présence privilégie certains rôles que Moore assume dans son film documentaire ? 

Est-ce qu’elle s’articule autour de certains axes ? Est-ce qu’elle est gênante ou 

géniale ? 

 

II.1 L’analyse de la présence et des interventions de Moore 

 

  Pour bien vérifier que cette autosuffisance est bien un choix et un dispositif de 

Moore, l’analyse porte sur R&M  et sur SU, le premier et le dernier film du corpus, 

qui s’étalent sur une durée de vingt ans.  

 Tout film se divise en plusieurs scènes, elles-mêmes divisées en séquences, et 

reliées par un thème1.  La séquence est une unité délimitée par l’intervention du 

cinéaste qui fait une coupure de montage. Toutefois, il est possible de considérer que 

la séquence n’a pas changé même avec plusieurs plans s’il n’y a pas de changement 

de lieu et/ou de personne. Dans ce cas il peut s’agir de montrer un autre angle de 

vue, ou de refaire une nouvelle prise sans changement de lieu ou de personne. Par 

exemple dans F911, la séquence « images de John Ellis le cousin de George Bush » 

présente deux photos successives de John Ellis à l’écran, ce qui indique une coupure 

de montage, mais le sujet n’a pas changé [00:02:10-00:02:15].  Ainsi, chaque séquence 

peut comprendre plusieurs plans. En même temps il peut y avoir un travelling qui 

                                                 
1  Marie-France Briselance et Jean-Claude Morin, Grammaire du cinéma (Paris : Nouveau Monde 

éditions, 2010), 344. 
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crée un changement de lieu ou de personne mais puisqu’il n’y a pas de coupure il n’y 

a pas de changement de séquence.  Au début de F911 la caméra fait un plan 

panoramique vers le bas pour montrer le feu d’artifice et ensuite la campagne de 

Gore devant l’enseigne « Florida Victory » [00:00:39]. Cette partie du film est traitée 

comme une seule séquence. De la même façon que l’extrait du drapeau américain 

dans R&M ne comporte qu’une seule séquence, malgré la focalisation sur le drapeau 

au début et le zoom arrière et panoramique vers la gauche par la suite [1:21:51-

1:22:22]. 

 Une scène est constituée par un groupe de séquences qui appartient au même 

thème. Dans R&M Moore raconte le moment où il a arrêté le Michigan Voice et a dû 

quitter le Michigan pour travailler à Mother Jones à San Francisco. Ainsi l’unité 

thématique est décrite par son expérience avortée de rédacteur en chef à Mother Jones, 

dans  la scène « Moore à  San Francisco » et elle comprend quatre séquences : le 

voyage à San Francisco, un extrait d’archives de Moore en réunion à Mother Jones, le 

conflit à Mother Jones et un extrait d’archives tiré d’un vieux film qui montre le retour 

à la maison d’un fils prodige qui retrouve ses parents. 

  Les unités de mesure thème et scène sont toutes les deux nécessaires car les 

deux permettent de quantifier le nombre de scènes et aussi le nombre de thèmes 

différents. Par exemple, dans R&M il y a cinq scènes où le shérif-adjoint Deputy Fred 

expulse des locataires mauvais payeurs. Ainsi, pour cet exemple il y a 5 scènes mais 

un seul thème. L’organisation est basée sur une cohérence interne et non pas une 
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notion de découpage absolu. Ce n’est qu’à partir du film que cette organisation se 

détermine. Les unités de mesure retenues sont donc : 

 

 Une séquence : une unité qui peut être composée d’un ou plusieurs plans. La fin 

d’une séquence est délimitée par une coupure au montage avec un changement de 

lieu et/ou de personne. 

 Une scène : plusieurs séquences qui sont reliées entre elles par une unité 

thématique. La fin de la scène est délimitée par l’introduction d’une nouvelle unité 

thématique. 

 Un thème : l’unité thématique de la scène. Quand il y a une répétition d’une scène 

avec le même thème, cela indique deux scènes mais un seul thème1.   

 
  La présence de Moore est divisée d’abord en deux catégories : la présence 

directe (première et deuxième personne) et la présence indirecte (troisième 

personne). La présence directe se détecte quand Moore parle tout seul (monologue – 

« je ») et quand Moore parle avec quelqu’un (dialogue – « tu/vous »). La présence 

indirecte se détecte quand quelqu’un parle de Moore (sujet de discussion – « il »).  

       Ensuite présence directe et présence indirecte sont divisées en présence audio 

(la voix) et visuelle (la présence physique). Elles sont à leur tour encore divisées en 

deux : diégétique (qui fait partie du récit) et extra-diégétique (qui ne fait pas partie 

du récit). Cela donne six catégories (tableau 4 : « les classifications de la présence de 

Moore ») :  

                                                 
1 Briselance, Grammaire du cinéma, 344. 
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Tableau 4.  Les classifications de la présence de Moore 

 PRESENCE DIRECTE PRESENCE INDIRECTE 

AUDIO 1. diégétique 2. extra-diégétique 3. diégétique 

san
s o

b
jet 

VISUELLE 4. diégétique 5. extra-diégétique 6. diégétique 

 

1. présence directe - audio – diégétique  (AD) 

2. présence directe - audio – extra-diégétique (AE) 

3. présence directe - visuelle – diégétique (VD) 

4. présence directe - visuelle – extra-diégétique (VE) 

5. présence indirecte - audio – diégétique (IAD) 

6. présence indirecte - visuelle – diégétique (IVD) 

 Il convient de noter que la présence indirecte extra-diégétique, que ce soit en audio 

ou en visuel,  est sans objet dans le cas de  Moore qui ne tolère aucune intervention 

indirecte autre que la sienne, même pour le montage.    

 Pourquoi créer des catégories de présence ? L’idée générale, quand il s’agit de 

parler de la présence d’un personnage, est de penser uniquement à sa présence audio 

et visuelle diégétique, comme par exemple l’apparition de Moore sur l’image en train 

d’interagir avec d’autres acteurs sociaux. Cette idée ne tient pas compte de l’effet de 

tous les autres types de présences possibles dans le cas de Moore.  

 Ensuite, il est important de quantifier chaque type séparément parce que, bien que 

les deux puissent être synchrones, elles sont très souvent séparées. Par exemple, la 

voix diégétique peut commencer avant l’apparition physique de Moore ou continuer 

après, comme c’est le cas dans SU [00:05:57-00:06:13] ou bien le spectateur entend la 

voix de Moore mais ne voit pas son image comme dans BFC [01:49:32-01:50:33].  
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narration en voix off 
(audio extra-diégétique)

Moore parle dans 
le film(audio 
diégétique)

Présence physique 
de Moore à l'écran 

(visuelle 
diégétique)

Inversement, parfois Moore apparaît sur l’écran mais ne parle pas [BFC 01:49:32-

01:50:33]. Cette présence de Moore est sujette à plusieurs combinaisons (voir figure 3 

« la triple présence de Moore ») : il parle en voix off sans être sur l’image ; sa 

narration en voix off continue pendant qu’il est sur l’image ; il peut combiner voix 

off, voix diégétique (il parle en voix off, pendant qu’il parle dans le film) et présence 

visuelle. Un exemple de cette accumulation de présence qui peut se caractériser 

comme une « triple présence » se trouve dans TBO où le spectateur entend la voix de 

Moore pendant la discussion entre lui et des ouvriers qui veulent créer un syndicat : 

il voit l’image de Moore en face de ces mêmes ouvriers et en même temps il entend la 

voix off du cinéaste qui commente la séquence (voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO 

extrait 1 « Moore le détective privé »).  

     Figure 3. La triple présence de Moore   
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Pour délimiter un bloc de présence il faut qu’il y ait une interruption de plus de deux 

secondes puisque l’interruption d’une seconde est tellement courte que le spectateur 

ne se rend pas compte qu’elle a eu lieu. Par exemple une séquence où Moore parle 

pendant cinq secondes en voix diégétique, s’arrête pendant une seconde et parle à 

nouveau en voix diégétique pendant quatre secondes, est traitée comme une seule 

occurrence de neuf secondes. Lorsque la voix off est interrompue de quatre ou cinq 

secondes c’est traité comme deux occurrences.  

 

II.2 Les outils de quantification 
 
  Après avoir défini les unités de mesure, deux outils de quantification, 

permettent d’effectuer une quantification de la présence de Moore et une 

quantification de la densité de ses interventions dans un film documentaire : le 

pourcentage de présence et le quotient de montage.  

 

  II.2.1 Le pourcentage de présence 

 
  Le pourcentage de présence se calcule en comptabilisant la durée totale de la 

présence classée par catégorie : audio extra-diégétique (AE), audio diégétique (AD), 

visuelle extra-diégétique (VE), visuelle diégétique (VD), indirect audio diégétique 

(IAD),  indirect visuelle diégétique (IVD). L’absence est également comptabilisée, par 

contrecoup, en retirant le pourcentage de présence du pourcentage total de la durée 

du film.    Ensuite ces données sont divisées par la durée du film. 
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  Ces valeurs permettent de déterminer où Moore se situe  sur le curseur de 

présence, entre l’absence 0 (aucune présence) ou bien l’omniprésence (une présence 

de 100% sur toute la durée du film). 

 

Le curseur de présence 

 

 

   Absence 0       omniprésence 100 

 

 

 

 II.2.2 Le quotient de montage 

 

  Le quotient de montage se calcule en prenant le nombre de séquences divisé par 

la durée du film en secondes.  Par exemple un film de 100 secondes avec deux 

séquences = 2/100 soit 2% mais le même film avec 10 séquences = 10/100 soit un 

quotient de montage de 10%, donc plus le pourcentage du quotient de montage est 

élevé plus le changement de séquences est élevé. Ces valeurs permettent de 

déterminer la densité des interventions du cinéaste  et de savoir où se trouve Moore 

sur le curseur d’intervention, entre l’intervention 0 (aucune intervention du cinéaste) 

ou bien une intervention totale du cinéaste (100% du total de séquences du film). 

 

Le curseur d’intervention 

 

 

intervention 0          intervention totale 100 
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II.3 La présence quantifiée de Moore 

 
 Il s’avère que la présence de Moore est plus complexe qu’il n’y paraît du fait de la 

brièveté des séquences. Le seul décompte par chronomètre ne suffit pas à rendre 

compte de « l’effet de présence » provoqué par Moore à l’écran et/ou en voix off. Il se 

double d’une présence ressentie, souvent plus continue et longue que la présence 

décomptée de manière brute. A cela s’ajoute la présence cumulée, qui prend en 

compte la capacité de Moore à jouer de toutes les combinaisons possibles de 

présence,  pour mieux impacter la perception du spectateur.  

 Dans un premier temps, les données objectives sont comptabilisées par la présence 

brute comme dans l’exemple de la séquence n° 5 du corpus, « archives Dinah 

Shore/Pat Boone » de R&M (voir tableau 5 : « quantification présence brute de la 

séquence n° 5 ») :    

  Tableau 5. Quantification présence brute de la séquence N° 5 

Séquence N° 5 - archives Dinah Shore/Pat Boone 00:00:54- 00:01:20 

Présence AE 

00:00:54 – 00:00:55 

durée 1 seconde 

Absence 

00:00:55 - 00:01:10 

durée 15 secondes 

Présence AE 

00:01:10 - 00:01:20 

durée 10 secondes 

 

Dans cet exemple 11 (1 + 10) secondes sont attribuées à la présence audio 

extradiégétique, c’est-à-dire la voix off. Entre 00:00:55 et 00:01:10 Moore est absent, 

donc 15 secondes sont attribuées à son absence.  
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Dans un deuxième temps,  il faut mesurer la présence ressentie, car la présence brute 

ne tient pas compte d’un phénomène d’encadrement de la séquence, quand il est au 

début et à la fin, ce qui donne l’impression d’une présence continue pendant la durée 

totale de la séquence. Dans ce cas, il convient d’attribuer à Moore une présence 

ressentie pendant la totalité de la séquence encadrée, ce qui donne le résultat 

suivant (tableau 6 : « quantification présence ressentie de la séquence n°5 »):  

  Tableau 6. Quantification présence ressentie de la séquence N° 5  

Séquence N° 5 - archives Dinah Shore/Pat Boone 00:00:54- 00:01:20 

Présence AE 

00:00:54 – 00:01:20 

durée 26 secondes 

 

Il est important de signaler que c’est l’unité thématique de la séquence et la courte 

durée de l’absence qui diminuent le ressenti et la portée de l’absence, peu notable 

pour le spectateur.  

  Enfin, il faut tenir compte de la présence cumulée de Moore, qui n’est pas 

traitée par la présence brute ni la présence ressentie (figure 4 « le chevauchement des 

types de présence »). Il peut réunir toutes les catégories de présence, la combinatoire 

la plus commune étant celle qui allie présence audio diégétique, audio 

extradiégétique et visuelle diégétique.  
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   Figure 4. Le chevauchement des types de présence 

 

 

 

  

    10      20    30 

      Durée du film en minutes 

  Dans l’exemple illustré par la figure 4, la présence est simple à la dixième 

minute (visuelle diégétique), devient double à la quinzième (visuelle diégétique et 

audio diégétique) et enfin devient triple à la vingtième (visuelle diégétique, audio 

diégétique et audio extradiégétique). Ainsi, la présence cumulée permet de 

représenter visuellement le nombre d’accumulations de présence et d’établir la 

fréquence des pics de triple présence.  

 

II.3.1 La présence de  Moore dans R&M   

  II.3.1.1 La présence brute 

 
  La présence brute dans R&M se calcule sur la base de sa présence chronométrée 

sur les 5 212 secondes de la durée totale du film.  Elle est illustrée par la figure 5 

« présence brute de Moore dans R&M ». 

  L’absence de Moore s’élève à 67% ce qui le situe à une présence de 33% en 

faisant un calcul en creux.  En revanche, le calcul en plein donne une présence totale 

Présence audioextradiégétique 

Présence audiodiégétique 

Présence visuelle diégétique 
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de 52% (AE+AD+VE+VD + IAD). Cette différence s’explique par le chevauchement 

entre les différentes catégories de présence et donc déjà une présence cumulée qui 

rend difficile le calcul de la présence brute. Sur le curseur de présence brute, Moore 

se distingue déjà très fortement des autres auteurs de films documentaires dont la  

 

 

 
 

 
 

présence brute est proche de 0. En outre, cette présence brute oscille entre 33% et 52% 

selon le mode de calcul. 

 

Le curseur de présence (présence brute) 

 

 

   absence      Moore 33% (c) -  52% (p)1  omniprésence 

                                                 
1 (c) = creux, (p) = plein 

19,87%

21,40%

0,84%

10,09%

0,13%

0,00%

67,24%

Figure 5:  Présence brute de Moore 

dans R&M

audio extradiégétique
19,87% (AE)

audio diégétique 21,40%
(AD)

 visuelle extradiégétique
0,84% (VE)

visuelle diégétique 10,09%
(VD)

indirect audio diégétique
(IAD) 0,13%

indirect visuelle diégétique
(IVD) 0%

Absence 67,24%
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Parmi les catégories de présence, c’est l’audio qui domine la visuelle avec AE et AD à 

19,87% et 21,40% respectivement.  

   

  II.3.1.2 La présence « ressentie » 

 
  La présence ressentie se calcule sur la base des 212 séquences comptabilisées 

dans R&M, qui sont le signe d’une grande fragmentation du processus de montage. 

Elle est illustrée dans la figure 6 « Présence ressentie de Moore dans les 212 

séquences de R&M ».    

 

 

 
 

 
 

 

38,10%

21,43%

2,38%

10,00%

0,48%

0,00%

44,76%

Figure 6: Présence ressentie de Moore 

dans les 212 séquences de R&M

audio extradiégétique 38,10%
(AE)

audio diégétique 21,43% (AD)

 visuelle extradiégétique
2,38% (VE)

visuelle diégétique 10,00%
(VD)

indirect audio diégétique (IAD)
0,48%

indirect visuelle diégétique
(IVD) 0%

Absence (44,76%)
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Du coup la présence de Moore passe de 33% en brute à 55% (absence de 45%) ici avec 

une présence totale de 71% (38 + 21 + 2 + 10). Sur le curseur de présence Moore est 

maintenant plus proche de l’omniprésence que de l’absence, avec une oscillation 

entre 55% et 71%, proche de la saturation. 

 

 

 

Le curseur de présence (présence ressentie) 

 

 

   absence         Moore 55% (c)  - 71% (p) omniprésence 

 

 

 II.3.1.3 La présence « cumulée » double la présence ressentie 

 
 Pour tenir compte du cumul des diverses formes de présence de Moore, la figure 7 

illustre le nombre d’éléments de présence pour chaque séquence. 
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  Cette figure illustre le fait que les absences ne durent pas très longtemps avec 

une moyenne de 36 secondes d’interruption entre deux séquences, ce qui renforce la 

présence ressentie, et un gros bloc de 217 secondes pendant le générique de fin. 

Visuellement, sa présence ressentie semble plutôt aux alentours de 80%. Il est 

possible aussi de constater qu’il y a neuf incidences de triple présence (séquences n° 

31, 34,43, 53, 64, 97, 119, 123 et 168) ou présence cumulée. Cela veut dire qu’à neuf 

reprises, il y a une présence très densifiée où le spectateur voit son image et entend sa 

voix diégétique et extradiégétique (voir annexe 10 : « Données quantitatives  »,  

« 3 données présence cumulées R&M »). 

 

II.3.2 La présence de Moore dans SU   

  L’évolution de la présence  brute de Moore devient encore plus frappante dans 

le dernier film du corpus, SU, qui dure 5926 secondes (figure 8 : « présence brute de 

Moore dans SU »). 

 

1,65%

36,91%

0,00%

42,29%

8,44%

1,74%

41,95%

Figure 8 : Présence  brute de Moore dans SU

AE 1,65%

AD 36,91%

VE 0%

VD 42,29%

3è audio 8,44%

3è visuelle 1,74%

Absence 41,95%
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Par rapport à son premier film, l’augmentation de sa présence brute en creux (33% à 

58%) et  (52% à 91%) en cumulée et la diminution de son absence (67% à 42%) sont 

manifestes. L’explication peut se trouver dans un dispositif bien rodé et plus au 

point. La forte progression des deux catégories en présence indirecte (IAD =  8,44%, 

IVD = 3,24%) qui mesurent la fréquence où Moore insère des éléments audiovisuels 

où les autres parlent de lui, témoigne d’une autoglorification et autopromotion très 

prononcées. Dans R&M ces données sont faibles en présence brute (IAD = 0,13%, IVD 

= 0%) et en présence ressentie (IAD = 0,48%, IVD = 0%). Le sujet du dernier film du 

corpus est devenu exclusivement « Michael Moore » avec l’élection 2008 confinée au 

second rôle, illustré par la deuxième borne de présence cumulée qui est à 91%.  

  Sur le curseur de présence, Moore s’approche de plus en plus de 

l’omniprésence. 

 

Le curseur de présence (brute) 

 

 

   absence    Moore 58% (c)         -          91% (p)  omnipr. 

 

 
  L’augmentation de la présence brute et ressentie est manifeste, cette 

augmentation combinée avec des pics de triple présence dans les films de Moore 

produit un effet de surmultiplication de subjectivité ou d’hypersubjectivité. Cela se 

vérifie ailleurs que dans R&M et SU,  comme lorsqu’il est devant l’ambassade de 

l’Arabie Saoudite où il y a présence VD, AD et AE [F911, 01:52:26-01:52:31].   
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  De plus, il ne faut pas oublier que Moore est aussi présent dans l’écriture et la 

salle de montage. Au fur et à mesure que ses films documentaires évoluent et que sa 

notoriété augmente, une nouvelle manière d’exister se développe pour Moore : une 

existence à la troisième personne. Moore fait parler de lui par les autres à travers les 

vidéos, les films, les dires, et même des écrits où figure son nom. Les commentateurs  

parlent de « Michael Moore » à la télévision ; son nom est prononcé pendant des 

débats politiques ; il apparaît sur les panneaux, les publicités, les films anti-Moore. Il 

apparaît même sur des T-shirts. Puisque le montage est fait par Moore, il sélectionne 

sciemment des images où son nom apparaît, ce qui augment sa présence indirecte. Il 

choisit de garder sur l’écran pendant 6 secondes l’image de deux filles qui portent 

des t-shirts « Michael Moore 4 Prez. » 

   

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

II.4 La densité quantifiée des interventions de Moore 
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  La présence de Moore et sa proximité avec le monde réel se trouve confirmée 

par  la quantification des interventions et leur densité dans le film documentaire.  

 II.4.1 R&M   

  II.4.1.1 Le quotient de montage comparé 

  Dans R&M il y a 212 séquences pour une durée de 5 212 secondes (1 heure 26 

minutes et 52 secondes). Ainsi 212/5212 = 0,0407 soit un quotient de montage de 

4,07% en moyenne sur la totalité du film. A titre de comparaison, un film 

documentaire classique comme Mr Hoover & I d’Emile de Antonio  change de 

séquence une fois par minute en moyenne, ce qui donne un quotient de montage 

plus proche de 1,5%,  bien plus long et homogène que dans le cas de Moore (voir 

annexe 10 : « 5 Données de contenus et de présence de Mr Hoover & I).  Pour le 

générique de R&M, où l’effet de zapping est le plus prononcé, il y a 23 séquences 

pour une durée de 250 secondes, soit un quotient de montage de 9,20% (23/250 = 

0,092).  

      Ces valeurs prennent encore plus de sens lorsqu’elles sont mises en relation 

avec une intervention proche de 0, sachant qu’il est impossible d’avoir une 

intervention 0 car il y a toujours au moins une séquence par film. Cependant, les 

images d’une caméra de vidéo surveillance permettent de s’en approcher. En effet, il 

n’y a qu’une séquence avec une durée variable. La caméra est allumée et reste 

ouverte tout au long du « tournage », aucun changement d’angle ni de plan, ni 

d’ajout extra-diégétique non plus. Il existe un extrait de vidéo surveillance 
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que Moore a utilisé dans BFC qui peut fournir cet  élément de comparaison.  Dans 

l’extrait de vidéo surveillance,  il y a une séquence d’une durée de 717 secondes. 

Ainsi  1/717 = 0,0014 soit un quotient de montage de 0,14% ou proche de 0%. Les trois 

éléments se trouvent ainsi comparés dans la figure 9 « le quotient de montage 

(scènes) comparé » : 

 

 

 
 

 

  En comparant les trois quotients de montage, il est clair que le premier film de 

Moore se trouve plus proche d’une intervention très dense (le générique) que 

l’intervention 0 (vidéo surveillance). Plus les occurrences d’intervention du cinéaste 

sont denses plus le quotient de montage est élevé. Le graphique permet d’apprécier 
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vidéo surveillance BFC Roger & Me Le générique de Roger &
Me

Figure 9 : Le quotient de montage (scènes) 

comparé
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visuellement cette densité. La comparaison peut se placer aussi sur le curseur 

d’intervention : 

 

 

Le curseur d’intervention 

 

 

Vidéo surveillance R&M  générique (R&M) 

 
 

Plus de densité correspond à plus d’intervention. Plus les fréquences des 

interventions augmentent plus la scène diégétique est interrompue, et plus le film 

s’éloigne de l’objectivité car un élément diégétique est plus objectif qu’un élément 

extra-diégétique. Ensuite, une coupure est toujours une ouverture par laquelle la 

subjectivité du cinéaste peut s’immiscer dans le film. 

  Une autre conséquence d’un quotient de montage élevé est un abaissement de 

la durée moyenne d’une séquence, illustré par la figure 10 « la durée moyenne d’une 

scène ». A partir des mesures du quotient de montage et la confirmation par des 

séquences de courte durée en moyenne, la subjectivité créée par Moore peut être 

appréciée quantitativement et visuellement.  
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  II.4.1.2 R&M comparé à Mr. Hoover & I 
 

  Pour mieux apprécier la différence entre le documentaire classique (info-

argument) et le documentaire de Moore (info-tainment), il est intéressant de 

comparer Moore à un documentariste qui avait les mêmes convictions politiques, 

mais qui s’exprimait à travers le modèle canonique de l’info-argument. L’un des 

exemples les plus pertinents est Emile De Antonio. Il est du même bord politique et 

partage les mêmes motifs et choix du sujet. Avant F911 et la critique au vitriol d’un 

président en exercice (G.W. Bush),  De Antonio avait tourné Millhouse (Turin Films, 

1971),  un documentaire qui ciblait clairement le président en exercice, Richard 

Nixon. En 1989 quand Moore a sorti son premier film R&M, De Antonio a sorti son 

dernier film, Mr Hoover and I (Turin Films, 1989). 

         En revanche, ils ont une approche du film documentaire et une visée 

spectatorielle diamétralement opposées. Pour De Antonio le spectateur est intelligent 
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et capable de comprendre sans explications, c’est la raison pour laquelle il est contre 

l’utilisation de la voix off. Il s’adresse à l’intellect du spectateur. Thomas Waugh 

affirme que « De Antonio's rhetoric is cool, scholarly and articulate. Its aim was to 

convince, not to inflame1 ». 

         De Antonio se présente de la manière suivante « I make serious, boring political 

films 2 ». D’où les conséquences de cette conception du film documentaire : un public 

restreint (sur PBS) et des films considérés comme sérieux (son premier documentaire 

fut sélectionné par le National Film Preservation Board pour  être conservé à la 

bibliothèque du Congrès aux Etats-Unis). 

  Si De Antonio entretient une relation distante avec le spectateur, Moore, en 

revanche, cultive une relation de proximité et prend une position de grand frère 

auprès du spectateur. Moore cherche à le distraire avec de l’humour et à le 

provoquer avec des sujets polémiques. Cette approche découle de la description de 

son travail «At the end of the day, I make films that I would see on a Friday night 

and I want audiences to be both entertained and angered3 ».  

  Les deux approches différenciées du film documentaire se reflètent dans le 

quotient de montage (figure 11 : « Le quotient de montage (scènes) comparé 

                                                 
1Thomas Waugh, cité par Bill Nichols (ed), Movies and Methods, Volume II  (Berkeley: University of 

California Press, 1985), 233-57. 
2Lewis, Emile de Antonio: radical filmmaker in Cold War America, 21. 
3 Michael Moore, cité par Paul Fischer, « The 2002 Toronto Film Fest, Day three » Film Monthly (2002). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html date de dernière 

consultation : 22 juin 2013 (c’est moi qui souligne). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html
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De Antonio vs. Moore »). La valeur de R&M (≈ 4%) est presque trois fois supérieure 

à celle de Mr. Hoover and I (≈ 1.5%) (voir annexe 10 : « 5 Données de présence de De 

Antonio dans Mr Hoover & I). 

 

 

 
 

Cela signifie que Moore intervient presque trois fois plus dans la salle de montage. 

Finalement, c’est assez conforme à la finalité de De Antonio, puisqu’il  ne cherche pas 

à séduire le public large du vendredi soir comme Moore, mais vise plutôt le public 

restreint de PBS. S’il y a moins de coupes dans la salle de montage cela veut dire que 

les séquences sont forcément plus longues, ce qui est confirmé par la figure 12 « La 

durée moyenne d'une scène : De Antonio vs. Moore »). La durée d’une séquence 

dans le film de De Antonio (62 secondes) est presque trois fois plus longue que celle 

dans un film de Moore (24 secondes). La durée de séquence est une donnée 

importante quand il s’agit de divertir le public. 
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Mr. Hoover and I Roger & Me

Figure 11 : Le quotient de montage (scènes) comparé

De Antonio vs. Moore
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  Finalement, la présence du cinéaste dans le film peut être comparée par le biais 

du curseur de présence. 

 

Le curseur de présence 

 

 

        De Antonio      Moore 

 
 

  

Le curseur prend en compte tous les films de De Antonio, qui en général a une 

présence de 0% dans ses films1 et il n’utilise pas de présence indirecte audio ou 

visuelle. Le but de De Antonio est de s’effacer et de laisser le spectateur se forger son 

                                                 
1 Il apparaît dans Mr. Hoover and I   et très brièvement dans Underground (Sphinx Productions 1976). 
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avis sur le sujet, d’où son aversion pour la voix off qu’il n’a jamais utilisé. Moore, en 

revanche, a clairement indiqué qu’il veut divertir et mettre en colère le spectateur.  

Les deux approches mises côte à côte montrent les conséquences des choix respectifs 

de Moore et De Antonio, comme l’illustre  le tableau 7 « De Antonio vs Moore ». 

 

Tableau 7 :  De Antonio vs Moore 

 De Antonio Moore 

leur propre 

description 

« boring films » « Friday night » films 

Objectif Info-argument Info-tainment 

public restreint  large 

visée 

spectatorielle 

« not to enflame » , cool, 

intellectuel, distant 

polémique, passion, 

proximité, humour 

durée de scène longue courte 

position 

politique 

dissent (gauche) dissent (gauche) 

présence discret, AE = 0 Presque omniprésent = 100 

 

  De Antonio n’a pas besoin de divertir le spectateur, il construit son film de 

façon intellectuelle et n’explique rien au spectateur, d’où toutes les apparences de 

John Cage dans Mr Hoover & I qui sont restées confidentielles et hermétiques. Le 

compositeur révolutionnaire du morceau 4’33” est un ami de De Antonio qui 

considère Cage comme « the greatest influence in my life as an artist 1 ». Pendant que 

Cage fait du pain dans la cuisine, De Antonio lui pose des questions sur son célèbre 

style de composition basé sur des opérations de hasard (chance operations).  Puisqu’il 

                                                 
1 Lewis,  Emile de Antonio: radical filmmaker in Cold War America, 23 
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n’y a pas de sous-titre, de voix off, ou d’inscription en bas de l’écran pour mettre au 

courant le spectateur, seuls les spectateurs connaissant le visage de John Cage sont 

au courant de l’identité de ce mystérieux individu qui intervient souvent dans le 

film.  

  En revanche, dans le film de Moore, dès que quelqu’un prend la parole, une 

inscription apparaît en bas de l’écran pour signaler l’identité de la personne en 

question. 

 II.4.2 SU   

  R&M vs. SU : le quotient de montage comparé 

 
  Il s’agit de comparer les données des 15 premières minutes de R&M avec celles 

de SU afin de voir la différence, s’il y en a, entre le premier et le dernier film du 

corpus. Cette comparaison est illustrée par la figure 13 « Le quotient de montage (15 

premières mins) comparé : R&M vs SU ». Le quotient de montage permet 

d’apprécier visuellement la différence de la densité des interventions dans les deux 

films. La valeur de R&M (≈ 4%) est presque la moitié de celle de SU (≈ 7 %) cela veut 

dire que Moore intervient presque deux fois plus dans la salle de montage pour ce 

dernier. Dans les quinze premières minutes de SU, il n’y a pas moins de 97 

interventions, ce qui représente une augmentation de 150% par rapport aux 39 

interventions dans les quinze premières minutes de R&M. 
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  La durée moyenne d’une séquence  ne fait que de confirmer cette tendance de 

l’évolution de Moore vers de plus en plus d’intervention (figure 14 : « la durée 

moyenne d’une scène : R&M vs SU »). La durée moyenne passe de 25 secondes à 15 

secondes, soit une réduction de 40%. 
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II.4.3 Les niveaux d’intervention 

  Le quotient de montage et la durée moyenne d’une séquence indiquent la 

densité des interventions, mais la question du type d’intervention aussi peut se 

poser. Selon la proximité avec l’objet, l’intervention relève d’une forme d’objectivité 

différente. En effet, les interventions de Moore, si denses soient-elles, peuvent être 

classées par leur proximité avec le monde réel, dit objectif, visé. Quand le discours 

direct (une citation) devient le discours indirect (un commentaire rapporté), il y a une 

plus grande possibilité d’introduire de la subjectivité et de déformer le message 

d’origine. Les paroles de la source transitent par la transmission d’une tierce 

personne. De la même façon l’audio-visuel extra-diégétique a plus de possibilités de 

déformer la prise de vue animée du monde historique que l’audio-visuel diégétique. 

En effet, le documentariste a peu de latitude, à part, le volume sonore pour l’audio 

diégétique et le cadrage et la puissance de zoom pour le visuel diégétique. En 
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revanche, pour l’extra-diégétique le documentariste dispose d’un nombre 

incalculable de choix car les éléments qui peuvent être ajoutés dans la salle de 

montage sont illimités. Ainsi, les possibilités de déformer la prise de vue animée du 

monde historique sont beaucoup plus importantes.  

  Enfin, la technologie moderne, permet d’ajouter un niveau d’éloignement 

supplémentaire via le visionnage des films sur support de DVD et l’existence du film 

à travers les médias. Dans ce niveau, il s’agit des opinions, commentaires et 

discussions sur le film documentaire produit.  Les niveaux d’interventions de Moore 

sont illustrés en figure 15 « Le niveau d’intervention et la subjectivité ». Dans la 

figure de présence brute de R&M l’audio est presque équitablement partagé entre 

diégétique et extradiégétique, mais dans la présence ressentie AE est majoritaire (AE 

= 19,87%, AD = 21,40% en présence brute et AE = 38,10%, AD = 21,40% en présence 

ressentie) d’où le sentiment d’une voix off de Moore omniprésente pour le spectateur 

de R&M. Toutefois, sa présence visuelle est majoritairement diégétique (VE = 0,84% ; 

VD = 10%, en brute et VE = 2,38% , VD = 10% en ressentie) et témoigne d’une 

intervention visuelle moindre dans la salle de montage mais le spectateur le 

remarque bien avec 10% de présence sur l’image (visuel diégétique). Ainsi Moore 

s’éloigne beaucoup plus de l’objectivité via l’audio que le visuel dans R&M. 
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Figure 15. Le niveau d’intervention et la subjectivité 

 

 
Plus le niveau monte plus l’intervention devient subjective 

 

 
 

 

Objectif        Subjectif 

 
 

Niveau 1 : diégétique = dans le film (audio et visuel) 

Niveau 2 : extra-diégétique = ajouté au film (voix off, archives, montage) 

Niveau 3 : méta-diégétique = commentaires sur DVD, critiques de médias, 

commentaires de Moore dans les médias, publicité 

 

 
  Dans sa présence brute en SU, il reste plus collé au monde réel avec l’audio et 

visuel majoritairement diégétique (AE = 1,65%, AD = 36,91%,  et VE = 0%, VD = 

42,29%). C’est moins un film documentaire qu’une campagne politique filmée qui se 

veut proche des gens et sur le terrain, d’où sa présence considérable à l’image 

(42,29%). 
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  En résumé, Moore s’éloigne de l’objectivité de plusieurs manières : 1/ par le 

cumul des éléments de sa présence qui crée une confusion entre l’objet observé et 

l’observateur, 2/ par une densité très importante d’interventions qui multiplient les 

coupures de l’observation de l’objet et apportent beaucoup d’éléments extra-

diégétiques, qui sont donc plus subjectifs.  La subjectivité de ses films documentaires 

est ainsi quantifiable et de ce fait manifeste.  

 

II.5 « Objectivité subjective » (Subjective objectivity) 
 
  Si la subjectivité est manifeste dans les films de Moore, sont-ils pour autant 

dénués d’objectivité ? Pour Nichols, la coexistence entre subjectivité et objectivité 

correspond à l’essence même du film documentaire :  

 
Documentary film is traditionally perceived to be the hybrid offspring of a 

perennial struggle between the forces of objectivity (represented by the 

‘documents’ or facts that underpin it) and the forces of subjectivity (that is 

the translation of those facts into representational form)1. 

 
Ainsi, dans la création du film documentaire l’objectivité des faits subit la subjectivité 

de leur représentation à l’écran. Il est intéressant de noter que Moore est souvent 

critiqué par son usage subjectif des faits objectifs, autrement dit, par le fait qu’il 

construise la subjectivité à partir de l’objectivité.   

  Dans R&M, lors de la séquence du lapin abattu  [1:06:40-1:09:18], Rhonda parle 

des problèmes des laissés pour compte à Flint et ainsi épouse parfaitement le 

                                                 
1Bruzzi, New Documentary, 39. 
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discours de  Moore (voir annexe 03 :  corpus illustré, R&M extrait 6 : « Le lapin abattu 

par une massue »). Son discours est complètement objectif, mais en même temps c’est 

Moore qui incite et facilite ce discours. Il lui demande « What happened to your 

brother who was working at the factory? »[01:07:37]. Il connaît d’avance la réponse 

«He got laid off». Moore poursuit «Do you think it’s hard to survive in Flint 

nowadays? » et rajoute «Why?» [01:08:56]. La réponse de Rhonda est attendue « Well, 

The shops are all going down, and people just ain't got the money like they used to 

anymore and you can't be buying things. That's where I said my rabbit meat usually 

went...» Moore ne l’oblige pas à tenir ce discours, mais il l’oriente vers ce discours 

par ses questions. 

 

   Un autre exemple de l’influence de Moore et de la création d’un environnement 

confessionnel se trouve dans les témoignages de Brent et DJ dans BFC (voir annexe 

05 : corpus Illustré, BFC extrait 2 « L’entretien avec Brent et DJ ») [00:13:51-00:17:10].   

Moore: We stopped in for gas at a gas station and, if you’ve seen the 

movie, there’s a kid who wishes he was number one on the bomb suspect 

list, …. We found him because he saw the camera equipment in the car 

and one of our film producers told him what we were doing and the kid 

says, ’Oh, I went to school here with Eric Harris one of the kids who did 

the killings here at Columbine – we were in the same class together.’ And 

it’s like (for me), ’Don’t say anymore’. Because if you say it and he has to 

say it a second time, it’ll sound like he repeated it1.  

                                                 
1  Elvis Mitchell, « Mike Moore Speaks: Bowling for Columbine », The Australian Broadcasting 

Corporation, Gateway to Arts and Culture 2002, http://abc.net.au/arts/film/stories/s654932.htm,  date de 

dernière consultation : octobre 2002. Aujourd’hui disponible sur le site 

http://www.onlisareinsradar.com/archives/movie_reviews/ date de dernière consultation : 17 juin 

2013. 
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Moore indique qu’il a trouvé les deux par hasard dans une station de service, mais 

au lieu d’enregistrer leur histoire immédiatement il leur a dit d’attendre que toute la 

partie technique du film soit prête afin de préserver le naturel et la spontanéité de 

leur discours. Ensuite, par sa façon d’être, Moore arrive à mettre DJ et Brent à l’aise. 

Brent raconte avec une extrême candeur comment il s’est fait expulsé du lycée parce 

qu’il a menacé un autre élève avec un fusil. Sur un ton plus humoristique, le 

spectateur apprend aussi qu’il n’a aucune idée de la durée d’une année scolaire. 

Quant à DJ, il relate sa déception quand il apprend qu’il n’est pas la personne la plus 

recherchée par les autorités antiterroristes « Je voulais être premier sur la liste noire 

des fabricants de bombes » (I wanted to be number one on the bomb list) [BFC 00:13:51-

00:17:10].  

Au début de la première séquence de la scène il est plutôt gêné devant l’objectif, mais 

Moore arrive à lui faire oublier la caméra et petit à petit il s’ouvre de plus en plus 

jusqu'à ce qu’à la dernière séquence de la scène, très à l’aise devant l’objectif, il livre 

cette révélation sur la psychologie de certains Américains : il vaut mieux être premier 

à quelque chose, même sur une liste noire, que d’être deuxième ou de ne pas exister 

du tout  (voir annexe 05 : corpus Illustré, BFC extrait 2 « L’entretien avec Brent et  

DJ »).   

         Moore est capable d’écouter et de laisser parler son interlocuteur en interview 

dès qu’il obtient quelque chose d’intéressant, de polémique ou fascinant. C’est la 

même technique qu’il utilise avec Heston quand il parle d’ethnicité  (voir annexe 05 : 

corpus Illustré, BFC extrait 6 « Entretien avec Charlton Heston »). Dans le cas de 
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Heston il se range plus du côté de la variante attribuée à De Antonio qui permet de 

« donner à quelqu’un assez de corde pour qu’il puisse se pendre » (give someone 

enough rope so that they can hang themselves). Bien qu’il s’agisse de déclarations et 

témoignages factuels, Moore fait tout pour que son interlocuteur soit à l’aise, naturel 

et pas sur ses gardes afin de recueillir ce qu’il recherche.  

  Un dernier exemple parmi d’autres où Moore construit une subjectivité autour 

d’ingrédients objectifs se trouve dans les séquences de vidéo surveillance dans BFC 

(voir annexe 05 : corpus Illustré, BFC extrait 4 « Les images de vidéo surveillance 

pendant le massacre de Columbine »). L’intervention se limite au montage son des 

coups de fils d’urgences appelant à l’aide. Les éléments de base sont d’une objectivité 

pure et indicielle : les images de vidéo surveillance avec date et référence inscrite en 

bas de l’écran et l’enregistrement des coups de fils d’urgences. La combinaison et le 

montage de ces éléments, en revanche, constituent leur subjectivité. La réalité est 

reproduite telle que vue par la sécurité avec la surveillance des quatre écrans et les 

appels d’urgences. Le public se trouve à la place d’un spectateur privilégié qui voit 

les véritables images des faits : coups de feu, lancement des bombes, les deux tueurs 

se promenant avec leurs armes, les étudiants se cachant sous  les tables et prenant la 

fuite à toute vitesse. Il entend aussi  les véritables sons du drame : la voix paniquée 

du professeur qui ordonne à ses élèves de se mettre sous les tables, le père inquiet 

qui s’énerve, le commentaire en direct glaçant « He’s shooting in the library » suivi 

des coups de feu, ou le professeur qui dit à ses élèves en chuchotant de ne pas faire 

de bruit.  
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      L’effet produit est une surmultiplication du drame de la réalité du massacre où 

par le choix des images et des sons, le spectateur est frappé par  une violence pure et 

non distillée. Le spectateur vit la séquence plus qu’il ne la regarde. La technique de 

récit ici est de plonger le spectateur dans l’événement, vécu de l’intérieur avec le 

travelling qui l’amène dans l’école vide pour finir par l’endroit du drame.  Moore 

utilise le même procédé plus tard pour la mort de Kayla Rolland  [BFC 1:19:07 – 

1:19:46] où l’enregistrement du coup de fil entre la proviseure et les urgences est 

ajouté sur les images de la séquence et crée une expérience de présence diégétique 

audio au spectateur. 

  Ces exemples montrent qu’au-delà du postulat de Nichols que la subjectivité, 

inhérente aux choix du documentariste, cohabite avec l’objectivité des faits, Moore 

cherche à provoquer cette subjectivité par ses questions, par l’environnement, par ses 

interventions et ses choix au montage. 

 
 

  Ainsi, Moore a créé un film documentaire hybride qui combine le sérieux du 

film documentaire classique avec la légèreté des films de fiction pour garder l’intérêt 

du spectateur. Le tableau 8 montre comment Moore a fait évoluer le documentaire 

classique par rapport à la norme d’objectivité, la présentation des faits, l’utilisation 

du récit et le traitement du spectateur (tableau 8 : « le documentaire classique vs le 

documentaire moorien »). 
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Tableau 8. Le documentaire classique vs le documentaire moorien 

 Documentaire classique Documentaire moorien 

norme d’objectivité objectivité posée subjectivité revendiquée 

présentation de 

faits 

sans commentaires avec opinions  et commentaires 

récit utilisation minimale utilisation importante 

spectateur intellectuellement satisfait 

et informé 

informé, amusé et en colère 

 

John Pierson (author Spike, Mike, Slackers and dykes) : I don’t think there has 

been a more influential documentary film ever made for the new wave of 

independent filmmakers than Roger & Me because of all the stylistic 

trademarks and the entertainment value of that film have left this huge 

mark on the entire field since then [Manufacturing Dissent 00:07:14-

00:07:18]. 

 

  John Pierson constate  à quel point le premier film de Moore fut un tournant 

pour l’industrie du film documentaire. Les films documentaires de Moore ont 

révolutionné le genre, de par le contenu divertissant et la pertinence des propos.  

La présence de Moore peut ainsi être considérée comme gênante à cause de l’effet 

que cette forte présence a sur le film documentaire. Sur le plan du divertissement, 

faire un film divertissant peut se retourner contre lui car cela donne l’impression que 

le message de son film documentaire est moins sérieux et moins crédible. 

  Sur le plan politique, sa forte présence est gênante pour tous ceux qui ne sont 

pas d’accord avec sa vision du monde, ou même ceux qui dans son propre camp sont 

d’accord mais trouvent que Moore va trop loin.  Comme la forte présence de Moore 

occupe tout l’espace médiatique  il reste très peu pour les autres acteurs sociaux de 

ses films. 
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   Sur le plan de l’autosuffisance, Michael Moore devient le vrai sujet du film. Or 

certains spectateurs ne souhaitent pas voir un film sur Moore mais plutôt sur le 

contrôle des armes à feu, l’amélioration du système de santé aux Etats-Unis, ou bien 

sur les licenciements abusifs de General Motors. Ils doivent supporter 

l’omniprésence de Moore, ce qui finit par discréditer et diluer le propos du film. 

 Mais la présence de Moore est également géniale sur les trois mêmes plans 

précédents. Sur le plan du divertissement, elle est géniale car Moore est très drôle et 

divertissant et il permet à tous ceux qui sont venus au cinéma de passer un bon 

moment « le vendredi soir ». Sur le plan politique, sa forte présence est géniale pour 

tous ceux qui sont d’accord avec sa vision du monde, ceux dans son propre camp 

politique.  Moore arrive à faire passer des messages qui sont délaissés par les médias 

télévisuels traditionnels. 

  Sur le plan de l’autosuffisance, Michael Moore devient le vrai sujet du film. Or 

certains spectateurs souhaitent entendre sa voix off et voir sa présence physique à 

l’image. Le propos du film est secondaire, ils sont venus pour voir Moore en action, 

s’attaquer aux puissants, se moquer de l’opposition et dire tout haut ce que tout le 

monde pense tout bas, comme il a fait lors de son discours aux Oscars « Shame on 

you Mr. Bush !1 ». Ils s’identifient avec ce personnage, censé représenter monsieur 

tout le monde.   Ces spectateurs « militants » sont des disciples fidèles prêts à faire la 

                                                 
1  Michael Moore, la cérémonie des Oscars du cinéma, ABC,  2003. 

https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/2003 date de dernière consultation : 31 mai 2015   
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révolution à la sortie de la salle de cinéma. Ils adorent l’omniprésence de Moore qui 

finit par porter le film et renouveler le genre du film documentaire. 

  Finalement sa présence est à la fois gênante et géniale selon le point de vue et la 

politique du spectateur. C’est cette relativité qui fait que le sujet de la présence de 

Moore et le lien avec la subjectivité est toujours un sujet brûlant de controverse.   
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Chapitre III 
 

 

La multiplication des stratégies du récit : 

entre subjectivité et objectivité 
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«This is the story of one filmmaker’s failed attempt to turn things around. » 

    Michael Moore [SU Intertitre, 00:01:29]  

 

 

  Le mot clé de cette citation est « story» : en introduisant ainsi SU, Moore 

annonce clairement qu’il s’agit de raconter une histoire.  Moore est un conteur. C’est 

un conteur de blagues dans TBO (voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO extrait 2 « Le 

comique religieux ») mais surtout un conteur subversif qui raconte le peuple 

opprimé via ses films : une femme est obligée de vendre des lapins comme viande ou 

animal domestique pour survivre [R&M 1:06:40-1:09:18], des ouvriers exploités de 

Borders veulent monter un syndicat [TBO 00:20:04- 00:23:20], une mère perd son fils à 

cause de la guerre en Iraq [F911 01:48:18-01:50:33] et bien d’autres histoires similaires. 

  Moore s’inscrit dans une longue lignée de praticiens de la question, eux-mêmes 

appuyés sur des penseurs ayant vulgarisé l’usage du récit sur toutes sortes de 

médias. En effet, selon le contexte et le support il en découle des variations 

schématiques. 

  Barthes signale que le récit circule sur toutes sortes de supports :  

« Innombrables sont les récits du monde. C’est d’abord une variété prodigieuse de 

genres, eux-mêmes distribués entre des substances différentes, comme si toute 

matière était bonne à l’homme pour lui confier ses récits1 ».  Parmi les  

« innombrables » choix, les films documentaires de Moore privilégient trois d’entre 

eux. D’abord le récit issu de l’oralité des conteurs, le conte de fées, ensuite le récit 

                                                 
1 Roland Barthes, « Introduction à l'analyse structurale des récits »  Recherches sémiologiques : 

l'analyse structurale du récit  Communications 8 (1966) :1. 
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journalistique issu du travail des journalistes que ce soit en version papier ou 

télévisuel, et finalement, le récit cinématographique, issu du travail de réalisation de 

films de fiction et de documentaires. Leurs logiques doivent être analysées pour 

comprendre la complexité du récit moorien. 

 

III.1 Les aspects du récit selon le support  
  

  

 III.1.1 Le récit oral – le conte de fées 

 
 

  Les humains sont exposés au récit oral dès leur enfance via le conte de fées. Il 

présente un schéma simple avec des personnages unidimensionnels, soit entièrement 

bons, soit entièrement méchants.  La principale description et théorie du récit oral 

vient de La morphologie du conte  de Vladimir Propp en 1928, lorsqu’il chercha à 

repérer les structures récurrentes des contes merveilleux russes1. Il conclut qu’il n’y a 

que 31 unités narratives de base et présente ce qui peut être considéré comme 

l’archétype du récit oral. En 1984, Jean Michel Adam s’appuya sur les travaux de 

Propp et d’autres théoriciens du récit pour présenter un schéma du récit oral 

simplifié, constitué seulement de cinq étapes ou macropropositions narratives (Pn) 

de base suivies d’une morale (macroproposition narrative (Pn) Ω ) « qui donne le 

sens configurationnel de la séquence2 ». 

 

   

                                                 
1 Vladimir Propp, Morphologie du conte (Paris : Points, 2001). 
2 Jean-michel Adam, Les textes : types et prototypes (Paris : Armand Colin., 2011), 113. 
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Adam propose le schéma suivant  (figure 16 : « le schéma d’Adam ») : 

 

Figure 16. Le schéma d’Adam1 

 
 

1. Orientation 

2. Complication 

3. Action ou Evaluation 

4. Résolution 

5. Situation finale 

Ω. Morale 

 

Ainsi prenant l’exemple du conte de Cendrillon, pendant l’étape 1 « orientation » les 

personnages du conte (Cendrillon, marâtre, belles-sœurs) sont présentés au lecteur. 

Ensuite, vient l’étape 2 où le personnage principal subit une première 

« complication » (l’impossibilité d’aller au bal) et survient l’étape 3  de l’ « action » 

(l’arrivée de la marraine-fée), suivi par l’étape 4 de la « résolution » (le prince 

retrouve Cendrillon) et l’étape 5 de la « situation finale » (le couple est réuni, 

Cendrillon est sortie de l’ombre) et le conte s’achève par l’étape Ω la « morale » du 

conte (le bien triomphe du mal).  

 

   

 
                                                 
1 Jean Michel Adam, Le récit  (Paris : Presses Universitaires de France, 1984), 85. 
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  Le schéma d’Adam 

 
  L’univers du conte se trouve partout dans ses films documentaires.  Il y a des 

héros, des méchants, des obstacles et même une morale à la fin. Ainsi, le schéma 

d’Adam se prête-t-il bien à l’analyse des films de Moore comme R&M et BFC : 

  Le schéma d’Adam dans R&M 

1. Orientation : tout va bien pendant les années 1950 pour GM et la ville de Flint (l’âge 

d’or) 

2. Complication : licenciements en 1986, crise économique pour GM 

3. Action ou Evaluation : Moore essaie de rencontrer et faire venir Roger Smith (PDG de 

GM) à Flint 

4. Résolution : Moore rencontre Roger mais celui-ci refuse de venir à Flint 

5. Situation finale : Moore a échoué, gros plan du drapeau américain sur un bâtiment 

détruit 

 Ω. Morale :  

 

Well, I failed to bring Roger to Flint. As we neared the end of the 20th 

century the rich were richer, the poor poorer and people everywhere now 

had a lot less lint thanks to the lint rollers made in my hometown. It was 

truly the dawn of a new era. [début de la chanson Wouldn’t It Be Nice des 

Beach Boys] [01:22:20-1:22:41]  
 

 

 

Ainsi dès son premier film le schéma du conte merveilleux est présent. En effet, R&M 

emprunte à la tradition orale du voyage initiatique vu notamment dans la légende 

arthurienne.  Moore, dans le rôle du chevalier, a une quête : rencontrer Roger Smith 

le PDG de Général Motors et le faire revenir à Flint. Le spectateur suit agréablement 

son parcours à travers les Etats-Unis face à tous les obstacles et péripéties (forces de 

sécurités de GM, bureaucrates inflexibles, agents de relations publiques évasifs) à la 

recherche de son Graal.  
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 Le schéma d’Adam dans BFC 

1. Orientation : Les Etats-Unis à l’aube du XXIe  siècle. Moore et Heston se présentent 

champ et contre-champ 

2. Complication : avril 1999 le massacre de Columbine, Heston anime des meetings de la 

NRA 

3. Action ou Evaluation : Moore essaie de comprendre pourquoi aux Etats-Unis il y a tant 

de morts à cause des armes à feu et notamment des fusillades dans des lycées. Il 

voyage à travers les Etats-Unis et au Canada en quête d’une réponse. Il veut 

également dénoncer le manque d’empathie de la NRA qui tient un meeting à 

Columbine juste après le massacre 

4. Résolution : Deux hommes se font face : Michael Moore et Charlton Heston (« l’ennemi 

juré») lors d’un entretien. Echanges verbaux 

5. Situation finale : Heston tourne le dos, arrête l’entretien et refuse de regarder la photo 

de Kayla Rowland, une fillette de 6 ans que Moore brandit,  la plus jeune victime 

d’une arme de poing  

 Ω. Morale :  

 

I left the Heston estate atop Beverly Hills and walked back into the real 

world, an America living and breathing in fear, where gun sales were now 

at an all-time high.… and where, in the end, it all comes back to bowling 

for Columbine. [reportage sur une tuerie dans un bowling à Littleton 

Colorado] Yes it was a glorious time to be an American. 

  [début de la chanson A Wonderful World interprétée par Joey Ramone]  

 

  Moore ajoute au voyage initiatique l’affrontement propre au genre américain 

du Western pour ce film, avec un manichéisme exacerbé. Michael Moore, le héros, 

vole au secours des enfants victimes du massacre de Columbine [BFC 01:35:52-

01:43:26]. Il procure du réconfort aux personnes touchées par la violence des armes à 

feu  comme dans le cas de l’étreinte donnée à la directrice de l’école qui craque 

devant l’objectif quand elle évoque Kayla Rowland, la fillette de six ans assassinée 

par une arme de poing [BFC 1:19:07 – 1:19:46]). En revanche, Charlton Heston, le 

méchant, nargue les victimes de Columbine avec une réunion de la N.R.A à Denver 
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juste après le massacre. Il ne veut pas regarder la photo de Kayla Rowland que 

Moore lui montre, et il impute aux minorités la responsabilité de la violence aux 

Etats-Unis [BFC 01:43:26-01:51:49]. Au début du film une confrontation par image, 

fusil à la main, est montée par Moore. A la fin du film l’affrontement réel a lieu lors 

d’un entretien entre les deux hommes.  

  En intégrant le schéma du conte merveilleux dans ses films, Moore présente au 

spectateur un cadrage connu et divertissant.  

 

 III.1.2 Le récit journalistique 
 

  L’univers oral du conte est soutenu aussi par les supports qui proviennent des 

avancés technologiques et d’autres genres, connexes au documentaire par leur intérêt 

pour l’actualité, comme le journalisme  et la presse. Aux Etats-Unis, la notion de 

« récit » (story) est utilisée dans le langage courant du journalisme pour rendre 

compte des faits qui sont rapportés. Le récit journalistique se présente donc comme 

un sous-genre du récit, éventuellement du récit oral1. 

  

 

  III.1.2.1 Le journalisme en général 

 
  Selon Patrick Charaudeau le récit journalistique se construit de la manière 

suivante : 

 

…ce qui caractérise la diégèse événementielle, dans son état brut, c’est 

qu’il s’agit d’une action ou d’une succession d’actes dont on ne connaît 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 21-23. 
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pas l’intentionnalité ni la finalité. Le rôle de la diégèse narrative est alors 

de construire une histoire selon un schéma narratif intentionnel, dans 

lequel on pourra repérer les projets de quête des acteurs et les 

conséquences de leurs actions. Bref, il s’agit de construire du récit un 

narrateur (la diégèse événementielle existe sans narrateur, pas la diégèse 

narrative) et un point de vue (il n’y a pas de récit sans point de vue)1.  

 

Les événements bruts au départ n’ont pas d’intentionnalité ni de finalité. Le 

journaliste les transforme et essaie de raconter une histoire qui sera transmise au 

public sous la forme du journal papier ou télévisé. Cette mise en scène d’un récit et sa 

transformation en nouvelle impliquent un narrateur et un point de vue.  C’est la 

raison pour laquelle la narrativisation des faits dans le récit journalistique s’appuie 

sur des interrogations de base. Charaudeau poursuit : 

…on attend de la narrativisation des faits que nous soient décrits : le processus 

de l’action (« quoi ? »), les acteurs qui y sont impliqués (« qui ? »), le contexte 

spatio-temporel dans lequel l’action se déroule ou s’est déroulée (« où ? ») et 

(« quand? ») 2 . 

 

  Mais c’est aussi le paradoxe de l’objectivité journalistique. La production du 

récit journalistique  montre que le journal télévisé, censé proposer l’objectivité dans 

le traitement des informations avec un cadrage précis (format, interrogations de base, 

timing,…), introduit un point de vue. Or, qui dit point de vue dit narrateur et donc 

subjectivité.  

 

  III.1.2.2 Le journaliste américain 

 
  Charaudeau décrit l’utilisation du récit dans les médias en général. Or, cette 

construction de schéma narratif intentionnel se retrouve tout particulièrement chez le 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 124-125 (c’est moi qui souligne). 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 125 (c’est moi qui souligne). 



154 

 

journaliste américain. Divina Frau- Meigs, dans Qui a détourné le 11 septembre ? 

Journalisme et démocratie aux Etats-Unis, explique la modification du schéma 

journalistique américain :  

Ils [les journalistes américains]….doivent constamment garder à l’esprit 

cette tension entre communication et information où le dosage compte 

énormément. Elle est souvent résolue par un choix basé sur la narration 

(action, personnages,…). Un sujet d’information s’appelle d’ailleurs une 

histoire (story). Le présentateur de télévision ou le rédacteur de presse a 

pour mission non de dire mais de «raconter l’actualité » (tell the news1). 

 

Elle poursuit en précisant le rôle des agences de presse dans une adoption de ce qui 

pourrait être le schéma décrit par Propp et Adam :  

S’appuyant sur le modèle de rédaction des dépêches mis en place par 

Associated Press (AP) au temps de la transmission télégraphique, les 

journalistes doivent fournir les « 5W » indispensables à tout récit : Who did 

What Where When and How/Why, c'est-a-dire qui a fait quoi, où, quand, 

comment et / ou pourquoi. Le comment et le pourquoi sont souvent 

fusionnés dans les manuels de rédaction journalistique (schéma 3). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre, 21 (C’est moi qui souligne). 

Schéma 3 Le script des récits journalistiques en relation aux 5W 

 

Début    décor et épisode    Who/Qui  Where/Où  

When/Quand 

 

Episode    cause-développement    What/Quoi 

 

Développement réaction complexe : cause-but-manière  How/Comment  

ou  

             Why/Pourquoi 

 

Résultat 

 

Fin 
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Le schéma de Frau-Meigs 

 

1. Début  

2. Episode 

3. Développement 

4. Résultat 

5. Fin 

 

Ayant connaissance du personnage principal, du type d’action, de sa temporalité, de 

sa localité et de son motif, le journaliste a en main les ingrédients principaux pour 

décrire tout événement. Il peut ensuite broder son histoire autour de cette trame de 

base.  

Les 5W font donc partie des pré-conditions sémantiques pour rédiger tout 

sujet journalistique par rapport à un événement donné. Ces critères 

facilitent l’indexation situationnelle d’un événement : ils fournissent la 

ligne temporelle, les acteurs impliqués, le lieu, la causalité et la manière 

(Zwaan et al., 1995).1 

 

Les 5W sont assez proche de « la narrativisation des faits » dont parle Charaudeau, il 

ne manque que les pronoms questions Comment/Pourquoi. En résumé, le journaliste 

américain fait passer systématiquement l’événement brut par le script des 5W afin de 

le transformer en « histoire (story) et  de  « broder » autour de ce schéma. Ce script 

présente 5 étapes principales, comme le schéma d’Adam, sans la morale finale, mais 

il repose moins sur l’équilibre et le conflit (initial/perte/retour) et plus sur la 

progression d’un événement (épisode/développement/résultat) qui sied plus à une 

nouvelle (news story). 

 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 21-22. (C’est moi qui souligne). 
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  Le journaliste américain, néanmoins, opère dans un cadre très précis et doit 

respecter un formatage préétabli pour la consommation du grand public. Cela veut 

dire une durée plutôt courte et des sujets d’actualité, avec la pression d’être le 

premier sur le coup, de sortir un scoop.  

 

  III.1.2.3 Moore, le journaliste 

 

  Avant la sortie de son premier film documentaire en 1989, l’activité principale 

de Moore fut journalistique. Dans son livre autobiographique Here Comes Trouble, il 

raconte son envie de devenir journaliste très tôt. En effet, de 9 à 13 ans, il essaya 

quatre fois de créer son propre journal et chaque fois il fut contraint d’arrêter par une 

figure d’autorité offusquée. Cela ne le dissuada nullement d’assouvir son penchant 

journalistique et trois ans plus tard il présenta un diaporama dénonçant les dégâts 

environnementaux occasionnés par des sociétés industrielles de Flint1.  En 1976, six 

ans plus tard, il se lança dans l’activité de journalisme d’investigation quand il fonda 

avec sept autres amis le journal alternatif Free to Be, qui devint peu après The Flint 

Voice et finalement The Michigan Voice en 1987.  

By 1976, my friends and I had complained enough to each other about the 

state of the newspaper in Flint that we decided to start one ourselves. At 

first, we called it Free to Be, but that sounded too hippie, so we changed it 

to the Flint Voice in honor of the great alternative weekly we received in 

the mail each week from New York, the Village Voice. There were seven of 

us, between the ages of nineteen and twenty-five, who founded the Voice, 

but only three of us had any journalism experience: Doug Cunningham, 

who had an underground paper in high school, the Mt. Morris Voice; Alan 

Hirvela, who helped run an alternative paper on the campus of Central 

                                                 
1 Sa présentation lui a valu d’être  récompensé par la médaille de mérite des Eagle Scouts. Source ? 
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Michigan University; and me, with my history of four failed grade-school 

newspapers. Only Al had a college education1. 

 

Il y resta jusqu’à 1985 lorsqu’il décida d’arrêter pour devenir rédacteur en chef du 

journal d’investigation Mother Jones en 1986. Dans R&M, Moore explique : «After ten 

years of editing my own paper in Flint, a California millionaire called and asked me 

to be the editor of his muckraking magazine in San Francisco2 » [00:04:46 - 00:04:52]. 

Les « remueurs de scandales » (Muckrakers) sont issus d’une tradition américaine de 

journalisme d’investigation née à l’ère progressiste du début du XXe  siècle aux Etats-

Unis. Ils se présentent comme un sous-genre du journalisme d’enquête, 

spécifiquement en rapport avec la corruption, la criminalité et l’injustice sociale3. 

Moore qualifie lui-même The Flint Voice de « muckraking paper4 ».  

  « I intend to get back to the old days of muckraking journalism5 here to return 

Mother Jones to its hellraising roots » [Manufacturing Dissent 00:20:48-00:20:51]. Les 

« racines » (roots) dont parle Moore remontent au mouvement progressiste et surtout 

à la militante syndicaliste et socialiste Mary Harris Jones. La revue Mother Jones est 

un journal progressiste né des cendres du journal radical et ultra-subjectif Ramparts6.  

Moore qualifie Mother Jones de « revue de ‘gauche’ avec le plus grand tirage7 » (the 

                                                 
1  Moore, Here Comes Trouble, 307-308. 
2 (C’est moi qui souligne) 
3 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre ?, 68. 
4 Moore, Here Comes Trouble, 308. 
5  Pour plus d’information sur muckraking journalism voir Divina Frau-Meigs, Médiamorphoses 

américaines dans un espace privé unique au monde (Paris : Economica, 2001), 14-15. 
6 Sol Stern, « The Ramparts I watched », City Journal,  http://www.city-journal.org/ 

2010/20_1_ramparts.html date de dernière consultation : 16 juin 2015. 
7 Moore, Here Comes Trouble, 384. 
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largest circulation publication on the left). Au moment où Moore devient rédacteur en 

chef, Larner précise :  

In 1986, a distant age before the Internet and online communities and 

bloggers, Mother Jones magazine was the foremost journal of progressive 

American politics. The magazine was named for Mary Harris Jones, the 

Irish immigrant who became a formidable labor activist, feminist, 

organizer for the United Mine Workers, and all-around radical in her 

fifties. Based in San Francisco, it was, and is a publication of the 

Foundation for National Progress (…). The magazine’s reputation as a 

hard-hitting muckraking enterprise had also declined. Although Mother 

Jones was slowly making a comeback, there was a sense among its staff 

that new blood and a new direction were needed1. 

 

Malgré son intention d’un retour aux sources, le passage à Mother Jones fut un échec 

et il dut partir après avoir occupé le poste quelques mois seulement de rédacteur en 

chef.   

  III.1.2.4 Moore, le journaliste d’investigation 

  Charaudeau note bien cette spécificité américaine « le journaliste nord 

américain a une tradition de lutte contre le pouvoir … plus marquée qu’en France2. » 

Le journaliste d’investigation Edward R. Murrow, célèbre pour avoir  fait chuter 

Joseph McCarthy3 avec son émission See it Now sur la chaîne CBS4 en est l’exemple 

parfait. L’émission 60 Minutes a repris le flambeau de See it Now sur la même chaîne, 

continuant la tradition du journalisme d’investigation avec notamment le 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 28. 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 61. 
3 The New York Times, On This Day, « Edward R. Murrow, Broadcaster and Ex-Chief of U.S.I.A., Dies » 

New York Times, April 28, 1965 http://www.nytimes.com/ learning/general/onthisday/bday/0425.html 

date de dernière consultation : 10 juin 2015. 
4 Le film Good Night, and Good Luck (George Clooney, Warner Independent Pictures, 2005) porte sur cet 

épisode de l’histoire. 
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présentateur vedette Mike Wallace connu pour ses coups de journalisme 

d’embuscade1. A la sortie de son deuxième film, TBO, la critique Patricia Sellers 

décrivait Moore comme le nouveau Mike Wallace mais pour les cols-bleus, un « Mike 

Wallace en bottes ouvrières » (Mike-Wallace-in-work-boots2). Moore, lui-même, évoque 

sa filiation avec le célèbre programme de journalisme d’enquête quand il dit que son 

émission TV nation sera « un mélange entre 60 Minutes et Fidel Castro avec gaz 

hilarant «  (a cross between 60 Minutes and Fidel Castro on laughing gas3).  

  Ce n’est donc pas un hasard si cette approche du journalisme d’investigation 

qui mélange politique (Fidel Castro) et humour (gaz hilarant) est très présente dans 

tous ses films.  En voici un exemple tiré de son deuxième film (voir annexe 04 :  

corpus Illustré, TBO extrait 1 : Moore le détective privé »). 

  Le film présente un reportage d’investigation où Moore force le trait. Moore le 

narrateur en voix off raconte : 

As I was signing copies of my book I was handed an anonymous note. It 

read “Hey Michael we’re organizing here at Des Moines. There’s a secret 

meeting statewide tomorrow night. We thought you should know that we 

the ragtag employees of Borders are not allowed to do the book table for 

your reading. Only management is here tonight selling your book to these 

people. Borders headquarters in Ann Arbor says they’re protecting us 

from you. Ah well, you know the schtick. Take care [TBO 00:19:10 - 

00:19:44]. 

                                                 
1 Tim Weiner, « Mike Wallace, CBS Pioneer of ‘60 Minutes,’ Dies at 93 » The New York Times, Business, 

Media & Advertising (April 8th 2012). 

http://www.nytimes.com/2012/04/09/business/media/mike-wallace-cbs-pioneer-of-60-minutes-dead-

at-93.html?_r=1&pagewanted=all  date de dernière consultation : 2 août  2014. 
2 Patricia Sellers, « Michael Moore: Anticapitalist Profiteer », Fortune, May 11, 1998. 
3 Michael Moore and K. Glynn, Adventures in a TV Nation (New York : Harper Perennial, 1998) 4. 
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Le décor et l’intrigue établis, Moore se rend à ce rendez-vous secret au milieu de la 

nuit. La musique, très connue, de The Peter Gunn Theme de la série du même nom1 est 

ajoutée au montage tandis que Moore est filmé de dos avec une caméra tressautante 

(shakycam) qui traduit chaque mouvement et vibration de l’objectif.  

   Tous les ingrédients du récit journalistique se retrouvent ici avec en prime le 

cadrage en forme d’épisode où le film fait revenir les mêmes ouvriers qui célèbrent la 

création d’un syndicat. Les ouvriers passent d’une réunion secrète en cachette dans le 

noir à une célébration exubérante en plein jour. 

 

 

Images  absentes à cause des droits d’auteurs 

 

La figure 17 illustre le schéma du récit journalistique de Frau-Meigs. Les 5W 

fournissent la matière pour construire un récit simple : les ouvriers ont peur, ils sont 

épiés, opprimés et ils font appel à un protecteur (Moore) extérieur pour leur venir en 

aide. Ces informations contextuelles de base permettent au spectateur de « remplir 

                                                 
1 La série américaine Peter Gunn met en scène les enquêtes du détective privé du même nom (NBC, 

1958 -1961). 
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les vides en faisant appel aux scripts, schémas et stéréotypes qu’il connaît1 » (figure 

17 : « le schéma de Frau-Meigs « ). Il reconnaît l’intrigue pré-formatée (le rendez-

vous secret pendant la nuit qui mène à la révolution) et adhère pleinement à 

l’histoire. L’extrait confirme le schéma choisi avec l’instauration d’une ambiance 

paranoïaque, lorsqu’une voiture passe et que les ouvriers s’arrêtent de parler 

subitement  (voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO extrait 1 « Moore le détective 

privé »). Les ouvriers rebelles reviennent vers la fin du film où Moore annonce en 

voix off qu’ils ont réussi à organiser un syndicat à Borders.  

  Mais l’épisode ne s’arrête pas là : 

  Moore en voix off: And in suburban Philadelphia… 

  Ouvrier 1: We just got the word, the final vote was 26-20 we got a union. 

  [deux ouvriers fêtent la victoire en dansant enlacés] 

  Ouvriers: Whouhouhhh !! 

 

  [l’ouvrier 2 dévoile son t-shirt « Proud to be union »] 

  Ouvrier 2: There you go. I can swell my chest to full size. 

Ouvrier 3: I’m going to run over to Acme and let someone over there 

know (voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO extrait 4 « La naissance d’un 

syndicat »). 
 

Toujours avec le même soin pour les 5W, le cinéaste indique qui (les ouvriers de 

Borders), où (la banlieue de Philadelphie), quand (le même jour), quoi (l’émergence 

d’un nouveau syndicat), comment (par un vote) et laisse le spectateur imaginer le 

pourquoi (les ouvriers sont exploités). 

                                                 
1 Frau-Meigs, Qui a détourné le 11 septembre, 22. 
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Figure 17. Le schéma de Frau-Meigs 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Le résultat est souligné par la célébration exubérante des ouvriers. Moore parachève 

la scène avec une morale qui rappelle la dernière étape (Pn Ω.) du schéma d’Adam.   

The Borders workers were so happy that their first thought was to run 

across the street and tell the grocery store baggers the good news. Kind of 

gave me a good feeling them realizing that everyone is sort of in the same 

boat and if things are going to get better it’s going to happen right here 

TBO [01:26:19 - 01:26:37]. 

 

 

 III.1.3 Le récit cinématographique 

  Le cinéaste documentaire n’a pas les mêmes contraintes que le journaliste. Il 

dispose de plus de temps pour son film et de plus de liberté dans le choix des sujets. 

Schéma 3 Le script des récits journalistiques en relation aux 5W appliqué à 

Moore 

 

Début    décor et épisode    Who/Qui    Where/Où                  

When/Quand 

          Moore      Borders à Des Moines   le jour 

 

   

Episode   cause-développement          What/Quoi 

les ouvriers qui n’ont pas le droit de s’occuper de la table de Moore 

pendant  les séances de dédicaces lui font passer un  message pour 

l’inviter à un rdv secret 

 

       

Développement    réaction complexe : cause-but-manière        How/Comment 

ou  

             Why/Pourquoi 

les ouvriers et Moore se retrouvent à un rdv secret la nuit pour 

échapper à la surveillance des dirigeants de Borders et mettre Moore 

(ainsi que le spectateur) au courant de leur situation.  

 

Résultat  les ouvriers réussissent à organiser un syndicat (plus tard vers 

la fin du film) 

 

Fin    Un syndicat à Philadelphie est aussi créé – l’événement est 

fêté par des ouvriers  
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Pour tenir compte de la spécificité de ce support cinématographique, il faut faire 

appel aux écrits de Bill Nichols et François Niney qui s’intéressent au film 

documentaire. Bien qu’inspirés de Propp et de ses héritiers, ils ont chacun leur 

propre théorie sur l’utilisation des structures narratives dans le septième art. 

 

 III.1.3.1 Les structures narratives dans le film de fiction et 
le film documentaire d’après Nichols 

 

  Le film de fiction présente le cas canonique de l’utilisation du récit 

cinématographique. Toutefois, Nichols indique que la plupart des films 

documentaires utilisent aussi beaucoup de stratégies et structures narratives.  

 

Most documentary films also adopt many of the strategies and structures 

of narrative….Documentary can depend on narrative structure for its basic 

organization, as American cinema verité demonstrated by taking shape 

around a crisis. (This shape provides a beginning from which an unstable 

state of affairs emerges, a middle in which a problem gains in force and 

complexity, and an ending in which some form of resolution occurs)1.  

 

Ainsi, cela donne le schéma suivant : 

1. Début – émergence d’un état instable (beginning - emergence of unstable state of affairs) 

2. Milieu – le problème devient plus complexe (middle – problem gains in complexity) 

3. Fin -- résolution (ending - resolution) 

 

  Cette proposition ressemble au schéma d’Adam mais encore plus simplifié 

(étapes 2 et 3 fusionnées, 5 et Ω supprimées). Cependant, cette utilisation du récit 

dans le film documentaire est destinée à poser les bases de l’organisation de celui-ci, 

et ne constitue pas l’axe central du film. En effet, selon Nichols, ce qui différencie le 

                                                 
1 Nichols, Reality, 5-6. 
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film de fiction et le film documentaire c’est tout d’abord leur finalité. Pour le premier 

la finalité est de raconter et faire avancer une histoire alors que pour le dernier c’est 

d’avancer la logique d’un argument, ce en quoi il se rapproche du récit 

journalistique. 

A typical scene in narrative fiction establishes time and place; presents 

characters advancing in their attempts to address the conflict, lack, or 

disequilibrium, and terminates with suggestions of further actions or 

response required in another time and place (a new scene). In 

documentary, a typical scene establishes time and place and a logical tie 

to previous scenes; it presents the evidential nature of some portion of a 

larger argument (such as an illustration, example, interview with witness 

or expert, visual metaphor or sound/image counterpoint), and it 

terminates with suggestions of how the search for a solution might lead to 

another scene, in another time or place1. 

 

En outre, l’environnement diégétique présenté au spectateur crée deux attentes 

différentes selon qu’il s’agit d’un univers imaginaire ou d’un univers indexé sur le 

monde réel. 

the documentary argument pertains to the historical world itself rather 

than to an imaginary world more or less similar to the one we inhabit 

physically….The documentary viewer employs “procedures of rhetorical 

engagement” rather than the “procedures of fictive engagement” that 

guide the viewing of classic narrative film2. 

 
L’ « adhésion » (engagement) dont parle Nichols correspond à ce que Niney appelle le 

« régime de croyance » c'est-à-dire le fait que le spectateur est conscient que le film de 

fiction contient des lieux et des personnages inventés contrairement aux lieux et 

                                                 
1 Nichols, Reality, 19 (c’est moi qui souligne). 
2 Nichols, Reality, 19 (c’est moi qui souligne). 
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personnages dans un film documentaire qui ont une existence véritable en dehors de 

la salle de cinéma. 

  Pour Niney, cette différence est importante pour distinguer le film de fiction et 

le film documentaire, même quand il s’agit d’un film de fiction sur un sujet 

historique. Pour illustrer ce point, il compare le traitement de l’holocauste dans le 

film de fiction La liste de Schindler de Steven Spielberg (Universal Pictures, 1993) et le 

documentaire Shoah de Claude Lanzmann (BBC, 1985).  

 

  III.1.3.2 Le schéma de « la fiction hollywoodienne1 » (Niney) 
   

  Pour Niney, Spielberg a appliqué à son film de fiction un récit  

« hollywoodien ». Il précise  que  « Pour le grand cinéma hollywoodien, il n’est 

qu’une forme de conflit et de mise en scène2 ».  Il correspond au schéma suivant :  

1. Héros positif personnalisé contre gros méchants  

2. Suspense 

3. Climax 

4. Happy End3 

 

Le schéma de Niney se trouve entre  le schéma classique construit autour de cinq 

étapes (Adam et Frau-Meigs) et le schéma du film documentaire de base (Nichols) en 

trois étapes. Niney présente moins une succession de mouvements qu’une liste 

d’éléments qui se trouvent dans chaque film d’où l’absence de l’étape  « début » 

commune à tous les autres schémas (mais sous –entendue par le « happy end » qui 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 280. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 280. 
3 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 280. 
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présuppose un « unhappy beginning »).  En revanche les éléments « suspense » 

« climax » et « happy end » sont corrélés aux mouvements séquentiels dans les autres 

schémas : « suspense » = 2,3 chez Adam et Frau- Meigs, 2 chez Nichols ; « climax »  = 

4 chez Adam et Frau- Meigs, 3 chez Nichols ;  « happy end » = 5 chez Adam et Frau -

 Meigs, pas d’étape chez Nichols.  

  III.1.3.3 Moore le cinéaste et le récit hollywoodien 

 

  Dans TBO, les deux séquences avec les ouvriers de Borders présentent le 

schéma classique du récit hollywoodien. Dans la première, filmée de nuit, les 

ouvriers rebelles sont présentés dans l’ombre et ils indiquent leur désir d’organiser 

un syndicat, et dans la dernière à la fin du film, filmée de jour, ils réussissent à mettre 

en place un syndicat et ils sont en pleine lumière…littéralement  (voir annexe 04 : 

corpus Illustré, TBO extrait 1 « Moore le détective privé »).  Le personnage principal 

[l’ouvrier aux cheveux longs] fait le lien entre les deux séquences. Il est entouré au 

début de la dernière séquence presque comme un héros, ou figure iconique. Plus tard 

il porte témoignage. La voix off oriente le spectateur vers la solidarité de leur 

démarche et insiste sur la phrase « everyone is in the same boat », une sorte de 

leitmotiv que Moore réutilise dans d’autres films (F911, SCO). 

  Dans BFC, Moore décide d’organiser un acte de protestation contre la société 

Kmart qui a vendu les balles aux auteurs du massacre de Columbine. Accompagné 

de deux victimes de Columbine, il demande à parler avec le PDG (Chuck Conaway). 

Dans un premier temps, sa démarche est infructueuse et rappelle plusieurs 
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séquences de R&M. Cependant, le statut de Moore a changé et quand il retourne à 

Kmart il n’a pas que les deux victimes à ses côtés. En effet, il est aussi accompagné 

des médias et de sa propre notoriété publique. Il ne rencontre pas le PDG pour 

autant mais il y a un Happy End, car Kmart décide de ne plus jamais vendre de 

balles dans ses magasins et fait passer une annonce par leur directeur des relations 

publiques, Lori McTavish, devant les médias. Moore a tellement de mal à croire qu’il 

a enfin gagné une bataille qu’il lui demande de répéter et de préciser cette promesse 

de mettre fin à la vente de munitions pour les armes à feu. Il veut être sûr qu’il n’y ait 

pas de faille, pas d’entourloupe. Toute cette intervention a lieu devant les médias 

alors que Moore et McTavish se serrent la main pour rendre l’accord encore plus 

solennel (voir annexe 05 : corpus Illustré, BFC extrait 5 « le service après vente chez 

Kmart »). 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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  III.1.3.4 Moore le cinéaste et le récit hollywoodien 

détourné 

 

  Si dans les récits mineurs le schéma hollywoodien se retrouve dans les films 

documentaires de Moore, le schéma du récit majeur est autre. Le film documentaire 

de Moore contient presque tous les ingrédients du schéma de Niney : Moore prend 

lui-même le rôle du héros. Ensuite, il ajoute à la distribution le gros méchant (Roger 

Smith –  R&M ; Phil Knight –  TBO ;  Charlton Heston –  BFC ; George W. Bush – 

F911 et SU ;  les sociétés d’assurances –  SCO.  Ensuite, il complète sa distribution 

avec plusieurs personnages secondaires (Deputy Fred –  R&M ; Les syndicalistes en 

herbe – TBO ; James Nichols – BFC ; Corporal Henderson – F911 ; Donna Smith – 

SCO ;  son public –  SU) qui aident à développer le suspense du film. Enfin il propose 

un moment clé où la tension est au maximum, un point d’orgue d’affrontement entre 

le bien et le mal, où le héros se trouve en tête à tête avec le gros méchant à la fin de 

chaque film1. C’est le « climax » dont parle Niney, à la fois paroxysme et apogée,  le 

clou du spectacle.  

  En revanche, c’est à ce moment où il se produit  une déviation du schéma car au 

lieu de se terminer par le Happy End attendu, le film documentaire de Moore 

s’achève plutôt par un échec suivi d’une interrogation sur l’avenir. Au lieu de 

s’arrêter au dénouement classique, Moore effectue un « nouement » supplémentaire 

qui laisse la situation en déséquilibre et le spectateur insatisfait. Ce n’est pas 

                                                 
1 Dans F911, Moore rencontre Bush au milieu du film, mais il y a un affrontement entre le discours de 

Bush et la voix off de Moore à la fin du film. Par ailleurs sur son livre The Official Fahrenheit 9/11 Reader 

tous les deux se retrouvent sur la couverture. 
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que Moore n’utilise pas le schéma de Happy End, mais il le place plutôt dans un récit 

mineur, un épisode à l’intérieur du film. Le schéma de « la fiction hollywoodienne » 

détournée par Moore donne un schéma de fiction moorienne spécifique :  

1. Héros positif personnalisé (Moore) contre gros méchants  

2. Suspense 

3. Climax 

4. Anti-happy End/morale moorienne ou morale ironique – non résolution 

5. Interrogation sur l’avenir1 

 

  Exemple du récit hollywoodien détourné dans TBO  

  Dans TBO, Moore convertit sa tournée américaine pour promouvoir son livre 

Downsize This ! en croisade contre les entreprises. A la fin de ses péripéties diverses et 

variées (Moore est emmené au poste de police, rencontre des organisateurs de 

syndicat en secret pendant la nuit, joue de la guitare en imitant Bob Dylan…), il 

réussit à décrocher une rencontre avec Phil Knight, l’un des « escrocs de grande 

entreprise » (corporate crooks) parmi les plus puissants, classé numéro #3 dans son 

livre2.  

  La confrontation entre le héros (Moore) et le gros méchant (Knight) est cordiale, 

mais, comme dans tous les autres films, il n’y a pas de Happy End. Moore fait 

plusieurs propositions et essuie à chaque fois un refus catégorique de la part de 

Knight (construire une usine de chaussures à Flint, aller en Indonésie et regarder une 

usine Nike ensemble, faire une course à pied contre lui).  Mais il finit par trouver 

quelque chose qui permet à  Knight de faire une bonne action. Knight est d’accord 

                                                 
1Adapté du schéma de Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 280. 
2 Michael Moore, Downsize This! (New York : Harper Perennial, 1996), 128. 



170 

 

pour faire une contribution conjointe avec Moore de $10 000 au profit des écoles de 

Flint. Ce moment constitue une fin heureuse possible du film. Cependant, Moore fait 

revenir Phil Knight dans le générique de fin pour enlever la fin heureuse et perturber 

à nouveau l’équilibre : 

Moore: I really want this to have a happy ending, I really want you at the 

end of the film to say I’m a little different than what’s going on here in 

corporate America.  I care about the fact that Americans need jobs.  I care 

about the fact that Indonesians need a livable wage and that kids 

shouldn’t be working in these factories and that I’m going to be a man of 

conscience and do something about it.  That’s the ending I wanted for this 

movie.  That’s what I was really hoping for here.  And... 

   

  Phil Knight : .... 

  Moore: I’m waiting for the ending of the film. 

   

(Voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO extrait 3 « L’entretien avec Phil Knight »). 

 

Moore attend la fin heureuse du film idéal, d’un monde meilleur, d’une Amérique 

idéalisée. Cette déviation sort le spectateur du conte de fée de son enfance et le 

replonge dans un film documentaire d’adulte. Ainsi le sort des travailleurs mineurs 

en Indonésie n’est pas réglé ; le gros méchant (Knight ou la société Nike) n’est pas 

puni. 

  Les schémas peuvent se diviser en deux groupes : schéma avec jugement de 

valeur (Adam et Niney) et schéma neutre (Frau-Meigs et Nichols). Ils permettent de 

définir deux axes du récit dans les films de Moore : moralisant/divertissant d’une 

part et neutre/ informatif d’autre part, ou bien subjectif d’un côté et objectif de 

l’autre. Les quatre schémas sont illustrés par le tableau 9 « les quatre schémas de récit 

selon le support ». Moore utilise ces deux axes selon ses besoins, dans un premier 
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temps pour informer le spectateur mais surtout dans un deuxième temps pour le 

divertir.  

Tableau 9. Les quatre schémas de récit selon le support 

 

III.2 Le récit : la base du divertissement 

  S’il a eu une formation de journaliste sur le tas, en revanche, Moore n’a jamais 

eu de formation de cinéaste. Il se définit comme un spectateur qui aime regarder des 

films, d’où son envie de mettre le divertissement au premier plan. 

I KNEW NOTHING about making a movie, and I wish I could tell you 

some cool story about how I started shooting films when I was six on my 

dad’s 8mm Bell & Howell, or that I went to NYU film school with Spike 

Lee, and that Martin Scorsese was my teacher. All I knew, all I did, was go 

to the movies. And I mean go. In a good week I would try to see at least 

four or five films at the local multiplex (in other words, everything that 

opened that weekend)…. I looooved the movies1.  

 

  Moore choisit d’incorporer la matière du divertissement dans du récit, utilisé 

plutôt en fiction qu’en documentaire, pour organiser ses idées politiques. Il en fait le 

vecteur de transmission de son message sur une grande échelle. Le documentaire et 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 398. 

Schéma/auteur étapes élément distinctif jugement  
récit oral/Adam 5 + Ω Morale ou Pn Ω oui (morale) 

récit journalistique/ 

Frau- Meigs 

5 5W non (neutre) 

film documentaire/ Nichols 3 simplicité et concision non (neutre) 

fiction hollywoodienne/ 

Niney 

4 absence de début, 

organisé autour des  

ingrédients, absence 

d’étapes 

oui  

(héros et Happy 

End) 



172 

 

le récit ne font qu’un, ceci afin de satisfaire les deux dépendances  du spectateur 

occidental de masse « les dépendances au réalisme et au récit » (the addictions to 

realism and story1) et afin de rendre intelligible l’expérience documentaire2.  Moore 

confirme l’emploi du style narratif dans R&M, lors de son entretien avec Harlan 

Jacobson « It’s not fiction. But what if we say it’s a documentary told with a narrative 

style3 ». Ainsi, il assume son utilisation du récit, et reconnaît que son premier film 

documentaire, R&M, repousse les frontières du film documentaire tel qu’il est 

considéré à l’époque en l’éloignant du documentaire classique objectif et en le 

rapprochant de la fiction subjective. 

 III.2.1. « le moment charnière » (Life changing moment) 

 

  L’une des caractéristiques du récit est de mettre en scène la transformation de 

l’état du protagoniste 4 . Propp parle de « nouvelle apparence » ou de 

« transfiguration5». Par exemple dans le récit oral « la belle au bois dormant », la belle 

est endormie au début mais à la fin du conte elle est réveillée. Le réveil de la 

princesse représente le moment charnière dans sa vie. Il y aura toujours un avant et 

un après. Ce moment peut se présenter aussi de façon plus active lorsque le 

protagoniste est à un carrefour crucial et a un choix important à faire. Mais il peut 

                                                 
1Brian Winston, Technologies of Seeing: Photography, Cinematography and Television (London: British Film 

Institute, 1996) 32. 
2Charaudeau, Les médias et l’information, 79,80. 
3 Harlan Jacobson, « Michael & Me », 23. 
4 Adam, Les textes : types et prototypes, 103. 
5 Fonction XXIX « LE HEROS RECOIT UNE NOUVELLE APPARENCE (définition : transfiguration, 

désignée par T). » Propp, Morphologie du conte, 77. 
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être aussi passif quand le protagoniste, envahi par une révélation, trouve sa vision de 

la vie modifiée inexorablement.  

      Ce moment de métamorphose fait partie de ce que Moore attend, en tant que 

spectateur, d’un film.   

When I went to the movies… I wanted all my assumptions challenged. I 

wanted to go somewhere I had never gone before, and I didn’t want the 

movie to end because I didn’t want to go back to where I was1. 

 

Il veut explorer des lieux inexplorés, mais aussi des paysages intérieurs pour 

découvrir des choses sur lui-même : « je voulais qu’on remettre en question mes 

idées reçues » (I wanted my assumptions challenged).  Le moment charnière présente un 

concentré de drame qui renforce le récit et augmente le potentiel divertissant du film.  

  III.2.2 Des moments charnières dans les films de Moore 

  Dans F911, l’actrice sociale, Lila Lipscomb, inscrite sur la liste républicaine, 

défend la politique de son parti et aussi de son président George W. Bush. Le 

spectateur suit le développement de son personnage tout au long du film. Au début 

elle est pour la guerre en Iraq, elle est fière de son fils qui y participe comme soldat. 

Lorsque son fils est tué, toutes ses certitudes sont ébranlées, concernant le bien-fondé 

de la guerre, le parti républicain, le leadership de Bush. Elle commence 

progressivement à changer d’avis. Vers la fin du film, quand elle se trouve devant la 

Maison Blanche, elle laisse éclater sa colère contre ce symbole du pouvoir exécutif. 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 399. 
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Elle critique ouvertement Bush et son gouvernement (voir annexe 06 : corpus Illustré, 

F911 extrait 6 « Lila Lipscomb devant la Maison Blanche »).  

  Michael Moore: What did that woman yell at you?  

Lila Lipscomb: [Lila pleure, et a du mal à reprendre son souffle] That I’m 

supposed to blame the al Qaeda. The al Qaeda didn’t make a decision to 

send my son to Irak. Ignorance… that we deal with… with everyday 

people. ‘Cause they don’t know. People think they know, but you don’t 

know. I thought I knew, but I didn’t know. [Lila éclate en sanglots]  

 

Maintenant qu’elle est « réveillée », elle voit mieux la situation en Iraq et elle critique 

la crédulité des gens ordinaires et l’ancienne Lila Lipscomb « endormie » du début 

du film.  

  Un autre exemple de moment charnière se trouve vers la fin de SCO, lorsque 

Reggie se rend compte que son médicament qui coûte $120 aux Etats-Unis ne coûte 

que cinq centimes à Cuba (voir annexe 07 : corpus Illustré, SCO extrait 3 « Le 

sauvetage des sauveteurs de 9/11 »). 

 

Reggie [elle pleure] : $120 is a lot of money when you’re getting $1000 in 

social security disability and need one or two a month. Five cents here? It’s 

like the biggest insult. It just doesn’t make any sense. It doesn’t make any 

sense. I want to fill a suitcase up and go back home with it. 

 

  Cette découverte fait ouvrir les yeux à Reggie sur la réalité de Cuba où le 

système de santé est beaucoup moins cher que celui des Etats-Unis. La remise en 

question des idées reçues (I want my assumptions challenged)  par le spectateur 

fonctionne à plein régime ici. Toute la partie du film à Cuba est destinée à remettre 

en question les idées reçues américaines sur ce pays. Un pays communiste, beaucoup 

moins riche, mais qui a un rapport beaucoup plus humain avec les gens qui sont 
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malades. Faire passer le protagoniste par un moment où tout bascule permet de créer 

une tension narrative. Elle capte mieux l’attention du public, mobilise ses émotions et 

souligne l’évolution du personnage de façon linéaire. La métamorphose, le 

changement stimulent le spectateur, le tiennent en éveil. 

III.2.3. La création et vedettisation des personnages dans le film  de 

non-fiction 

 

  A priori, vedette et non-fiction sont incompatibles par définition. Les 

participants d’un film documentaire ne sont pas des acteurs et ne touchent pas de 

cachet. Le tour de force de Moore est de prendre les participants de son 

documentaire et d’en faire des personnages, des actants dans un récit.  

       Dans R&M, le personnage de Deputy Fred apparaît plusieurs fois tout au long 

du film. Moore construit l’histoire du film ainsi : il place Deputy Fred dans le rôle 

d’un oiseau de mauvais augure, annonciateur d’une expulsion imminente. Le 

personnage de ce shérif-adjoint rappelle la dure réalité de la déchéance de Flint. Il est 

là pour faire respecter la loi et mettre les mauvais payeurs dehors. Ce rappel de la 

réalité de Flint est d’autant plus brutal que Moore le juxtapose avec les discours 

angéliques tenus par des personnes privilégiées de Flint comme les vieilles golfeuses, 

les chanteurs de passage ou les invités de la fête Great Gatsby (voir annexe 

03 :  corpus illustré, R&M extrait 1 « La fête Great Gatsby »).   

  Moore utilise systématiquement le générique de fin pour passer en revue tous 

les personnages principaux qui ont participé à son film documentaire. Ce n’est pas 
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sans rappeler l’effet d’un film de fiction ou de série télévisée où la distribution est 

présentée ou bien la tombée du rideau au théâtre où tous les personnages viennent 

saluer le public. Par exemple dans R&M,  tous les personnages « vedettes » 

reviennent une dernière fois devant l’écran : Rhonda (la femme aux petits lapins), 

Tom Kay, Anita Bryant, Pat Boone, Bob Eubanks, Deputy Fred, le responsable du 

tourisme à Flint, le propriétaire du théâtre. Pendant le générique de fin de TBO, 

Moore rappelle sa confrontation avec Procter & Gamble via un gag sur le triage de sa 

lessive. Ensuite se retrouvent Phil Knight, les ouvriers contestataires de Borders, les 

« empires du mal »  (evil empires) et surtout Moore le comique seul sur scène qui fait 

du stand-up. La vedettisation augmente l’identification du spectateur avec le 

personnage, elle le rend moins abstrait, moins générique, plus concret. 

  

 III.2.4. « récit enchâssé » (bookending1) 

 
  Moore a tendance à entourer les scènes d’une partie du film, voire tout le film 

par une séquence au début, et une autre qui rappelle celle-ci, qu’il met à la fin. Ce 

procédé crée un récit enchâssé ou un effet de bookending, composé d’une séquence 

d’ouverture, la partie entourée et d’une séquence de fermeture. La confrontation avec 

Charlton Heston dans BFC en est un parfait exemple. Dans la séquence d’ouverture 

Moore (le héros)  et Heston (le méchant) se trouvent face à face et se tirent dessus, 

avec la  technique visuelle champ/contre champ [00:04:37 – 00:04:38] (Images 8 et 9). 

Ensuite, la séquence de fermeture est placée vers la fin du film où les deux se 

                                                 
1 Note de traduction : Le terme « book-end » veut dire littéralement un serre-livre en anglais et le 

verbe « to bookend »  indique qu’un élément est entouré de deux serre-livres qui l’encadrent. 
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Images absentes à cause des droits d’auteurs 

 

retrouvent face à face à nouveau quand Moore interviewe Heston [01:43:26-01:51:49]. 

En posant les deux extrémités (séquence d’ouverture et de fermeture) Moore crée 

donc un effet de bookending : il signale d’abord que le tout fait partie d’un récit 

enchâssé et ensuite que la boucle est bouclée, le mouvement du récit est revenu à son 

point de départ. Cet effet permet de pousser le processus de vedettisation des acteurs 

sociaux encore plus loin dans BFC en les présentant en ouverture et fermeture du 

film, enserrant le récit et la démonstration entre deux extrémités. Il procède à cet effet 

de  bookending, par le biais des deux génériques. Il commence d’abord par 

l’introduction des deux vedettes du film : Moore et Heston. Ensuite, il présente les 

seconds rôles : « the farmer » James Nichols (le frère de Terry Nichols condamné 

pour l’attentat d’Oklahoma City), Miss Hughes (la directrice de l’école de Kayla 

Rolland), Terry (l’aveugle qui sait utiliser une arme à feu).  

  L’effet de bookending de F911  opère par le maquillage des personnages 

principaux : John Ashcroft, George W. Bush, Dick Cheney, Colin Powell, Condolezza 

Rice, Tom Ridge, Donald Rumsfeld and Paul Wolfowitz au début, avec les mêmes 
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personnages  à la fin pour le démaquillage. Comme dans une pièce de théâtre quand 

le spectacle se termine et que les acteurs peuvent laisser tomber le masque.  

  Ce procédé attire l’attention du spectateur sur le « spectacle ». Moore emprunte 

un élément de plus de l’univers du récit afin de divertir le spectateur. Toutes les 

techniques convergent vers le même but, que ce soit des moments charnières  qui 

transforment le protagoniste pour stimuler son attention, la vedettisation qui permet 

au spectateur une identification encore plus forte, ou encore l’effet bookending qui met 

en exergue la dimension du spectacle du film dont la forme lui est familière. 

  Les histoires que racontent les films de Moore ont une double  

finalité revendiquée si au niveau de la forme le divertissement permet de capter 

l’attention du public, au niveau du fond c’est aux idées politiques de faire bouger les 

lignes. Moore, inspiré par des cinéastes engagés comme Charlie Chaplin dans The 

Great Dictator, adopte sciemment une stratégie de séduction et d’éducation du 

spectateur.  

Jacobson: Do you think that the response to Chaplin’s little dictator was 

that people were supposed to go home and laugh about Hitler tossing the 

globe up into the air and playing with it? Or do you think that it was 

meant to galvanize public opinion? 

 

Moore: It’s not one or the other. You can’t separate them. People can not 

be galvanized without being allowed to laugh and to feel the humanity of 

it1. 

 

L’humour et la politique sont indissociables et d’après Moore sans le premier les 

gens seraient moins mobilisés pour participer à la seconde. 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 24. 
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III.3  La spécificité moorienne du récit  

  En définitive, Moore s’inspire de trois schémas du récit tout en écartant le 

schéma simplifié de Nichols (figure 10 « les schémas du récit utilisés par Moore »): 

 

Tableau 10. Les schémas du récit utilisés par Moore 

Support auteur récit rôle 

Conte de fées Adam oral conteur 

Journal, radio, JT Frau-Meigs journalistique journaliste 

Documentaire classique Nichols simplifié,  
documentariste 

classique 

Film de fiction Niney cinématographique cinéaste 

 

Ils sont utilisés, combinés et transformés selon les besoins du cinéaste et l’histoire 

qu’il veut raconter.  Le schéma d’Adam privilégie l’identification et la simplification 

afin de faire rentrer le spectateur rapidement dans le film documentaire via un 

archétype préformaté dès l’enfance.  Le schéma de Frau-Meigs parle de la politique 

sous une forme légitime et sérieuse avec le récit préformaté du journaliste.  Le 

schéma préformaté de Nichols est inintéressant pour Moore, car il est trop simple et 

relève du documentaire canonique que Moore rejette. Le schéma de Niney vise à 

divertir le spectateur via un archétype hollywoodien  lui aussi préformaté. Mais le 

tout construit un dévoiement des trois schémas précédents ayant pour but de 

combiner divertissement et provocation. Le Happy End est triste et la morale est qu’il 
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n’y en a point dans l’univers du documentaire mais qu’il doit y avoir une volonté 

d’action positive à l’extérieur de la salle de cinéma. Finalement, Moore adopte tous 

les supports de récits sauf celui dans lequel il exerce, le film documentaire. 
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Chapitre IV 
 

 

La mise en récit (storytelling) 

entre politique imaginée et image politisée 
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«Documentaries… are written after the movie is shot. You enter the editing room 

with hundreds of hours of footage, and then you must decide what your story is and 

construct – write – it… to determine where it all fits into the basic story we are trying 

to tell.  This is then all woven together with the narration that I write» 

     Michael Moore1 

 

 

  Cette citation est révélatrice d’une conception volontariste et interventionniste 

de Moore en tant que documentariste. Il cherche à raconter deux histoires : l’histoire 

que le documentariste fabrique à partir des images, laquelle est ensuite insérée dans 

l’histoire de base, comme tissée « dans la trame » (basic story) pour reprendre la 

métaphore de Moore ; celui-ci la « raconte » (tell) ensuite, méthode qu’il applique à 

tous ses films documentaires et qui fait écho à la technique journalistique américaine.  

Toutefois, cette dernière est une histoire que Moore a déjà en tête avant la recherche 

d’images. Ensuite, vient l’étape finale de raccord où tout est tissé de manière à créer 

le récit du film documentaire. Ce fonctionnement démontre que Moore impose son 

modèle sur les images, contrairement aux adeptes du cinema verité qui laissent les 

images raconter l’histoire du film, sans intervention.  

  A l’origine de cette construction interventionniste du film documentaire se 

trouvent deux mots « story » et « tell » qui vont se rejoindre dans une technique de 

communication et de marketing, le storytelling. Moore utilise celle-ci pour 

promouvoir son agenda politique (le récit politique) et personnel (l’auto-récit).  

 
                                                 
1 Moore, The Official Fahrenheit 9/11 Reader, xvi. 
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IV.1 Le récit politique ou la technique du storytelling 
 

  La technique dite de « mise en récit » (storytelling) a pris des extensions 

politiques dans le cadre de la communication aux Etats-Unis. Elle vise à créer une 

histoire qui rassemble autour d’une vision ou d’un projet, en mobilisant l’émotion et 

l’attention du public cible, souvent sur le mode du conflit et de sa résolution 1 . 

Christian Salmon parle d’ « arme de distraction massive ». 2  De la même manière 

qu’une campagne publicitaire cherche à influencer le consommateur pour qu’il 

achète son produit, le film documentaire de Moore cherche à séduire le spectateur 

pour qu’il adhère à ses idées politiques.  Pour ce faire Moore s’appuie sur plusieurs 

stratégies de storytelling : la mise en valeur d’une trame commune, l’exploitation du 

récit de voyage, la manipulation et l’invitation au militantisme. 

 

 IV.1.1 La trame commune : la conversion de l’ennemi 

  Moore procède comme dans la couture, en créant une espèce de « patron », de 

maquette directrice, qu’il met par dessus les données pour obtenir une vision, un 

récit cohérent du début à la fin, c’est le basic story. Il le dit lui-même, en utilisant la 

métaphore du tissage : «woven together with the narration that I write ».  

  Ce processus de mise en trame se vérifie dans de nombreuses scènes. Avant 

l’élection présidentielle américaine de 2004, Moore veut tout faire pour chasser Bush 

                                                 
1 Christian Salmon,  Storytelling la machine à fabriquer des histoires et à formater les esprits (Paris : La 

Découverte, 2007) ; voir aussi Seth Godin, Tous les marketeurs sont des menteurs (Paris: Maxima, 2006) ; 

et  aussi  Annette Simmons, The Story Factor (NY: Basic Books, 2001). 
2 Salmon,  Storytelling la machine à fabriquer des histoires et à formater les esprits, 157. 
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de la Maison Blanche. A priori, les Démocrates sont d’accord avec l’idée, en 

revanche, les Républicains pas du tout. Il faut donc  convaincre les indépendants et 

les indécis de ne pas voter pour Bush. Une approche frontale, avec une 

communication directe pour donner toutes les raisons pour lesquelles il ne faut pas 

voter Bush, ne semble pas la plus efficace et elle est déjà adoptée par les relations 

publiques et les membres du parti démocrate.  

        Moore  opte pour une stratégie de storytelling, en relatant l’histoire 

emblématique de Lila Lipscomb. Son histoire, racontée dans F911, sert parfaitement 

son message politique. Elle est membre du parti républicain, c'est-à-dire chez 

« l’ennemi » avec un fils qui participe aux combats en Iraq. Le film documente sa 

longue conversion jusqu’au moment charnière : la mort de son fils au cours d’un 

engagement militaire avec l’ennemi1 [01:38:52-01:39:24]. Désormais, elle est anti-Bush, 

anti-guerre jusqu’à son voyage à la capitale américaine pour déverser publiquement 

sa colère contre Bush, tel un chrétien « né de nouveau » (born-again) qui cherche à 

répandre sa nouvelle foi.  

  Cette histoire met l’accent sur le moment où elle accède au savoir, à la 

connaissance quand elle dit « je pensais savoir, mais je ne savais pas » (I thought I 

knew, but I didn’t know). L’histoire de Lila est dans le film de Moore parce qu’elle 

mobilise l’émotion du spectateur (Lila pleure, elle se met en colère, elle est 

désespérée) et est universelle : une mère pleure la mort de son fils, comme une pietà. 

                                                 
1 Il était dans un hélicoptère américain Blackhawk abattu par des tirs de l’ennemi. Dans F911 elle 

raconte « all I heard was ‘Black Hawk down in south-central Iraq’…The Army called me and I 

remember getting on the phone and him saying—asking me was I Lila Lipscomb, and I said yes, and 

he said “mother of Sargeant Michael Pederson?” And I remember dropping the telephone ». 
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Il joue sur les conséquences concrètes de la guerre en Iraq et non pas sur une 

idéologie abstraite. Surtout, son histoire fait passer un message politique anti-Bush 

auprès des spectateurs d’une manière très efficace. Chaque citoyen américain appelé 

à voter dans l’élection présidentielle de 2004 peut s’y identifier, car le film est sorti un 

mois avant cette élection.  Le moment charnière ici est donc politique, c’est-à-dire le 

moment où un électeur décide de changer son vote. Ce changement arrive alors 

qu’elle est en voyage à Washington, D.C. Le voyage joue un rôle important dans les 

films de Moore, et sa conversion est liée à ce pèlerinage symbolique.  

 IV.I.2 Le récit de voyage initiatique 

  Moore associe souvent le moment charnière à un récit initiatique, c’est-à-dire 

une histoire où, au bout du parcours, le protagoniste subit un changement, même si, 

tel Ulysse, il se retrouve à son point de départ. Dans les films de Moore le 

protagoniste fait un voyage, à la fois dans l’espace extérieur géographique, mais 

aussi à l’intérieur de lui-même, dans sa conception de la vie.  

 Le voyage géographique au fil des films s’élargit petit à petit : R&M – Detroit, 

New York ; TBO  - Tous les  Etats-Unis; BFC  - les Etats-Unis et le  Canada; F911 – 

Iraq. Quant au voyage intérieur, le point d’arrivée est toujours un pays de solidarité 

humaine où règne la justice sociale. Ce sont les valeurs du milieu des travailleurs 

catholiques irlandais dont est issu Moore. Il revisite la période de son adolescence où 

il voulait être prêtre et vouait une admiration sans limite aux frères Berrigan —des 
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prêtres catholiques irlandais qui combinaient religion et actions de guérilla 1. Ce 

mélange d’action militante et de religion fascinait Moore, et il s’en est inspiré pour 

non seulement faire lui-même des actions de guérilla contre de grosses sociétés, mais 

aussi pour garder leur philosophie de solidarité envers les démunis. Il s’agit de 

donner aux plus faibles la même considération qui est réservée aux plus forts. « We 

will be judged by how we treat the least among us2 ». 

 SCO présente un récit de voyage qui embarque le spectateur dans un périple 

extérieur et intérieur. Moore raconte les péripéties d'anciens volontaires des 

opérations de déblaiement du Ground Zero, après les attentats du 11 septembre. Ils 

ont contracté des affections diverses, suite à ces travaux. Ils n’ont pas les moyens de 

se soigner et, malgré leurs efforts héroïques, l’Etat ne leur vient pas en aide.  Moore 

les embarque sur un bateau et aussi embarque Donna, le personnage du début du 

film qui est obligée de vivre chez son fils à cause de ses dettes médicales.  Dans un 

premier temps, ils se dirigent vers l'infirmerie américaine de la prison de 

Guantanamo située à Cuba, mais font demi-tour quand ils entendent une sirène 

d’avertissement venant de la base militaire américaine. Dans un deuxième temps, ils 

se rendent à la Havane de l’autre côté de  l'île. Loin d’être refoulés, ils sont pris en 

charge à l’hôpital de la Havane et en sus reçoivent un accueil de héros par les 

pompiers cubains.  

                                                 
1Lewis, Emile de Antonio: radical filmmaker in Cold War America, 212-213. 
2 Irene Lacher, « The Sunday Conversation: Michael Moore » LA Times, sept 25 2011 

http://articles.latimes.com/2011/sep/25/entertainment/la-ca-conversation-20110925, date de dernière 

consultation : 12 août 2014. 



188 

 

Dans cette longue scène se trouve un film dans le film, dans lequel Moore 

donne libre cours à sa philosophie, sa raison d’être. Moore met en vedette ces 

sauveteurs bénévoles, tels des héros trahis, qui n’ont pas le droit de recevoir de 

compensation pour se soigner (voir annexe 07 : corpus Illustré, SCO extrait 3 « Le 

sauvetage des sauveteurs de 9/11. 

  Moore crée avec ce contraste le brûlot parfait contre le gouvernement américain 

et le système de santé : les héros de 9/11 sont des laissés pour compte. Moore pointe 

un premier paradoxe : les prisonniers de Guantanamo reçoivent de meilleurs soins 

que les sauveteurs de 9/11. Il en rajoute un second : les pauvres Cubains ont accès à 

des soins moins chers que les Américains et les partagent.    

  Moore le cinéaste, mais aussi l’amateur de films, se fait plaisir en parodiant le 

film d’action. Il part tel le roi Arthur avec ses « chevaliers ». Il se projette comme une 

sorte de héros qui mène le combat juste avec ses légions [musique d’ambiance, avant 

d’entrer en bataille. Film épique].  

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Il plante le drapeau américain sur le bateau. [01:41:27]. Il prend une image cliché de 

Bill, un des sauveteurs bénévoles, encadré par le drapeau américain (voir annexe 07 : 

corpus Illustré, SCO extrait 3 « Le sauvetage des sauveteurs de 9/11 »). 

  Après avoir fait demi-tour à l’approche de Guantanamo, le  narrateur Moore 

raconte la suite du voyage épique en voix off « But what was I supposed to do with 

all these sick people and no one to help them? I mean we were stuck in some 

godforsaken Third World country. And communists no less » [01:44:21]. En utilisant 

le mot « communists » Moore insiste sur les idées reçues et la peur des Américains. 

Les Cubains sont des communistes, ils représentent à la fois les derniers vestiges de 

la guerre froide mais aussi symbolisent un pays non-démocratique dirigé par un 

dictateur— tout  le contraire de ce que représentent les Etats-Unis. Il prépare ainsi le 

terrain pour le moment où les Américains qu’il a emmenés à Cuba vont faire 

connaissance avec « l’ennemi » et  par ce contact se convertir tout en passant par un 

moment charnière de leur existence. 

  La  « conversion » de Reggie et Donna 

 

  Reggie une autre sauveteur bénévole de l’équipage pleure quand elle se rend 

compte que ses médicaments ne coûtent que 5 cents à Cuba alors qu’elle doit 

dépenser 120 dollars aux Etats-Unis, tout comme Donna, une troisième membre du 

même équipage, quand elle se rend compte que le traitement est gratuit.  

Reggie [elle pleure] : $120 is a lot of money when you’re getting $1000 in 

social security disability and need one or two a month. Five cents here? It’s 

like the biggest insult. It just doesn’t make any sense. It doesn’t make any 

sense. I want to fill a suitcase up and go back home with it. 
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  Dr Roque: It’s OK, everything’s going to be OK. Right? 

Donna: Yes. I am so…. It’s so hard for me to digest somebody saying it’s 

free. [elle commence à pleurer] Because twenty years of our lives have 

been spent fighting. So I am so grateful. 

 

  Comme lors de la séquence avec Lila Lipscomb devant la Maison Blanche, il y a 

un dénouement dramatique, à forte charge émotionnelle. Le moment charnière des 

protagonistes envoie un message politique intense au spectateur américain : les 

méchants ne sont pas ceux que l’on croit.  C’est le système de couverture (ou absence 

de couverture) aux Etats-Unis qui fait que les médicaments sont très chers. Alors 

qu’ils sont peu coûteux, voire gratuits, chez les « méchants » communistes cubains. 

“Yes. I am so…. It’s so hard for me to digest somebody saying it’s free.” dit Donna 

avec stupéfaction. Elle découvre cette réalité et à travers elle le spectateur américain 

est aussi invité à la découvrir,  et à ouvrir les yeux sur Cuba et les bienfaits possibles 

du communisme.  

 

  La morale de l’histoire 

 

  Moore raconte en voix off la morale de ce mini récit : 

 

When the fire fighters and paramedics in Havana heard that the 9/11 

rescue workers were in town, they invited them over to one of their 

firehouses. And so on our last day there, as we arrived they stood at 

attention because they said they wanted to honor the heroes of 9/11. 

[1:55:25] 

 

Non seulement les sauveteurs du 11 septembre dans SCO reçoivent-ils un traitement 

médical exemplaire mais ils reçoivent aussi la reconnaissance et les honneurs, 

troisième paradoxe pointé par Moore. Les « misérables » laissés pour compte aux 
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Etats-Unis sont reconnus par les pompiers cubains dans une cérémonie. En résumé, 

aux Etats-Unis, dans leur propre pays, ils ne sont personne, ils n’ont pas de soins, 

mais à Cuba, chez l’ennemi juré communiste, ils sont soignés et reconnus comme des 

héros. Ils font partie de leur famille « Firefighters around the world are family. » Le 

chef pompier cubain leur donne un cadeau « A sweatshirt from the fire department 

and a kiss for you. » [1:57:27]. 

  La conclusion du film se prête à la même morale qui se retrouve dans tous les 

films de Moore. « Nous sommes tous pareils » (Todos somos iguales)1 » ou « nous 

sommes tous dans le même bateau » (we truly are all in the same boat)  [00:58:50] ce qui, 

pour ce voyage, est vrai dans tous les sens du terme (voir annexe 07 : corpus Illustré, 

SCO extrait 3 « Le sauvetage des sauveteurs de 9/11 »). 

 IV.1.3 La manipulation 

  Le storytelling en communication politique se traduit souvent par du 

« façonnage d’image » (spin doctoring), à savoir la manipulation de la narration à des 

fins de conversion du public2.  Moore est un « maître manipulateur », un « spin 

doctor supreme», qui pratique la distorsion au service de la politique, selon Jesse 

Larner : 

 

Michael Moore and the whole Bush machine are both master manipulators 

they are both committed to a very starkly ideological view of reality and 

                                                 
1 Aleida Guevara, « Interview with Che’s daughter, Dr Aleida Guevara » Sicko  DVD Bonus features  
2 Christine Rousseau, « Profession ‘ spin doctor ‘, conseiller de crise très spécial », Le Monde Télévision, 

http://www.lemonde.fr/culture/article/2014/05/06/jeu-d-influences_4410833_3246.html, date de 

dernière consutlation : 10 juin 2015. 
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they are both very good at screening out anything that doesn’t confirm 

that view. [Manufacturing Dissent 00:27:36-00:27:40] 

 

Larner considère que, malgré leur position politique diamétralement 

opposée, Moore et Bush pratiquent la manipulation d’image pour établir un 

point de vue idéologique extrême. Il s’agit de mettre en évidence les images qui 

les servent et d’en exclure tout ce qui ne cadre pas.  Pour Bush, cela se traduit 

dans son image et ses discours politiques, pour Moore dans sa vision de la 

réalité tramée dans ses films documentaires. 

  Le façonnage d’image passe par un contrôle strict du récit et une maîtrise 

technique dans la salle de montage. Avant la sortie de R&M, son premier  film 

documentaire, Moore est déjà conscient du pouvoir de l’image et de sa propre 

capacité à façonner la réalité à travers le montage. Jim Musselman raconte son 

échange avec Moore à ce sujet. « He [Michael Moore] said ‘I can make it look 

like anything I want. It will just go on the cutting room floor.’ » [Manufacturing 

Dissent 01:29:05-01:36:12]  

  Quand il s’agit de construire son récit politique, Moore se donne beaucoup de 

liberté, et ne s’embarrasse pas de respecter les règles et codes de déontologie 

journalistiques. Ses méthodes le placent toujours à la limite de la désinformation,  du 

mensonge et de la diffamation. Cela lui vaut une réputation de manipulateur et de 

propagandiste1.  

 

                                                 
1 Michael Moore a perdu un procès contre Larry Stecco, qui l’a accusé de fausser son image et de nuire 

à son  intégrité morale (character) dans R&M. 
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  IV.1.3.1 L’omission de contexte 

  Un exemple de règle journalistique à respecter est de bien contextualiser ses 

informations afin de ne pas fausser leur sens. Sorties de leur contexte, le cinéaste peut 

les manipuler pour qu’elles véhiculent le sens voulu, parfois à l’opposé de leur sens 

d’origine. 

  Dans F911, par exemple, Moore montre une séquence de Bush devant un 

parterre d’hommes  en tenue de soirée lors d’un dîner (voir annexe 06 : corpus 

Illustré, F911 extrait 5 « Le dîner Al Smith (The Al Smith Dinner) »).  

 

George W. Bush: This is an impressive crowd. The haves, and the have 

mores! Some people call you the elite. I call you my base.  

 

Moore en voix off: [images de Bush pris en photo avec des militaires] 

While Bush was busy taking care of his base and professing his love for 

our troops, he proposed cutting combat soldiers’ pay by 33 percent and 

assistance to their families by 60 percent.  

 

 

Bush apparaît comme un être arrogant, comme quelqu’un qui se vante de son 

pouvoir  et de sa richesse, et qui ne s’intéresse pas aux classes populaires. Moore 

poursuit son procès d’intention contre Bush en précisant qu’il voulait aussi réduire 

certains avantages financiers des militaires. Le spectateur sort du cinéma avec cette 

lecture des images. Cependant Debbie Melnyk, dans son film documentaire 

Manufacturing Dissent (Liberation Entertainment, 2007) dénonce cette lecture faussée 

par un contexte manquant. Elle fournit le contexte d’origine, et avec l’aide de Jesse 

Larner propose une nouvelle grille de lecture : 
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Debbie Melnyk: In Fahrenheit 9/11 Michael uses this speech [extrait et 

images du discours de Bush au dîner Al Smith], but he fails to mention 

that Bush is speaking at the Al Smith dinner, a catholic fundraiser where 

politicians are supposed to tell jokes and poke fun at themselves [l’extrait 

continue]. Jesse Larner: It is not fair to use something said in that context, 

to make a point that it was not intended to make, even if there is some 

truth behind that point. [l’extrait continue] Bush comes off as a guy 

capable of self-mockery, which is a very valuable political trait [l’extrait 

continue], and Moore comes off as someone who doesn’t fight fair. 

[Manufacturing Dissent 01:08:00-01:08:53] 

 

Le discours est prononcé dans un contexte de plaisanterie et d’autodérision, donc  il 

ne fallait pas prendre les paroles de Bush au pied de la lettre.  Jesse Larner insiste sur 

le fait que, dans leur contexte d’origine, les images montrent que Bush est plutôt fin 

et habile comme politicien. En revanche, dans le film de Melnyk, Moore apparaît 

comme un journaliste avec des méthodes tendancieuses. Larner poursuit son analyse 

(voir annexe 06 : corpus Illustré, F911 extrait 5 « Le dîner Al Smith (The Al Smith 

Dinner) »).  

This out-of-context moment reveals something about Moore’s technique 

and about its impact not only on his audience but also on our culture’s 

evolving ability to evaluate evidence. In fact it points out something that 

Moore and Bush have in common… Both insist that there is no truth out 

there, only a contingent reality defined as whatever serves the preferred 

political narrative; both use pastiche and abuse context to present a highly 

massaged “truth” that has earned its scare quotes, and both end up 

insisting that reality is what the author says it is1. 

 
Larner met Bush et Moore sur un pied d’égalité : deux propagandistes qui se 

disputent le droit d’établir la réalité. Il fait valoir que la vérité absolue n’existe pas :  il 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 144-146 (c’est moi qui souligne). 



195 

 

n’y a que le récit politique et la vérité définie par les conseillers de marketing 

politique, « les façonneurs d’image »  (spin doctors). Moore confirme cette critique de 

Larner, quand il cite en voix off 1984 d’Orwell à la fin de F911 qui a pour but de 

dénoncer la propagande de Bush. « The war is not meant to be won, it is meant to be 

continuous. Hierarchical society is only possible on the basis of poverty and 

ignorance. This new version is the past and no different past can ever have existed ». 

[01:54:30 - 01:54:40] Pourtant, dans Manufacturing Dissent, Jim Musselman, un ancien 

ami de Moore à l’époque,  indique que Moore fait et pense exactement la même 

chose. « He said,  ‘you know I can tell the media anything, if you tell them anything 

enough they’ll believe it’. » [Manufacturing Dissent, 01:29:46-01:29:47] 

 

  IV.1.3.2 L’omission d’information 

  Autre méthode tendancieuse de Moore, le fait de ne pas mentionner une 

information qui peut compromettre son récit. Dans R&M, Moore a construit son 

histoire autour du fait qu’il veut rencontrer Roger Smith, le PDG de GM, mais que, 

chaque fois, cette rencontre est contrariée, ce qui sous-entend que Smith fait tout 

pour éviter Moore. Il s’avère que Moore a bel et bien rencontré Smith deux fois avant 

le film, mais comme cela ne va pas dans le sens de sa mise en récit,   Moore décide de 

passer sous silence ces deux rencontres précédentes. Pire, il demande à son ami 

Jim Musselman, également présent à la réunion avec Smith, de mentir et de dire que 

cela ne s’est pas produit. « Michael called me in the middle of the night and just said 
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basically can you just say that this doesn’t exist. And I said ‘it exists, there’s a 

transcript1 of it. I’m not going to fall on my sword for you.’» [Manufacturing Dissent, 

01:31:56-01:32:07] 

  Quand il s’agit de faire du storytelling avec des images,  parfois la réalité 

chronologique ne correspond pas au récit voulu. Le cinéaste peut compresser le 

temps en enlevant des images entre deux points de la chronologie (ex : pour la suite 

A,B,C, le point B est enlevé ce qui donne A,C) ou bien il peut rallonger le temps en 

ajoutant un point supplémentaire entre deux points (ex : pour la suite A,B,C, le point 

B’ est ajouté ce qui donne A,B, B’,C). Ce sont des procédés connus et tolérés, mais le 

spectateur s’attend toujours (sauf indication contraire par le cinéaste) à ce que le 

point C suive le point A, dans la succession d’événements caractéristique du récit2. 

 

  IV.1.3.3 La chronologie dévoyée 

  Dans R&M, les adverbes temporels « meanwhile », « just when », «now» 

articulent les moments clés du récit et établissent la succession d’événements : 

« meanwhile things weren’t getting much better in Flint… » [00:56:28], « just when it 

appeared that all hope was lost…[00:56:28], « half of Flint was now receiving some 

form of government welfare, meanwhile Roger Smith gave himself a 2 million dollar 

raise. » [01:04:06]. Le spectateur a donc tout lieu de croire que ce film présente un 

récit linéaire. Le film raconte le drame des licenciements par GM dans la ville de Flint 

                                                 
1 Il y a une transcription de leur échange dans Premiere Magazine, May 1990. 
2 « Où il n’y a pas succession, il n’y a pas récit» Claude Bremond cité par Jean-Michel Adam, Les 

textes : types et prototypes (Paris : Armand Colin, 2011), 102-112. 
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(le 6 novembre 1986 indiqué en bas sur l’écran) et comment la ville a essayé de faire 

face avec trois projets qui ont tous échoué.  A partir du moment où 1986 est donné 

comme date des licenciements et que la narration de Moore indique que les trois 

projets sont des réponses aux licenciements, le spectateur construit la chronologie 

tacite suivante (figure 18 : « la chronologie proposée par R&M »): 

 

 

Figure 18. La chronologie proposée par R&M 

 

        1986          ?           ?                    ? 

licenciements      Hyatt   Autoworld    W.S.Pavilion 

 

Sans savoir la date précise, le spectateur présume que les trois projets ont eu lieu 

après 1986. Cependant Harlan Jacobson a découvert, quand il a préparé son entretien 

avec Moore dans Film Comment, que les projets présentés pour faire face aux 

licenciements de 1986 avaient eu lieu avant ceux-ci (figure 19 : « la chronologie 

véritable »). 

the three principal commercial development projects had all opened, run 

their course and either failed or closed before the massive 1986-’87 layoffs: 

the Hyatt Regency had opened in ’82; Autoworld opened in mid-1984 and 

closed in early ’85; and Water Street Pavilion opened less than a year 

later1.  

 

 

 

                                                 
1 Harlan Jacobson, « Michael & Me » , 18. 
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Figure 19. La chronologie véritable 

 

       1982       1984                              1985                 1986 

      Hyatt   Autoworld        W.S.Pavilion  licenciements 

 

Après la séquence Wouldn’t It Be Nice, le film poursuit  « just when things were 

looking bleak, Ronald Reagan arrived in Flint. » [00:15:58]. Mais le voyage de Reagan 

à Flint avait eu lieu bien avant 1986, en 1980, quand celui-ci était candidat à la 

présidence. En laissant croire cette fausse chronologie, Moore viole ici le pacte tacite 

entre le spectateur et le documentariste.  Le critique de cinéma Jack Matthews 

explique : 

 There’s covenant I do believe between a filmmaker who calls himself a 

non-fiction documentary filmmaker and the audience: that what you’re 

putting on the screen, what you’re saying is a fact, is a fact, and that 

includes the time sequences and everything else. The audience relaxes and 

says ok I’m going to accept what this man is telling me, I may not like his 

point of view. He didn’t do that. He had broken that covenant several 

times.  [Manufacturing Dissent, 00:34:05-00:34:30]. 

 

Matthews fait la distinction entre la subjectivité d’un point de vue et une sorte 

de contrat de confiance entre le spectateur et le film documentaire. Jacobson 

soulève le même problème : 

 

We all know that documentaries have points of view…what goes into the 

documentary even down to the camera angle has a bias. But we expect 

that what we are seeing there happened in the way in which it happened. 

In the way in which we are told it happened. We all know the doubt that 

arises and the actions that come from reporting an event in which the 

sequence is screwed around with1. 

                                                 
1 Harlan Jacobson, « Michael & Me », 22. 
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Il s’agit non pas d’un problème d’objectivité du film documentaire mais bien d’une 

question d’éthique. Changer la chronologie sans le dire met en doute l’intégrité du 

cinéaste et ne respecte pas le contrat spectatoriel de base entre le spectateur et le 

cinéaste. Nichols confirme cette attente du spectateur : 

As viewers we expect that what occurred in front of the camera has 

undergone little or no modification in order to be recognized on film and 

magnetic tape. We are wont to assume that what we see would have 

occurred in essentially the same manner if the camera and tape recorder 

had not been there... Situations and events, where a temporal dimension 

comes into play, usually retain the chronological arrangement of their 

actual occurrence (though they may be abbreviated or extended, and the 

arguments regarding causation or motivation may be applied)1. 

 
Ainsi, le spectateur peut imaginer que le déroulement des événements est conforme à 

ce qui est projeté dans la salle de cinéma. La caméra est invisible, discrète et ne 

modifie pas la réalité filmée.  Moore contrevient à cette norme tacite pour servir son 

projet de storytelling. Présenter les faits dans le bon ordre chronologique aurait 

montré une situation beaucoup plus nuancée ; cela ne permet pas de tisser la trame 

simplifiée d’une victime innocente (Flint) broyée par les licenciements et finalement 

la politique de la méchante corporation multinationale (General Motors).  

 

  IV.1.4 L’invitation au militantisme : quand le récit déborde le 

cadre du cinéma 

 
  Le film documentaire de Moore est formaté pour garder la tension à la fin du 

film, susciter le débat et maintenir en vie l’expérience du film longtemps après la fin 

                                                 
1 Nichols, Reality, 27-28. 
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du visionnage. SCO en est un exemple caractéristique où le récit politique est très 

présent et déborde son cadre cinématographique. 

  IV.1.4.1 L’invitation au militantisme dans SCO 

  Ce n’est pas un hasard si Moore a choisi, la veille de la première officielle de 

SCO  à Hollywood, de faire sa première officieuse à Skid Row, un quartier pauvre de 

Los Angeles. Il pointe du doigt un système qui « bénéficie à quelques personnes au 

détriment de beaucoup »  (benefits the few at the expense of the many)1. Il  met en 

lumière le décalage entre ces deux camps. C’est le même décalage entre les images 

d’archives présentées au début du film et l’histoire de la famille Smith que Moore a 

placée juste après. Les premières images représentent la famille parfaite des années 

cinquante, blanche, riche et souriante, avec des enfants joyeux qui jouent. Pendant 

que ces images défilent, le commentaire de Moore en voix off annonce le décalage : 

« This movie is about the 250 million of you that have health insurance, those of you 

living the American dream. » Ensuite, c’est l’histoire des Smith. Ils sont blancs aussi 

mais à la différence de la famille « idéale » vue dans les images précédentes, ils sont 

en faillite, tristes et leurs enfants pleurent. Ils pleurent parce que leur père (le gendre 

des Smith) est en partance pour …l’Iraq. C’est une histoire qui résume tous les 

documentaires de Moore, un choix qui ne doit rien au hasard. La famille face à la 

crise économique (R&M, TBO) et la guerre en Iraq (F911). Il manque juste les armes à 

feu (BFC) mais en Iraq elles ne seront pas très difficiles à trouver. Moore fait revenir 

Donna plus tard lors de son escapade à Cuba. Là-bas elle trouve les médicaments 

                                                 
1 SCO, Bonus features, The Weinstein Company, 2007. 
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qui lui font défaut pour un prix modique, mais la précarité de sa situation est 

toujours non résolue. A la fin du film, pas de changement de statu quo1, juste une 

question : aux Etats-Unis, un pays connu pour sa capacité à prendre le meilleur de 

chaque pays, pourquoi ne pas faire de même pour le système de santé ? Dès lors une 

sixième étape s’ajoute au schéma détourné hollywoodien :  

   

[Le spectateur est à l’intérieur, dans la salle de cinéma, avant le film] 
1. Héros positif personnalisé (Moore) contre gros méchants  

2. Suspense 

3. Climax/point culminant 

4. Anti-happy End – non résolution 

5. Interrogation sur l’avenir 

 

[Le spectateur est à l’extérieur, dans la rue, dans l’isoloir, après le film] 
6. Retour à l’équilibre hypothétique via l’action militante du spectateur 

 

  IV.1.4.2 L’invitation au militantisme dans ses autres films 

  Ce schéma en deux temps d’anti-Happy End suivi par une interrogation se 

retrouve aussi dans ses autres films. 

 

R&M 

Anti-Happy End: Roger Smith refuse catégoriquement de venir à Flint. 

Interrogation : Que deviendra Flint ?  

 

TBO 

Anti-Happy End: Phil Knight refuse de construire une usine à Flint et de reconnaître 

que l’exploitation de travailleurs mineurs est une pratique commerciale contraire à 

l’éthique. 

Interrogation : Que deviendront les travailleurs de Flint sans usine? 

Est-ce que Nike va cesser d’employer des travailleurs mineurs? 

 

                                                 
1 Le film est sorti en 2007, bien avant Obamacare. 
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BFC 

Anti-Happy End: Charlton Heston ne s’excuse pas du comportement insensible de la 

NRA et ne veut même pas regarder la photo de Kayla Rolland, la plus jeune victime 

d’un assassinat par une arme de poing. 

Interrogation : Peut-on enfin mettre en place des mesures de « contrôle des armes à 

feu » (gun control) aux Etats-Unis?  

 

 

F911 

Anti-Happy End : Bush est réélu quelques mois après la sortie du film 

Interrogation : Comment échapper à la propagande orwellienne de l’Etat ? 

 

SCO 

Anti-Happy End : Le système de santé est toujours le même à la fin du film 

Interrogation : Comment reformer le système de santé? 

 

SU 

Anti-Happy End : Kerry est battu, Bush est réélu en 2004 

Interrogation : Est-ce que les démocrates peuvent se relever? Quel futur pour les 

Etats-Unis ? 

 

  Moore ne fait que de présenter les faits réels, les preuves par ses images sans 

résoudre la tension créé par l’intrigue du film. Ainsi, la fin heureuse, le retour à 

l’équilibre, n’est pas l’aboutissement du processus car Moore perturbe l’équilibre en 

focalisant sur un échec, un problème non résolu où rien ne change.  La création du 

déséquilibre devient un appel à l’action, avec retour à l’équilibre escompté dans 

l’avenir via une action militante du spectateur d’où les  « Do something » qui se 

trouvent systématiquement dans le générique de fin. Pour gagner la bataille politique 

il a besoin de l’adhésion du public pour reprendre le flambeau et continuer la lutte 

dans le monde réel. 
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   Moore raconte comment il est passé, lui-même, par cette étape dans son livre 

autobiographique Here Comes Trouble : «You’re going to kill another ten thousand 

jobs here after you’ve already killed twenty thousand others in Flint? Really? 

REALLY? I had forgotten about my moo goo gai pan. I calmed down and thought: I 

need to do something. Now1 ». Son premier film R&M en est le résultat.  

 

IV.2 L’auto-récit: comment Moore raconte/invente « Moore » 
 
      Le 23 mars 2013 Moore déclenche une vive polémique au moment de recevoir  

l’Oscar du meilleur documentaire pour BFC. En direct devant des millions de 

téléspectateurs dans le monde entier, il prononce le discours suivant :  

On behalf of our producers Kathleen Glynn and Michael Donovan (from 

Canada), I would like to thank the Academy for this award. I have invited 

the other Documentary nominees on stage with me. They are here in 

solidarity because we like non-fiction. We like non-fiction because we live 

in fictitious times. We live in a time where fictitious election results give us 

a fictitious president. We are now fighting a war for fictitious reasons. 

Whether it's the fiction of duct tape or the fictitious 'Orange Alerts,' we are 

against this war, Mr. Bush. Shame on you, Mr. Bush, shame on you. And, 

whenever you've got the Pope and the Dixie Chicks against you, you're 

time is up2. 
 

Inévitablement, cette déclaration fait réagir la salle qui est partagée entre huées et 

applaudissements. Quelques années plus tard au moment de la sortie DVD de BFC, 

Moore commente ce moment qui a consolidé sa réputation de polémiste : « And I try 

to live my life in an authentic way, in an honest and sincere way. And, you know, at 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 408. 
2  Michael Moore, la cérémonie des Oscars du cinéma, ABC,  2003. 

https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/2003 date de dernière consultation : 31 mai 2015.   
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the end of the day I’m Michael Moore. What else was I going to do? 1»  Outre le fait 

qu’il parle de lui-même à la troisième personne, ce qui est frappant c’est qu’il 

reconnaît un personnage/persona qui a une véritable existence, à part de 

l’homme physique qu’est Michael Moore. Il doit se conformer au comportement de 

sa marque de fabrique, quitte à devenir prisonnier de celle-ci, « What else was I 

going to do? » c’est reconnaître qu’il ne peut pas faire autrement, qu’il doit agir en 

fonction du personnage. De ce point de vue, il est dans la même position qu’un 

homme politique qui doit gérer son image parce qu’il est un représentant officiel du 

peuple.  

 

 IV.2.1 Un rebelle dès sa naissance 
 

  Dans son autobiographie, Moore réutilise les anecdotes déjà vues dans R&M,  

notamment tout un chapitre intitulé  « Crawling Backwards » et il récite dans un 

autre chapitre le discours inaugural de Kennedy qu’il a mémorisé à l’âge de 6 ans. Il 

cherche à garder cohérente cette image de rebelle ingénieux qu’il veut promouvoir. 

Les souvenirs de son enfance sont très sélectifs afin d’alimenter son mythe de 

« fauteur de troubles » (troublemaker) d’où le titre « voilà le fauteur de troubles » (Here 

Comes Trouble)  où il se définit comme un agitateur incorrigible.  

      En dehors de ces nombreuses d’anecdotes de jeunesse, ses films documentaires 

lui permettent de prolonger ces agissements dans sa vie d’adulte. Ils sont souvent 

polémiques et provocateurs, comme sa rencontre en embuscade avec les membres du 

                                                 
1 Bowling For Columbine, DVD, bonus material (C’est moi qui souligne). 
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Congrès à la fin de F911. Moore, accompagné du caporal Abdul Henderson, 

intercepte des membres du Congrès afin de demander dans un premier temps s’ils 

ont un fils en Iraq et  dans un deuxième temps, comme la réponse est toujours 

négative, de proposer de les engager tout de suite pour les envoyer directement sur 

le front de bataille (Voir annexe 06 : corpus illustré, F911 extrait 7 « Moore recrute au 

congrès »). 

  Cet esprit de révolution se retrouve également dans l’appel au 

militantisme systématique via son leitmotiv « faites quelque chose ! » (do 

something) qui apparaît toujours vers la fin de ses films. 

 IV.2.2 Le Robin des bois des pauvres et le prêtre social 

 

  Quand Moore affronte un homme politique, un PDG  ou une  autre personne de 

pouvoir, il se présente comme un Robin des bois moderne face aux riches qui 

méprisent les pauvres, c’est-à-dire les chômeurs, les expulsés ou d’autres marginaux. 

Dans SCO, par exemple, il s’attribue le rôle de porte-parole de ces infortunés (dans 

les deux sens du terme) qui sont opprimés par les puissantes sociétés d’assurance 

maladie.  

There’s no getting around the fact that people are dying in this country as 

a result of the decisions that get made by these health insurance 

companies. People are dying in this country because they can’t afford the 

pharmaceuticals because of the price gauging that takes place. And I don’t 

think it’s a dirty little secret anymore, I think it’s pretty much out in the 

open. (Michael Moore)1. 

                                                 
1  Sarah Baker and Katie Escherich, « Michael Moore’s Latest Target: An ‘Immoral’ Health Care 

System » ABC News / Nightline (posted June 14, 2007). 
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Ainsi, il déclare la guerre au système capitaliste qui profite des plus faibles. « Ceci est 

une guerre, une guerre contre la cupidité » (This is a war, a war against greed1). Les 

Etats-Unis ne doivent pas se réduire au darwinisme social et en conséquence priver 

une partie de la population de soins de base. « As an American, I don’t want to feel 

that the only reason someone loses a loved one is simply because they hold American 

citizenship, and they live in this country2 “. Ceci dit, il peut actionner l’autre ressort 

lié à son éducation religieuse et jouer le rôle de prêtre social. 

 

  « We will be judged by how we treat the least among us3 » : c’est la devise de 

Moore. Une recherche Google incorporant à la fois la devise et le nom de Moore  ‘We 

will be judged by how we treat the least among us’ Michael Moore renvoie à plus de  

2 000 résultats, venant de sites différents4. Cette quantité considérable de références 

s’explique par le fait que Moore ne rate jamais une occasion de placer cette phrase 

dans les entretiens pour parler de sa spiritualité ou de ses valeurs. Ensuite, il insiste à 

nouveau sur ses valeurs de partage qui viennent de son éducation catholique 

irlandaise.  

  

   

 

                                                                                                                                                         
http://www.pnhp.org/news/2007/june/michael_moores_late.php, date de dernière consultation : 1 

septembre 2008. 
1 Michael Moore, « Sicko goes to Washington » Sicko  DVD Bonus features Dog Eat Dog Films , The 

Weinstein Company (2007). 
2 Michael Moore, « Sicko goes to Washington » Sicko  DVD Bonus features Dog Eat Dog Films , The 

Weinstein Company (2007). 
3  Irene Lacher, « The Sunday Conversation: Michael Moore » LA Times, sept 25 2011 

http://articles.latimes.com/2011/sep/25/entertainment/la-ca-conversation-20110925 

date de dernière consultation : 12 août 2014. 
4 Date de la recherche : 25 juin 2015. 
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 He said that Sicko comes from «a spiritual place. »… 

 

« I don’t like putting my religious beliefs out there, » he said. «But I do 

believe that this film is coming from a very deep place, from a spiritual 

place in the sense that I believe as a Christian and a Catholic that it is my 

responsibility to make sure that not only am I covered if something 

happens to me, but that everyone else is covered1 ». 

 

 

 

La revue Christianity Today reconnaît bien cet aspect : 

Whatever else you want to say about him, Michael Moore seems to 

genuinely care about the people he includes in his films. He is consistently 

the champion of the underdog, the helpless, the powerless, and the 

marginalized. It is a calling that we should all recognize. Christ's 

command to love and care for « the least of these » will continue to echo in 

your head long after Sicko has ended2. 

 

 

Christianity Today se fait l’écho et renforce l’image de Moore comme un « prêtre 

social » des films documentaires, qui se soucie vraiment des pauvres 

« genuinely cares about the people in his films,… champions the underdog, the 

helpless, powerless and the marginalized ». A la fin de SCO, Moore poursuit 

son rôle de prêtre social en voulant rassurer les masses par  un dernier message 

d’espoir : 

                                                 
1 Baker and Escherich, “Michael Moore’s Latest Target: An ‘Immoral’ Health Care System “ABC News 

/ Nightline (posted June 14, 2007) http://www.pnhp.org/news/2007/june/michael_moores_late.php 

date de dernière consultation : 1 septembre 2008. 
2 Brandon Fibbs, « Sicko. » Christianity Today,  June 22, (2007) 

http://www.christianitytoday.com/movies/reviews/2007/sicko.html. Date de dernière consultation: 18 

août 2008. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
    

 

IV. 3 Les constantes de mise en récit/storytelling dans le film 

documentaire de Moore 

 
  Les caractéristiques stables et communes dans les six films documentaires du 

corpus de Moore dégagent des éléments et un schéma distinctifs qui permettent 

d’identifier la mise en récit/storytelling moorien. 

  Les caractéristiques communes : 

 la double inclusion 

 l’effet de bookending  

 la vedettisation 

 l’humour 

 la manipulation 

 le voyage initiatique 

 le moment charnière et transformation de la vision du  monde 

 le récit enchâssé avec Happy End 

 le récit enchâssé sous forme de reportage 

 l’Anti-Happy End (échec du scénario) 

 la morale ironique 

 l’invitation au militantisme pour le spectateur 

 l’autopromotion de « Michael Moore » 
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Tels sont les différents fils de base, qui peuvent se trouver tissés dans la trame du 

film moorien. Quelques éléments peuvent manquer comme la vedettisation et l’effet 

de bookending qui  sont peu utilisés dans SU ou à l’inverse certains éléments sont très 

présents dans tous les films comme la double inclusion, l’invitation au militantisme, 

la manipulation et l’autopromotion.  

 

  Le schéma de mise en récit/storytelling moorien 

 

 Quant au schéma commun il est possible de le décrire comme ci-après : 

 
  [Le spectateur est à l’intérieur, dans la salle de cinéma, avant le film] 

1. Orientation : présentation du héros positif personnalisé (Moore)  

2. Complication : présentation du gros méchant lié à un événement méchant 

3. Action/suspense – récit enchâssé sous forme de reportage : investigation par  

héros (schéma de Frau- Meigs) 

4. Action /suspense -- récit enchâssé avec Happy End (schéma de Niney) 

5. Action /suspense -- récit enchâssé avec morale (schéma d’Adam) 

6. Climax- l’affrontement entre le héros (Moore) et le gros méchant 

7. Morale moorienne ou morale ironique, Anti-happy End ou non résolution –  

interrogation sur l’avenir (schéma de fiction moorienne) 

[Le spectateur est à l’extérieur, dans la rue, dans l’isoloir, après le film] 

8. Retour à l’équilibre ou résolution hypothétique via action militante du 

spectateur 

 

  A l’instar de ces caractéristiques, certaines étapes du schéma peuvent varier ou 

manquer, notamment 3, 4 et 5 (pas de récit enchâssé) dans R&M et SU. En revanche, 

1, 2, 6, 7 et 8 sont indispensables, surtout la dernière étape (tableau 11 : « le 

récapitulatif des schémas de mise en récit/storytelling »).  
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Tableau 11. Le récapitulatif des schémas de mise en récit/storytelling  

Schéma/auteur étapes élément distinctif jugement  
récit oral/Adam 5 + Ω Morale ou Pn Ω oui (morale) 

récit journalistique/Frau-

 Meigs 

5 5W non (neutre) 

film documentaire/ Nichols 3 simplicité et concision non (neutre) 

fiction 

hollywoodienne/Niney 

4 absence de début, 

organisé autour des  

ingrédients, absence 

d’étapes 

oui (héros et 

Happy End) 

film documentaire moorien 8 récits enchâssés, anti 

Happy End, retour à 

l’équilibre à l’extérieur 

de la salle de cinéma 

oui Happy End 

et anti Happy 

End 

 

Le schéma de storytelling moorien présente un certain manichéisme dans le pointage 

du « méchant » (bad guy) qui est toujours un personnage politique et/ou 

économique. Moore prône la solidarité, une valeur supérieure à l’individualisme afin 

que le public ne sorte pas de la salle de cinéma comme seulement spectateur mais 

aussi acteur de la vie politique.  

 

  Lors de la présentation de R&M au festival international du film de Toronto en 

1989 Moore précise, en réponse à la question : 

Q: « are there any techniques in story telling that should not be used in 

documentary? »  

Moore : « I think you have the right to employ just about anything you can 

do to make a good movie that’s entertaining, as long as you’re telling the 

truth1» [Manufacturing Dissent, 01:29:33 – 01:29:44] 

 

                                                 
1 (C’est moi qui souligne). 
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  Voici l’explication de la quantité et la complexité des schémas de récits qui se 

trouvent dans les films documentaires de Moore, car il ne se fixe aucune limite en 

matière de techniques de narration. Selon lui, divertir le spectateur et lui dire la 

vérité sont plus importants que tout. La question sous-entend le caractère inhabituel 

d’une utilisation importante du  storytelling dans un film documentaire. En effet, elle 

est plutôt limitée dans le film documentaire canonique comme le démontre le schéma 

du film documentaire de Nichols, réduit à l’expression minimale du récit en trois 

étapes. D’où la problématique pour un film documentaire censé être un film de non-

fiction qui s’oppose au film de fiction.  

  L’une des caractéristiques du film de fiction est le récit. Le récit implique un 

script qui permet aux acteurs l’apprentissage de leurs répliques. Dans un film 

documentaire, défini comme un film sans acteurs, s’il y a un script —qui plus est 

écrit à l’avance—, le cinéaste ne peut pas interpréter librement les images. Tout sera 

jugé, accepté ou rejeté en fonction du script. C’est justement ce qu’Albert Maysles, le 

célèbre documentariste du courant de cinéma direct, qui a réalisé Salesman (Maysles 

Films, 1968), Grey Gardens (Portrait Films, 1975), Gimme Shelter (Maysles Films, 1970), 

et d’autres films documentaires connus, reproche à Moore :  «…no matter what he 

makes, no matter what comes before his eyes, he’s out to prove what he already 

knows before » [Manufacturing Dissent, featurette, 00:00:27 - 00:00:42]. Il accuse Moore 

d’avoir des idées bien arrêtées et de chercher uniquement les images qui peuvent les 

conforter, sans tenir compte de ce qu’il voit vraiment.  
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  Le point de vue de Maysles est un peu excessif par rapport à Moore. Il serait 

plus juste de dire « he tends to prove what he already knows » car Moore a la 

capacité de s’adapter aux images qu’il collecte.  Surtout, s’il voit qu’elles s’insèrent 

facilement dans la trame d’une histoire ou bien qu’elles augmentent le 

divertissement pour le spectateur. Moore a une histoire de base en tête quand il fait 

un film, mais il élabore le récit après avoir tourné les images.  

  Moore construit a posteriori sa démonstration, ce qui lui confère plus de liberté 

d’improvisation. C’est la raison pour laquelle il peut donc varier les rôles et les 

schémas entre le conteur, le journaliste et le cinéaste au fur et à mesure de la 

démonstration, ce qui explique le fait que ces trois types de schémas se trouvent dans 

ses documentaires, à plus ou moins forte dose. 

  Néanmoins, l’utilisation du récit comme storytelling suscite l’intérêt, mais reste 

toujours problématique parce qu’elle crée la différence par rapport à la vision du film 

documentaire canonique. Moore se situe à la fois dans les normes du genre et dans 

leur subversion.    

  C’est une remise en question de l’objectivité et de la vraisemblance parce qu’elle 

est véhiculée par des médias et des supports qui font partie de l’establishment (non 

critique à l’égard des maux de la société américaine qu’il dénonce). Moore par 

contraste est férocement indépendant et autonome. 

  Malgré les schémas multiples, Moore privilégie son propre schéma, celui qui 

procède de l’effet de bookending des autres schémas existants décrits par Niney, Frau-

Meigs et Adam. Il s’agit d’un schéma inspiré par le canon mais détourné, car il trace 
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délibérément une nouvelle voie. Elle lui permet d’exploiter au mieux l’auto-récit, 

inspiré également par les autres récits, mais qui détourne l’attention du contenu du 

film documentaire vers son créateur, dont la présence est très savamment articulée 

aux autres images.  
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DEUXIEME PARTIE 
 

 

LE CONTRAT DE RECEPTION  
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Chapitre V 
 

 

L’ « axiographie » (axiographics) : 

l’éthique face à la liberté   
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« I can make it [the footage] look like anything I want.  

It will just go on the cutting room floor. » 

Michael Moore1  

 

 

 

Avant de tourner son premier film, R&M, Moore et son ami Jim Musselman 

avaient rencontré Roger Smith deux fois en 19882. Pourtant, en 1989, Moore  sort 

R&M dans lequel aucune mention n’est faite de cette rencontre avec Smith. En effet, 

l’idée du départ du film repose sur le fait que, malgré ses efforts multiples, Moore n’a 

jamais pu avoir une audience avec Smith. Pour préserver cette version des faits, il 

incite Musselman, qui est au courant du film, à nier l’existence de leur rendez-vous et 

de leur discussion avec Smith. Musselman rétorque qu’il ne peut pas nier la réalité et 

lui pose la question suivante : « you talked to him twice already, how can you do a 

movie about something you’ve done already? » La réponse de Moore : « I can make it 

look like anything I want, it will just go on the cutting room floor. » [Manufacturing 

Dissent [01:32:10-01:32:22].  

Cette réplique de Moore démontre deux choses : dans un premier temps que sa 

déontologie est à géométrie variable selon la situation, mais surtout qu’il est 

conscient de son pouvoir en tant que documentariste de modeler le message qui lui 

convient à travers les images, autrement dit de faire dire aux images ce qu’il veut. Ce 

pouvoir implique une certaine responsabilité vis-à-vis de ceux qui passent devant la 

                                                 
1 Moore cité par Jim Musselman dans Manufacturing Dissent [01:29:05-01:36:12]. 
2 Larner, Forgive us Our Spins, 68. 



220 

 

caméra, ce que Nichols appelle « acteurs sociaux » (social actors) par contraste avec les 

professionnels. « The representation of social actors involves the use of people (rather 

than professional actors)…1 ». Elle implique aussi  ceux qui sont devant l’écran dans 

la salle de cinéma – les spectateurs. Cette relation entre les trois —le filmeur, le filmé 

et les spectateurs— constitue la base d’une certaine éthique de l’espace 

documentaire. Comment théoriser cet espace? Comment l’appréhender ? Comment 

le comprendre? Pour répondre à ces questions Nichols propose quelques pistes à 

partir des deux termes-clé : « axiographie » (axiographics) et « regard » (gaze). 

V.1  Axiographics 

 

  Que signifie exactement le terme « axiographics » ? Pour répondre à cette 

question, il convient d’analyser le contexte dans lequel il se trouve et de comprendre 

son importance par rapport  à la conception du film documentaire pour Nichols. 

 

…to address the specific qualities of the documentary gaze and its object 

of desire: the world it brings into sight. What we might call axiographics 

moves to the fore. This neologism stems from axiology the study of values 

(ethics, aesthetics, religion and so on), with ‘particular reference to the 

manner in which they can be known or experienced.’ (Webster’s Third 

International). Axiographics would address the question of how values, 

particularly an ethics of representation, comes to be known and 

experienced in relation to space2. 

 

  Nichols explique que le film documentaire relève d’« un regard  » (gaze) 

spécifique, complètement différent du regard du film de fiction. Mais ce n’est pas 

forcément un objet froid et scientifique, une réalité objective et implacable, c’est un 

                                                 
1 Nichols, Reality, xiv. 
2 Nichols, Reality, 77 (c’est moi qui souligne). 
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objet de « désir » (desire). Derrière le film il y a de l’émotion et puis il y a une volonté.  

C’est la volonté du cinéaste qui « engendre un monde spécifique » (the world it 

brings). Ainsi, il n’y a pas qu’un seul monde mais plusieurs mondes créés chaque fois 

par le documentariste. Cette notion ne correspond pas à l’idée reçue du film 

documentaire qui reproduit la seule et unique réalité. C’est que Nichols situe le film 

documentaire sur le terrain du subjectif et non de l’objectif. De plus, cette subjectivité 

est soumise à la volonté et au désir du cinéaste.  Ce pouvoir de choisir implique 

l’existence d’une échelle de valeurs éthiques inhérentes. Nichols s’évertue donc à 

comprendre et décrire ces valeurs bien définies qui régissent les films documentaires.  

        Cependant, il y a un vide théorique, car l’éthique d’un film documentaire n’a 

pas lieu d’être tant qu’il est considéré à ses débuts (et même de nos jours) comme une 

réalité objective. C’est à partir de ce besoin théorique que Nichols a créé de toutes 

pièces le terme  axiographics. Il a combiné  le mot « axiologie » (axiology) qui veut dire 

l’étude des valeurs, avec  « graphisme » (graphics) qui signifie toute représentation 

visuelle  sur une surface.  Axiographics n’a toujours pas d’autre acception en anglais. 

Il est dès lors possible de proposer le néologisme « l’axiographisme » comme 

équivalence car « axiographie » existe déjà en français, en médecine dentaire1, tandis 

qu’axiographisme, avec sa connotation visuelle plus forte, correspond mieux à l’idée 

de Nichols.  Il s’ensuit que ce concept permet au théoricien de percevoir comment les 

valeurs (et notamment l’éthique de la représentation) sont appréhendées et vécues à 

                                                 
1 Il indique un examen para clinique destiné à évaluer les déplacements des os de la mâchoire dans les 

trois plans de l'espace. 
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travers la connaissance et l’espace dans le film documentaire. Ainsi, Nichols 

explique : 

 

‘Axiographics: Ethical Space in Documentary Film.’ examines how each of 

these modes of representation establishes a different set of ethical challenges 

and constraints. The representation of social actors involves the use of 

people (rather than professional actors) whose lives may be permanently 

altered by the process. The filmmaker’s presence –or feigned absence–

carries significant implications. The organization of cinematic space (the 

placement of the filmmaker, the camera’s proximity to subjects, the 

exclusion or inclusion of contextual information) becomes the principal 

means by which ethical issues concretely manifest themselves in 

documentary filmmaking. Historical space becomes ethical space1.  

 

 

  En résumé, l’organisation de l’espace cinématographique impose un cadre 

éthique qui a de sérieuses implications pour les participants d’un film documentaire. 

Ainsi, la responsabilité du documentariste est encore plus grande car Nichols 

rappelle que ce ne sont pas des acteurs professionnels : « people (rather than 

professional actors) ». Cette différence entre « la personne ordinaire » du film 

documentaire et « l’acteur professionnel » d’un film de fiction est primordiale pour 

les considérations éthiques.  Quand le public regarde un acteur au cinéma la seule 

chose en jeu est son physique, sa capacité à jouer un personnage et éventuellement 

son cachet. En revanche, « la personne ordinaire » d’un film documentaire met en jeu 

son image qui sera jugée par le public dans le monde réel bien après la fin du film. La 

personne ordinaire du film documentaire a de fortes chances de rencontrer dans le 

                                                 
1 Nichols, Reality, xiv-xv (c’est moi qui souligne). 
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monde réel d’autres personnes qui l’auront vue dans le film documentaire, alors que 

le personnage  d’un film de fiction n’a plus d’existence dès que le film s’arrête. 

Dans R&M se trouve l’exemple parfait. Larry Stecco, une personne ordinaire, est 

interviewée dans la séquence de la fête Great Gatsby (voir annexe 03 :  corpus 

illustré, R&M  extrait 1 « La fête Great Gatsby ») : 

Moore voix off: Meanwhile, the more fortunate in Flint were holding their 

annual Great Gatsby Party...at the home of one of GM's founding families. 

To show that they weren't totally insensitive to the plight of others they 

hired local people to be human statues at the party. [images des afro-

américains qui posent comme des statues] 

    

  [Moore diégétique face à 4 individus déguisés années 1920]                    

  Moore: So, what's it like in Flint these days? 

               

  Larry Stecco: Things are tough here for the people that are laid off.           

There's still people working. I don't think it's as bad as people may 

believe. 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

Pour le spectateur, Stecco, habillé en smoking, est dépeint comme un riche nanti 

insensible aux problèmes des classes populaires. C’est ici que l’éthique dont parle 

Nichols prend tout son sens car la réalité de Stecco est toute autre. Il s’avère qu’il 

était là non pas pour se faire voir dans la sphère de la haute société, mais parce que 
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c’était une fête au profit  d’une organisation caritative. Stecco est un avocat qui fait 

beaucoup de travail bénévolement pour défendre les démunis et, comme Moore, il 

est en faveur des syndicats. L’auteur de Forgive Us Our Spins Jesse Larner explique : 

Except that wasn’t really Stecco’s world and Moore knew it. He knew 

Stecco personally, if not well. He knew that Stecco wasn’t part of the idle 

rich set and that, in fact, he was on the same side as Moore on many 

issues. Stecco had helped him out several times. And although Moore 

never mentions it, that Great Gatsby party was an annual charitable event 

that raised money for a shelter for battered women, a shelter that Moore 

himself had supported in editorials in the Flint Voice. The party was hardly 

a decadent gambol….He took Moore to court for presenting his character 

in a false light,… The jury was persuaded that the reality of Stecco was 

nothing like the guy in the film1… 

 

 

  Larner parle du « Stecco’s world…the reality of Stecco », petit rappel du « the 

world that it brings » de Nichols, c’est-à-dire la création d’un monde par le 

documentaire dont le cinéaste est responsable. L’écart ici entre l’image et la réalité 

était tellement grand que Stecco a intenté un procès contre Moore et a gagné. Ce qui 

manquait dans la séquence de R&M, c’étaient des éléments d’information 

contextuelle, ce qui rappelle la problématique éthique que Nichols a soulevé : « the 

organization of cinematic space (…the exclusion or inclusion of contextual 

information) becomes the principal means by which ethical issues concretely manifest 

themselves in documentary filmmaking2 ».  

  Ensuite, il explique que l’espace historique devient un espace éthique. Cette 

affirmation paraît presque contradictoire car l’histoire au départ est considérée 

                                                 
1Larner, Forgive Us Our Spins, 74-75  (c’est moi qui souligne). 
2 Nichols, Reality, xiv-xv. 
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comme un fait objectif, même si elle peut être modifiée a posteriori. C’est la notion de 

la réalité subjective, une réalité parmi d’autres réalités possibles, dans son concept de 

monde spécifique. C’est presque comme si le mot histoire prenait ici plus le sens du 

« récit » (story) que du « fait historique » (history).  Il est important d’insister sur ce 

glissement de sens, car l’appareil théorique que Nichols met en place permet 

d’aborder le film documentaire comme un élément subjectif, notamment à travers la 

notion de « regard ».   

 

V.2 Le « regard » (gaze) du documentariste  

 

  Le mot « gaze » en anglais peut prendre plusieurs sens : regard, regard fixe ou 

bien regard contemplatif parmi d’autres. Ce terme ainsi que sa forme verbale 

peuvent se distinguer d’autres termes du champ sémantique de la vue : « to look » 

(voir),  

« to watch » (surveiller) et « to stare » (dévisager) mais  « to gaze » est intentionnel et 

motivé. Et il expose celui qui le met en œuvre, à savoir ici le regard ou 

l’ « ocularisation 1» spécifique du cinéaste. Le mot « regard » traduit partiellement le 

choix décisif et intentionnel du cinéaste. Il s’agit plutôt d’un regard précis, actif dans 

lequel se trouvent la volonté et le désir de créer un monde spécifique2.  

                                                 
1Niney emploie le terme « ocularisation » avec un dispositif d’analyse très intéressant mais d’avantage 

orienté vers le point de vue et les aspects techniques cinématographiques. François Niney,  Le 

documentaire et ses faux-semblants (Paris : Klincksieck, 2009), 62. 
2  Note de traduction : tout en reconnaissant les limites, le mot « gaze » sera traduit par « regard» tout 

au long de ce chapitre et du chapitre suivant.  
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‘…cinematic codes create a gaze, a world, and an object, thereby producing 

an illusion cut to the measure of desire.’ [Nichols cite Laura Mulvey1] Might 

we not rewrite this comment with documentary in mind? –-Playing on 

the tension between film as controlling the dimension of time (exposition, 

narrative) and film as controlling dimension of space (changes in distance, 

place, perspective), cinematic codes create a gaze aimed at the historical 

world, and an object (the desire for and promise of knowledge), thereby 

producing an argument cut to ethical, political and ideological measure2. 

 

 

  Qu’entendent Nichols, et aussi Mulvey, par ce regard ayant une visée 

historique sur le monde ? Nichols propose de transposer cet outil théorique 

développé pour le film de fiction et de l’appliquer au film documentaire. Il est basé 

sur les codes cinématographiques qui créent un « regard » et un « objet ». Ceux-ci, à 

leur tour, engendrent « l’argument » un mot dense à plusieurs sens allant de 

« dispute » à « raisonnement  » en passant par « version des faits ».  Il s’agit plutôt du 

produit final du documentariste, son message, c’est- à-dire son « discours ». Ainsi, le 

« discours »  comme « argument » du documentariste résulte de la combinaison du 

regard, d’un désir et de la promesse de la connaissance. Le processus est illustré par 

la figure 20 « la création d’un argument » :  

                                                 
1 Laura Mulvey, « Visual Pleasure and Narrative Cinema » Movies and Methods, Vol. 2 (Berkeley: 

University of California Press, 1985), 314. 
2 Nichols, Reality, 77 (c’est moi qui souligne). 
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                                    Figure 20. La création d’un argument 

 

 

 

 

Ensuite, le regard du documentariste se révèle à partir du lien entre la représentation 

visuelle de la caméra et la relation qu’entretient le documentariste avec le monde 

historique.  Ainsi, le regard du documentariste est un outil qui permet de répondre à 

la question suivante : comment le documentariste conçoit-il le monde historique? Les 

prises de photos animées de la réalité constituent non seulement une thèse du monde 

historique, mais mettent en lumière aussi sa politique et son éthique. Quand Moore 

dit à Jim Musselman « I can make it [the footage] look like anything I want. It will 

just go on the cutting room floor », il affirme son pouvoir de créer le message qu’il 

veut à partir des images brutes, de choisir, couper, monter les images à sa guise. En 

résumé, le documentariste montre ce qu’il voit, mais il ne voit que ce qu’il cherche et 

surtout ce qu’il a envie de voir. Il vise le monde historique mais ne produit pas la 

réalité, mais une réalité.  

Argument

Regard 
(gaze) Objet

Les codes cinématographiques 
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  Dans le contexte d’un film documentaire, la manipulation d’images prend 

encore plus d’importance que dans un film de fiction. Nichols explique pourquoi 

c’est le cas : « An indexical bond1 exists between the image and the ethics that produced 

it. The image provides evidence not only on behalf of an argument but also gives 

evidence of the politics and ethics of its maker2 » Ainsi, il y a une véritable connection 

entre l’indice et son référent3. C’est une sorte de « lien » (bond) « indiciel » (indexical) 

entre l’image et son référent dans le monde historique. « Documentary images are 

different from fiction precisely because they possess an indexical bond, a referent, to 

the historical real4 ». 

Lorsqu’il [Bazin] présente la photographie comme une émanation d’une 

réalité passée et non comme une copie de quelque chose, il souligne 

comment une photo renvoie à un seul objet et à un moment unique de 

l’existence de celui-ci. Dans le domaine des signes, seul un indice possède 

cette sorte de spécificité, mais on peut se demander si la sémiotique rend 

compte de ces aspects de la photographie apparemment primordiaux pour 

Bazin et Barthes. Au lieu de chercher des équivalents à la photographie 

dans la science des signes, il conviendrait peut-être d’étudier comment elle 

transforme, voire évite, la fonction essentielle de substitution du signe. 

Barthes et Bazin conviennent que la photographie ne représente ni une 

copie (un simple signe iconique), ni un substitut (fonction de tous les 

                                                 
1 Ici il faut comprendre « index » au sens sémiotique, décrit ainsi par le linguiste Charles S. Peirce : 

«An index is a sign which would, at once, lose the character which makes it a sign if its object were 

removed, but would not lose that character if there were no interpretant. Such, for instance, is a piece 

of mould with a bullet-hole in it as sign of a shot; for without the shot there would have been no hole; 

but there is a hole there, whether anybody has the sense to attribute it to a shot or not. » Charles S. 

Peirce, ‘Sign ‘, J.M. Baldwin (ed.), Dictionary of Philosophy and Psychology, Vol.II (London :  Macmillan, 

1902), 527-528. 
2 Nichols, Reality, 77 (c’est moi qui souligne). 
3 « Charles Sanders Peirce distingue ainsi trois types de signes : l’icône, l’indice et le symbole. L’icône 

est la représentation la plus proche du réel, l’indice se place dans un système de contiguïté avec le réel 

tandis que le symbole s’en éloigne le plus, autorisant l’arrivée de l’arbitraire dans le réel », Divina 

Frau-Meigs,  Socialisation des jeunes et éducation aux médias (Toulouse : ERES, 2011), 15. 
4 Film reference, http://www.filmreference.com/encyclopedia/Criticism-Ideology/Documentary.html, 

date de dernière consultation : 17 juillet 2012.  
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signes, y compris les indices). La photographie «  s’ajoute réellement à la 

création naturelle au lieu de lui en substituer une autre1 » affirme Bazin2. 

 

Il s’agit à la fois de la spécificité de l’indice mais aussi de la photo qui a cette qualité 

de reproduire le monde historique mais aussi, d’après Bazin, d’y apporter quelque 

chose en plus. Nichols s’appuie sur l’analyse de Bazin pour ajouter la dimension du 

regard du photographe au moment de la prise de la photo et par la suite le regard du 

cinéaste au moment du tournage. 

 

The photographic (and aural) record provides an imprint of its user’s 

ethical, political and ideological stature as well as an imprint of the visible 

surface of things. …The question posed to the spectator …is how the 

filmmaker acquitted him-or herself in relation to those segments of the 

historical world that have become the scene of the film. Where does the 

filmmaker stand? What space does he or she occupy and what politics or 

ethics attach themselves to it3? 

 

Ainsi, le photographe ou bien le cinéaste laissent sur cette photo, ou ces images 

animées qui deviennent le film documentaire, leur empreinte éthique, politique et 

idéologique.  Cette empreinte est soumise au spectateur qui,  à son tour, questionne 

comment le cinéaste a géré cette relation, comment il se situe, quelle est sa place, 

quelle politique et quelle éthique se trouvent derrière son film documentaire. D’où la 

considération et la création du regard qui est constitué de deux éléments : 

                                                 
1 André Bazin, « Ontologie de l’image photographique » [1945], Qu’est-ce que le cinéma? (Paris : éd. du 

Cerf, 1981), 14. 
2Tom Gunning, « La retouche numérique à l’index », Études photographiques, 19 | Décembre 2006, [En 

ligne], mis en ligne le 23 septembre 2008. URL : 

http://etudesphotographiques.revues.org/index1322.html. date de dernière consultation : 17 juillet 

2012. (c’est moi qui souligne). 
3 Nichols, Representing Reality, 79. 
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 l’acte de manipulation d’un appareil pour reproduire des images  

 le processus derrière le regard du documentariste sur le monde. 

V.3 Les regards de Nichols 
 

  Nichols présente six catégories de regards dont certaines s’appliquent plus ou 

moins aux documentaires de Moore : 

1. « FORTUIT » (ACCIDENTAL) = l’éthique de la curiosité.  

2. « IMPUISSANT » (HELPLESS) = l’éthique de la compassion.  

3. « MENACÉ » (ENDANGERED)= l’éthique du courage. 

4. « INTERVENTIONNEL » (INTERVENTIONAL) en deux parties  

4.1 =  l’éthique de la responsabilité reliée avec le mode interactif du film 

documentaire.  

4.2 =  l’éthique de l’irresponsabilité reliée avec le mode interactif du film 

documentaire.  

5. « COMPATISSANT » (HUMANE)= l’éthique de la responsabilité.  

6. « CLINIQUE/PROFESSIONNEL » (CLINICAL/PROFESSIONAL)= l’éthique de 

l’intérêt supérieur de la profession. 

 V.3.1 Le regard fortuit (the accidental gaze) 

 

  Ce sont des images prises de façon fortuite. Les images de la mort de Kennedy 

filmées par Abraham Zapruder par exemple, celles du passage à tabac de Rodney 

King par la police de Los Angeles prises par George Holliday ou bien toutes les 

images de l’attentat du 11 septembre enregistrées par des centaines de personnes 
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sont liées à des accidents de présence. Le cinéaste se trouvait au bon moment au bon 

endroit pour filmer quelque chose d’intéressant. Nichols le qualifie d’« ethic of 

curiosity » car le cinéaste doit être animé par un minimum de curiosité pour filmer 

sans savoir à l’avance qu’un événement est sur le point de se passer. 

 

PERTINENCE CHEZ MOORE : PEU 

Les documentaires de Moore contiennent un aspect fortuit, il peut tomber par hasard 

sur quelqu’un d’intéressant, par exemple quand il rencontre deux jeunes, DJ et Brent, 

dans BFC [00:13:51-00:17:10] 

  Elvis Mitchell: A lot of your movie style is about serendipity too. 

Moore: We stopped in for gas at a gas station and, if you’ve seen the 

movie, there’s a kid who wishes he was number one on the bomb suspect 

list… We found him because he saw the camera equipment in the car and 

one of our film producers told him what we were doing and the kid says, 

’Oh, I went to school here with Eric Harris one of the kids who did the 

killings here at Columbine – we were in the same class together.’ And it’s 

like (for me), ’Don’t say anymore’. Because if you say it and he has to say 

it a second time, it’ll sound like he repeated it1.  

En revanche, ce n’est pas un pur regard fortuit car il dit à DJ de ne rien dire lors de 

leur rencontre fortuite et de garder son témoignage pour l’objectif de façon à 

préserver sa spontanéité. En plus, l’intervention importante de Moore semble 

indiquer qu’il part toujours avec des a priori comme une hypothèse de départ et une 

intention précise, ce qui réduit considérablement le champ du hasard. Il est possible 

                                                 
1  Elvis Mitchell, « Mike Moore Speaks: Bowling for Columbine », The Australian Broadcasting 

Corporation; Gateway to Arts and Culture 2002, http://abc.net.au/arts/film/stories/s654932.htm,  date de 

dernière consultation : octobre 2002. Depuis disponible sur ce site 

http://www.onlisareinsradar.com/archives/movie_reviews/ date de dernière consultation : 17 juin 

2013. 
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qu’il y ait de véritables regards  fortuits, mais dans la mesure où elles ne servent pas 

son film, ces images n’y figurent pas.  

  V.3.2 Le regard impuissant (the helpless gaze) 

 

  Cela  se traduit par un désir de filmer malgré un obstacle qui empêche 

l’intervention du cinéaste. Il y a plusieurs raisons pour cela : le filmeur est trop loin 

de l’action, ou bien il est retenu ou repoussé par un agent de sécurité ou bien  il doit 

filmer à travers une barrière qui fait obstacle. Les images des décapitations publiques 

dans certains pays arabes montrent bien l’incapacité d’intervention du filmeur. Ce 

regard est caractérisé par une éthique de compassion vis-à-vis de la victime à l’égard 

de laquelle le filmeur est solidaire. L’acte de filmer est une façon de dénoncer ce qui 

se passe devant la caméra. 

 

PERTINENCE CHEZ MOORE : AUCUNE 

  Ce regard du documentariste ne se trouve pas chez Moore, et non pas parce 

qu’il lui manque des occasions car il peut se montrer très solidaire, notamment 

envers des syndicats (TBO), des ouvriers licenciés et des familles expulsées (R&M) ou 

des victimes de violence (BFC) mais il n’est pas « helpless » selon la définition de 

Nichols. Moore a l’habitude de braver l’interdit, d’aller là où il ne doit pas aller, mais 

avec la caméra. Il se débrouille pour avoir les victimes devant l’objectif. Quand il ne 

peut ni filmer ni parler, il fait de l’humour. Dans SCO, Moore cherche à atteindre 

Guantanamo avec les sauveteurs de 9/11. Plutôt que de montrer ses  difficultés à y 
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aller, le documentaire présente un intertitre sur fond de l’enseigne du département 

américain de la sécurité intérieure (USA Homeland Security) : 

  
Image absente à cause des droits d’auteurs 

Cette « intermission » drôlatique et burlesque accompagnée d’une musique 

d’ascenseur arrive au moment dramatique pour créer le décalage.  

Dans un autre exemple, quand Moore est emmené au poste dans TBO, il fait un 

sketch comique pour expliquer ce qui s’est passé après.  

This guy is getting ready to read me my rights and I said, ‘wait a minute, 

you can’t arrest me, I’m on a book tour.’ [le public rit, Moore prend une 

voix snob] ‘I’m an author. You can’t arrest authors. [Moore reprend sa 

voix normale] and the private security guard is going [Moore imite la voix 

du gardien] Arrest them, arrest them. We told them to get off our property 

and he refused to leave he’s trespassing. [Moore reprend sa voix normale] 

Wait a minute, that’s not what happened, they told us to come outside and 

stay here and wait for the boss. [Il imite le gardien] No, we didn’t. That’s a 

lie ! [Moore reprend sa voix normale] And of course he’d forgotten about 

the people he had pushed out the door with me. So I said to the officers, 

‘Officers [Moore prend un ton plus grave] let’s roll the videotape. [le 

public rit. TBO 01:03:21-01:03:47] 

 

Le spectateur ne voit pas les forces de l’ordre car elles apparaissent à peine dans le 

champ visuel et elles interdisent tout de suite au cinéaste de continuer à filmer.  En 
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revanche, leur présence se fait sentir par le son de leur  voix, et le fait que la caméra 

filme subitement le trottoir. Cependant, il faut noter une divergence entre le 

comportement de Moore et la classification de Nichols. L’auteur parle d’une 

impuissance à filmer  un événement extérieur, alors qu’ici  Moore et ses cameramen 

sont eux-mêmes le sujet de la confrontation. 

  Le seul moment où il s’approche un peu de cette idée d’obstacles, c’est dans la 

séquence de la confrontation finale avec Roger Smith : au moment d’interpeller 

Smith, Moore est retenu par les agents de sécurité de General Motors à la fin de R&M 

[1:21:06-1:21:34]. Cependant, cela ne se voit pas sur les images mais par le biais des 

commentaires du DVD qui précisent « You can’t see it but two guards have got my 

arms they’re holding me tight here, holding me back so I won’t get any closer1 ».  

Dans cette séquence l’échange entre Moore et Smith est presque physiquement 

empêché. 

  V.3.3 Le regard menacé (the endangered gaze) 

 

  Les images montrent que le cinéaste et le caméraman se mettent en danger, 

souvent dans des situations de guerre. Le travail de CNN pendant la première 

Guerre du Golfe est l’exemple classique de cette situation. Par rapport à un film de 

fiction, le danger dans un film documentaire est bien réel, comme l’attestent les 

images du film The Battle of Chile, ou l’assassinat du caméraman, Leonardo 

                                                 
1 Michael Moore,  « Bonus, commentaries audio de Michael Moore » Roger & Me, DVD, Warner Bros. 

(1989). 
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Henrichsen, est capturé en direct pendant le putsch avorté du Tanquetazo1. Ces 

situations se reconnaissent par des mouvements brusques de la caméra, l’image 

tressautante qui traduit la course du caméraman, ou bien les images référentielles de 

danger à l’écran (des soldats armés, des bombes qui explosent, des émeutes). Il est 

question de la survie du caméraman. Ici il s’agit d’une éthique de courage, car il faut 

en avoir pour continuer de filmer dans de telles circonstances. Le 

cinéaste/caméraman donne la priorité à la recherche et l’enregistrement des 

informations critiques sur sa propre vie.    

 

PERTINENCE CHEZ MOORE : PEU 

  Moore se trouve dans des situations dangereuses quand il est face aux forces de 

l’ordre. Mais ce ne sont pas des situations périlleuses où il risque sa vie ; il risque 

plutôt la confiscation de son matériel ou bien d’être arrêté par les agents de sécurité 

et emmené au poste comme ce fut le cas dans TBO.  Cette situation dangereuse se 

trouve plus dans un film comme F911 où il y a des images violentes de la guerre en 

Irak, mais celles-ci ont été filmées par des journalistes indépendants, et Moore les a 

récupérées. 

  V.3.4 Le regard interventionnel (the interventional gaze) 

 

  C’est un regard de confrontation et il se traduit par l’intervention du cinéaste ou 

caméraman qui ne se contente pas de filmer mais aussi de participer à l’action filmée. 

                                                 
1 Reel Monte, « After 32 Years, Zooming In on a Killer », Washington Post, November 13, 2005 

http://www.washingtonpost.com/wp-dyn/content/article/2005/11/12/AR2005111201327.html. 
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Du coup il devient aussi acteur du film. Il peut mettre sa vie en danger en voulant 

aider la personne filmée. Finalement, ce regard présente autant de risque, voire plus, 

que le regard menacé. Il n’y a plus la distance froide entre filmeur et filmé, les deux 

sont menacés par un même danger. Nichols définit deux types d’éthiques de 

responsabilité pour ce regard : l’éthique de responsabilité et l’éthique 

d’irresponsabilité. 

  Quand l’intervention est en opposition, elle relève d’une éthique de 

responsabilité. Le documentariste et les acteurs sociaux ont le même but : se protéger 

contre un danger extérieur. Il arrive même que le filmeur arrête de tourner pendant 

l’intervention pour aider le sujet filmé.  Harlan County, U.S.A. est un bon exemple où 

Barbara Kopple a vécu avec les grévistes et a reçu le même traitement hostile, 

notamment lorsqu’ils sont canardés dans un premier temps et ensuite passés à tabac 

par les malfrats et briseurs de grève embauchés par Duke Power1. 

  En revanche, quand le documentariste cautionne ce qui passe devant l’objectif, 

l’éthique devient alors une éthique de l’irresponsabilité. Au lieu de s’opposer le 

cinéaste participe, et de ce fait il rend légitime des actes immoraux comme dans le 

fait de filmer les expériences des Nazis ou les meurtres d’otages. Dans ce cas les 

filmeurs montrent leur adhésion aux acteurs sociaux et apparaissent comme   

complices. 

 

                                                 
1  Roger Ebert, « Harlan County, U.S.A. » The Chicago Sun-Times, Feb. 17 2006  

http://www.rogerebert.com/reviews/There-are-no-neutrals-there, date de dernière consultation :  22 

juin 2013. 
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PERTINENCE CHEZ MOORE : BEAUCOUP pour la responsabilité /PEU pour 

l’irresponsabilité 

  Le regard de Moore s’inscrit dans la confrontation, mais sans mettre vraiment 

sa vie en danger. Ceci vient du fait que Moore participe bien au film mais le 

spectateur ne voit pas une intervention filmée mais plutôt  la mise en scène d’une 

intervention. Moore est très conscient à la fois de l’impact politique mais aussi de la 

valeur de divertissement transmise par les images. Par exemple, il accompagne deux 

blessés de Colombine [BFC 01:35:52-01:43:26] dont les corps portent encore sur eux 

les balles du massacre lorsqu’ils vont à Kmart où elles ont été achetées, pour faire un 

coup médiatique dans ce magasin et dénoncer la vente des munitions  utilisées par 

les auteurs du massacre de Columbine. Moore intervient comme acteur et se met sur 

le même plan que les deux lycéens malheureux, mais pour cette intervention 

médiatique il ne risque, au pire, qu’une intervention musclée par les forces de l’ordre 

de Kmart. Il faut aussi ajouter que la priorité de Moore est principalement le film, de 

ce fait il ne lui arrive pas d’arrêter de filmer pour venir en aide aux sujets filmés, la 

caméra continue à tourner.  

  Quand Moore essaie d’aider les ouvriers de Borders, la chaîne de librairies, 

dans TBO, il leur donne rendez-vous plus tard pendant la nuit, mais c’est un rendez-

vous filmé [00:20:04- 00:23:20]. Finalement le seul véritable moment d’intervention 

pure de Moore est évoqué par Moore lui-même quand il raconte ses démêlés  avec 

Borders. 
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This was not my first strange encounter with the Borders bookstore chain 

on my tour. At their Philadelphia store I had refused to cross a picket line 

blocking their entrance and instead I brought the protesters inside with 

me to my reading. That resulted in Borders refusing to let me speak at my 

scheduled appearance the following week in their New York store [TBO 

00:19:48 - 00:19:48] 

 

C’était une vraie intervention de la part de Moore, sans autre motif. Il en parle mais 

ne montre pas d’images. Quant à la deuxième partie de ce regard, l’éthique 

d’irresponsabilité, elle ne s’applique pas aux films de Moore, qui est toujours très en 

contrôle de ses productions. 

 V.3.5 Le regard compatissant (the humane gaze) 

 

  Le film s’accorde un moment pour laisser place à une réponse subjective à un 

événement grave, généralement la mort. Le cas de figure ici se distingue de 

l’intervention dans la mesure où le drame est inévitable, comme par exemple dans le 

cas d’un patient qui rentre en phase terminale. Le but n’est pas d’accentuer la 

morbidité ou la tragédie de l’événement mais de susciter  la compassion du 

spectateur et de lui faire comprendre ce qui se passe. Bien que le côté impuissant soit 

aussi présent car tout le monde est  impuissant devant la mort, il ne s’agit pas tant de 

l’impossibilité à intervenir que du lien empathique créé entre le mourant et la 

personne vivante derrière l’objectif qui le regarde. Car le rapport entre les deux va 

au-delà du simple acte froid et professionnel d’enregistrement scientifique. Il s’agit 

d’établir un rapport humain  plein de compassion où l’objectif et le sujet sont sur le 

même pied d’égalité d’une réalité communément vécue. Ce regard est caractérisé par 

une éthique de responsabilité. Ainsi l’important ne se trouve pas autant dans le 
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tournage mais plutôt dans la réponse empathique et personnelle qui donne une forte 

charge émotionnelle aux images. Nichols cite comme exemple les films One Man’s 

Fight for Life (Michael Scott, Dave Bell Associates, 1985) ou Roses in December (Ana 

Carrigan and Bernard Stone, First Run Features, 1982). 

 

 PERTINENCE CHEZ MOORE : AUCUNE 

  La catégorie que Nichols a créée ici ne semble pas s’appliquer aux films 

documentaires de Moore. C’est difficile de trouver un exemple qui y corresponde 

sans pour autant dire que Moore n’est pas compatissant et humain. En effet, il est 

possible d’argumenter que bien que Moore ne filme pas quelqu’un en train de 

mourir, il a filmé une ville à l’agonie dans R&M. Il rentre dans l’empathie quand il 

essaie de conforter Mme Jimmie Hughes, la directrice de l’école de Buell dans BFC.  

Soudainement elle craque devant la caméra, se retourne et commence à pleurer 

[01:25:00 – 01:25:24].  

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Le spectateur sent même un peu cette compassion avec le consultant en sécurité du 

logement, Denny Fenell, que Moore taquine dans un premier temps et utilise pour 

susciter quelques rires  

« Fenell:  If I was to try and stab you through this, right here, [il montre une porte 

avec une grille de protection] you are going to have to be pretty close. Right?  

Moore:  What if I had a spear? ».  Il se montre toutefois plus gentil et compatissant 

quand celui-ci est subitement envahi par la tristesse et est au bord des larmes [BFC 

00:21:08-00:22:44]. 

  V.3.6 Le regard  clinique/professionnel  

  (clinical/professional gaze) 
 

  Les images sont révélatrices d’un espace neutre qui se trouve entre 

l’enregistrement froid et la réponse humaine. Le regard clinique se distancie aussi 

bien de l’empathie du « humane gaze » que de l’impuissance du « helpless gaze ».  

Ce regard est empreint de professionnalisme, le cinéaste applique un code 

déontologique. C’est un regard clinique qui rappelle le mouvement de cinema verité. 

Le mot d’ordre est « neutre ». 

 

PERTINENCE CHEZ MOORE : PEU 

  Moore est tout sauf neutre. Néanmoins, des séquences de type cinema verité se 

trouvent dans les films documentaires de Moore. Dans R&M  la caméra filme en 

travelling (dans une voiture) ce qui reste de Buick World [01:05:03-01:05:13], des 

images sombres de la dévastation économique. Certes, le choix des images n’est pas 
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neutre, mais ce qui frappe c’est l’absence de présence de Moore que ce soit audio ou 

visuelle, voire à travers une tierce personne. Il n’y a pas d’ajout, pas de montage,  

seulement les images et les sons diégétiques. 

 

 
 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

V.4 Les regards de Nichols et la présence de Moore 

  
  Selon le regard de Nichols la pertinence chez Moore est variable. Le tableau 12 

illustre cette variation à laquelle il est possible de rajouter le degré de présence car 

elle est aussi un élément clé dans les films documentaires de Moore (tableau 12 «  les 

regards de Nichols et la présence de Moore ») : 
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                    Tableau 12. Les regards de Nichols et  la présence de Moore 

 

Regard   (gaze) Ethique 
Pertinence chez 

Moore 

Présence 

de Moore 

1. FORTUIT 

(ACCIDENTAL) 

 

La curiosité 

 

PEU PRESENCE+ 

2. IMPUISSANT 

(HELPLESS ) 
La compassion AUCUNE 

PAS 

APPLICABLE  

3. MENACÉ  

(ENDANGERED ) 

Le courage 
PEU PRESENCE+ 

4.1 

INTERVENTIONNEL  

( INTERVENTIONAL) 

La 

responsabilité 

BEAUCOUP, 

mais nuancé 
PRESENCE++++ 

4.2 

INTERVENTIONNEL  

( INTERVENTIONAL ) 

L’irresponsa-

bilité 

PAS 

APPLICABLE 

PAS 

APPLICABLE 

5. COMPATISSANT 

(HUMANE) 

La 

responsabilité 
AUCUNE PRESENCE+ 

6. CLINIQUE/ 

PROFESSIONNEL  

(CLINICAL/ 

PROFESSIONAL ) 

L’intérêt 

supérieur 
PEU ABSENCE 

Source : compilation à partir des travaux de Nichols, 76-103. 

 

 

Le système de Nichols ne trouve sa pertinence chez Moore que dans l’intervention 

4.1 avec une éthique de responsabilité. Le tableau 12 montre clairement que cette 

pertinence est liée aussi à un degré élevé de présence du documentariste.  

  Malgré la sophistication du système développé par Nichols, force est de 

constater qu’il est incomplet quand il s’agit de l’œuvre de Moore. Seul semble 

dominer le regard intentionnel à forte responsabilité, qui est renforcé aussi par le 

degré de présence. Ceci n’est pas surprenant car l’auteur a élaboré son système à une 

époque où Moore n’était pas au faîte de sa popularité (1991). Le cinéaste avait signé 

un seul film, R&M, certes un succès mais sans plus d’influence que cela.  Nichols a 
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donc défini chaque regard avec d’autres films de référence que ceux de Moore. Il a fait 

appel à un répertoire de films documentaires plutôt classiques comme The Thin Blue 

Line d’Errol Morris (cité 16 fois), In the Year of the Pig  de Emile de Antonio (cité 8 fois) 

et parfois confidentiel comme High School  de Frederick Wiseman (cité 6 fois) ou 

Magical Death de Napoleon Chagnon (cité 6 fois). Roger & Me n’est cité que 3 fois et 

Moore ne figure même pas dans l’index (Morris 5 fois, de Antonio 1 fois, Wiseman 11 

fois, Napoleon Chagnon 2 fois).   

  Même une décennie après dans son livre, Introduction to Documentary, publié 

tout d’abord en 2001 et suivi par une deuxième édition en 2010, Nichols n’a pas 

modifié son système axiologique fondé sur l’éthique du regard élaboré dans 

Representing Reality. Il évoque bien les derniers films de Moore (BFC, F911, SCO ou 

Capitalism a Love Story) mais n’introduit pas pour autant de nouveaux regards. 

 

V.5 L’éthique et la déontologie du documentariste 

 V.5.1 L’éthique du regard documentariste 

Nichols, dans Representing Reality, a placé le  concept de regard sur l’axe de l’éthique, 

donnant à chacun une taxinomie éthique. Cela explique la difficulté à faire rentrer 

Moore dans le système, car l’éthique n’est pas sa préoccupation première, d’où les 

nombreuses critiques qui considèrent ses méthodes peu scrupuleuses 1 . En effet, 

Moore se préoccupe plus du divertissement, de la politique ou de sa propre image 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 74-75,  et Jacobson, « Michael & Me » Film Comment, 16-26. 
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que de l’éthique, ce qui ne veut pas dire qu’il n’ait pas une visée morale ou 

moralisatrice mais elle n’est pas régie par des considérations éthiques.  

  C’est justement ce problème d’éthique que Nichols signale dans R&M, le 

premier film documentaire de Moore. Il décrit le regard documentaire de Moore de 

la façon suivante : 

Michael Moore structures encounters in order to undercut others. A prime 

example is Moore’s interview with Miss Michigan; she tries to show 

sensitivity as an individual to a poverty that her beauty queen role cannot 

address (as Moore knows full well), but he compels her to become a 

demonstration of this disjunction through his insistent questioning. 

Ironically, Moore shows more appreciation for Deputy Fred Ross, who 

evicts tenants delinquent with their rent with a simultaneous display of 

compassion unperturbed by consequences1.   

 

Nichols soulève un problème éthique dans les films de Moore car il considère que le 

documentariste construit des situations qui ridiculisent et discréditent ses acteurs 

sociaux. Il donne comme exemple le traitement de Miss Michigan  dans R&M. Dans 

un premier temps il explique qu’elle est piégée par Moore car il lui pose des 

questions sur les licenciements à Flint et qu’elle répond comme elle peut : « she tries 

to show sensitivity as an individual to a poverty that her beauty queen role cannot 

address ». Dire qu’elle a du mal à répondre aux questions de Moore uniquement 

parce qu’elle occupe le rôle de reine de beauté est discutable.  Jusqu’à preuve du 

contraire, la superficialité n’est pas un critère de sélection pour les concours de 

beauté aux Etats-Unis, même si certaines candidates n’ont pas une grande culture. 

Ensuite, il est possible aussi de remettre en question l’affirmation que le 

                                                 
1 Nichols, Reality, 253. 
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questionnement persistant de Moore « oblige » (compels her) Miss Michigan à paraître 

en décalage avec les événements tragiques traversés par Flint à cet instant. Il est vrai 

qu’elle paraît ridicule et discréditée à l’écran, mais est-ce dû au questionnement de 

Moore ou à son propre comportement ? Quand Moore l’aborde pour la première fois, 

même avant qu’il puisse poser une seule question elle laisse échapper un rire gras et 

fort [R&M 00:25:08]. Certes, elle est surprise et pas préparée à répondre à de telles 

questions, mais Moore est-il responsable de sa réaction ?  

  Il en va de même pour d’autres acteurs sociaux « ridiculisés » par Moore. Il 

n’incite pas Bob Eubanks à raconter des blagues racistes et vulgaires [R&M 0:23:46-

00:23:51]. Et surtout, Charlton Heston n’est sous aucune contrainte quand il dit : 

« Well we have probably a more mixed ethnicity than other countries » pour 

expliquer pourquoi, aux Etats-Unis, il y a plus de morts causées par les armes à feu 

que dans d’autres pays [BFC 01:50:46-01:53:00]. En revanche, la responsabilité de 

Moore dans l’image de ses acteurs sociaux est engagée par son choix d’inclure ces 

extraits embarrassants et leur montage afin de créer un effet d’humour pour les deux 

premiers et un effet de polémique pour le dernier.  

  Et pour finir, quand Nichols affirme que Moore cherche à rendre « Deputy 

Fred » sympathique, il ne tient pas compte du rôle que celui-ci joue dans le film. S’il 

est plus familier au spectateur que les expulsés c’est plutôt parce que Moore le suit 

tout au long du film. Il en fait son personnage principal avec un rôle précis : faire 

avancer le récit du film. Il fait partie du regard documentariste dans une finalité de 

divertissement. 
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 V.5.2 L’éthique à l’épreuve du mensonge dans le dispositif de Moore  

  Il est nécessaire de pousser plus loin la réflexion critique sur l’éthique, l’axe 

principal du dispositif « axiographie » de Nichols, surtout avec Moore puisque le 

modèle de Nichols s’applique très partiellement et de manière insatisfaisante à ses 

films documentaires. Cela tient sans doute à un phénomène non évoqué par Nichols, 

qui relève d’un principe controversé en communication et en études des médias, qui 

est celui du mensonge pour susciter l’émergence de la vérité : « on doit parfois 

mentir pour atteindre la vérité1 ».      

  Le fait de mentir aux acteurs sociaux peut être associé à une sorte d’ « effet 

Hawthorne2»,  à savoir le fait qu’observer change le comportement de ceux qui sont 

observés. Le sujet qui participe à cette expérience est dupé à la fois par l’objectif du 

tournage mais aussi par l’utilisation des images après.  

  Ce problème se pose aussi avec les acteurs sociaux dans un film documentaire.  

Le fait de filmer et d’observer un individu fait que cette personne change son 

comportement. Du coup, la meilleure façon d’obtenir d’un acteur social un 

comportement authentique est de cacher le vrai objectif du film, ou bien de le filmer 

à son insu. Quand Michael Moore veut des images des recruteurs militaires à Flint 

pour les utiliser dans F911, il trouve deux Marines, Dale Cortman et Raymond 

Plouhar, et leur demande de participer à son film. Le problème c’est qu’ils pensent 

                                                 
1 Robert Flaherty cité par Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 57. 
2 Elton Mayo, The Human Problems of an Industrial Civilization (London: Routledge, 2003, 1ère ed.1933). 

L’effet Hawthorne trouve son origine dans des expériences menées dans les usines d’Hawthorne dans 

la banlieue de Chicago de 1924 à 1932.  
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que c’est un film documentaire sur les Marines qui sera diffusé sur The Discovery 

Channel. S’ils avaient su que le but des images était de montrer comment de pauvres 

gens à Flint sont recrutés pour être de la chair à canon en Irak, il est peu probable que 

les militaires aient accepté et en plus, qu’ils aient un comportement authentique. Les 

parents de Raymond Plouhar ont confirmé que leur fils n’aurait jamais donné son 

accord s’il n’y avait pas eu ce mensonge [Shooting Michael Moore, 00:45:22 - 00:52:30].  

  De la même manière, Moore révèle à Charlton Heston qu’il est aussi membre de 

la NRA  et veut discuter du problème des contrôles des armes à feu aux Etats-Unis. 

Moore laisse entendre qu’il est d’accord avec le point de vue de Heston et qu’il va lui 

donner une plateforme pour en parler. Ainsi, Moore arrive à obtenir une rencontre 

avec lui et ce n’est qu’au fil de l’entretien qu’il dévoile petit à petit ses vraies 

intentions et son avis véritable, ce qui lui permet d’affronter le président de la NRA. 

Moore va jusqu’à lui montrer la photo de Kayla Rowland, la plus jeune victime des 

armes à feu.  

  Michael Wilson, le documentariste du film anti-Michael Moore, Michael Moore 

Hates America, se rend compte de ce dilemme quand il veut interviewer Pete Auger, 

le gérant municipal de Davison (Davison City Manager). 

Michael Wilson voix off: I went to Davison to talk to City Manager Pete 

Auger. I really wanted to get a quote from him about how lovely Davison 

was and how Moore had come from there rather than Blue Collar Flint. 

People in that area suddenly get a little camera shy when the name Moore 

pops up in conversation. So I told him we were doing a documentary on 

small town USA and the American Dream [Michael Moore Hates America, 

00:25:27 – 00:29:48]. 
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Il ne veut pas annoncer clairement le but du film de peur que personne ne veuille lui 

parler. Mais dans un exercice d’honnêteté intellectuelle, aidé par l’incitation de son 

producteur qui menace de démissionner, il avoue tout à Auger, lui présente ses 

excuses et demande, et obtient, l’autorisation d’utiliser les images. Paradoxalement, 

ce film anti-Michael Moore qui passe son temps à dénoncer ses pratiques de 

dissimulation finit par l’en disculper (Voir annexe 11 : « Extraits de Michael Moore 

Hates America » extrait 2 « Wilson dissimule ses intentions »).  

   

  L’éthique chez Moore n’est pas une constante absolue mais relative, selon l’effet 

recherché dans son film documentaire. D’un côté, il prête le flanc à la critique, de 

l’autre il a plus de liberté de création. Moore invente ses propres règles du jeu, ce qui 

implique de réviser le dispositif théorique de Nichols sur l’axiographie (axiographics) 

et le regard  (gaze) et de proposer d’autres axes et cadrages pour tenir compte de la 

spécificité de Michael Moore. Autrement dit, il faut passer du regard du 

documentariste vu par Nichols au regard moorien (Moorian gaze).  
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Chapitre VI 
 

 

La « téléographie » (teleographics) : 

l’avènement du regard moorien  
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«…when in this great democracy did political become a dirty word?» 

   Michael Moore [Manufacturing Dissent, Bonus features, 00:13:07 - 00:13:42] 

  

  L’« axiographie » (axiographics) basé sur le mot axiologie ou l’étude de l’éthique 

devient « téléolographie » (teleographics) basé sur le mot « téléologie » (teleology) ou 

l’étude de la finalité.  En effet, l’éthique n’est pas l’axe centralisateur pour organiser 

le regard moorien.  Sam Riddle, son ami, donne une indication à ce qu’il faut mettre à 

la place : « Michael could put the ‘Mac’ in Machiavellian. He’s a strange character, a 

very complex person. He’s driven to get things done, by any means necessary, and I 

don’t hold that against him. 1»  Ben Hamper, autre ami et collaborateur de longue 

date confirme l’affirmation de Sam Riddle : « I’d learned a long, long time ago that 

Michael Moore – a man who could’ve talked Hitler into hosting a bar mitzvah – was 

the absolute master of Wily persuasion2 ». Ainsi,  Moore est décrit, et par ses amis en 

plus, comme quelqu’un qui fait tout pour arriver à ses fins. Il n’est plus question de 

curiosité, d’impuissance, de danger, d’intervention, ni de professionnalisme chers à 

Nichols mais de résultat final. La finalité est l’axe organisateur de la production et de 

l’action de Moore.  Le regard moorien s’articule autour de trois finalités : 

divertissement, politique et autosuffisance. 

  Les deux premières sont indiquées par Moore lui-même dans cette déclaration 

d’intention : « at the end of the day, I make films that I would see on a Friday night 

                                                 
1 Larner, Forgive us Our Spins, 22. 
2 Schultz, Michael Moore a biography, 31. 
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and I want audiences to be both entertained and angered1 ».  Autrement dit, divertir 

et mettre en colère le spectateur. Quand Moore parle de « mettre le public en colère » 

(I want audiences to be…angered) cela correspond à une finalité politique car il cherche 

à faire réagir le spectateur dans les urnes comme c’est le cas dans F911 où le but 

avoué est de sortir Bush de la Maison Blanche.  

  Ces deux articulations de finalité se complètent par une troisième qui est 

associée à sa présence à l’écran, voire son omniprésence :   l’autosuffisance. Cela peut 

se traduire par l’autoglorification, une obsession excessive de sa propre image, 

visible dans sa faculté d’utiliser sa propre vie pour en faire la matière de ses films 

documentaires. En effet, il n’hésite pas à insérer toutes sortes de traces indicielles de 

sa présence :  archives de son enfance, extraits où l’on parle de lui,  images de son 

nom écrit sur des enseignes, —l’équivalent de parler de soi à la troisième personne à 

travers le média du film documentaire. Son ami Sam Riddle décrypte cet aspect de 

Michael Moore qui caractérise partiellement son regard de documentariste : « … he 

can be a bit, how do you say it, megalomaniacal most of the time and with a 

paranoid tinge » [Manufacturing Dissent, 00:07:00-00:07:14].  

  Cependant, l’autosuffisance est aussi une valeur positive avec le sens de « self 

reliance » associé aux Etats-Unis à la notion de « faire les choses soi- même » (Do It 

Yourself  = DIY), à l’autonomie et au pouvoir d’agir  (self-empowerment). Cette 

interprétation se voit dans le fait que Moore, comme Chaplin, est l’architecte 

                                                 
1 Michael Moore cité par Paul Fischer, « The 2002 Toronto Film Fest, Day three » Film Monthly (2002). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html, date de dernière 

consultation :  22 juin 2013 (c’est moi qui souligne). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html
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principal de ses films. Il est le scénariste, le monteur, le caméraman, mais aussi 

l’acteur principal. En résumé, le regard moorien semble s’organiser en trois grandes 

finalités : le divertissement, la politique et l’autosuffisance.  

 VI.1 Le regard moorien de divertissement 

  Le regard moorien de divertissement se subdivise en  quatre catégories 

différentes: l’intrigue, le rire, le drame et la musique. Il vise à faire passer le 

spectateur par toutes sortes d’émotions, du rire aux larmes, de la colère à l’empathie, 

et joue sur le fait que l’émotion, associée au récit, permet d’ancrer un fait dans la 

mémoire individuelle et collective. Tout en divertissant le spectateur, Moore cherche 

à ancrer ses thématiques dans la conversation des Américains. 

  VI.1.1 L’intrigue 

  Par intrigue, il faut entendre le détail, les péripéties d’un récit. Le terme connote 

un aspect fascinant et captivant qui fait que le spectateur veut savoir la suite d’une 

histoire donnée. Ainsi, pour divertir le spectateur et l’amener du point A vers le 

point B de sa démonstration, Moore se sert de l’intrigue, associée à une utilisation 

importante du récit dans ses films. Ainsi le but est de faire avancer le récit et 

d’accrocher le spectateur. Cette utilisation de l’intrigue et du récit est clairement  

illustrée par le personnage du shérif adjoint surnommé « Deputy Fred » dans le film 

R&M. Il poursuit une quête, comme Moore,  bien qu’il ne cherche pas à débusquer 

Roger Smith, mais des mauvais payeurs qui doivent être expulsés. L’intrigue se 

compose de cinq expulsions tissées dans la trame du film [R&M 00:18:27, 00:28:27, 
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00:50:57, 01:05:03, 01:19:06]. En tant que personnage, Deputy Fred n’est là que pour 

faire avancer le récit et faire des juxtapositions marquantes. La fête Great Gatsby est 

suivie immédiatement par une expulsion, sans transition [R&M  00:18:27]. Il en est de 

même pour  l’élection de Miss America [R&M  00:28:27] et la partie de golf jouée par 

les riches vieilles femmes blanches [R&M  00:50:57]. Deputy Fred arrive et frappe à la 

porte comme une sorte de Grande Faucheuse, qui rappelle aux pauvres (et ainsi au 

spectateur) leur situation précaire.  Toutefois, le spectateur ne sait pas grand-chose 

de Deputy Fred. Moore ne lui accorde qu’un court entretien de 11 secondes à la fin 

du film où il explique ce qu’il compte faire pour Noël.  

  Moore: What’s Christmas going to be like for you this year? 

Fred: I get a couple of days off. That’s the good part. I get a chance to rest, but 

come Tuesday morning, I’ll be back [R&M 01:21:47].  

 

Finalement, le spectateur apprend très peu sur lui, surtout comparé à ce qu’il 

apprend sur Moore : les photos d’enfance, les photos de sa famille et les informations 

sur ses activités passées à Flint et à San Francisco.  

  C’est encore plus flagrant pour les personnes expulsées, qui ne sont que des 

figurantes dans le film de Moore. Elles n’ont pas de noms, peu de répliques, et aucun 

témoignage ni entretien avec Moore, car il ne s’attarde pas sur leurs histoires. Elles 

n’existent qu’en tant qu’image/indice de la pauvreté et des représentants des 

minorités (elles sont toutes afro-américains).  Nichols dit lui-même à propos du film : 

His portrait of a deputy sheriff charged with evicting tenants for 

nonpayment is more vivid and engaging than his portrait of the people 

evicted. (Like Moore, the sheriff also acts, but in the wrong way.) Moore’s 

use of irony and satire makes it difficult to be certain if he meant to be as 

critical of the unemployed as he is of General Motors, but as a character, 
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“Michael Moore” seems as distant from the now redundant auto workers 

(of whom we actually meet very few) as he is from the inaccessible Roger 

Smith1. 

 

C’est cette distance, ce non-intérêt dont parle Nichols, qui relègue les expulsés et les 

licenciés de GM à l’arrière plan et crée ce regard moorien narratif. Le fait de minorer 

l’individu peut faire avancer le récit, ou bien divertir le spectateur tout simplement.  

  VI.1.2 Le rire  

  Une autre façon de divertir le spectateur consiste en effet à tourner en dérision 

un personnage du film documentaire, souvent face à Moore lors d’un entretien. Il 

s’agit d’une situation où le personnage est plutôt une victime, naïve, qui n’est pas au 

courant de l’utilisation finale de son discours. Dans un extrait de R&M, Moore 

demande à Bob Eubanks s’il utilise le mot  « seins » (breasts) dans son émission The 

Newlywed Game2 qui sous entend que ce n’est pas une émission pour toute la famille. 

Face à l’accusation de Moore, Eubanks se fâche et proclame fermement qu’il n’utilise 

jamais ce terme et que les gens comme Moore (les médias) sont responsables de la 

mauvaise image de son émission.  Dans l’extrait qui suit, Eubanks interroge un 

couple qui participe au jeu The Newlywed Game. Il demande à l’homme d’évaluer le 

poids de la « poitrine » (chest) de sa femme. Cette utilisation tendancieuse de chest 

semble contredire l’affirmation précédente d’Eubanks. Moore enfonce le clou en 

                                                 
1 Nichols, Representing Reality, 71. 
2 L’émission fut diffusée sur la chaîne ABC et présentée par Bob Eubanks de 1966 – 1974, 1977 – 1980, 

et ensuite en syndication 1985 – 1988, et 1997 – 1999. Elle a inspiré le jeu télévisé français Les Mariés de 

l’A2 (1987 – 1992 sur la chaîne A2) et sa nouvelle version Les Z’amours diffusée sur France 2 depuis 

1995 . 
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insérant une blague de mauvais goût qu’ Eubanks raconte à la caméra. Eubanks est 

dépeint comme un idiot susceptible, qui fait le contraire de ce qu’il dit (voir annexe 

03 : corpus Illustré, R&M extrait 2 « Entretien avec Bob Eubanks »).  

  Dans le même style, d’autres personnages sont tournés en dérision comme Miss 

Michigan et Janet, l’analyste couleur d’Amway 1 , à des degrés de méchanceté 

variable. Le regard de Moore est plus taquin envers Janet, même si elle n’a pas l’air 

très affûtée quand elle révèle qu’elle n’est pas la saison qu’elle pensait, suite à une 

erreur de sa direction. « I’ve discovered that I am another season….It's really a shock 

to me, because I am out there color-analyzing women all the time. Little did I know 

that I was not the season that I was telling people I was, » [R&M 00:41:15 -00:23:36]. 

En revanche, Miss Michigan ressort comme étant la plus superficielle, la plus 

écervelée et la plus déconnectée de tous les personnages de ce film 

documentaire. Elle vient prendre partie au défilé de Flint et Moore lui demande ce 

qu’elle ressent en voyant tant de personnes licenciées et d’usines fermées à Flint. Elle 

répond sans réfléchir « J’en suis une fervente partisane » (I feel like a big supporter) 

c’est-à-dire « je suis pour les licenciements et les fermetures d’usines. » Elle ne 

comprend toujours pas de quoi il s’agit et Moore est obligé de répéter sa question en 

insistant lourdement sur les détails de la situation économique à Flint. Quand elle se 

rend compte enfin que Moore lui pose une question sérieuse, elle réplique après un 

temps de réflexion, un peu hésitante « Je soutiens l’emploi » (I’m for employment) mais 

                                                 
1 Dans le contexte du film, cette  « analyste couleur » est en reconversion : elle se transforme en 

« coach » qui est censé trouver la meilleure saison pour chaque personne afin d’aider cette dernière à 

choisir les couleurs des vêtements qui conviennent le mieux à son visage. 
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termine sa phrase avec un sourire gêné et un regard perplexe1 (voir annexe 03 : 

corpus Illustré, R&M extrait 3 « Entretien avec Miss Michigan »). 

  Dans ces situations Moore choisit et monte sciemment ces séquences pour 

réaliser un effet de moquerie. Il lui arrive aussi de jouer une sorte de faux naïf pour 

provoquer des situations drôles. Il se présente comme un individu simple d’esprit 

avec pour but de prendre au dépourvu son interlocuteur et d’éliciter des réponses 

authentiques. Voici un exemple extrait de BFC, quand il questionne un officier du 

Michigan à propos d’une victime d’un accident de chasse où un homme a fait  

déguiser son chien en chasseur, et au 

moment d’accrocher le fusil sur le dos de 

l’animal, le fusil tombe et un  coup part 

blessant l’homme au tibia. Telle une situation 

créée pour une émission de caméra cachée, 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Moore le faux naïf, amène l’officier à expliquer les pratiques juridiques vis-à-vis des 

chiens, et à considérer si le chien avait bien planifié son coup :  

« Is it possible the dog, you know, knew what it was doing? ». Le fait que le gardien 

de la paix garde tout son sérieux en répondant à cette question ajoute à l’effet 

comique (voir annexe 05 : corpus commenté, BFC extrait 1 « Le chien chasseur »).  

  A la fin de chaque séquence le spectateur rit mais aux dépens de l’interlocuteur 

de Moore. Le documentariste s’attribue le rôle neutre d’interviewer et l’autre se 

                                                 
1 Voir aussi Orvell, « Documentary Film and the Power of Interrogation », 135. 
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retrouve dans le rôle du dindon de la farce. Mais le film documentaire de Moore peut 

passer du masque du rire au masque des pleurs pour les besoins du divertissement. 

 

  VI.1.3 Le drame 

  Le drame s’oppose à la comédie et représente des actes graves, sérieux et 

tragiques empreints d’une charge émotionnelle ou d’une violence cinglante. Il s’agit 

d’émouvoir le spectateur ou de le provoquer. En construisant ces films 

documentaires autour de drames, Moore est certain d’avoir à sa disposition une 

matière riche en émotions qu’il peut exploiter facilement pour aiguiser l’intérêt du 

spectateur. Louise Spence et Vincius Navarro relèvent l’importance de l’émotionnel 

dans le film documentaire. Ils notent l’existence de cette caractéristique émotionnelle 

malgré leur nature sobre. Ils expliquent :  

Like many TV commercials, though, documentaries also appeal to our 

senses in a way that seems reminiscent of fantasy and entertainment. 

Even if they rely on data, facts, and statistics to present   their cases, they 

use sounds and images as well in order to convey their messages,   

resources that may be only marginally available, say, to a scientific report.  

Moreover, these sounds and images are organized in a manner that can 

alternately move, infuriate, excite, and even entertain us. Often what we 

find most compelling in a documentary-the very core of our experience-is 

precisely what produces the strongest emotion1. 

 

Il s’agit de divertir le spectateur par ce qui le fascine et l’émeut, ce sont les émotions 

que le film documentaire peut procurer. Que ce soit avec le massacre de Columbine 

(BFC), l’attentat du 11 septembre (F911) ou encore un lapin tué et éviscéré devant 

l’objectif (R&M), Moore fait la part belle à certaines séquences et à des sujets qui 

                                                 
1 Louise Spence and Vincius Navarro, Crafting Truth: Documentary Form and Meaning (Rutgers, NJ: 

Rutgers University Press, 2011), 123 (c’est moi qui souligne). 
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mettent le public en émoi. Il n’hésite pas à reprendre des images authentiques, même 

si leur qualité est moindre, pour faire passer l’émotion, comme dans la séquence de  

carnage de Columbine où les caméras de surveillance ont saisi les deux jeunes en 

pleine action   BFC [00:30:20-00:32:24]. 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

  Moore a fait une reconstruction afin d’insister sur la réalité des faits, mais aussi 

sur le drame émotionnel. Il utilise des séquences et des enregistrements purement 

objectifs, extraits du monde historique. Mais, au lieu de laisser dérouler, par exemple, 

11 minutes d’une caméra de télésurveillance, ce qui risque d’ennuyer le spectateur, il 

mélange et monte sa matière première (les images et les documents audio) afin de 

maximiser le drame et l’identification du spectateur, introduisant ainsi la subjectivité 

dans cet assemblage personnel.   

  La caméra épouse la vision d’un étudiant qui entre au lycée, visitant les salles et 

espaces liés au drame1. Dans un premier temps c’est le lycée vide, sans doute filmé 

après le drame. Ensuite, le documentaire replonge le spectateur au cœur du drame 

                                                 
1 Voir caméra semi-subjective, Niney, Le documentaire et ses faux-semblants, 84. 
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au moment des faits avec des extraits de la télésurveillance. Tel un reportage en 

direct, le spectateur voit sur un plan des étudiants pris de panique et qui évacuent la 

salle à toute vitesse, sur un autre des étudiants pétrifiés de peur et qui se cachent 

sous des tables et puis les deux meurtriers surlignés sur l’image par une lumière 

apparaissent, jetant des bombes et tirant avec des armes à feu. Les plans basculent 

d’une seule image de télésurveillance à quatre images en mosaïque pour donner au 

spectateur le sentiment d’être à la fois du  point de vue du témoin et du point de vue 

de la sécurité. Ensuite le film passe brusquement du drame en direct aux  jeunes 

lycéens à l’extérieur au visage pétri d’émotion en gros plan. Des femmes qui 

pleurent, une fille qui n’en croyait pas ses yeux se mordent les doigts, une image du 

SWAT team1 sur place, et le désarroi dans les salles entachées de sang juste après.  

  En même temps que le spectateur digère ce visuel très riche en émotions, il 

entend, sur fond d’une musique de guitare triste et envoûtante, non seulement les 

appels d’urgences du drame, la couverture médiatique, mais aussi les sons 

diégétiques d’un professeur qui intime l’ordre à ses étudiants de se mettre sous les 

tables et le bruit des coups de feu et puis Moore en voix off (voir annexe 05 : corpus 

Illustré, BFC extrait 4 « Les images de vidéo surveillance pendant le massacre de 

Columbine »). La scène se termine par les témoignages de quelques jeunes filles en 

pleurs.     

                                                 
1 Special Weapons and Tactics = l’équivalent du  Recherche Assistance Intervention Dissuasion (RAID) 

en France.  
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  L’attentat du 11 septembre est indéniablement l’un des événements les plus 

marquants dans l’histoire récente des Etats-Unis. Moore avait déjà inséré dans BFC 

l’une des images de l’attentat qui passait en boucle sur les journaux télévisés 

[00:27:52]. Moore revisite le drame dans F911, mais en creux. Bush est en train de se 

faire maquiller et tout de suite après l’écran devient noir, puis le spectateur entend le 

son des avions qui s’encastrent dans les tours jumelles, ensuite les voix, bruits et cris 

sont tous mélangés dans un chaos total. Ainsi Moore annonce la couleur dans tous 

les sens du terme : la lumière revient avec une focalisation sur le visage d’une femme 

noire. Il exploite cette séquence de façon très efficace : d’abord l’exposition d’un 

attentat charnière dans l’histoire des Etats-Unis, voire du monde, et ensuite un clin 

d’œil au problème des minorités aux Etats-Unis, un sujet brûlant qui divise souvent 

la nation.  

  Moore sait bien se servir des deux masques du théâtre pour divertir le 

spectateur avec une tragicomédie documentaire. Mais, il s’attache aussi à plaire à un 

public jeune.  Pour cela la musique est un vecteur très efficace et son pendant 

audiovisuel, le clip vidéo, l’est encore plus. 

 

  VI.1.4 La musique  

  Moore a déjà une certaine expérience comme réalisateur de clips vidéo, 

puisqu’il en a tourné plusieurs, comme Testify et Sleep Now in the Fire, du groupe 

Rage Against the Machine en 2000 et 2001, All the Way to Reno (You're Gonna Be a 

Star), du groupe R.E.M. en 2001, ou  Boom! du groupe System of a Down en 2002. 



262 

 

Cette compétence, transférée au documentaire, lui permet de varier le fil du 

documentaire tout en gardant l’aspect divertissant issu des années 1980 avec 

l’émergence de MTV.  F911 illustre parfaitement un moment où le film documentaire 

devient clip vidéo.  Moore vient de décrire les premiers jours du mandat contesté de 

GW Bush en 2000. Il indique que le président était las et avait besoin de prendre des 

vacances :  

Moore en voix off: And for the next eight months, it didn’t get any better 

for George W. Bush. He couldn’t get his judges appointed, he had trouble 

getting his legislation passed, and he lost Republican control of the Senate. 

His approval ratings in the polls began to sink. He was already beginning 

to look like a lame duck president. With everything going wrong, he did 

what any of us would do, he went on vacation. 

 

Avec la chanson Vacation des Go-Gos en fond sonore,  le spectateur voit 

des séquences de Bush en vacances : Bush joue au golf, Bush fait de la 

pêche, Bush joue avec son chien [F911 00:07:19-00:08:04]. 

 

 

  Un autre exemple de clip vidéo/documentaire se trouve dans SCO. Moore parle 

du National Health Service  (l’équivalent du système de sécurité sociale au 

Royaume-Uni) avec Tony Benn, ancien ministre travailliste sous Wilson et Callaghan. 

A la fin de la discussion il lui demande : « If Thatcher or Blair had said [début de 

chanson - guitare riff] ‘I’m going to dismantle the NHS … » Tony Benn lui répond 

« There would be a revolution ».  

 

[La chanson des Rolling Stones Street Fighting Man commence]  

  Everywhere I hear the sound of marching, charging feet, boy 

  [musique sans paroles, le son baisse] 
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  Extrait d’archives BBC 

Commentateur  #1: A report from the American Medical Association into 

the health of 55 to 64 year olds says that Brits are far healthier than 

Americans.  

 

Commentateur #2: For every illness we looked at, Americans had more of 

it than English. 

 

Commentateur #1: Cancer, heart disease, hypertension, strokes, lung 

disease, all significantly higher for Americans. Even the poorest people in 

England with all the environmental factors that give them the worst health 

in the country [le commentateur arrive dans le champ de la caméra et la 

musique revient] can expect to live longer than the wealthiest people in 

America. 

 

  [La chanson Street Fighting Man reprend] 

Hey! think the time is right for a palace revolution [le son baisse] 

[image iconique de Moore qui marche au milieu de la foule SCO 01:02:06]. 

 

L’image iconique montre Moore au milieu de la foule, tel l’homme du peuple qui 

lutte pour la bonne cause, un « street fighting man » mais aussi le leader d’un 

nouveau mouvement « révolutionnaire » [01:03:30]. Dans cet exemple, le va-et-vient 

entre la musique et le récit porté par les extraits du journal télévisé tisse la musique 

dans le film d’une telle façon que le cadrage clip vidéo s’approche plus de la comédie 

musicale que du documentaire.  

  Le cadrage clip vidéo est riche en divertissement mais, comme dans les 

exemples précédents, la politique est aussi très présente. Dans F911, Moore crée un 

autre « clip vidéo » politisé qui montre Bush en train de  fêter la « victoire 

américaine » en Irak [01 :16:29-01 :17:11].  

 [La chanson de Joey Scarbury Believe it or not commence] 
 

  Look at what’s happened to me 
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  I can’t believe it myself 

  Suddenly I’m up on top of the world 

  It should’ve been somebody else. 

  Believe it or not, 

  I’m walking on air. 

  I never thought I could feel so free— 

  Flying away on a wing and a prayer. 

  Who could it be? 

  Believe it or not, it’s just me. 

 

Bush se trouve sur un bateau avec l’enseigne « Mission Accomplished » derrière lui. 

Cette chanson écrite sur mesure par Mike Post pour la série télévisée The Greatest 

American Hero (ABC, 1981-1983) parle d’un homme normal qui devient héros par 

hasard et malgré lui avec des super pouvoirs mais sans le mode d’emploi. Le 

personnage du « Plus grand héros américain » (Greatest American Hero) colle à 

l’image de Bush, un président maladroit qui s’exprime mal en anglais et est arrivé au 

pouvoir malgré lui et ne sait pas comment l’exercer.  

  Moore ne fait pas dans la subtilité et le sens que le spectateur doit donner à cette 

scène est très clair. D’autant plus que les paroles de la chanson, écrite en 1981, 

prennent une toute autre interprétation dans ce contexte. « I’m up on top of the 

world/It should’ve been somebody else » fait penser à la controverse concernant 

l’élection présidentielle de 2000 où beaucoup pensaient que Gore avait gagné, la 

victoire étant finalement attribuée à Bush par la Cour Suprême qui, suite à un vote 

partisan (5-4), a décidé d’arrêter le comptage des votes litigieux en Floride.  La 

musique et l’intégration de celle-ci dans le film documentaire permettent de divertir 

le spectateur avec un cadrage audiovisuel populaire, jeune, et prêt à la 

consommation qui rappelle MTV. 
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  Ainsi, le divertissement, dans un premier temps, permet de capter l’attention 

du spectateur, mais dans un deuxième temps, il sert une finalité politique visant  à 

lui faire retenir le message de Moore. 

VI.2 Le regard moorien politique 

  Le regard politique se subdivise en trois catégories : la dénonciation, la 

séduction et la provocation. Il vise à faire évoluer le spectateur de la prise de 

conscience d’événements graves à la prise de décision politique. Si le spectateur est 

touché par son sujet (divertissement) et en voit la dimension idéologique, alors 

Moore peut espérer que se produira le passage à l’action, ce qui en politique se 

traduit par le vote (d’où ses fréquents appels au vote dans ses documentaires). 

 

 VI.2.1 La dénonciation 
 

  Il s’agit de dénoncer et de disqualifier la politique de l’opposition. Que ce soit le 

parti républicain, les riches, les PDG ou les fanatiques religieux, Moore cherche à les 

discréditer, à les tourner en ridicule et à exposer leur « vraie » identité au spectateur.  

Pour mener à bien cette entreprise, Moore fait appel à trois techniques principales : la 

sélection, l’association et la révélation pour critiquer l’opposition.  

  Une façon de disqualifier l’argument de l’opposition est de pratiquer un biais 

de sélection. Ce biais est créé lorsqu’un groupe minoritaire est choisi pour 

représenter la majorité. Par exemple, Moore donne la parole aux Républicains dans 

SU, tout en choisissant les membres les moins éloquents et les plus maladroits du 
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groupe. La présomption pour le spectateur est que cette sélection est représentative 

de l’ensemble du groupe, ce qui lui donne à penser que tous les membres du parti 

sont peu éloquents et maladroits. De même, pour disqualifier les arguments du parti 

républicain,  Moore propose un micro-trottoir où s’expriment des Républicains 

confus, peu clairs et maladroits. Aucune parole éloquente, réfléchie ou sophistiquée 

n’est présentée au spectateur. 

 

Homme 1 : He’s got a hidden agenda, that’s just solely against the president 

you can tell. I guess it’s really not hidden because it’s obviously on his sleeve 

there but its… it’s… just … wrong. 

 

Femme  : And I’m here to take a stand for what I think is right for, truth and 

you know honesty and comm. umm, what’s the word I’m looking for? 

 

Homme 2 : And when you ask him questions, and then you use his answers on 

those questions for questions  for answers to wrong questions, that’s I mean 

that’s just false and misrepresentation [SU 00:46:35-00:49:31]. 

 

  (voir annexe 08 : corpus Illustré, SU   extrait 4 « Moore face aux perturbateurs  

  républicains ») 
 

Ainsi, Moore donne une impression d’impartialité car il fait parler des Républicains, 

tout en leur attribuant une expression brouillonne et maladroite. Un exemple encore 

plus parlant se trouve dans BFC quand Moore fait un entretien avec James Nichols, 

un défenseur ardent du Deuxième amendement :  

  Michael Moore: Do you believe it was right to blow up that building?  

  James Nichols: No, No, No! 

  Moore: I’m not saying you did it? 

Nichols: Why was it blowed [sic] up? That’s a good question why was that 

building blowed [sic] up and who blew it up? 

  Moore: But if someone did it, it would be wrong? 

  Nichols: Yeah! 

  Moore: It is wrong to take the lives of those people? 
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Nichols: Yeah [la réponse est hésitante avec une intonation montante, son 

regard est fuyant]. 

 

  [coupure] 

 

Nichols: I use the pen, because the pen is mightier than the sword. But you 

always must keep a sword handy for when the pen fails. [regard noir] 

 

  [coupure] 

 

  Nichols: I sleep with a .44 Magnum underneath my pillow. 

  Moore: Come on, that’s what everyone says. Is that true? 

Nichols: It’s true. [Nichols sourit] Everyone knows that. The whole world 

knows that. 

  Moore: If we were to go into your room would we see a .44 magnum? 

  Nichols: Yeah. 

  Moore: Honestly? Would you take us and show us right now? 

 

   
  Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

[Nichols rit subitement de bon cœur, et un peu trop par rapport au contexte. La 

caméra se déplace avec les deux hommes dans la chambre de Nichols. Il sort un 

pistolet de sous son oreiller et le place contre sa propre tempe. Il indique qu’il 

est bien chargé et Moore lui conseille de faire attention] [BFC 00:17:30-00:18:56]. 

 

Après avoir vu cette séquence, le spectateur reste sur l’impression que Nichols est 

complètement fou. Les arguments de l’opposition ne sont donc pas les plus cohérents 

et dans le cas de Nichols son comportement dérangé donne encore moins de crédit 

aux arguments pour le port des armes et la défense du Deuxième amendement. 
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  Une autre façon de jeter le discrédit est de l’associer à une idée ou à une 

personne polémique ou mal vue. Dans BFC, l’entretien avec le responsable des 

relations publiques de Lockheed Martin est associé au missile qui se trouve derrière 

lui sur l’image (Voir annexe 05 : corpus Illustré, BFC extrait 3 « L’entretien avec le RP 

de Lockheed Martin »). La connotation de guerre et de violence associée au missile 

contredit son discours raisonnable et pacifique. Dans une séquence dans la scène de 

Kmart, également dans BFC, Moore empile toutes les balles achetées à Kmart à côté 

d’un sac Kmart (voir annexe 05 : « corpus illustré, BFC extrait 5 « le service après 

vente chez Kmart »). 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

L’image montre à la fois la quantité de balles qu’un client du magasin peut acheter 

mais aussi elle crée une association entre le logo de la marque  et tous les paquets et 

cartouches de balles qui débordent de l’image, Moore jouant à la fois de l’icône et de 

l’indice pour faire passer son message. 

  Une troisième technique pour dénoncer l’adversaire consiste en l’usage de la 

révélation. Il s’agit de faire visuellement  ce que Moore fait oralement avec la voix 
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off. Par exemple, dans F911, il pointe du doigt le fait que Bush n’a pas réagi pendant 

sept minutes après avoir été informé des attentats du 11 septembre :  

Moore en voix off : No movement from Bush, still sitting in his chair, 

looking around the room Nearly seven minutes passed with nobody 

doing anything. As Bush sat in that Florida classroom, was he wondering 

if maybe he should have shown up to work more often? Should he have 

held at least one meeting since taking office to discuss the threat of 

terrorism with his head of counterterrorism? (voir annexe 06 : corpus 

Illustré, F911 extrait 3 « La longue attente de Bush. »). 

  

Ici Moore dénonce le comportement de Bush et interprète ce que  Bush pense afin de 

donner une explication au spectateur. Ainsi, le regard politique utilise des images 

mais sans la voix off, pour faire émerger ce qu’il croit être la véritable identité d’un 

individu ou d’un groupe.  

  Dans R&M, Moore veut révéler l’hypocrisie des riches habitants de Flint. Il leur 

demande donc ce qu’ils pensent de la situation des chômeurs suite aux licenciements 

de GM. « Moore : Do you think a lot of people are just being lazy? Vieille golfeuse : I 

think some of them. [Elle place sa balle] I think a lot of them take the easy way out, I 

think. » (Image 20) [Elle frappe un drive] [00:50:52-00:50:57]. 

   

Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Ensuite, à travers les images de vieilles femmes blanches, sans doute à la retraite, qui 

jouent au golf, il crée une situation qui mène le spectateur à penser à la parabole de  

la paille et de la poutre : elles fustigent la paresse des ouvriers tout en jouant au golf. 

Les images seules dénoncent cette hypocrisie, et Moore n’a pas besoin de faire de 

commentaire en voix off. Il aurait pu les filmer à l’intérieur en train de faire une 

activité moins connotée, ou juste en entretien, mais il a choisi de les filmer pendant 

un parcours de golf dans un paysage ensoleillé. Ce paysage lumineux est mis en 

valeur par la juxtaposition d’une expulsion par Deputy Fred dans une ambiance 

sombre juste après, ce qui relève d’un procédé à la fois indiciel et symbolique  

(Image 21). 

  La juxtaposition aussi met en exergue la division à Flint, et par extrapolation 

aux Etats-Unis, entre les cols blancs, qui ont la vie belle et sont totalement coupés de 

la réalité, et les cols bleus qui sont plongés dans cette réalité et doivent lutter pour 

survivre dans un contexte économique extrêmement difficile. 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
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  Moore révèle aussi que l’hypocrisie ne se trouve pas uniquement du côté de la 

haute société. L’arrivée du président du syndicat des automobilistes Owen Bieber 

dans R&M en est le parfait exemple. Le spectateur voit approcher une limousine avec 

des vitres teintées tandis qu’une main sort de la fenêtre pour saluer la foule (Image 

22).  

  Cette image correspond plus à l’arrivée d’une star à Hollywood qu’à celle du 

président d’un syndicat. Moore montre l’hypocrisie tout d’abord par l’image et après 

à travers l’homme de la rue qui dit tout haut ce que Moore pense tout bas « Too 

many guys in the union are friends with management » [R&M 00:26:17].  

  Dans SU, un homme critique Moore et le traite de « communiste » (voir annexe 

08 : corpus Illustré, SU   extrait 4 « Moore face aux perturbateurs républicains »). Le 

gros plan sur la casquette (pendant 3 secondes) du manifestant agressif révèle qu’il 

est membre de la National Rifle Association (NRA) (Image 23). 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Ce gros plan fournit au spectateur une explication de texte. Etant donnée l’étroite 

association de la NRA avec le parti républicain et aussi le fait que le film BFC  la 

dépeint d’une façon extrêmement négative, le spectateur n’a aucun mal à déchiffrer 

le message : « Je suis opposé à Moore uniquement parce que je suis membre de la 

NRA »  et il doit tirer la conclusion que son point de vue est biaisé.   

 VI.2.2 La séduction  

 
Moore cherche aussi à « vendre » son idéologie, sa politique au spectateur afin 

d’emporter son adhésion. Il s’agit  plus particulièrement de matérialiser le point de 

vue de la classe ouvrière et de la glorifier, la rendre plus attractive et enfin de défaire 

la propagande du gouvernement par l’anti-propagande de Moore.  
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  Moore vise à faire connaître la cause et les griefs de la classe ouvrière. Il veut 

faire entendre la voix des minorités, des classes populaires, des laissés pour compte 

du rêve américain. De son point de vue, l’archétype c’est l’ouvrier col bleu opprimé 

par le PDG col blanc qui dirige l’entreprise. Dans TBO, Moore lui donne la parole et 

consacre une partie du film sur la fondation d’un syndicat. Au début du film, il 

retrouve des ouvriers au milieu de la nuit dans un parking pour éviter des regards 

indiscrets parce qu’ils veulent monter un syndicat à Borders et ont peur des 

représailles [TBO 00:19:24-00:20:04]. A la fin du film ils réussissent à le créer et Moore 

insiste beaucoup sur leur célébration et les valeurs de solidarité. 

Non content de leur donner la parole, Moore cherche à les mettre sur un 

piédestal, pour glorifier les travailleurs.  Pendant le discours de Tony Benn, la 

caméra fouille son appartement et montre au spectateur la tête sculptée de Keir 

Hardie, le fondateur du parti travailliste SCO [01:05:01-01:06:19]. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Cette image iconique montre le passé glorieux du parti travailliste et sert aussi 

comme explication de texte pour en signale au spectateur  que Tony Benn est une 

personnalité de gauche qui pense aux droits civiques et  aux ouvriers. 

  Il y a aussi  une mise en scène du moment charnière où Moore parvient à 

convertir quelqu’un à son point de vue. Lors d’une conférence de presse à Seattle, 

une journaliste demande à Moore s’il fait de la propagande. La caméra zoome sur 

son visage et la suit alors que Moore est en train de parler. Elle prend dans un 

premier temps une position adverse par sa question frontale : « Are your films 

propaganda? » A l’écran le spectateur voit le changement de son visage qui se fend 
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d’un sourire complice, bien mis en évidence par le cadrage qui ponctue les paroles de 

Moore : « The propaganda that exists appears every night on the nightly news ». Son 

sourire montre l’adhésion  aux idées de Moore et elle fait même un léger oui de la 

tête juste après. Le storytelling politique, ici,  veut qu’elle soit passée du camp « anti-

Moore » ou « neutre » vers le camp  « pro-Moore ».  

 
 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Ensuite, Moore déclare qu’il fait de l’anti-propagande pour lutter contre la 

propagande de l’establishment, endossant le rôle du journaliste rebelle qui dit tout 

haut ce que les autres pensent tout bas.  

Journaliste: Are your movies propaganda? Or do you feel that they are 

really truthful? 

 

Moore: The propaganda that exists appears every night on the nightly 

news [la journaliste sourit].  Night after night after night on the news 

‘There are weapons of mass destruction!’, ‘Saddam had something to do 

with 9/11!’, and all of you [il indique les journalistes] on TV flying our flag 

on the screen [la journaliste sourit] as you told these misstatements and 

these untruths to the American people, you know. How much were we 

propagandized by the Bush administration and by our mainstream 

national media, over and over and over again? What if you had done your 
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real job? What if you had asked the hard questions and demanded the 

evidence about this war? (voir annexe 08 :  corpus illustré, SU   extrait 2 

« La machine anti-propagande »). 

 

Finalement après avoir critiqué la propagande du gouvernement de Bush et les 

médias traditionnels, Moore prend soin de ne pas répondre directement à la 

question. Il définit son action comme un antidote à la propagande mais sans préciser 

si c’est aussi une forme de propagande. 

My movie exists to counter the managed, manufactured news, which is 

essentially a propaganda arm of the Bush administration. My movies are 

the anti-propaganda. The only thing sad about that is that people have to 

pay $8 or $9 to come to a movie theater, get a babysitter to learn things 

they should be getting for free sitting on the couch and eating Tostitos. 

(voir annexe 08 : corpus Illustré, SU  extrait 2 « La machine anti-

propagande »). 

 

Moore se positionne comme le dernier journaliste incorruptible dans un monde 

corrompu. Ainsi, le but de l’anti-propagande est de faire parvenir au spectateur 

l’information dont il est privé par les voies traditionnelles des médias, ce qui 

explique son reproche principal à leur encontre : « You didn’t do your job ». Puisqu’il 

estime que la communication du gouvernement de Bush, et par extension aussi, 

les médias traditionnels ne font que de la propagande, il se voit obligé d’assumer ce 

rôle de fournisseur d’information aux masses, comme une forme d’antidote.   

  C’est sa mission de faire entendre ces vérités escamotées, que le public veuille 

les entendre ou non, quitte à se fâcher avec une partie de son audience, comme il l’a 

fait lors de son discours de remerciement au moment de recevoir l’Oscar du meilleur 

film documentaire : 
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We like nonfiction and we live in fictitious times. We live in the time 

where we have fictitious election results that elects a fictitious president. 

We live in a time where we have a man sending us to war for fictitious 

reasons. Whether it's the fiction of duct tape or fiction of orange alerts we 

are against this war, Mr. Bush. Shame on you, Mr. Bush, shame on you. 

And any time you got the Pope and the Dixie Chicks against you, your 

time is up. Thank you very much1. 

 

Après cette intervention télévisée fracassante, Moore a consolidé sa réputation de 

polémiste devenu maître dans l’art de la provocation.  

  VI.2.3 La provocation   

  Moore vise à provoquer, choquer, voire heurter, le spectateur, afin de le faire 

réagir et agir politiquement. Il faut créer la polémique et la controverse et susciter le 

débat. Moore effectue des choix visuels de cadrage, de sujet et de montage afin de 

créer un choc visuel qui dérange. 

  Par exemple, dans BFC, Moore fait un entretien avec Evan McCollum, le chargé 

de relations publiques  de Lockheed Martin. Chacun a son propre programme de 

communication.  McCollum  cherche à décrire le massacre comme un phénomène 

aléatoire sans rapport avec la communauté et surtout n’ayant rien à voir avec 

Lockheed Martin « This just happens to be a place where two young men made very 

bad, very wrong decisions… » [BFC, 00:20:12].  En revanche, Moore cherche à 

montrer que l’environnement et surtout Lockheed Martin ont un lien de cause à effet 

avec le massacre.  

                                                 
1  Michael Moore, la cérémonie des Oscars du cinéma, ABC,  2003. 

https://www.oscars.org/oscars/ceremonies/2003, date de dernière consultation : 31 mai 2015.   
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Moore : So you don’t think our kids say to themselves, « Well, gee, Dad 

goes off to the factory every day. He built missiles. These are weapons of 

mass destruction. What’s the difference between that mass destruction 

and the mass destruction over at Columbine High School? » [BFC, 

00:24:50] 

 

Si leurs deux plans de communication se neutralisent, Moore garde un avantage via  

l’image. Le  chargé de relations publiques de Lockheed Martin a beau utiliser un 

discours lisse et intellectuel pour prendre de la distance avec le massacre (il emploie 

notamment les mots « whom » et « behoove » dans son discours ), le spectateur voit 

surtout l’énorme missile derrière lui.  

 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Moore se sert de cette image polémique pour faire comprendre au spectateur qu’il y 

a un lien entre le massacre à Columbine et le fait que le plus grand fournisseur 
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d’emplois de cette communauté fabrique des armes de destruction (voir annexe 

05 :  corpus illustré, BFC  extrait 3 « Entretien avec le RP de Lockheed Martin »).  

  Un autre exemple où le documentariste choisit une image polémique se trouve 

également dans BFC. Un homme à casquette est interviewé par Moore. Le cadrage 

place le message de la casquette « FUCK EVERYBODY » en haut et bien centré sur 

l’écran où il a une visibilité maximale.  Ce premier élément choquant se combine 

avec les innombrables fusils alignés contre un mur en arrière plan (Image 27). 

Moore: In your mind, you imagine somebody who might break into your 

house to harm you or your family. What does that person look like? 

  Homme à la casquette : You…her…him… 

  Moore: Me? Really? 

Homme: …the camera guy, anybody. There could be a gun in the camera. 

I don’t know. 

 

Il s’agit d’une communication très efficace qui parle au spectateur sur deux niveaux. 

D’abord sur le plan audio où le sentiment d’extrême paranoïa de l’homme à la 

casquette est véhiculé par son discours « n’importe qui » (anybody). Ensuite sur le 

plan visuel où  le texte sur sa casquette démontre que « tout le monde » (everbody) est 

perçu comme un danger potentiel. Ainsi, il faut s’armer lourdement pour se 

protéger, d’où tous les fusils en arrière plan. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

  Une autre façon de choquer le spectateur est de lui présenter des images 

violentes et horribles dans les moindres détails. Dans R&M, Rhonda Britton tue un 

lapin avec un bâton de fortune devant la caméra. La caméra continue de filmer la 

séquence jusqu’à l’éviscération du lapin en plein jour. Moore parle longuement 

 

  
Images absentes à cause des droits d’auteurs 
 



281 

 

de la détresse de ceux qui ont perdu leur travail à Flint à cause des licenciements de 

General Motors, mais montrer ce que Rhonda Britton est contrainte de faire pour 

assurer sa survie  est encore plus parlant, captivant et choquant pour le spectateur.  

Il en va de même pour la dénonciation de l’horreur de la guerre en Irak dans 

F911, ou encore les défaillances du système de santé aux Etats-Unis dans SCO.  Dans 

F911, Moore montre l’image d’un enfant qui crie pendant qu’il se fait recoudre le 

visage et dans SCO, il filme un homme qui recoud son propre genou parce qu’il n’a 

pas d’assurance maladie. La caméra zoome et fait un gros plan sur les sutures. 

 
 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Ces images violentes secouent le spectateur et ne le laissent pas indifférent. 

La juxtaposition permet aussi de créer des chocs visuels pour le spectateur. 

Dans R&M, Moore suit le destin de Miss Michigan qui devient Miss America. Dans la 

seconde qui suit, Moore fait coïncider le geste de la future Miss America, qui salue le 

public, avec le geste du shérif adjoint Deputy Fred qui frappe sur une porte pour 

annoncer l’expulsion des occupants.  
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Images absentes à cause des droits d’auteurs 
 

 

La similitude du geste est un trait d’union entre deux mondes qui s’entrechoquent : 

l’Amérique des riches versus l’Amérique des pauvres. Moore fait passer ce message 

au spectateur. Il insiste tout au long de R&M sur cette confrontation entre les deux 

Amériques. 

 

VI.3 Le regard moorien d’autosuffisance 

  Dans ce contexte, le taux de présence de Moore dans ses films et la mise en 

scène qu’il fait de lui-même prend aussi une connotation politique. Moore part du 

regard du documentariste interventionnel de Nichols mais l’intervention est portée à 

un tel degré que Moore pénètre le récit du film, l’occulte et se l’approprie. Son 

intervention devient la mise en scène d’une intervention. Son film devient un film sur 

Moore et, du coup, une intervention dans un film sur Moore d’où la nécessité de 

créer un regard moorien d’autosuffisance, qui se subdivise en trois catégories : 

l’autoglorification, l’autopromotion et l’autonomisation. 
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VI.3.1 L’autoglorification 
 

  Moore vise à glorifier ou mettre en avant sa vie personnelle, ses photos 

d’enfance, sa présence physique. Parler de sa vie personnelle dans un journal intime 

est assez fréquent et n’est pas perçu comme un acte d’autoglorification car cela ne 

regarde que son auteur et, éventuellement  un psychiatre ou un thérapeute. En 

revanche, quand la matière de sa vie intime est filmée et réalisée par l’auteur lui-

même pour la consommation du public, cela sous-entend qu’il estime que sa vie 

personnelle présente un intérêt pour le spectateur.  C’est exactement ce que Moore 

fait quand il inclut des archives tirées de sa propre vie dans ses films documentaires. 

Ce geste peut être interprété, soit comme la décision de faire un « film personnel »  

(home-movie), soit comme l’expression d’une très haute opinion de lui-même, les deux 

options n’étant pas mutuellement exclusives. Il est possible de considérer que Moore 

souffre tout simplement d’un excès de vanité, de suffisance, qui frappe souvent les 

personnalités publiques, mais Moore a fait usage de ses archives personnelles dès 

son premier film, R&M, alors qu’il était encore inconnu du grand public.  

  En effet, la première image de son premier film est celle de Moore enfant, 

déguisé,  en train de faire le clown (Image 34). Ensuite, le narrateur, encore Moore, en 

voix off dit : « I was kind of a strange child. » Ces insertions extra-diégétiques ne sont 

pas limitées à R&M. Moore procède à une utilisation systématique d’archives et 

d’anecdotes de sa vie personnelle au service de tous ses films. Dans TBO, il parle de 

son enfance : « Sister Herman in fifth grade,… taught us about impure thoughts. » 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 (voir annexe 04 : corpus Illustré, TBO  extrait 2 « Le comique religieux »). Dans BFC, 

il raconte, images à l’appui, comment il a gagné la récompense de meilleur tireur par 

la NRA quand il était adolescent. 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Et dans SCO, alors qu’il est en train de parler du rêve américain et du système de 

santé aux Etats-Unis, il insère une vidéo de lui et sa sœur en train de jouer avec leur 

mère dans le montage d’une autre archive vidéo des années 1950 (Image 36).  
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

Contrairement aux exemples précédents, cette image ne sert pas à faire avancer le 

récit ni à faire émerger un argument important sur la problématique traitée dans le 

film (ici le système de santé aux Etats-Unis). Elle semble être là uniquement pour 

faire plaisir à Moore lui-même. Elle signale le glissement de son intention de 

représenter l’homme ordinaire, plutôt issu de la classe ouvrière, vers une intention 

de raconter la vie de l’homme célèbre Michael Moore. Le film de Michael Moore 

devient un film sur Michael Moore qui raconte la vie de Michael Moore. 

  Un autre exemple est l’utilisation du cadrage pour lui donner une 

représentation iconique dans un plan de la scène de « Street Fighting Man » dans 

SCO [01:02:06] (Image 37). 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

Moore marche seul au centre de l’image à l’endroit où les lignes de perspective 

convergent, c’est-à-dire au point de fuite.  En effet, Moore est cerné par deux lignes 

de gens, qui sortent du bâtiment bleu derrière lui et traversent le pont ; celles-ci sont 

à leur tour encadrées par les deux lignes de la barrière du pont. Le rapprochement 

avec des représentations célèbres du point de fuite dans la peinture classique, 

notamment religieuse, est révélateur de la force symbolique et iconique de cette 

centration. 

  En outre, le physique de Moore ressort beaucoup plus que la figure du Christ 

dans La Cène de Leonardo da Vinci : il est plus grand que tous les autres et sa tête 

dépasse toutes les autres personnes dans l’image. L’autoglorification de Moore se 

traduit visuellement par sa volonté de se placer au centre du film et au centre du 

débat.   
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

  VI.3.2 L’autopromotion 
 

  Moore vise aussi à se promouvoir ou à faire de la publicité pour ses propres 

produits, c’est-à-dire ses livres, ses films et ses conférences publiques. Moore, tel un 

commis voyageur rusé, cherche à vendre sa marchandise et la marque Michael 

Moore auprès du spectateur. 

  Le critique du journal en ligne Salon, Daniel Radosh, signale cette tendance chez 

Moore à promouvoir ses propres films (R&M, Canadian Bacon), sa série télévisée (TV 

Nation) et son livre (Downsize this !) dans ses propres écrits journalistiques. 
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Late last year, Moore wrote four "Media Matters" columns for the Nation, 

in which he showed clearly which media matter to him. The first 

installment mentioned "Downsize This!" in the opening paragraph, then 

discussed both "Roger & Me" and "Canadian Bacon." The second 

installment was all about "TV Nation." The third again mentioned 

"Downsize This!" in the first paragraph and discussed at length the 

promotional tour for that book. The final column oddly had nothing to do 

with the media -- except for the mention of "Downsize This!" in the first 

paragraph1.  

 

Outre de ce qu’il écrit pour le journal Nation, Moore profite aussi de ses films pour 

faire de l’autopromotion. Le fil conducteur du film TBO est le lancement et la tournée 

pour son livre Downsize this ! ce qui lui permet de se filmer sur scène en train de lire 

des extraits de son livre. Mais il pousse son argumentaire de vente encore plus loin 

quand il précise que Downsize this ! est  numéro 1 de la liste de ventes en librairie.  

La caméra zoome sur le classement pour montrer la preuve au spectateur. L’image 

montre que le livre de Moore occupe bel et bien la première place. En plus du gros 

plan du classement, le livre n° 1 est légèrement surligné sur l’écran pour le faire 

ressortir. 

                                                 
1 Daniel Radosh, « Moore is Less », Salon, June (1997). 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

La séquence ressemble à une publicité qui cherche à rassurer le consommateur sur la 

qualité du produit et à rappeler le nom de l’auteur de peur que le client ne l’oublie. 

Un autre exemple du même type se trouve dans SU, où le film s’attarde sur un 

panneau où il y a écrit « Michael Moore EVENT SOLD OUT » pour rappeler au 

spectateur que les conférences de Moore sont très prisées.  

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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En fait, tout au long de SU, le film ne manque pas une occasion de montrer des 

enseignes et des panneaux où le nom de Moore apparaît pour ponctuer sa tournée de 

conférences à travers les Etats-Unis. Le spectateur voit visuellement le nom de Moore 

plus de dix fois pendant les quinze premières minutes du film (voir annexe 10 : 

«  Données présence de Moore dans SU »).  

  En dehors de l’autopromotion de ses produits, Moore fait également 

l’autopromotion de ses qualités morales. Par exemple, dans SCO, Moore explique 

que Jim Kenefick (JimK) se voit contraint de mettre fin à son site anti-Michael Moore 

afin de payer le traitement médical de sa femme. Inspiré par les Cubains qui ont 

soigné leurs ennemis américains, Moore envoie anonymement un chèque de $12,000 

pour couvrir les coûts du traitement de la femme de JimK. Moore se présente comme 

un défenseur de la liberté d’expression qui ne doit pas être entravée par le coût élevé 

de la médecine aux Etats-Unis. « Why, in a free country, shouldn’t he be able to have 

health insurance and exercise his First Amendment right to run me into the ground? 

» [SCO, 01:58:18].  Au départ Moore semble agir en bon catholique irlandais, qui aide 

quelqu’un dans le besoin, même quelqu’un qui tient un site anti-Michael Moore.  Le 

Nouveau Testament dit bien : « Mais moi je vous dis: Aimez vos ennemis, bénissez 

ceux qui vous maudissent, faites du bien à ceux qui vous haïssent, et priez pour 

ceux qui vous maltraitent et vous persécutent. » (Matthieu 5 v44-45).  

  Cependant Moore ne se préoccupe pas des conséquences réelles pour JimK 

quand cette histoire est dévoilée devant le monde entier par le biais du cinéma. La 

mansuétude publique de Moore peut être perçue comme une humiliation publique 
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de Kenefick, qui doit vivre en sachant que, par une cruelle ironie du sort, le « Angel » 

(cité dans son e-mail de remerciements) en question est son ennemi juré. La façon 

dont son film relate et présente visuellement cette information résulte des choix de la 

part de Moore. Il aurait pu choisir de faire un montage plus discret des messages de 

JimK. Au lieu de cela il a décidé de montrer un message à l’attention de Moore avec 

« Fuck you » au début et bien visible à l’écran. Il aurait pu ne pas révéler le nom de 

JimK et  parler de quelqu’un qui tient un site anti-Michael Moore.  

 
 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Le fait de se vanter publiquement de sa générosité fait que le spectateur doute de la 

sincérité du geste, qui apparaît plus comme un acte intéressé qu’un acte charitable. 

Le paiement de Moore semble être plutôt un investissement dont la scène qu’il a 
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tournée pour la conclusion de SCO est le dividende. Du coup, le sentiment qui 

domine à la fin de cette scène est la compassion, non pas pour les Américains qui 

n’ont pas de couverture médicale mais pour Jim Kenefick. Moore n’apparaît pas 

comme quelqu’un de charitable et intègre mais comme quelqu’un de rusé et malin 

(Voir annexe 07 : corpus Illustré, SCO extrait 4 « Moore, le bon samaritain »).  

  En résumé, dans chacun de ses films Moore se glisse habilement dans un rôle 

de publicitaire, un homme de marketing extraordinaire. Kael a bien décrit R&M 

comme « the work of a slick ad exec1» et son ami Ben Hamper qualifie Moore de  

« the absolute master of Wily persuasion2 ». Matt Labash, le critique cinéma de The  

Weekly Standard,  caractérise, non sans une pointe d’humour, cette aptitude 

d’autopromotion chez Moore : 

 

To pull off such a pose, it takes a relentless breed of self-promoter. While 

most venerated directors pay homage to those from whom they take their 

inspiration (Woody Allen: Bergman; De Palma: Hitchcock; Scorsese: 

Godard), Moore gives his work a self-referential synergy that should have 

him suing himself for copyright infringement or paying himself for 

product placement. (Even his wedding invitation contained a guide to 

Roger & Me landmarks)3.  

 

Finalement, cette activité de Moore démontre les qualités d’un publicitaire hors pair, 

un documentariste passé maître dans l’art rusé de l’autopromotion.    

   

                                                 
1 http://eddriscoll.com/archives/000181.php  date de dernière consultation : 2 décembre 2011. 
2 Emily Schultz, Michael Moore a biography (Toronto : ECW Press, 2005), 31. 
3 Matt Labash, « Michael Moore, One Trick-Phony » The Weekly Standard, June 8 1998 

http://www.weeklystandard.com/Content/Public/Articles/000/000/004/285kyutr.asp 

date de dernière consultation : 9 juin 2015. 
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  VI.3.3 L’autonomie et le pouvoir d’agir (self-empowerment) 

 
  Moore vise à s’affirmer, se réaliser et reprendre le pouvoir de son propre destin 

en main (self-empowerment), afin de « faire quelque chose » (do something). Agir, mais 

tout seul, autrement dit  « faire les choses soi-même » (Do It Yourself = DIY). Moore se 

réalise à travers son rôle de militant, de provocateur, de fauteur de troubles, mais il 

aide aussi d’autres acteurs sociaux à reprendre le pouvoir dans ses films. Il incarne 

l’action que doit entreprendre le spectateur dans le monde réel quand il sort de la 

salle de cinéma. Il faut militer pour un changement de politique, un changement de 

président, un changement de système de santé… 

  Le film R&M raconte le licenciement de Moore par la revue Mother Jones. 

« Moore en voix off : The owner…declared that California and I were a mismatch just 

before he offered me my free U-Haul back to Michigan » [R&M 00:06:07 - 00:06:29]. 

Le récit de Moore est suivi par un extrait d’archives de Roger Smith, le président de 

General Motors, qui annonce de nouveaux licenciements à Flint. Dans son 

autobiographie, le lecteur apprend que ces licenciements ont provoqué  le déclic pour 

Moore. « ‘Did you just see Roger Smith on TV?’ I asked.’ Yeah. More of the same,’ 

Ben replied.’I can’t take this anymore. I have to do something. I’m going to make a 

movie’1».  

  Moore décide de « faire quelque chose ». Il utilise l’argent qu’il a reçu en 

compensation de son licenciement chez Mother Jones, vend sa maison et fait son 

                                                 
1 Moore, Here Comes Trouble, 407-408. 
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premier film documentaire. Ainsi, dans le film R&M, Moore raconte comment il a 

repris en main son destin pour faire le film R&M. Il fait de même dans TBO où il 

raconte explicitement la genèse du film : « When it looked like I wasn’t going to have 

the normal author tour I called up a few film-making friends of mine, Tia, Jim, Brian 

and Chirs and told them to gather their gear and meet me in Saint-Louis [00:03:09 - 

00:03:27].   

  Moore parle dans ses films de comment et pourquoi il fait ses films et démontre 

sa capacité de réagir face à l’adversité. Sans aucune formation de cinéaste classique, 

Moore, l’autodidacte, a dû apprendre lui-même comment « bricoler » son propre 

film. Ainsi, Moore fait presque tout : il est le réalisateur, le scénariste, le producteur, 

le caméraman, le monteur mais aussi l’acteur principal. Ses films s’apparentent 

réellement à des documentaires « faits par soi-même » (DIY).  

  Parce qu’il a des convictions, Moore a décidé de faire des films pour faire 

entendre sa voix, son idéologie, sa perspective individuelle. Ici, il est dans le droit fil 

de la pensée emersonienne d’« autosuffisance » (self-reliance). « To believe your own 

thought, to believe that what is true for you in your private heart is true for all men, 

—that is genius. Speak your latent conviction, and it shall be the universal sense1 ». 

En effet, Moore est parti de son propre désir de faire un film documentaire qu’il 

voulait voir. Il est parti de sa vision personnelle et à la fin il est arrivé à une 

proposition universelle.  

                                                 
1 William H. Gilman (ed.), ‘Self-Reliance’ Selected Writings of Ralph Waldo Emerson (New York : NAL 

Penguin Inc., 1965), 257. 
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  Ensuite, il a voulu incarner pour le spectateur cette même autosuffisance (self-

reliance) et l’inciter à agir, à reprendre son destin en main. Le film documentaire 

de Michael Moore devient alors un théâtre d’opérations d’autosuffisance, soit au 

niveau de l’individu par quelques actions de type guérilla, soit au niveau général 

quand le film prône le changement révolutionnaire comme thème.  

  Au niveau de l’individu, un exemple figure dans BFC où il aide deux victimes 

du massacre de Columbine à retourner à Kmart pour demander la fin de la vente des 

munitions.  

  
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

La médiatisation et le tournage de cette intervention ont obligé Kmart à accéder à 

leur requête (voir annexe 05 : « corpus illustré, BFC extrait 5 « le service après vente 

chez Kmart » ).  Ainsi, les deux victimes ont pris leur destin en main via Moore et son 

film.  

  Au niveau général, le changement révolutionnaire est le thème central dans 

plusieurs documentaires de Moore. Dans BFC, il milite pour réformer les mesures de 
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contrôle des armes à feu aux  Etats-Unis; dans F911 le but avoué du film est de sortir 

Bush de la Maison Blanche ; dans SCO c’est le système de santé aux Etats-Unis qu’il 

faut réformer, et dans SU il essaie de faire voter des jeunes « fainéants » (slackers) qui 

se désintéressent de la politique. Dans chaque cas, le public est invité à reprendre son 

destin en main et à « faire quelque chose » (do something). 

 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 

   L’analyse des regards mooriens n’est pas à dissocier de sa présence à l’écran. 

Explorer le lien entre certains regards mooriens et la présence est révélateur de sa 

conception très systémique du genre documentaire, tant dans sa conception du 

montage que dans son contrat spectatoriel (tableau 13 : « le récapitulatif des regards 

mooriens »).  Les trois regards mooriens, avec leurs sous-catégories, peuvent être mis 

en relation avec le degré de présence leur correspondant : 
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Tableau 13. Le récapitulatif des regards mooriens 
 

Regard moorien 

(moorian gaze) 
sous - catégories 

Présence 

de Moore 

1. Le divertissement 

l’intrigue 

le rire 
le drame 

la musique 

- /+ 

++++ 

- / + 

- / + 

2. La politique 

la dénonciation 

la séduction 

la provocation 

- / + 

++ 

++ 

3. L’autosuffisance 

l’autoglorification 

l’autopromotion 

l’autonomie 

++++ 

++++ 

- / + 

 
  La présence de Moore  est très forte dans la finalité de l’autosuffisance tandis 

qu’elle est moyenne dans la politique et plutôt faible dans le divertissement car 

beaucoup moins utilisée (sauf pour la sous-catégorie « le  rire »). L’exception du rire  

souligne l’importance de cet aspect positif du divertissement, qui met le public de 

son côté. Trouver une forte présence de Moore dans la finalité de l’autosuffisance est 

plutôt logique étant donné sa définition. En revanche, la présence de Moore n’est pas 

indispensable pour les autres catégories où il peut s’appuyer sur d’autres acteurs 

sociaux pour atteindre ses finalités.  

  En comparaison avec le tableau 12 du chapitre V, il ressort un changement 

d’axe : l’axiologie pour Nichols et la finalité pour Moore. D’où l’absence de la colonne 

« éthique » du tableau 13 ci-dessus. Dans les regards de Nichols, l’intervention 4.1 



298 

 

recensait toute la pertinence et la présence. Dans ce tableau, la pertinence et la 

présence passent par toutes les catégories et sous-catégories. 

  

  En résumé, la caractéristique commune pour tous ces regards mooriens est que 

l’intérêt du sujet filmé est lié à sa capacité à servir la finalité du documentaire de 

Moore. Le sujet fournit un divertissement au spectateur par l’intrigue, le rire ou le 

drame. Il sert à faire passer un message politique au public, soit en dénonçant les 

pratiques de l’opposition, soit en proposant une politique alternative, pour susciter 

une réaction politique. Et finalement, il est destiné à parler de Moore, à vendre la 

marque Michael Moore et aider Michael Moore à devenir célèbre. Le regard est 

machiavélique et utilitaire, l’idée à faire passer est connue d’avance. Le montage est 

minutieux afin de mettre en évidence l’argument à faire valoir. La subjectivité est  

bien présente et revendiquée. Finalement, le sujet est un instrument que Moore 

utilise avec une forte intentionnalité et une grande capacité d’intervention pour 

parvenir à faire passer ses trois finalités au grand public.  

 
La figure 21, « le regard moorien », regroupe sous un seul et unique regard du 

documentariste dans le cas des films de Moore, pouvant être qualifié de «  regard 

instrumental » (instrumental gaze). Jim Musselman, avocat sous Ralph Nader et ami 

de Moore dans les années 1980 et Mike Westfall, un syndicaliste à Flint, qui ont 

connu Moore pendant qu’il tournait R&M, sont témoins de ce regard machiavélique 

de Moore. 
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1. Le divertissement

•l'intrigue

• le rire

•le drame

•la musique

2. La politique 

•la dénonciation

•la séduction

•la provocation

3.L'autosuffisance

•l'autoglorification

•l'autopromotion

•l'autonomie

           Figure 21. Le regard moorien 

 

 

 
 

 

 

 

           le regard  

           moorien 
 

 

 

 

 

 

 

 

D’abord Musselman découvre avec stupéfaction ce regard instrumental de Moore en 

voyant le premier montage de R&M: 

 

Debbie Melnyk [en voix off] : When editing the film Michael shows his 

friend Jim Musselman a rough cut. He’s surprised to learn that the focus 

of the movie is Michael’s quest to talk to GM chairman Roger Smith. 

Jim Musselman : He sat there and told me that everything dealing with the 

citizen’s movement, everything dealing with the workers, the union 

people that would all be on the cutting room floor. I sat there and I was 

like ‘what happened?’ All of a sudden the whole movement changed into 

Michael.’ [Manufacturing Dissent 00:38:35-00:39:01]. 

 

Moore a pris uniquement les images du mouvement social et des militants qui 

pouvaient servir son propre message et son film. Le reste est froidement coupé au 

montage. Dans le même ordre d’idée, Mike Westfall, dénonce l’utilisation 

instrumentale dans R&M des acteurs sociaux et notamment des ouvriers qui 

venaient d’être licenciés : 
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Moore was not a blue-collar worker, he did not understand and he 

obviously had a different agenda. The last thing on a worker's mind, 

whose job was slotted for export, wasn't becoming a rich and famous 

celebrity it was feeding and supporting their family. Hurting people 

should not be used as movie pawns1. 

 

Pour lui, Moore n’est pas un col bleu, mais un profiteur ambitieux qui veut devenir 

célèbre. Moore avait ses propres motivations (agenda) qui n’étaient pas forcément 

l’amélioration des conditions de vie des classes populaires. Il a traité les ouvriers 

comme de simples pions (pawns) dans un jeu de pouvoir, et ce uniquement pour son 

gain personnel. 

 Le regard moorien (moorian gaze) permet de voir comment Moore 

instrumentalise ses acteurs sociaux par rapport à une finalité spécifique établie a 

priori. Qu’en est-il du spectateur ? Quelle relation est recherchée ? Qu’attend le 

spectateur d’un film de Moore ? 

 
 

                                                 
1 Mike Westfall, «The Michael Moore "Roger & Me" film controversy » 

http://westfallmike.tripod.com/Page10.htm, date de dernière consultation : 26 juillet 2013. 
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Chapitre VII 
 

Le contrat spectatoriel 

et le régime de croyance  
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«My movies are the anti-propaganda. The only thing sad about that is that people 

have to pay $8 or $9 to come to a movie theater, get a babysitter to learn things they 

should be getting for free sitting on the couch and eating Tostitos. » 

Michael Moore [SU, 00:13:20]   

 

 

 

  Dans la théorie du film documentaire développée dans  Representing Reality, 

Nichols ne se focalise pas tellement sur la figure du spectateur et sur la réception 

éprouvée par celui-ci. Certes, il parle de l’existence d’une « convention » (compact) 

entre le texte filmique du documentaire et le spectateur, « the compact we strike with 

the text we see has a determining effect on the historical status we lend to its images1 

», mais il se sert de cette notion de convention uniquement pour faire la distinction 

entre le film de fiction et le film documentaire et non pas pour théoriser la réception.  

  D’autres modèles se penchent de manière plus complète sur le contrat de 

réception entre le film documentaire  et le spectateur Ils font valoir non seulement 

l’attente des spectateurs mais aussi le rôle de la communication qui provoque une 

transformation de la position du spectateur au bout du processus documentaire. 

Moore s’inscrit dans cette dynamique de changement avec ses trois finalités et il 

établit un contrat spectatoriel spécifique avec son public, avec un régime de croyance 

qui n’est pas dépourvu d’ambiguïtés et de paradoxes. 

 

                                                 
1 Nichols, Reality, 162 (C’est moi qui souligne). 
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VII.1 Le modèle de Nichols : l’attente du spectateur 
 

  Néanmoins, si Nichols ne parle pas de contrat, il évoque quelques attentes du 

spectateur devant le film documentaire. En effet, le spectateur s’attend à ce que ce 

type de film entretienne d’abord une relation indicielle avec le monde historique, 

présente ensuite une temporalité cohérente et enfin assouvisse son désir de 

connaissance.  

  VII.1.1 La réalité indicielle et une temporalité cohérente 

 

  Nichols explique  sa conception de l’attente de base du spectateur par rapport 

au film documentaire comme relevant d’une relation indicielle avec le monde 

historique : 

One fundamental expectation of documentary film is that its sounds and 

images bear an indexical relation to the historical world. As viewers we 

expect that what occurred in front of the camera has undergone little or no 

modification in order to be recognized on film and magnetic tape. We are 

wont to assume that what we see would have occurred in essentially the 

same manner if the camera and tape recorder had not been there1. 

 

Les « spectateurs » (viewers) peuvent identifier et reconnaître le monde extérieur sur 

l’écran. Autrement dit, il y a une congruence entre l’événement profilmique (les 

images tournées) et son référent historique du monde réel.  Le public s’attend à ce 

que cette congruence ne soit due ni à la modification, ni à la manipulation.  Du coup, 

dans la salle de cinéma il devient le témoin privilégié d’un déroulé de faits qui 

restent inchangés malgré la présence de la caméra. 

                                                 
1 Nichols, Reality, 27. 
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  Dans une certaine mesure les films de Moore remplissent cette attente. Quand il 

filme les expulsions en direct avec Deputy Fred, le spectateur en est un témoin 

privilégié en direct devant la caméra. Les événements sont bien réels et Moore ne fait 

pas de modification sur le plan de la réalité historique. En revanche, ceux qui 

accusent Moore de faire de la manipulation peuvent pointer du doigt le fait qu’il 

monte ces extraits du monde réel (les expulsions) en juxtaposition (le sacre de Miss 

Michigan/expulsion, vielles riches golfeuses à Flint/expulsion) pour donner un effet 

de contraste [R&M, 00:28:00 - 00:29:00 et 00:50:00 - 00:51:00].   

  Selon Nichols, une autre attente du spectateur est basée sur la cohérence de la 

temporalité du film documentaire. 

 

Situations and events, where a temporal dimension comes into play, 

usually retain the chronological arrangement of their actual occurrence 

(though they may be abbreviated or extended, and the arguments 

regarding causation or motivation may be applied) 1.  

 

La séquence présentée dans le film documentaire correspond à la séquence dans le 

monde historique (même s’il peut y avoir des raccourcis et des parties allongées). Par 

exemple une succession d’événements historiques ABCDE peut être transformée en 

ACE ou A…B…C...D…E  dans le film documentaire mais la proposition CEA ou 

C…A…B…D…E constitue une manipulation de la temporalité. En effet, c’est la 

violation de cette dernière attente que le journaliste cinématographique Harlan 

Jacobson dénonce dans R&M : « Moore has created the impression of a direct 

                                                 
1 Nichols, Reality, 28. 
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sequence of events that didn’t happen in Flint in the one-to-one casual fashion his 

documentary implies 1 ». 

  VII.1.2 La transmission des connaissances 

  La  troisième et dernière attente du spectateur évoquée par Nichols est que 

le film documentaire satisfait un désir de connaissance. Le spectateur, dans un 

rôle d’étudiant, apprend quelque chose. Nichols précise :   

This points towards another basic expectation held by the documentary 

viewer; that the desire to know will find gratification during the course 

of the film. Documentary invokes the desire to know when it identifies its 

subject and proposes its own variant on the “history lesson.” How did this 

come to pass …? How does this institution work…? What happens to 

people in a situation like this…? How do members of another culture 

organize their lives? 2.  
 

Nichols rappelle l’héritage didactique des films documentaires de Grierson 

expliqué par Bevan « …whenever we watch a documentary today we typically 

expect to learn something3 ». 

  Moore répond parfaitement à cette troisième attente. Ses films placent 

systématiquement le spectateur dans un rôle d’apprenant. Ils lui font la leçon en 

expliquant par des témoignages, titres de journaux, extraits d’archives de la 

télévision, l’origine de tel ou tel problème. Par exemple il révèle au spectateur 

que Bush a attendu sept minutes après avoir appris qu’il y avait eu un attentat 

le 11 septembre. 

                                                 
1 Harlan Jacobson, « Michael & Me » Film Comment, 16. 
2 Nichols, Reality, 30 (C’est moi qui souligne). 
3 Bevan, « Dramatising the Mundane : The Working Man Hero in John Grierson’s  Drifters ».  
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Moore en voix off : [Le chef de cabinet de la Maison Blanche entre et 

chuchote à l’oreille de Bush] When the second plane hit the tower, his 

chief of staff entered the classroom and told Mr. Bush, “The nation is 

under attack.” Not knowing what to do, with no one telling him what to 

do, and no Secret Service rushing in to take him to safety, Mr. Bush just sat 

there and continued to read My Pet Goat with the Children (voir annexe 

06 : corpus Illustré, F911 extrait 3 « La longue attente de Bush. »). 

 

En récupérant et en insérant dans son film un extrait de vidéo tourné à l’école 

même où Bush a fait sa lecture ce jour-là, Moore a réussi un tour de force, un 

scoop qu’aucun autre média traditionnel n’avait réussi à l’époque du début de 

la guerre en Irak (2003-2004). 

 

  En résumé, Nichols décrit ce que le spectateur attend du documentaire 

classique – le documentaire info-argument. Puisque Moore rejette le documentaire 

info-argument, il n’est pas surprenant de voir que les films de Moore répondent 

partiellement à ces attentes. En revanche, le modèle de Nichols ne traite pas vraiment 

de la réception du film documentaire, et encore moins du  film documentaire de 

Moore. Il faut donc rechercher un autre modèle, un autre système plus complet pour 

essayer de comprendre le contrat de réception entre le film documentaire de Moore 

et le spectateur.   

  Dans son livre Les médias et l’information : l’impossible transparence du discours, 

Patrick Charaudeau consacre toute une partie sur le contrat de communication 

médiatique, qui peut aider à mieux cerner le contrat spectatoriel chez Moore. 
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VII.2 Le modèle de Charaudeau : le contrat de communication 
 

« Tout discours dépend …de la situation d’échange dans laquelle il apparaît1 ».  La 

situation de communication constitue donc le cadre de référence. Or un cadre est 

établi à partir des limites ou des contraintes. En conséquence, Charaudeau postule 

que tout locuteur doit se soumettre aux contraintes de la situation de 

communication, qui constituent  

un accord préalable sur ce que sont les données de ce cadre de référence. 

Ils se trouvent en quelque sorte dans la situation d’avoir à souscrire 

préalablement à toute intention de stratégie particulière, à un contrat de 

reconnaissance des conditions de réalisation du type d’échange langagier 

dans lequel ils sont engagés : un contrat de communication2. 

 

En revanche, c’est un contrat large qui régit 

tout acte de communication (quelle que soit sa forme, orale ou écrite, 

monolocutive ou interlocutive). Il est ce qui permet aux partenaires d’un 

échange langagier de se reconnaître l’un l’autre avec les traits identitaires 

qui les définissent en tant que sujets de cet acte (identité), de reconnaître la 

visée de l’acte qui les surdétermine (finalité), de s’entendre sur ce qui 

constitue l’objet thématique de l’échange (propos) et de considérer la 

pertinence des contraintes matérielles qui déterminent cet acte 

(circonstances)…Du point de vue du sujet interprétant, il est ce qui permet 

de comprendre, en partie, un acte de communication avant même d’en 

avoir perçu les détails : devant une affiche publicitaire, on a déjà compris 

une partie de l’enjeu avant même de voir de quelle publicité il est 

question3.  

 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 52. 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 52. 
3 Patrick Charaudeau et Dominique Maingueneau, Dictionnaire d’analyse du discours (Paris : Editions du 

Seuil, 2002), 141. 
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Comme dans le contrat commercial, il y a une transaction entre les deux parties, avec 

au départ un modèle de « contrat naïf » c’est-à-dire assez simple et direct dans la 

relation entre la source d’information et le récepteur (figure 22 : le modèle de contrat 

naïf ») 1. 

Figure  22. Le modèle de contrat naïf 

 

 

     

Source d’information       Instance de transmission      Récepteur 

 

 

 Mais le véritable contrat de communication comporte une transformation du côté 

« source » et une interprétation du côté « récepteur » ce qui donne le schéma suivant 

(figure 23 : « le contrat de communication ») 2 : 

Figure  23. Le contrat de communication 

 

 

 

Le double processus fait qu’il n’y a pas de contrat unique. Chaque récepteur 

(téléspectateur) est impliqué dans une transaction dont la finalité est une 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 25. 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 94. 
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interprétation, interprétation qui sera donc personnelle. C’est la raison pour laquelle 

Charaudeau parle de « miroir déformant1 ». 

  Les aspects du contrat sont organisés en deux parties, sur l’axe des données, qui 

peuvent être externes ou internes : 

 Caractéristiques de la situation (cadre, acteurs) : « Les données externes » 

 Caractéristiques discursives qui s’ensuivent (ce qui est dit) : « Les données internes ».

   

 La situation de communication que Charaudeau qualifie de « scène de théâtre2 » 

est composée de données externes sémiotisées (images, musiques, lumières, plans…) 

qui peuvent être groupées selon des « conditions » : 

1. Identité (acteurs) « qui parle à qui » 

2. Finalité (but) « on est là pour quoi dire ?  

a. prescriptive = faire faire 

b. informative = faire savoir 

c. incitative = faire croire 

d. pathémique = faire ressentir 

3. Propos (thème) « de quoi est-il question ? » 

4. Dispositif (environnement, média) « dans quel environnement s’inscrit l’acte de 

communication ? » 

 En revanche les données internes sont classées dans des « espaces » : 

1. Locution (prise de parole, au nom de quoi ?) 

2. Relation (locuteur-interlocuteur) 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 162. 
2 Charaudeau, Les médias et l’information, 52. 
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3. Thématisation (organisation, le ou les domaines de savoir) 

a. descriptif 

b. narratif 

c. argumentatif 

  Ainsi se présente le contrat de Charaudeau où « tout acte de langage est un acte 

de liberté, mais un acte de liberté surveillé1 ». Autrement dit, le locuteur est libre de 

dire ce qu’il veut à partir du moment où il respecte le contrat, sinon il n’y a pas de 

transaction.  

VII.3 Le modèle de Charaudeau appliqué à Moore 
 

  Le fait que Moore utilise beaucoup d’extraits de journaux télévisés dans ses 

films, qu’il emploie parfois des récits journalistiques et qu’il soit lui-même journaliste 

au départ, permet de considérer comment les données du contrat de communication 

de Charaudeau s’appliquent à ses films.  Pour le contrat de communication les 

données externes et internes définies par Charaudeau peuvent être corrélées à 

l’élaboration du film documentaire moorien : 

 l’événement brut et interprété : tout ce que Michael Moore a fait en amont, ses 

recherches, les archives qu’il a visionnées, les films que les particuliers lui ont envoyé, 

toutes les bandes dont dispose Michael Moore au départ. 

 l’instance de production médiatique : Michael Moore et sa société Dog Eat Dog films 

qui transforme et sélectionne ces informations. 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 55. 
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 l’événement : la projection du film dans sa version commerciale dans la salle de 

cinéma. Il y a également la sortie du DVD et la disponibilité du film en téléchargement. 

 l’instance de réception : les spectateurs de ce film dans la salle de cinéma, devant leur 

lecteur DVD ou ordinateur. 

 l’événement interprété : la réaction de ceux-ci, les critiques dans la presse, les débats 

télévisés, les procès de ceux qui ne sont pas d’accord, les livres et films sortis pour 

contester sa vision et sa version des faits.  

Ainsi, le contrat de communication de Charaudeau appliqué à Moore se présente 

dans la figure suivante  (figure 23 : «  le contrat de communication adapté à Moore »): 

  

                       Figure 24. Le contrat de communication adapté à Moore 

 

      

                 « Contrat de communication » 

                               

                 

« Images et               Dog eat Dog         « Sortie du film»  Spectateurs   Réactions, 

   infos brutes      films (la société     Documentaire         dans la      critiques, 

   Interprétées »           de Moore)      construit     salle        débats, procès 

     |           |    |              |     |         livres, films | 

     |           |    |              |     |         | 

     └ ----------processus de transformation-------┘               processus d’interprétat. 

                                     

                                            processus de transaction  

 

 

 

  Le schéma met en lumière une des raisons pour lesquelles les méthodes de 

Moore prêtent à controverse : la transformation de son matériau d’origine. Elle se fait 
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par visionnage et montage de beaucoup d’heures de bandes. Moore explique son 

procédé en toute transparence : au départ il entre dans la salle de montage avec des 

centaines d’heures de bandes avant de ressortir avec un film construit : 

Documentaries… are written after the movie is shot. You enter the editing 

room with hundreds of hours of footage, and then you must decide what 

your story is and construct – write – it…what we do with what is said 

requires a lot of noodling—to determine where it all fits into the basic 

story we are trying to tell.  This is then all woven together with the 

narration that I write.  It is a painstaking process that takes months, 

sometimes years1.   

 

Etant donné que les images coupées au montage restent inconnues pour le 

spectateur, la justesse de son propos est suspecte. Cette suspicion a des 

répercussions à l’autre bout de la chaîne sous la forme de critiques virulentes 

dans la presse,  l’émergence de films, de livres et de sites anti-Moore pour 

corriger le tir, voire des procès contre Moore.    

 VII.3.1 Les données externes 

Les données externes appliquées à Moore peuvent se grouper selon les conditions 

décrites dans le modèle de Charaudeau : identité (acteurs), finalité (but), propos 

(thème) et dispositif (environnement, média).  

 

 

  Identité (acteurs) 

                                                 
1 Michael Moore, The Official Fahrenheit 9/11 Reader (New York : Simon & Schuster, 2004), xvi. 
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  Michael Moore est l’acteur principal sauf dans F911, où c’est Bush qui tient ce  

« rôle » et Moore se trouve à l’arrière-plan. En second rôle, face à lui, un ou plusieurs 

personnages de pouvoir et d’autorité :  Roger Smith, dans R&M, Phil Knight dans 

TBO, Charlton Heston dans BFC, les sociétés d’assurance dans SCO et George W. 

Bush dans SU. Entre les deux, se trouvent beaucoup d’individus anonymes qui 

s’expriment devant la caméra. Qui est le récepteur dans cette chaîne de 

communication, à qui s’adresse le documentaire? Le message est destiné au public 

américain, mais au sens large, car la finalité de divertissement est son souci principal. 

  Finalité (but) 

  « It has to tell a good story, it should be entertaining, it’s a movie1 ». Le but 

avoué de Moore est clair. Sans formation cinématographique au départ, mais 

spectateur assidu de films, il valorise le point de vue du spectateur et fait du 

divertissement de celui-ci sa  finalité première.   « If they’re [they = cinéastes 

documentaires] going to make a movie they’re asking people to come to the movie 

theater eat popcorn, go out on a date.  They should be making something that people 

want to see 2  ». En revanche Moore ne s’arrête pas à cette première finalité de 

divertissement, il veut également, comme beaucoup de réalisateurs de documentaire, 

informer.  Cet extrait de son entretien avec Harlan Jacobson juste après la sortie de 

R&M le démontre nettement :  

  Harlan Jacobson: So the reason you undertook doing this film is... 

                                                 
1 Michael Moore. Bowling For Columbine, DVD 2, « l’enquête continue », 2002. 
2 Michael Moore, Bowling For Columbine, DVD 2, « l’enquête continue », 2002. 
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Moore: So that people could see what was happening in this country, 

specifically in this one city—that this is what happens when you lay 

people off: here’s the city’s response, here it is on the human level with 

people being thrown out on Christmas Eve, here’s the President coming to 

town {to tell people to move to Texas1}.  We don’t see that on the evening 

news, we don’t see that on PBS.  We don’t see it in this fashion2. 

 

Moore vise à la fois la finalité de divertissement mais aussi la finalité d’information 

pour des besoins politiques.  C’est ce que Charaudeau appelle « la finalité 

ambiguë 3 »  du contrat médiatique. Elle est issue  d’une double visée, la visée de 

savoir (l’information) et la visée de captation (la séduction).   

  La finalité ambiguë représente pour les médias un paradoxe inhérent, car s’ils 

ont pour but de fournir des informations, ils ont aussi pour but de faire fonctionner 

une entreprise et de gagner des parts de marché  dans un système de concurrence.  

« L’information médiatique est prise dans le piège de ses contradictions qui peut être 

résumé par la formule suivante : être le plus crédible possible tout en attirant le plus 

grand nombre possible de récepteurs4 ». 

   Comme les médias, Moore est pris dans ce piège. Ainsi, sa recherche de 

divertissement  (sa visée de captation) dans le cadre d’un film documentaire l’amène 

souvent à faire des choix qui compromettent la crédibilité du film documentaire (sa 

visée de savoir), et par voie de conséquence la crédibilité de Moore lui-même. Le 

montage du film R&M illustre parfaitement ce phénomène. Afin de mettre en récit le 

déclin économique de sa ville natale (Flint, Michigan), Moore a condensé huit années 

                                                 
1 Les crochets sont de Jacobson. 
2 Harlan Jacobson, « Michael & Me », Film Comment (1989), 26. 
3 Charaudeau, Les médias et l’information, 45. 
4 Charaudeau, Les médias et l’information, 70. 
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de l’histoire du déclin économique en deux années et demie, changeant par la même 

opération la chronologie de certains événements historiques pour servir les besoins 

de son « histoire ». Dans son entretien avec Moore juste après la sortie de R&M, 

Harlan Jacobson soulève ce problème de crédibilité lié à la chronologie dans le film. 

« Jacobson: That’s what happens when one manipulates sequence…and that’s the 

core credibility of the documentary1. » Moore rétorque que c’était un choix d’artiste, 

mais aussi de divertissement. « All art, listen, every piece of journalism manipulates 

sequence and things.  Just the fact that you edit, [means] that certain things get taken 

out or put back in2 ».  

  Pour Moore, pouvoir s’adresser au plus grand nombre est une aspiration 

politique et non pas motivée par le profit. Il ne se démarque pas des médias 

d’information qui ont pour premier but d’informer le public. Ainsi, il n’est pas contre 

le téléchargement illégal de ses films, « the more people see them [his films] the  

better3 » car le message est capital, et c’est son capital.  

  En revanche, d’après la théorie de Charaudeau, la communication à grande 

échelle ne s’avère pas très efficace.  Cela est dû au dilemme du journaliste : être à la 

recherche de savoir et transmettre ce savoir au grand public.  Faire passer un 

message au plus grand nombre implique un processus de vulgarisation.  Or la 

vulgarisation mène à la déformation du message.  « …plus la cible est large, […] plus 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me » Film Comment, 23. 
2 Jacobson, « Michael & Me » Film Comment, 23. 
3 Michael Moore on file-sharing http://www.youtube.com/watch?v=OlAB0v8wHdc, date de dernière 

consultation : 12 août 2008. 
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le savoir qui est à l’origine de l’information devra être transformé, voire déformé, 

pour paraître accessible à celle-ci1 ».   

  C’est justement ce que les critiques reprochent aux films de Moore, de 

transformer, déformer et simplifier l’information. La représentation de la « fête pour 

les  riches » dans R&M s’avère être un gala organisé pour collecter des fonds destinés 

aux femmes battues. Le dessin animé dans BFC « A Brief History of the United States » 

[00:50:21 – 00:53:35] (qui insinue que les membres du Ku Klux Klan se sont 

reconvertis dans la National Rifle Association) fait dans un style proche de South 

Park, a conduit de nombreuses personnes à croire à tort qu’il a été fabriqué par Matt 

Stone (le créateur de South Park, qui apparaît brièvement dans BFC [00:36:40 – 

00:39:20] ) à cause de la proximité entre l’entretien de Stone et le dessin animé (11 

minutes après) qui retrace l’histoire des Etats-Unis2. Dans F911, le discours de Bush 

où il parle des « haves and have mores » est présenté comme si c’était du premier 

degré, alors que c’était un dîner dont la tradition est de se moquer de soi-même. 

  Lors du festival de films à Toronto en 2002, Moore dit, à propos de son film   

BFC : « at the end of the day, I make films that I would see on a Friday night and I 

want audiences to be both entertained and angered3 ».  Si Moore utilise le mot  

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 47. 
2 En réalité, ce dessin est l’œuvre d’Harold Moss le créateur de FlickerLab une société de production 

de dessins animés [voir générique de Bowling For Columbine 01:53:59]. 
3  Paul Fischer, « The 2002 Toronto Film Fest, Day three » Film Monthly (2002). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html (c’est moi qui souligne). 

http://www.filmmonthly.com/Behind/Articles/Toronto2002/Toronto2002.html
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« Angered » cela signifie que divertir et informer le spectateur ne suffisent pas, il faut 

le faire réagir, ou pour reprendre les termes de Charaudeau « faire ressentir1 », ce qui 

passe par la finalité pathémique.   

  En résumé,  toutes les finalités énumérées par Charaudeau se retrouvent dans 

les films de Moore : la finalité informative (licenciements de GM - R&M) et 

pathémique (drame de Columbine - BFC), la finalité prescriptive (des appels à 

l’action) « faire quelque chose » (générique de fin - SCO) et la finalité incitative 

(changer la vision du monde via l’expérience du documentaire). « It’s an entertaining 

movie [il parle de R&M] that hopefully will get people to think a little bit about what 

is going on2 ». 

  Propos (thème) 

  Délocalisations vers le Mexique, licenciements à Flint (R&M), polémique autour 

du Deuxième amendement et fascination des armes à feu aux Etats-Unis (BFC), 

élection présidentielle de 2000 et de 2004 (F911 et SU) : les thèmes sont polémiques, 

pertinents, et collent à l’actualité.   Ils prennent comme point focal l’ouvrier, le 

plaçant en position d’opprimé face au système américain inhumain. Cela contribue à 

faire de l’ouvrier une figure romantique, un David en guerre perpétuelle contre un 

Goliath impitoyable (le PDG). C’est une métaphore qui sied bien aux besoins de 

divertissement et au récit prenant de ses films documentaires.  

   

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 52. 
2 Jacobson, « Michael & Me », Film Comment, 24. 
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  Dispositif (environnement, média) 

  L’acte de communication initiale a lieu d’abord dans la salle de cinéma. Ensuite 

après un certain temps d’exploitation au cinéma, à la maison chez soi devant le 

lecteur DVD ou devant l’ordinateur. Mais cet acte est prolongé dans toutes sortes 

d’environnements médiatiques, que ce soient des discussions post-filmiques au 

travail, des débats à la télévision, ou bien des articles dans la presse. 

  VII.3.2 Les données internes 

Les données internes appliquées à Moore sont classées dans des « espaces » : locution 

(prise de parole, au nom de quoi ?), relation (locuteur-interlocuteur) et thématisation 

(organisation, le ou les domaines de savoir). 

  Locution (prise de parole, au nom de quoi ?) 

  Pour le personnage de Michael Moore, la parole est prise au nom de la 

dénonciation, de l’opposition, de la revendication (les licenciements abusifs, une 

élection frauduleuse, un système de santé qui ne marche pas).  Le personnage qui 

tient le second rôle valorise, parle au nom de sa position d’autorité.  Les autres 

individus parlent en tant que témoins, pour éclairer la situation, apporter un point de 

vue supplémentaire, favorable souvent à la thèse de Moore.  

  Relation (locuteur-interlocuteur) 

  La relation entre le personnage de Moore et le personnage d’autorité est une 

relation antinomique.  Chacun défend sa vision sans céder du terrain comme le 
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montre ses échanges avec les PDG dans TBO.  La relation entre le personnage de 

Moore et les autres individus est plutôt confessionnelle.  L’individu se confesse de 

façon très naturelle devant la caméra, comme Brent et DJ dans BFC. 

  Thématisation (organisation, le ou les domaines de savoir) 

  Charaudeau définit trois manières d’organiser les domaines de savoir : 

descriptive, narrative et argumentative. Les trois se trouvent dans les films de Moore. 

La manière descriptive est illustrée par les plan-séquences de Flint dans R&M.  Tous 

ses films documentaires sont fondés sur les techniques de narration où le 

protagoniste (le personnage de Moore) embarque dans un voyage qui le fait passer 

par plusieurs stades herméneutiques du récit (introduction, conflit, résolution) — 

sauf que la résolution est toujours une non-résolution. La démarche argumentative 

est très marquée,  notamment dans le film F911 qui a pour but de convaincre le 

spectateur de ne pas voter pour Bush en 2004.   

 

  En résumé le modèle de Charaudeau permet d’explorer le contrat de 

communication de Moore, de voir ses thèmes privilégiés, sa relation avec le 

spectateur, et la finalité recherchée. Néanmoins, certains aspects de la réception d’un 

film de Moore  ne sont pas traités par le modèle de Charaudeau, limité par des 

considérations associées principalement au journal télévisé. Or le film documentaire 

a d’autres contraintes et répond à d’autres attentes du spectateur.  
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VII.4 Le modèle de Niney : le pacte documentaire 

 
  Malgré l’étendue et l’organisation technique du modèle de Charaudeau, qui 

prend en compte « tout acte de communication », il se concentre sur le domaine des 

médias d’information, pas sur les films documentaires et encore moins ceux de 

Michael Moore. Pour mieux comprendre la relation figurée entre le film 

documentaire de Michael Moore et le spectateur, les idées de François Niney se 

prêtent à l’analyse car il  traite de la spécificité du cinéma et en particulier du film 

documentaire.  Son livre L’épreuve du réel à l’écran. Essai sur le principe de réalité 

documentaire élabore «  la règle du jeu… [du] pacte documentaire1 ».  

  Par sa définition en anglais comme « non-fiction », le documentaire est très 

souvent déterminé par ce qu’il n’est pas.  Cela crée une relation d’opposition avec 

l’œuvre de fiction.  Pour Niney cette opposition n’a pas forcément lieu d’être car tant 

la fiction comme la « non-fiction » puisent leur matériau dans les prises de vue du 

réel. La véritable distinction se trouve dans le régime de croyance du spectateur.  Elle 

vient de la double articulation entre les prises de vue prélevées de la réalité 

extérieure et le contexte filmique où elles s’insèrent. 

En fiction, le spectateur accorde sa croyance à ce qu’il reconnaît comme un 

récit inventé joué par des personnages, alors qu’en documentaire, il admet 

qu’il s’agit de personnes, de lieux et d’événements réellement existants ou 

ayant existé indépendamment du film2.  

 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 118. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 319. 
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Cependant, comme les personnes, lieux et événements existent indépendamment du 

film, il est facile pour le public de croire que le documentaire a un traitement plus 

factuel de son sujet. « Documentary: Refers to film or video that explores a subject in 

a way the public expects to be factual and accurate1 ». Niney récuse cette idée. 

  VII.4.1 Le refus de l’objectivisme et la remise en contexte 

  L’objectivisme, l’idée que le documentaire peut re-présenter le réel tel quel, 

pour Niney, ne saurait être la base du pacte documentaire. L’auteur part du constat 

que le cinéma est un « langage des prises de vue animées, puis sonores2 ».  Mais 

contrairement à la langue verbale, qui a une relation arbitraire avec son référent 

(exemple : les lettres C-H-I-E-N ont une relation arbitraire avec la notion d’un animal 

à quatre pattes qui aboie), le langage des prises de vue a un référent non-arbitraire.  

(même exemple : l’image du chien a une relation non-arbitraire avec la notion de 

celui-ci).  Cette relation non-arbitraire crée la puissance d’illusion du film.  « La prise 

de vue est une réplique abstraite de l’objet réel mais, en tant que forme et figure, elle 

est cet objet singulier et nul autre3 ».  

 Mais il ne faut pas prendre l’image du référent pour la « réalité ». Le film « est une 

épreuve de la réalité mais pas une preuve4 ». En conséquence, montrer la réalité telle 

quelle ne fait pas partie de la règle du jeu du pacte documentaire. « L’enjeu 

                                                 
1  Public Broadcasting Service, « My journey Home » Media Glossary, Public Broadcasting 

Service  http://www.pbs.org/weta/myjourneyhome/teachers/glossary.html  date de dernière 

consultation :  24 août 2008. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 8 (c’est moi qui souligne). 
3Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 14. 
4Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 14. 
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documentaire ne serait donc pas, en fait, de reproduire le monde […] mais de 

l’interroger pour de vrai, d’en chercher des angles de vue révélateurs et un montage 

significatif1. »  Niney fait la distinction entre deux  acceptions possibles de l’adjectif 

« objectif » : le sens courant de quelque chose qui est impartial, et le sens premier 

« qui pense et pénètre son objet2 ».    

  S’il réfute l’objectivisme comme garant du pacte documentaire, de quelle 

manière, alors, celui-ci peut-il être validé? 

Plus ou moins fictionnelle, plus ou moins documentaire, il y a toujours 

transposition, transformation du réel en réalité filmée, et en dernier 

instance la factualité de l’événement comptera moins  que le sens de la 

scène dans le film. Cela ne veut pas dire que tout est permis. Le film est 

entièrement redevable de ses choix, de sa cohérence, du mode de croyance 

et de la place qu’il assigne au spectateur. C’est la forme de ce pacte, elle-

même fonction de scénarisation choisie, qui déterminera s’il y a pertinence 

ou abus de confiance3… 

 

La relation structurelle de la partie au tout détermine la cohérence dans le film 

documentaire. Il ne convient donc pas d’examiner le film par le biais des détails « Car 

aucune conséquence ne peut être tirée à partir de détails infimes. La totalité seule a 

une signification4 ».   

 Sans cette cohérence fondée sur la totalité, il y a rupture du contrat. Le pacte 

documentaire est un pacte relatif, qui change en fonction du réalisateur. Flaherty 

avait souvent recours à la reconstitution dans ses films, tels Nanook of the North ou 

White Wilderness ; il transposait sa vision romantique sur le monde à travers ses 

                                                 
1Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 17. 
2Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 17. 
3 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 118. 
4 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 118. 
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reconstitutions. En revanche, Wiseman dans des films tels Hospital ou Zoo avait le 

souci de limiter au maximum la présence du filmeur, en n’utilisant jamais de 

reconstitution. Ainsi, la reconstitution filmée serait une violation du pacte 

documentaire chez Frederick Wiseman de même que l’utilisation de voix off serait 

une violation du pacte documentaire chez De Antonio. 

   Dans le pacte documentaire de Niney, le spectateur doit passer par une grille de 

lecture qui tient compte de la situation dans laquelle est insérée la prise de vue 

documentaire.  

 VII.4.2 La grille de lecture du pacte documentaire 

  Cette grille de lecture est régie d’abord par ce que Niney appelle « l’inter-

relation ternaire ». Ensuite le spectateur passe par deux étapes : un double processus 

de réception–interprétation et enfin l’expérience du film documentaire. 

 VII.4.2.1 L’inter-relation ternaire 

  Cette grille de lecture du film documentaire est formée par une série de 

relations : filmeur-filmé, image-voix, représentation-réalité.  Puis intervient la place 

donnée au spectateur qui créera enfin une supra-relation triadique filmeur-filmé-

spectateur.   

Ce que le cinéma documente, en tant que chronique « bio-graphique », ce 

n’est pas un face à face sujet/objet, caméra/événement mais une inter-

relation ternaire filmeur/filmé/spectateur incluant la position du filmeur 

dans le film et le regard du spectateur dans son dispositif….C’est […] de 

cette double inclusion (du filmeur dans le filmé, du spectateur dans le 
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filmeur) que l’invention documentaire et cinématographique en général, a 

su tirer des visions critiques et de nouvelles optiques1. 

 

Ainsi la figure suivante peut être élaborée  (figure 25 « l’inter-relation ternaire selon 

Niney ») 2: 

Figure 25. L’inter-relation ternaire selon Niney 

 

 

 

                         Filmeur 

         

 

 

                                                                   

                     Réception 

     

             Spectateur                 Filmé 

 

 

 

 

Les trois éléments se chevauchent et la réception du film est le résultat de ce rapport 

triadique. Il n’est pas question de juger un élément tout seul, mais la relation entre les 

trois.  Ici Niney rejoint Charaudeau pour qui le sens produit par l’acte de la 

communication est lié à la fois à la situation donnée, mais aussi à la relation entre les 

actants de celle-ci. Niney pense aussi qu’il est question d’un double processus. 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 319. 
2 Il s’agit d’une figure élaborée à partir des idées de Niney, qui n’existe pas dans son livre. 
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  VII.4.2.2. Le double processus 

  Le dicton italien « traduttore, traditore » qualifie le traducteur de traître car en 

passant d’une langue vers une autre il trahit la pensée de l’auteur. De la même 

manière, la prise de vue filmique trahit autant qu’elle traduit la réalité extérieure.  

C’est le va et vient entre ces deux pôles, changeants selon le spectateur, qui produit 

du sens.  Ensuite le spectateur accorde son régime de croyance et interprète ce sens. 

Cette évaluation-interprétation se réalise par la mise en relation de la prise 

de vue avec son contexte, non seulement dans la réalité extérieure mais 

dans le film en question. Une interprétation juste (ou vraie), de la part du 

filmeur comme du spectateur, c’est celle qui transpose pertinemment (par 

sa façon de cadrer, découper et relier le sujet) une contextualisation dans 

l’autre1. 

 

Cette réception et cette interprétation se font par la remise en contexte. Par exemple, 

l’archive utilisée dans un film de Michael Moore ne doit pas être interprétée selon sa 

nature d’origine, mais selon le contexte du film où elle s’insère, et selon la réaction 

attendue du spectateur.  Ainsi, les vieilles publicités de General Motors, destinées à 

vanter l’entreprise, sorties de leur contexte dans R&M servent plutôt à dénoncer 

l’hypocrisie de celle-ci. Cette interprétation et réception débouchent sur le  « pari » de 

l’expérience documentaire.  

  Le « pari » de l’expérience du documentaire 

  Niney parle d’une étape supplémentaire qui vient après le processus de 

l’interprétation : l’expérience documentaire. 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 318. 
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Repenser le découpage de la réalité, la relation sujet/objet qui en constitue 

le champ de significations, et le langage audiovisuel qui permet d’en 

exprimer et communiquer le sens : tel apparaît le pari réitéré de 

l’expérience documentaire chaque fois qu’elle tente d’arracher une 

projection du monde (poïétique) à la série des clichés (statique) 1. 

 

  Le documentaire constitue un enjeu futur qui transforme la vision du monde du 

spectateur, « … l’enjeu documentaire, c’est […] d’arriver à voir autre chose que ce qui 

est déjà pré-vu2 ».  

Le bon film conjugue, dans le présent de la vision, le passé composé des 

prises de vues et le futur antérieur de son rapport au spectateur.  « L’objet 

de l’œuvre d’art est le possible. Elle informe l’avenir.3 ». 

 

 

Niney conçoit l’organisation de cette relation du documentaire avec le filmeur et le 

spectateur autour de trois étapes temporelles : d’abord le passé qui correspond au 

tournage du film, ensuite le moment présent ou le film est vu par le spectateur, et 

enfin le futur antérieur où le spectateur sera passé par l’expérience du film 

documentaire et toutes ses implications.  Pour Niney, il s’agit d’exprimer l’archétype 

du film documentaire (figure 26 : « Le schéma du film documentaire modèle selon 

Niney »). Aussi faut-il comprendre l’expression « bon film » de la citation comme « le 

film documentaire modèle » à savoir celui qui fait sens pour le spectateur dans son 

contexte.  

 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 317. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 243. 
3 Pierre Francastel, Valeurs Psycho-sociologiques de l’espace figuratif, cité par Niney, L’épreuve du réel à 

l’écran, 292. 
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                Figure 26. Le schéma du film documentaire modèle selon Niney 

 

 
                résultat = film créé                                réaction et interprétation   

  

 

 

 

 

 

        Passé                Présent                                                   Futur  antérieur                              

   
   

 

 

 

 

 

                                                                                      rapport film - spectateur 

  

 

 

 
    

 

 

 

 La figure 26 montre les trois stades clés : pré-filmique où le documentariste 

prépare son film, le visionnage, stade de la mise en relation entre le film et le 

spectateur et finalement le stade post-filmique où le spectateur assimile et digère 

l’expérience documentaire. L’ensemble du processus  vise « la transformation de la 

vision du monde », ce qui convient très bien à Moore. 

VII.5. Le pacte documentaire de Niney appliqué à Moore 
 

   La notion de pacte documentaire chez Niney dans le contexte du film 

documentaire peut s’appliquer aux films de Michael Moore à plus d’un point. Elle 
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rend compte à la fois des questions de présence et d’inclusion et des trois finalités de 

Moore pour opérer la  transformation de la vision du monde et le passage à l’acte 

politique suite à l’expérience documentaire.  

 VII 5.1 L’inter-relation ternaire et la double inclusion 

 
  L’intérêt du cinéma pour le spectateur vient de la possibilité de se projeter dans 

le film.  Pour le film de fiction, cela passe par le protagoniste (le filmé), car le 

spectateur est censé s’identifier à lui et adopter son point de vue.  Quant au film 

documentaire c’est l’objectif du cinéaste (le filmeur) qui sert de point de vue et 

permet l’identification.  

 Que se passe-t-il quand le protagoniste (le filmé) et le documentariste (le filmeur) 

sont une seule et même personne ? Cela crée un effet de double inclusion « du 

filmeur dans le filmé, du spectateur dans le filmeur1 », qui  est devenu la marque de 

fabrique de certains documentaristes postmodernes, comme Ross McElwee, Nick 

Broomfield,  et notamment Michael Moore. Le point de vue est dédoublé, et le sujet 

du documentaire est à la fois le propos du cinéaste mais aussi le cinéaste lui-même.  

Par exemple, dans R&M, (déjà le titre traduit ce double point de vue)  le sujet est à la 

fois le déclin économique à Flint, suite aux délocalisations décidées par le PDG du 

General Motors Roger Smith (Roger),  et la quête de Michael Moore (Me) pour le 

rencontrer et le ramener à Flint. Ce « Me » fait que le spectateur est à la place du 

filmeur dans le titre, mais aussi du filmé (le personnage Michael Moore dans le film).  

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 118. 
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  L’implication personnelle du documentariste dans son sujet n’est pas nouvelle. 

En 1976 dans le film Harlan County Barbara Kopple (le filmeur) participait aux 

manifestations des mineurs (les filmés) : elle n’apparaissait pas dans le film, mais le 

spectateur entendait parfois sa voix.  La double inclusion fait que Moore apparaît 

bien sur  l’écran lors des activités musclées de confrontation.  Cela change la 

réception de l’événement et crée un regard participatif.   Le spectateur est à la fois 

informé de la situation (la finalité informative) mais il a également une réaction 

d’empathie (la finalité pathémique) vis à vis du personnage qu’il voit éconduit, 

expulsé, arrêté. C’est un style très efficace qui convient à Moore qui peut à la fois 

décrire l’événement, le critiquer  mais aussi  le provoquer, voire, le créer, pour les 

besoins de son film.  Comme une sorte de « catalyseur du récit et de l’espace de vie 

que la caméra partage pour un moment1 », ce nouveau regard modifie la règle du jeu 

et réinvente le genre documentaire. 

Bien des documentaristes qui tiennent eux-mêmes la caméra éprouvent le 

besoin, délibéré cette fois, d’entrer dans le jeu pour en modifier la règle, de 

faire le pont entre caméra observante et caméra participante, de passer et 

repasser du regard objectif, ou plutôt objectivant, au regard subjectif 

manifeste2.  

 

  Mêler vie personnelle et création filmique fait que critiquer un film de Michael 

Moore équivaut aussi à critiquer l’individu Michael Moore, les deux étant 

intimement liés.  En conséquence le message du film peut être dévoyé par cet 

amalgame comme par exemple, quand les critiques lui reprochent un certain 

                                                 
1Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 223. 
2Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 223. 
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comportement personnel ou même son apparence physique : « Should a 400 lb man 

advise us on the evils of over-consumption? 1  ».  L’argumentation ad hominem 

permet d’éviter de répondre à la question que le film pose.  Cette focalisation fait que 

le public n’a même pas besoin de voir un film de Michael Moore pour en parler et 

donner son avis.   

  Il y a aussi une question d’équilibre entre l’intime et le social.  L’omniprésence 

de Moore dans R&M crée un déséquilibre entre le message et le messager. Niney 

relève ce problème d’équilibre dans son analyse du film de Denis Gheerbrandt La vie 

est immense et pleine de dangers (Les Films du Paradoxe, 1995) : 

… dans La vie est immense et pleine de dangers, le dialogue à huis clos entre 

le cinéaste et l’enfant malade finit par occuper toute la place, dans un 

registre trop personnel (voire narcissique) au détriment d’une dialectique 

avec les fortes thématiques environnantes que forment l’institution 

hospitalière2…  

 

Quand le filmeur et le filmé « occupent toute la place », quelle place est laissée au 

spectateur ?   

 VII 5.2 La place du spectateur 

 
  La relation filmeur/spectateur est essentiellement didactique.  Ainsi, le 

spectateur manque de place et par voie de conséquence de distance critique chez 

Moore. Dans F911, au lieu de laisser le spectateur se faire sa propre idée en 

visionnant la séquence où Bush est sans réaction pendant sept minutes, la voix off du 

                                                 
1 David T. Hardy, « Michael Moore Exposed » http://www.mooreexposed.com/  date de dernière 

consultation : 27 août 2008. 
2Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 223. 
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narrateur lui explique que Bush ne savait pas comment réagir. Elle propose de 

révéler les pensées supposées de Bush.  « Nearly seven minutes passed with nobody 

doing anything. As Bush sat in that Florida classroom, was he wondering if maybe 

he should have showed up to work more often? ».   

  Le choix des images est aussi orienté. Elles sont provocantes et très intelligibles. 

L’entretien du représentant de Lockheed Martin dans BFC, illustre bien ce point. 

Malgré tout le débat suscité autour de la fabrication des missiles par Lockheed 

Martin, pas très loin de Columbine (la question était de savoir s’ils fabriquaient des 

satellites ou des missiles),  l’image est là comme une évidence pour le spectateur.  De 

même la juxtaposition d’un témoignage sur les membres du syndicat qui sont 

compromis « they are in bed with management » et d’un court discours d’Owen 

Beiber, le responsable du syndicat, reste aussi hautement intelligible.  Le spectateur 

est amené à faire le lien entre le discours « in bed with management » et  l’homme 

qui est dans le plan séquence suivant « Owen Beiber ». Cela vient d’un désir d’aider 

le spectateur/citoyen, de l’informer, de l’éduquer.  Le 25 septembre 2008, Moore 

poste un message sur son site (envoyé également à sa liste de diffusion) : « I've 

written this book to give you some good arguments to make as you discuss the 

election with family and friends. And I've laid out the 12 Senate seats and 30 House 

seats we can win -- and how to do that1 ». Comme le titre de l’ouvrage l’indique, Mike’s 

                                                 
1  Michael Moore,  « I’ve written a book I’d like you to read… a note from Michael Moore » 

http://www.michaelmoore.com/words/message/index.php?id=227 (c’est moi qui souligne). 
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Election Guide 2008, Moore propose une sorte de mode d’emploi pour l’élection 

présidentielle.   

  Globalement la place donnée au spectateur est très limitée dans la mesure où il 

est constamment orienté par le filmeur.  Mais il est possible pour le spectateur de 

reprendre cette place et d’acquérir une distance critique dans l’expérience 

documentaire. Etant donné que les films de Moore finissent toujours par provoquer 

des réactions et des critiques en chaîne, cela invite le spectateur à remettre en 

question ce qu’il a vu, et la manière dont le film a été construit. La démarche de non-

résolution  et de refus du happy end et du retour au statu quo, propre aux films de 

Moore permet également une réflexion progressive du spectateur, car la fin du film 

est conçue comme le début d’une action militante. 

  En effet, le documentaire de Michael Moore ne s’arrête pas à la fin de la séance, 

ni aux premières réactions des spectateurs.  Ses films sont conçus de façon à 

mobiliser, provoquer, choquer le spectateur.  C’est un appel à l’action, que ce soit 

devant les urnes, dans la rue, ou devant le juge.  Dans tous ses documentaires, il 

prend comme sujet une cause à défendre, une injustice, un scandale à dénoncer : la 

délocalisation et le capitalisme débridé dans R&M, le licenciement, les licenciements 

abusifs et l’exploitation du travail des enfants dans TBO, le débat sur le port des 

armes et la violence américaine dans BFC, la présidence de Bush et la guerre en Irak 

dans F911.  A la fin de chaque documentaire, le problème n’est pas résolu.  Il n’a pas 

réussi à faire venir Roger Smith à Flint, il n’a pas réussi à faire admettre à Phil Knight 

qu’il était un homme de bonne conscience, il n’a pas réussi à faire en sorte que 
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Charlton Heston présente ses excuses aux victimes de Columbine, et bien sûr F911, 

sorti en salle juste quelques mois avants les élections de 2004,  n’a pas mené à l’échec 

de GW Bush. La  résolution  du « happy end » hollywoodien n’est pas au rendez-

vous.   

  Ainsi le film continue, et c’est à la sortie de la salle de cinéma qu’il incombe aux 

spectateurs  de régler le conflit, de réparer l’injustice, de créer un monde meilleur. 

Cette étape supplémentaire manque dans le modèle de Charaudeau, mais le schéma 

du film documentaire modèle de Niney permet d’en tenir compte. Elle conforte le 

schéma du récit moorien, en décalage volontaire du récit hollywoodien dominant, en 

lien avec sa morale personnelle qu’il essaie de transmettre au spectateur pour 

l’inviter à changer sa vision du monde. 

 

 VII 5.3 Le schéma du film documentaire modèle 
 

  Le schéma du film documentaire modèle permet d’inclure toute la partie post 

filmique issue de l’expérience documentaire (Figure 27 : « Le schéma du film 

documentaire modèle adapté à Moore »).  Il démontre surtout que la réaction visée 

par le documentaire ne correspond pas forcément au résultat.  Les films de Moore 

polarisent l’opinion publique ; ils suscitent l’accord d’un côté et le désaccord de 

l’autre.  Mais ses films font toujours réagir et font aussi recette. De ce point de vue, il 
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remplit un certain contrat, spécifique à Moore, qui pourrait être qualifié de contrat de 

provocation polémique1. 

Figure 27. Le schéma du film documentaire modèle adapté à Moore 
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  Vers une transformation de la vision du monde ? 

  La transformation de la vision du monde dans l’expérience post filmique du 

documentaire, telle que Niney l’a définie est plausible chez Moore.  Ceci est dû au 

fait qu’il utilise souvent des extraits et des images qui n’ont pas été vus ailleurs, et 

qu’il les combine aussi d’une façon insolite.  En revanche, il est difficile de juger de la 

                                                 
1 Fahrenheit 9/11 et Bowling For Columbine font partie des films les plus polémiques du box office 

américain.  Box Office Mojo, « Controversy, » Box Office Mojo, LLC, 

http://www.boxofficemojo.com/genres/chart/?id=controversy.htm, date de dernière consultation : 1 

septembre 2008. 
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transformation véritable de la vision du monde du spectateur telle que Moore l’aurait 

souhaitée.  

  Moore propose toujours des exemples de ces transformations dans ces 

communications variées à travers les médias (e-mails, livres, site web, promotions 

DVD, …).  Son film F911 raconte la « conversion » de Lila Lipscomb, conservatrice de 

longue date (avec plusieurs générations  de Républicains dans sa famille) qui finit 

par renier ses croyances, tout en donnant libre cours à sa colère devant la Maison 

Blanche à la fin du film.   

 

VII.6 L’évolution des médias : les nouvelles tendances 

  Le contrat spectatoriel doit tenir compte de l’évolution des médias et les 

nouvelles tendances. Ceux-ci sont liés au monde dont ils constituent une caisse de 

résonance. Quand le monde évolue, cela entraîne forcément l’évolution des médias. 

Charaudeau a observé ce phénomène, notamment dans le domaine de la télévision, 

où il a remarqué cinq tendances marquantes : la multiplicité des mises en scène, le 

mélange des genres, le flot continu des émissions qui se ressemblent, le 

raccourcissement et le mélange des thèmes1.  A ces cinq tendances, peut être ajoutée 

l’émergence des journalistes indépendants signalés par Niney. Toutes ces nouvelles 

tendances se retrouvent également dans le documentaire de Michael Moore. 

  

 

                                                 
1 Charaudeau, Les médias et l’information, 192, 193. 
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VII.6.1 Les nouvelles tendances chez Moore 

  Les mises en scène 

  Ses mises en scène lui valent d’être la cible de nombreuses critiques. Dans BFC, 

Moore n’a pas menti quand il affirme qu’il y avait une banque qui distribuait des 

armes à feu en échange d’une ouverture de compte.  En revanche, au lieu de chercher 

le fusil à l’entrepôt comme les autres clients, il a insisté pour que la banque le fasse 

venir dans la salle des coffres sur place, pour qu’il puisse le récupérer pendant le 

tournage du film documentaire1.  Donc l’information n’est pas fausse, mais elle passe 

par une mise en scène.  Il y a beaucoup d’autres exemples de mise en scène utilisés 

par Moore dans ses documentaires, comme le relève le documentaire anti-Moore 

Manufacturing Dissent.  

  Le mélange des genres 

  Moore est aussi le champion du mélange de genres. Le film d’archives, le dessin 

animé (BFC), le documentaire témoignage, le pamphlet (confrontations musclées 

avec des PDG), la parodie (trucage de Bonanza dans F911), le « Road Movie, rock 

epic » (TBO et SU), le journalisme d’investigation (TBO et BFC), le cinema verité 

(micro trottoirs dans R&M,, entretiens sur le vif dans BFC) : dans chaque film il y a 

au moins trois ou quatre genres. Il y a même des séquences sans commentaire et sans 

musique [R&M, 01:04:44-01:05:03]. 

                                                 
1 Les détails de cette déconstruction viennent du film Michael Moore Hates America [00:34:18 – 00:36:28]. 
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  Le flot continu des émissions qui se ressemblent 

  Moore critique les médias actuels qui poussent à la consommation par la 

propagation de la peur (comme l’indique l’entretien avec Marilyn Manson dans 

BFC). Il leur reproche aussi de répéter les mêmes lieux communs (les noirs sont 

dangereux – BFC) sans faire leur vrai travail de chien de garde auprès du 

gouvernement (F911). Pourtant, la même critique est applicable aux documentaires 

de Moore. A travers la dénonciation du monde capitaliste ses films aussi propagent 

la peur : il faut se méfier des blancs fortunés, des PDG. Il se répète et ses 

documentaires se ressemblent, car il reprend les mêmes thèmes et utilise les mêmes 

techniques pour les illustrer.  Il inonde le citoyen américain sous un flot de 

documentaires, de livres, discours publics, participation aux talkshows, CNN,   

coups de publicité, rallyes politiques.  

  Raccourcissements 

  Moore monte avec brio ses films afin de donner plus de force à son message (la 

scène d’éviction dans R&M), changer le rythme du documentaire (l’écran noir dans 

F911), ou même afin d’indiquer la chute d’une situation et créer un effet 

comique  comme la déclaration de James Nichols « there’s some wackos out there »  

[BFC, 00:19:28]. C’est justement ces nombreuses interventions qui limitent la place 

donnée au spectateur, mais qui rendent le film plus divertissant.   

  Mélange des thèmes 

  Moore traite plusieurs thèmes dans chaque film, ce  qui parfois crée une 

certaine incohérence.  Son film réputé le plus cohérent, BFC, navigue entre le débat 
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sur le port des armes, les milices du Michigan, la diabolisation des noirs par les 

médias, les programmes sociaux qui ont échoué, le déclin de Flint, le Canada comme 

version utopique des Etats-Unis, la violence aux Etats Unis, la propagation de la peur 

par les médias, le massacre à Columbine, et enfin la N.R.A. et Charlton Heston. A ce 

mélange de thèmes s’ajoute le mélange principal de l’intime et du social. 

  Les « gendour-nalistes »  

  Niney également a soulevé une nouvelle tendance du monde moderne qui 

concerne les sources d’information médiatique : l’émergence des prises de vue 

tournées par des non-journalistes :   

amateurs, témoins, sauveteurs, gendarmes ou pompiers … [qui] partagent 

avec la vidéo-surveillance cette qualité « objective » d’être prises (soi-

disant) sur le vif sans préméditation et comme au hasard.  En les prêtant à 

la grande chaine, les petits amateurs confortent son slogan d’omnipotence 

imaginaire « je suis partout1.  

 

Il parle des « gendour-nalistes2 », contraction de « gendarme » et « journaliste », pour 

décrire cette tendance des amateurs à être omniprésents. C’est l’idée que tout un 

chacun peut être journaliste et gendarme en se servant notamment de son téléphone 

portable.  

  Moore a décidé de faire appel aux « gendour-nalistes » pour F911,  c’est-à-dire 

des individus qui travaillent en indépendants, des particuliers qui peuvent prendre 

                                                 
1 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 192, 193. 
2 Niney, L’épreuve du réel à l’écran, 192. Il attribue à Philippe Lançon, un journaliste de Libération, 

l’origine de ce mot. 
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des images en Irak, tout en évitant le piège des journalistes « embedded » qui n’étaient 

pas libres de leurs mouvements ou de leurs points de vue.  

  Entre la sortie de R&M en 1989 et  F911 en 2004, Moore a fait évoluer son 

dispositif.  Ceci est dû aussi au fait qu’il n’était pas très connu en 1989, alors qu’en 

2003 il était devenu très célèbre (il venait de gagner un oscar pour BFC). Comme il ne 

peut plus surprendre ses proies comme avant, le recours à des anonymes lui permet 

d’atteindre son but sans pour autant perdre le contrôle du montage. 

 VII.6.2 Un film documentaire témoin de son époque 

  En résumé, Moore a su faire évoluer le contrat spectatoriel pour le faire 

coïncider avec l’évolution de son époque.  Toutes les nouvelles tendances sont 

incorporées dans ses documentaires afin d’obtenir un format qui divertit le 

spectateur moderne, habitué au zapping, la multiplication des chaînes, les 

informations en boucle 24h sur 24, et des clips vidéo qui changent de plan toutes les 

deux secondes.  Moore est un produit de son temps et ses films en sont la preuve. 

  Le contexte de l’histoire américaine trouve sa résonance dans chacun de ses 

films. De cette façon ses films peuvent être considérés comme des documentaires car 

ils portent  

témoignage sur leur époque, et la documentent au sens anglais « to document 

something » c'est-à-dire démontrer la preuve de l'existence de quelque chose. TBO 

parle nettement de la campagne de réélection de Clinton en 1996. BFC relate la tuerie 

du 20 avril 1999, mais les films de Moore sont aussi un témoignage sur la vie 
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culturelle de l’époque, comme Marilyn Manson, Matt Stone. F911 présente tous les 

membres du gouvernement de George W. Bush et évoque aussi la controverse sur 

l’élection présidentielle de 2000.   

  Les avancées technologiques et l’inter-relation ternaire moderne  

  La technologie du DVD a ajouté plusieurs couches supplémentaires sur la 

réception du film et a fait évoluer la relation triadique dont parle Niney. Les films de 

Moore peuvent maintenant être analysés et disséqués par les critiques.  L’inter-

relation ternaire filmeur/filmé/spectateur est devenue multiple.  Sur ce support, le 

film peut être commenté par le réalisateur, par les participants, ou par des analystes 

extérieurs (dans la version française de BFC, il y a un débat entre deux journalistes). 

   

  Il y a également dans les « bonus features » les scènes supprimées (très 

intéressant pour avoir un aperçu sur les données avant montage) et enfin la 

possibilité de changer de langue ou de mettre des sous-titres. Mais, il existe encore 

d’autres niveaux d’analyse et de déconstruction des films de Moore, tels des 

documentaires (et dans une moindre mesure des sites et des livres)  anti-Michael 

Moore.  Cela permet, ainsi, d’entendre l’autre son de cloche des « acteurs » apparus 

dans les films de Moore1.  C’est aussi une manière d’avoir accès à des données brutes 

que Moore avait choisi de ne pas inclure dans son film2.  

                                                 
1 Notamment dans Michael Moore Hates America, il y a un entretien avec le soldat amputé de F911. 
2 Egalement dans Michael Moore Hâtes American, le discours d’origine de Charlton Huston est présenté. 
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Anti-Moore

  La figure 28 « l’inter-relation ternaire moderne » représente tous les points de 

vue possibles dans une optique large, qui donne comme résultat l’expérience 

documentaire et non pas juste la réception du film qui est plus restreinte.  Bien sûr, 

rien n’oblige le spectateur à envisager le film sous tous ces points de vue différents et 

il peut se contenter de la seule expérience cinématographique. Mais Moore l’oblige à 

se poser des questions.  

Figure 28. L’inter-relation ternaire moderne 
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  Pour conclure, le modèle de Nichols montre que si les films de Moore ne 

répondent pas forcément aux attentes de réalisme et de cohérence ils répondent 

pleinement à l’attente de la transmission des connaissances sous la forme d’un 

argument cohérent. Le contrat de Charaudeau met en lumière comment Moore 

articule ses films autour des finalités multiples et parfois contradictoires avec des 

thèmes privilégiés. Le pacte documentaire de Niney révèle comment Moore se 

positionne dans l’inter-relation ternaire et du coup sur la place accordée au 

spectateur. La double inclusion omniprésente du cinéaste lui confère un rôle limité 

dans la salle de cinéma mais un plus grand rôle à l’extérieur dans le monde réel. En 

effet, l’expérience documentaire va au-delà de la séance. Les trois modèles 

fournissent chacun des outils intéressants et utiles à l’élaboration d’un contrat 

spectatoriel spécifique. Cependant, par rapport à Michael Moore, il manque encore 

un élément capital, lié à la finalité d’autosuffisance : l’émergence du personnage 

« Michael Moore ». 
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Chapitre VIII  
 

 

Moore vs « Moore » 

et le contrat spectatoriel moorien 
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« I’m so used to listening to the stuff people say about me, it just becomes 

entertainment for me at this point,” Moore said. “It’s a fictional character that’s been 

created with the name of Michael Moore. » 

Michael Moore1 

 

 

 

 

  Les films documentaires de Moore ont pour singularité de créer un personnage 

mythique.  Nichols a bien remarqué que Moore avait tendance à se mettre en 

position de héros et Niney a également évoqué la problématique de la double 

inclusion.  Néanmoins, ils ne pouvaient pas imaginer l’ampleur du phénomène. Du 

coup, une analyse spécifique de cet aspect inédit fait défaut dans leur modèle.   

  Le personnage mythique, dénommé « Michael » par ses amis, s’affirme de plus 

en plus au fur et à mesure de l’évolution de l’œuvre de Moore. Il est adopté par les 

médias, et tourné en dérision par les critiques… presque indépendamment de Moore 

lui-même.  Le contrôle du récit lui échappe parfois dans d’autres espaces et il met en 

place un certain nombre de stratégies pour le reprendre. Il construit son propre 

storytelling politique autour de « Michael », sous la forme d’auto-récit. 

  Cette construction  ajoute une dimension supplémentaire au contrat 

spectatoriel, qui ne se trouve pas chez les autres documentaristes. Ceci est 

                                                 
1  John Flesher, « Michael Moore has harsh words for critics »  MSNBC  

http://www.msnbc.msn.com/id/19269567/ date de dernière consultation : 1 septembre 2008 (C’est moi 

qui souligne). 
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particulièrement probant dans SCO, représentatif de cette tendance moorienne, qui 

permet de tester le contrat spectatoriel à la lueur d’exemples concrets. Finalement, il 

se dégage une sorte de contrat spectatoriel consolidé, moorien, qui peut, en fait, 

s’appliquer à tous ses autres films. 

 

VIII.1 « Michael » 

 VIII.1.1 R&M et la naissance de « Michael » 

  Dans la citation de la page précédente Moore parle d’un personnage fictif 

qui s’appelle Michael Moore. Mike Westfall, un chef syndicaliste de Flint qui a 

connu Moore lors des mouvements militants pour protester contre les 

licenciements de General Motors, livre une explication précise du moment de 

cette naissance et surtout de sa nature : 

 

Unfortunately, most of the efforts to uncover Moore’s actual origin of 

success in the films thus far produced about him are usually made by 

disconnected talking heads. They fail to understand that the history of 

Moore’s beginning is the essential key to the narration of Moore’s story1. 

 

Contrairement à Westfall, qui a connu Moore quand il était juste un chômeur 

fraîchement licencié par la revue Mother Jones, les critiques qui n’étaient pas là à ses 

débuts ne sont pas en mesure de comprendre la nature de son succès. En effet, le 

                                                 
1  Mike Westfall, « Michael Moore vs. America » http://www.newmediajournal.us/ 

guest/m_westfall/04142007.htm, date de dernière consultation : 12 août 2014. 
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début du succès de Moore, et donc le début de la naissance de ce personnage fictif, 

commence avec son premier film R&M. 

  Moore prétend que le but de la création de ce film était « So that people could 

see what was happening in this country, specifically in this one city1 ». Le titre Roger 

& Me indique dans un premier temps qu’il s’agit de raconter la dévastation 

provoquée par General Motors à Flint en la personne de son PDG, Roger Smith 

(Roger) et la quête de Michael Moore (Me) pour le rencontrer et le ramener à 

Flint. Mais dans un deuxième temps, il y a une autre interprétation possible, à savoir 

que le vrai sujet du film est la vie de Michael Moore, ce héros autoproclamé qui 

affronte le méchant Roger. Le but principal est de suivre les aventures de ce 

personnage dans sa quête de justice sociale. Le film semble conforter la deuxième 

hypothèse d’autant plus que le cinéaste utilise la technique de la double inclusion (le 

filmeur prend part dans son propre film) pour faire de l’autopromotion. Le film 

débute avec… la naissance de Michael Moore, littéralement. La voix off de Moore 

raconte l’enfance de Moore avec à l’écran des photos de Moore comme bébé : 

I was kind of a strange child. My parents knew early on that something 

was wrong with me. I crawled backwards until I was two...but had 

Kennedy's inaugural address memorized by the time I was six. It all began 

when my mother didn't show up for my first birthday party...because she 

was having my sister. My dad tried to cheer me up by letting me eat the 

whole cake [00:00:34 - 00:00:54]. 
 

 

A partir de ce moment-là, Moore utilise son film comme vecteur de marketing pour 

façonner l’image et l’histoire de « Michael », un Michael Moore mythifié, un col bleu 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 23. 
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de Flint qui a comme office de représenter l’Américain ordinaire. Ensuite, il y a une 

focalisation sur les éléments positifs de sa personne réelle présentée dans ses films. 

La description de son enfance pose les éléments clés de sa mythologie embryonnaire 

et au fur et à mesure du film il agrémente cet auto-récit, comme une forme de 

storytelling pour mettre en avant la marque Michael Moore. 

 VIII 1.2 La présentation et la fixation de « Michael » 

 

  VIII.1.2.1 Les caractéristiques de « Michael » 

  Moore se présente comme un bébé révolutionnaire. L’expression « I crawled 

backwards » indique son attitude de rebelle : dès sa naissance il est à contre-courant, 

dans l’adversité. Ensuite la mémorisation du discours de Kennedy dès l’âge de six 

ans montre qu’il s’intéresse à la politique et qu’il est précoce, en avance sur son 

temps.  

 

Images absentes à cause des droits d’auteurs 

 
Et finalement il met en valeur son sens de l’humour et de l’autodérision en parlant 

du gâteau qu’il a dévoré tout seul, allusion à son physique de personne en surpoids, 

et montre un talent de comique.   
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  Après son enfance, Moore parle de sa famille, des ouvriers en col bleu qui ont 

travaillé dur pour faire les beaux jours de GM. Il se définit comme  leur héritier, dans 

sa ville natale de Flint, dans le Michigan (Our hometown of Flint). Daniel Radosh 

insinue que Moore se donne cette image uniquement pour des raisons carriéristes. 

« It is vital to Moore's sense of self (not to mention his career) that he remain a Guy 

from Flint1 ». Au fil du film, Moore relate les histoires des expulsés, des pauvres en 

mode de survie, des ouvriers licenciés de Flint. Il se positionne ainsi comme un 

porte-parole des pauvres ou le « Don Quichotte de Flint2 » comme le surnomme Mike 

Westfall, une sorte de Robin des bois qui va les défendre contre les riches.  

  Moore, né de parents catholiques irlandais, a été marqué par son éducation 

religieuse3.  Dans son autobiographie Here Comes Trouble, il raconte :  

Although I was a high school junior, it was only my second year in a 

public high school after nine years of Catholic education, and not having 

nuns or priests to direct me still took some getting used to4.  

 

Cette influence se fait sentir dans son intérêt pour sensibiliser son public aux 

problèmes sociaux. Armé de son leitmotiv « We will be judged by how we treat the 

least among us5 », il ajoute le rôle de prêtre social à sa fonction de porte-parole des 

pauvres. 

                                                 
1 Daniel Radosh, « Moore is Less » Salon, June (1997). 
2 Mike Westfall, «The Michael Moore "Roger & Me" film controversy» 

http://westfallmike.tripod.com/Page10.htm, date de dernière consultation : 26 juillet 2013. 
3 A l’âge de quatorze ans il a passé un an dans un séminaire. Moore, Here Comes Trouble, 155-174. 
4 Moore, Here Comes Trouble, 175. 
5  Irene Lacher, « The Sunday Conversation: Michael Moore » LA Times, sept 25 2011 

http://articles.latimes.com/2011/sep/25/entertainment/la-ca-conversation-20110925, date de dernière 

consultation : 12 août 2014. 
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  Après la présentation du personnage, la deuxième étape dans la construction de 

son auto-récit est de fixer les traits de ce personnage. 

  VIII.1.2.2 La fixation de « Michael » 

  Pour marquer les esprits et fixer l’image du personnage « Michael », Moore 

utilise ce que Frau- Meigs appelle un « effet de fréquence » dans les médias. Elle 

explique :  

La mise en mémoire à ce stade repose sur des effets : effets de saillance, de 

contraste,  de fréquence et de récence. La fréquence d’une stimulation (sa 

répétition) ainsi que sa récence (sa proximité dans un passé plus ou moins 

proche) sont des facteurs importants de filtrage des messages…1 

 

Autrement dit, il s’agit d’appliquer la technique publicitaire qui consiste à  répéter le 

nom de la marque et de l’associer à certaines caractéristiques. Moore s’est vanté de 

pouvoir faire croire n’importe quoi aux médias, à condition de le répéter 

suffisamment de fois : « He said, you know I can tell the media anything, if you tell 

them anything enough they’ll believe it » [Moore cité par Musselman dans 

Manufacturing Dissent, 01:29:05-01:36:12].  

  D’où sa stratégie de procéder à une répétition d’images et de discours. Il garde 

la même apparence populaire malgré l’augmentation considérable de ses revenus ; il 

répète les mêmes thèmes dans ses films et ses discours publics. Dans chaque film, il 

rappelle l’association particulière entre lui et la ville ouvrière de Flint : « my 

hometown of Flint », « I grew up in Flint », « I’m from Flint ». Cette répétition crée 

dans l’esprit du spectateur le message que Flint est la ville natale de Moore, ce qui est 

                                                 
1 Frau-Meigs, Socialisation des jeunes, 16. 
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faux car il a grandi à Davison, la banlieue bourgeoise de Flint et non pas à Flint 

même. Ainsi, le procédé de fixation permet de consolider des idées dans les médias 

afin de promouvoir et vendre auprès du spectateur le produit  « Michael ».  

  

 VIII.1.2.3 Les coups médiatiques 

  Après les effets de fréquence, Moore renforce aussi son image par des 

coups médiatiques qui créent un « effet de saillance » ou « buzz » qui accroît 

sensiblement l’intensité de son message. C’est ce qu’il fait lors de la cérémonie des 

Oscars, quand il déclare devant des millions de téléspectateurs « Shame on you Mr. 

Bush ». De même en   2004 lors du refus de  Disney  de distribuer F911, quand il 

hurle au scandale accusant Disney de censure.  Un dernier exemple (mais il y en a 

bien d’autres) s’est passé dans le Michigan en 2008 durant son « Slacker Uprising 

tour » dans SU. Pour inciter les jeunes à voter il propose de leur offrir des Ramen 

Noodles et des slips gratuits en échange de leur inscription sur les listes électorales. 

Le parti républicain du Michigan n’a pas apprécié et a essayé de lui intenter un 

procès mais sans succès. La réponse de Moore « I actually, a couple of days ago, filed 

my own complaint—a theft complaint. I believe somebody has stolen the sense of 

humor of the Republican Party in Michigan… ». [SU, 00:10:52-00:11:00] 

  

VIII 1.3 Les stratégies de filtrage de « Michael »  
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  Même si l’image de  « Michael » est bien établie, il faut veiller à ce que rien ne 

vienne contaminer son intégrité et sa cohérence. Dans ses films documentaires, il 

peut aisément contrôler son image car il lui suffit de passer dans la salle de montage.  

Mais dans l’espace médiatique cette image est beaucoup plus difficile à contrôler. Un 

passage à CNN,  à l’émission populaire de Phil Donahue1, ou sur une chaîne locale 

peut contaminer l’image qu’il s’est forgé. A ces dangers potentiels, il faut ajouter le 

florilège de films anti-Moore sortis depuis le succès de F911 qui mènent une attaque 

frontale contre son image. Pour ces situations, Moore adopte plusieurs stratégies 

pour protéger son image de marque : l’esquive, le déni, la fuite, l’attaque ad 

hominem, le complot et l’humour. 

  L’esquive 

  Dans l’émission The Phil Donahue Show, un membre du public interpelle Moore 

sur une éventuelle aide pour la communauté de Flint : 

Women in audience: You purport to be a supporter of Flint and yet you 

made a mockery in the film of a couple of fundraisers that put more than 

$75,000 back into this community. What are you going to put back into 

this community? [le public applaudit]  

 

Moore: [il rit] I’m sorry I made a movie that millions of Americans want to 

see. [Manufacturing Dissent, 00:40:21 – 00:40:49] 

 

La femme dans le public met le doigt sur une problématique à laquelle Moore est 

toujours confronté : la motivation profonde derrière son désir de faire un film 

documentaire sur les problèmes sociaux. Se soucie-t-il vraiment des démunis, ou est-

                                                 
1 The Phil Donahue Show fut diffusé sur la chaîne WLWD de 1967 à1970, et ensuite en syndication de 

1970 à1996. 
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il juste un profiteur du malheur des autres ? Moore esquive le cœur de la question et 

répond complètement à côté. Au lieu de clarifier sa position sur un éventuel 

réinvestissement dans Flint, il assume le rôle de la victime qui ne comprend pas 

pourquoi les gens critiquent un film qui a autant de succès populaire. 

  Le déni de la réalité 

  En 2011, Moore apparaît dans l’émission de Piers Morgan sur CNN. Il lui 

demande s’il fait partie du 1% des personnes les plus aisées du pays : 

MORGAN: I need you to admit the bleeding obvious. I need you to sit 

here and say, I'm in the 1 percent, because it's important.  

MOORE: Well, I can't. Because I'm not.  

MORGAN: Because the validity of your argument -- you are, though.  

MOORE: No, I'm not. I'm not1.  

 

Le « débat » entre Moore et Morgan se résume à la contradiction mais sans avancer 

d’arguments concrets, comme deux enfants qui se chamaillent. Néanmoins la réalité 

est que Moore vaut 50 millions de dollars et est propriétaire de 9 résidences dont une 

estimée à plus de 2 millions de dollars2. Peut-être qu’à force de jouer le rôle de   

« Michael », il a fini par croire en son propre storytelling,  un peu comme des acteurs 

qui sont tellement habités par le personnage qu’ils continuent de jouer même après le 

tournage.  

  La fuite 

                                                 
1 Glynnis Macnicol, « Michael Moore I’m not part of the 1% »,  Business Insider, 26 oct. 2011,   

http://www.businessinsider.com/michael-moore-one-percent-piers-2011-10 date de dernière 

consultation : 13 août 2014. 
2 Francis Donnely, « divorce case exposes bickering between Moore, wife » The Detoit News, July 22 

2014, http://www.detroitnews.com/article/20140722/METRO06/30722002  date de dernière 

consultation : 14 août 2014. 
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  Quand Kevin Leffler, le réalisateur du film anti-Moore Shooting Michael Moore, 

l’aborde en plein rue avec une caméra (justement dans le style de Moore) il lui 

demande de parler des 100 dollars donnés à Rhonda « bunny lady » Britton. Moore 

se réfugie dans une voiture qui démarre aussitôt (voir annexe 12 : Entretien de Kevin 

Leffler). Cette séquence rappelle ironiquement la séquence de BFC où Dick Clark ne 

veut pas répondre à Moore et fait démarrer sa voiture, le laissant en plan [BFC, 

01:33:11 - 01:33:58]. 

  L’attaque ad hominem et le complot 

  Le journaliste Daniel Radosh critique les méthodes de Moore dans son article 

« Moore is Less » paru dans la revue Salon. Dans son droit de réponse, Moore précise 

que Salon reçoit de l’argent de la part de Borders, une chaine de librairies qui en veut 

à Moore puisqu’il a aidé ses employés à former un syndicat. Ensuite il explique que 

le rédacteur en chef, David Talbot, en veut à Moore parce que celui-ci a obtenu la 

position de rédacteur en chef de Mother Jones en 1986 au détriment de Talbot.  Ainsi, 

pour Moore, l’article de Radosh est motivé par un désir personnel de revanche et fait 

partie d’un complot anti-Moore. Il indique que Radosh a  écrit pour des journaux 

conservateurs et qu’il souffre d’un conflit qu’il a avec son père Ron Radosh. Donc 

pour Moore, Daniel Radosh est un écrivain conservateur, biaisé et partial, et avec des 

problèmes personnels en plus qui l’incitent à se défouler sur Moore 1 .  Le 

documentariste ne répond nullement aux véritables critiques de Radosh. 

  L’humour 

                                                 
1 Michael Moore, « Michael Moore fires back at Salon », Salon,  July (1997). 
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  A la question  « Your reaction when you heard the boos? » (après son discours 

anti-Bush à la conférence de presse des Oscars), Moore réplique : « Those were all my 

friends and relatives » [Manufacturing Dissent, 00:03:29 - 00:03:39]. Plutôt que 

d’admettre que certaines personnes n’étaient pas d’accord,  Moore répond avec un 

mot d’esprit pour détourner l’attention. 

 

 VIII 1.4 L’adhésion des médias au récit de « Michael » 

 
It has been said Moore became confused with what his role was as a writer 

and the role of the actual Flint activist workers he saw, so he decided to 

become the "Flint Don Quixote" and subject of his own story to see if 

America would believe it… and they did… Moore may have wanted to be 

a blue-collar rebel but some believe he was really a very confused white-

collar writer. It mattered not… to Hollywood1. 

Pour Westfall, Moore a sciemment choisi d’endosser le costume d’un personnage 

fictif, un Don Quichotte de Flint. Il relève aussi l’autre fait important dans la 

naissance de « Michael Moore », devenu le sujet de sa propre histoire. Ainsi, il a 

réussi à berner les médias avec ce personnage fictif. Westfall exprime une certaine 

amertume par rapport à ce point quand il dit « It mattered not… to Hollywood. » 

Hollywood, tout comme les médias audiovisuels et la presse traditionnelle, se 

satisfait d’un récit engageant et puissant du type David contre Goliath. Il  n’a pas 

forcément envie de vérifier les faits de l’histoire. Leffler indique à juste titre son 

incompréhension face à cette paresse intellectuelle :  

LAMB: Do you get any sense that the media itself has ever followed up 

with his documentary?  

                                                 
1 Westfall, «The Michael Moore "Roger & Me" film controversy». 
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LEFFLER: No, I think that’s the interesting thing to me is here I am - look, 

this is my first movie, and by no means a professional movie maker, but I 

was able to find a lot of stuff about Mike that to me as information that I’d 

want to know about who is this person, and what is he, I don’t understand 

why the media hasn’t gotten this stuff up. I mean this is - I just did this on 

my own sort of thing. So it hasn’t followed up, and I’m not sure why, it 

seems like to me that we’re missing some piece here as to why the media’s 

not pursuing some of this stuff (voir annexe 12 : Entretien de Kevin 

Leffler).  

Pour Leffler, les médias auraient dû être plus circonspects vis-à-vis de Moore, 

auraient dû creuser un peu plus au sujet de la réalité véritable de Michael Moore. 

Quand le récit est tellement bien implanté, les médias passent de leur rôle 

traditionnel de « chien de garde » (watchdog) à celui de « chien de salon » (lapdog)1. 

Au lieu de remettre en question le personnage « Michael », ils l’acceptent, pire ils le 

reproduisent et le perpétuent en renforçant la fréquence du message. L’ironie de 

l’histoire, c’est que Moore disait la même chose pendant la guerre en Irak, en 

dénonçant le fait que les médias ont « léché les bottes » (sucked up) du gouvernement 

Bush pour éviter de faire des vagues : 

Do you remember what it was like before the war started? How the media 

sucked up to the Bush administration. I can’t tell you how often I think 

about if any of them had done their job would the 1100 plus soldiers who 

are dead be alive today [SU, 00:23:29-00:24:45] 

 

 

 VIII 1.5 « Michael » vs. « Mike » 

  Une comparaison entre le personnage « Michael » et la personne physique 

Michael Moore permet de voir s’il y a vraiment des divergences considérables entre 

le mythe et la réalité. S’agit-il de quelques retouches de maquillages ou d’une 

                                                 
1 Frau-Meigs, Médiamorphoses américaines, 27. 
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construction complètement à l’opposé de la réalité ? Ben Hamper, son ami de longue 

date, qui a figuré dans R&M, livre son analyse : 

 

Ben Hamper: There’s Mike Moore, the guy I’ve always known, Mike as 

I’ve always called him and then there’s « Michael », I see this character on 

television and I see him in movies of course, but then there’s Mike that I 

go golfing with and really a lot of things haven’t changed outside the fact 

that he always picks up the tab. 

 

Hamper  reconnaît la création du personnage médiatique « Michael » qu’il dissocie 

de l’homme physique qu’il appelle « Mike », tout en précisant que la seule différence 

entre le « Mike » pré-succès et le  « Mike » post-succès est qu’il paie toujours 

l’addition. Il indique que le personnage « Michael » ne se limite pas aux films 

documentaires de Michael Moore où il devient un « acteur » de son propre film. En 

effet, c’est un personnage qui existe aussi à la télévision.  

  Le constat de Hamper peut être complété par d’autres lieux où Moore  revêt la 

tenue du personnage de « Michael », dans des meetings, des conférences devant le 

public, et dans son discours écrit dans ses livres. John Derevlany, un des scénaristes 

de la série télévisée de Moore TV Nation1, parle de ce dédoublement de Moore sous 

un autre angle : « He’s not Saint Mike of the working man, he’s showman Mike, who 

makes money and does good along the way but he’s still showman Mike » 

[Manufacturing Dissent, 00:08:06 - 00:08:31]. Il reconnaît bien que l’image mythifiée de 

Moore « Saint Mike of the working man » est fausse et que la vraie personne est 

                                                 
1 Moore a fait deux séries télévisées : TV Nation (NBC et Fox, 1994-1995) et The Awful Truth (Bravo 

Cable, 1999-2000). 
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plutôt « showman Mike ». L’écrivain met en garde le public de ne pas confondre  les 

deux. « Showman Mike » a besoin de faire du spectacle, de faire le clown et surtout 

de faire de l’argent. Derevlany critique l’homme tout en concédant qu’il se bat pour 

la bonne cause.  

  Leffler souligne aussi cette disparité entre l’image publique de « Michael » et 

l’image de ceux qui connaissent « Mike » personnellement : 

And I said you know what, I think the world perceives Michael Moore one 

way, the people who know Mike perceive him a different way, and I 

wanted to tell a story really from the other side of Michael Moore…. I 

think that Mike is totally different than his public persona, he is out for 

himself, which is fine, but just don’t tell me you’re -- I’ll fight for the little 

guy-- out for the truth when in reality you have a lot of changing of truth 

to fit your needs (voir annexe 12 :  Entretien de Kevin Leffler ).  

 

L’ironie de la déclaration de Leffler est qu’il se fixe le même agenda que Moore : la 

« rectification d’identité » (identity correction). Il cherche à  corriger la fausse image 

marketing de Moore, à faire comprendre au public qu’il y a deux Michael Moore, 

l’entité médiatique et la véritable personne, avec des objectifs contraires, voire 

contradictoires.  

 VIII 1.6 « Michael » vs. « Moore » 

 
  Cependant, il existe une troisième image de Michael Moore, un Michael Moore 

modifié, vu en négatif par les critiques qui relèvent systématiquement les éléments 

peu flatteurs de sa personne réelle. 
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I’m so used to listening to the stuff people say about me, it just becomes 

entertainment for me at this point,” Moore said. “It’s a fictional character 

that’s been created with the name of Michael Moore1. 

 

L’opposition républicaine, les critiques de cinéma et même certains Démocrates ont 

décidé de s’opposer au récit de « Michael » et de créer leur propre image du cinéaste. 

Ils révèlent  l’envers du décor de « Michael », tout ce qui est filtré dans son auto-récit. 

Pour mieux comprendre, il convient de faire deux tableaux comparatifs pour 

démêler toutes ces manifestations de Moore. Dans le premier tableau les faits 

objectifs et indiscutables sont comparés (tableau 14 : « « Michael » vs « Mike », 

tableau comparatif de faits objectifs »). 

Tableau 14. « Michael » vs « Mike »  tableau comparatif des faits objectifs  

 

« Michael » (mythe) « Mike » (réalité) 

99% 1% 

a grandi à Flint a grandi à Davison 

ouvrier col bleu (GM) journaliste, écrivain et cinéaste col blanc 

vit dans un quartier populaire (Flint) vit dans un quartier très chic (Torch 

lake) 

 

Ensuite, il est intéressant de comparer les faits plus subjectifs, des traits de caractère, 

son idéologie, ses intentions. Dans un premier temps, les caractéristiques divergentes 

sont illustrées par le tableau 15. Les caractéristiques divergentes mettent en valeur 

toutes les contradictions chez Moore. Il met en avant le travail qu’il fait pour des 

                                                 
1  John Flesher, « Michael Moore has harsh words for critics »  MSNBC  

http://www.msnbc.msn.com/id/19269567/ date de dernière consultation : 1 septembre 2008 (C’est moi 

qui souligne). 
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syndicats, mais est accusé de ne pas payer correctement ses scénaristes de TV Nation1. 

Il se montre généreux envers son collaborateur Nick McKinney quand il lui fait la 

surprise de lui payer des billets d’avion pour qu’il puisse voir débuter son propre 

film au Canada2. Mais il ment à Rhonda « bunny lady » Britton afin de ne lui donner 

que 100 dollars pour sa participation dans R&M. Moore lui dit qu’elle doit signer un 

papier pour un trajet en limousine en échange de la somme. Comme Rhonda ne sait 

pas lire, elle n’a pas compris que le papier en question était une renonciation à ses 

droits de participation. Ce comportement ne correspond pas à quelqu’un qui se veut 

le défenseur de pauvres gens démunis (voir annexe 12 : Entretien de Kevin Leffler ).  

  Malgré tous ces éléments contradictoires, il y a des zones où le storytelling de 

« Michael » et les propos critiques sur « Moore » se rejoignent. Ces caractéristiques 

communes sont illustrées dans le tableau 15 « comparatif des caractéristiques 

subjectives divergentes ».  Les trois premières caractéristiques communes sont des 

qualités à double sens, elles peuvent être vues comme mauvaises ou bonnes selon le 

point de vue de celui qui regarde. Pour l’opposition, elles sont perçues comme des 

qualités négatives tandis que pour le storytelling de Moore elles sont perçues comme  

 

 

  

                                                 
1Radosh, « Moore is Less ».  
2 Manufacturing Dissent [00:46:30 - 00:46:52]. 
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Tableau 15. Tableau comparatif des caractéristiques subjectives divergentes 

« Michael » vs « Moore » 
« Michael » (mythe) « Moore » (critiqué) 

« Mr. Aw-Shucks Everyman1 » « A big fat stupid white man2» 

« Saint Mike of the working man3 » « showman Mike4» 

altruiste égoïste 

« he fights for the little man5 » «he fights for the big man6 » 

Il a des valeurs morales « we will be 

judged by how we treat the least among 

us7 » 

Il n’a pas de valeurs morales et arnaque 

Rhonda «bunny lady » Britton8 

« we are all in the same boat » [SCO, 

01:58:55] 

« he was never on the boat because he 

was never really one of us9 » 

« I try to live my life in an authentic 

way, in an honest and sincere way10. » 

Il demande à Jim Musselman de mentir 

« Michael said… ‘can you just say that 

this doesn’t exist.’   And I said ‘it 

exists’11» 

gentil (avec ouvriers) méchant (avec 

PDG) 

méchant (avec les ouvriers de son 

équipe) gentil (avec PDG du studio) 

sympathique antipathique 

dans l’empathie, chaleureux distant, froid 

généreux cupide 

communiste/socialiste capitaliste 

valeurs collectives valeurs individuelles 

confiant paranoïaque 

des qualités positives. Par exemple, un militant de « gauche » est vu de façon 

négative par un Républicain, alors que pour un Démocrate c’est l’inverse. Un 

                                                 
1 Matt Taibbi, « Michael Moore’s Problems Are Our Fault » mis en ligne le 19 octobre 2009 

http://www.rollingstone.com/politics/news/michael-moore-s-problems-are-our-fault-20091019 date de 

dernière consultation : 28 mai  2015. 
2 Le nom du livre des conservateurs David Hardy et Jason Clarke. 
3 Citation de Derevlany dans Manufacturing Dissent. 
4 Citation de Derevlany dans Manufacturing Dissent. 
5 (voir annexe n°XX, « Entretien de Kevin Leffler ») 
6(voir annexe n°XX, « Entretien de Kevin Leffler »)  
7 Michael Moore. 
8 Il lui fait signer un contrat pour renoncer à son droit d’image dans R&M pour $100, Rhonda 

témoigne dans Shooting Michael Moore. 
9 In the end Moore didn't go down with the ship because he was never on the boat. He was never on 

the boat because he was never really one of us9. Westfall, « Michael Moore vs. America ».  
10 Michael Moore dans Bowling For Columbine, DVD, bonus material. 
11 Manufacturing Dissent. 
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agitateur peut avoir un sens négatif comme un fauteur de troubles, ou bien un sens 

positif comme un rebelle, un révolutionnaire. Le sarcasme peut être vu comme 

vindicatif et méchant ou bien comme l’expression de la colère et de l’indignation qui 

passe par l’humour noir. 

  Ensuite les deux dernières caractéristiques sont concédées volontiers par 

l’opposition qui reconnaît la qualité de divertissement dans ses films et qui admet 

également qu’il est malin, tel David Hardy, l’auteur conservateur du livre Michael 

Moore is a Big Fat Stupid White Man, qui  dit : « Moore is very clever with the camera », 

dans le film de Michael Wilson Michael Moore Hates America. 

  Moore est un individu complexe. Pour le décrire correctement il faut dans un 

premier temps poser les caractéristiques convergentes comme la base de départ et 

dans un deuxième temps fusionner les caractéristiques divergentes (tableau 16 : 

« tableau comparatif des caractéristiques subjectives convergentes »).  

Tableau 16. Tableau comparatif des caractéristiques subjectives convergentes 

« Michael » vs « Moore » 
militant (gauche) 

agitateur 

sarcastique 

drôle et divertissant 

malin 

 

C’est un militant agitateur de « gauche » qui est drôle, malin, et à la fois généreux et 

cupide, confiant et paranoïaque. Il filtre son image afin de mettre en avant la partie 

noble de sa personnalité et laisse de côté sa part de l’ombre qui est relevée 



365 

 

systématiquement par ses critiques. Son ami Sam Riddle résume Michael Moore en 

disant : «He’s a complex guy, but he’s one of the most caring and giving people that I 

know. Yet he can be a bit, how can I say it, megalomaniacal most of the times, with a 

paranoid tinge1 » [Manufacturing Dissent, 00:06:58 - 00:07:14].    

  Les propositions sur la construction du personnage mythique « Michael » et son  

antithèse « Moore » créée par ses opposants se rajoutent aux éléments essentiels  du 

contrat spectatoriel classique. Le contrat spectatoriel moorien se compose de manière 

consolidée de cet agrégat d’éléments :   l’attente de transmission de connaissance qui 

stipule qu’à la fin du film documentaire le spectateur apprend quelque chose 

(Nichols), les trois finalités du regard moorien que sont le divertissement, la politique 

et l’autosuffisance (Chareaudeau)  et enfin  le pacte documentaire qui permet de 

concevoir un schéma archétypique  du « bon » film documentaire (Niney).  Ce 

contrat spectatoriel moorien d’un nouveau type  illustre bien tout le circuit impliqué 

avant, pendant et après la fabrication de ses films documentaires. Il permet 

d’appréhender la relation entre Michael Moore et son spectateur, dans un contrat de 

réception que Moore a peaufiné au cours de ce qu’il convient désormais d’appeler 

son œuvre tant sa facture est reconnaissable.  

  L’analyse concrète et détaillée d’un film de Michael Moore comme SCO, sorti en 

2007, permet de tester  la proposition de contrat que Moore offre à son spectateur et 

de valider ce qui constitue un « bon » documentaire moorien car la célébrité du 

                                                 
1 (C’est moi qui souligne.). 
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personnage mythique de Moore  inscrit dans chaque nouveau film documentaire la 

« mémoire appelable1 » des autres documentaires et des autres rôles de Moore.   

 

VIII.2 Le contrat spectatoriel moorien dans SCO 

 VIII. 2.1 Le début du contrat 

  L’entre-deux films : le stade de buzz 

  Depuis le succès de F911, Moore est attendu au tournant. De ce fait, le début du 

contrat n’est pas forcément le début du visionnage du film. En fait il y a deux stades 

qui existent avant le visionnage du film. Ceci constitue bien une nouvelle disposition 

du contrat, liée à la mémoire appelable du personnage mythique de 

Michael/Moore/Mike : avant l’étape pré-filmique de préparation, il y a une période 

entre-deux films. C’est le moment où Moore annonce qu’il compte faire un film. Il en 

parle dans « Mike’s Message » qu’il met sur son site Internet et envoie à sa liste de 

diffusion. Il en parle également pendant des entretiens à la télévision.  Dès 2005,  il a 

laissé entendre qu’il voulait faire un film sur le système de santé aux Etats-Unis. Puis 

sa communication du 3 février 2006 est un appel à témoins pour tous ceux qui ont eu 

des problèmes avec le système de santé aux Etats-Unis. Il utilise sa notoriété pour 

trouver ces personnes de la vie réelle qui vont devenir des protagonistes de ses films 

avant de retourner à leur réalité. 

  Pour ce qui est des entreprises concernées, elles sont en mode « alerte Moore ».  

Dans le cas de SCO, ce sont toutes les sociétés pharmaceutiques, les sociétés 

                                                 
1 Frau-Meigs, Médiamorphoses américaines, 306-308. 



367 

 

d’assurance et les mutuelles (HMOs) qui se méfient.  Cet état d’alerte  profite au 

particulier Doug Noe,  dont la compagnie d’assurance CIGNA a refusé de payer un 

traitement à sa fille. Il a envoyé une lettre avec la menace suivante « Has your CEO 

ever been in a film before? ». CIGNA est aussitôt revenue sur sa décision et a décidé 

de financer le traitement en question. Cet épisode, rapporté dans SCO, montre que 

Moore est conscient de cette peur dissuasive qu’il contribue à  instiller et bien qu’il 

dise « without my permission » dans le film, il approuve pleinement l’initiative de 

Doug Noe.  

  Pour le spectateur la période d’entre deux films est un stade de buzz où les 

réactions laissées par l’ancien film se mélangent avec la curiosité suscitée par le 

nouveau projet. La mémoire appelable des films de Moore est en effet cumulative et 

la mémoire appelable des controverses qu’il ne manque pas de susciter à chaque fois 

est un des ressorts de la curiosité des spectateurs. Ceci  peut les inciter à devenir des 

contributeurs à l’œuvre de Moore à leur tour, par l’offre de leurs témoignages. 

  L’entre deux-films : le stade pré-filmique 

  Après le buzz, Moore commence à travailler, en récoltant les bénéfices de son 

appel à contribution. Il se montre en train de trier les quelques 25 000 e-mails 

présentés dans le film SCO (sans doute une reconstitution parce que le fait de filmer 

leur arrivée signifie attendre avant de répondre). Il fait ensuite des recherches, 

planifie ses coups de provocation (le voyage à Cuba), et filme des entretiens (Tony 

Benn). C’est le moment où les personnalités au pouvoir essaient d’user de leur 

influence pour modifier le film.  Par exemple, Harvey Weinstein, le président de 
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Miramax, veut que Moore coupe une partie du passage sur Hillary Clinton.  D’après 

ce que dit Moore dans le bonus  du DVD, la requête de Weinstein est restée sans 

suite. 

  C’est à ce moment-là qu’intervient un drame médiatique : l’establishment 

cherche à étouffer le message de Moore.  Il y a un complot, un scandale. Dans SCO,  

c’est son voyage à Cuba qui a fait esclandre. Le gouvernement lui a envoyé une 

demande de justification de voyage sous peine de poursuites judiciaires1 car les 

citoyens américains n’ont pas le droit d’aller à Cuba sans l’autorisation du 

gouvernement. Moore a eu peur que le gouvernement américain ne confisque son 

film2. Cela a servi de tremplin promotionnel pour le lancement du film. Les autres 

étapes du schéma restent inchangées (Figure 29 : « Le schéma du  film documentaire 

modèle appliqué à SCO »). 

  Le film SCO se prête parfaitement au schéma avec des étapes clairement 

identifiées comme le stade préfilmique où des memos d’alerte par des sociétés 

pharmaceutiques ont été lancés pour prévenir les employés de l’arrivée de Moore et 

leur dire de se méfier. « Unfortunately, word leaked out that I was going to make this 

movie [Sicko], so all the health care firms started to prepare for it….Some of these 

pharmaceutical companies are having Michael Moore drills3 ».  

                                                 
1  The Smoking Gun, « Uncle Sam Probes Michael Moore » The Smoking Gun (May 10th 2007) 

http://www.thesmokinggun.com/archive/years/2007/0510071moore1.html  date de dernière 

consultation : 1 septembre 2008. 
2 Michelle Nichols, « Moore fears film seizure after Cuba trip » Reuters 

http://www.reuters.com/article/entertainmentNews/idUSN1119539820070611?pageNumber=1&virtual

BrandChannel=0  date de dernière consultation : 1 septembre 2008. 
3 Michael Moore, « Crank Calling Pfizer : 212-573-1226 » SU  DVD Slacker Uprising Extras 
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Figure 29. Le schéma du  film documentaire modèle appliqué à SCO 
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 VIII.2.2 Les inédits du contrat 

  La spécificité de SCO tient à ce que le thème de la santé est bipartisan, c’est-à-

dire une préoccupation autant pour les Républicains que pour les Démocrates.  

  Propos plus consensuel, approche moins polarisante 

  Malgré la matière révolutionnaire et militante, SCO est très consensuel. Cela est 

dû en grande partie au fait que les problèmes de santé sont universels. Tout le 

monde peut tomber malade, tout le monde peut s’identifier aux témoins, et tous sont 
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d’accord sur le fait que le système actuellement en place fonctionne mal. « Though 

some consider his political bent divisive, Michael Moore’s humanism is pretty 

universal in this devastating, convincing, and very entertaining exposé of America’s 

health care system1 ».  L’enjeu du film dépasse les clivages politiques, et Moore 

adopte une approche beaucoup moins partisane, avec un message beaucoup plus 

cohérent.  

  « I didn't think it was as grandstanding as Fahrenheit 9/11, which we're all 

grateful for 2 ». L’expression « less grandstanding » signifie pas  d’entretien 

« faussement naïf », pas de routine de comique devant le public (stand up), pas 

d’entretien de confrontation. Bien que le commentaire en voix off de Moore arrive 

assez tôt dans le film, il n’apparaît physiquement (de façon diégétique) qu’à la 45ème 

minute  (dans F911 il se présente à la 25ème minute, et dans les autres films dès le 

début).  

  Le récit fragmenté : le roman devient collection de nouvelles 

 

  « How do you tell 25 000 stories in a two hour movie?3 » 

  Ces « 25 000  histoires » viennent des réponses à son appel à témoins, de la part 

de citoyens ordinaires qui lui avaient envoyé leurs péripéties. Moore fait évoluer la 

fonction des gendour-nalistes, (un procédé utilisé dans F911) : ils sont devenus à la 

                                                 
1 Rotten Tomatoes, « Sicko Movie Review » http://uk.rottentomatoes.com/m/sicko/ date de dernière 

consultation : 1 septembre 2008 (c’est moi qui souligne). 
2 Allan Tong, « Manufacturing Dissent and Citizen Black an interview with Filmmakers Debbie 

Melnyk and Rick Caine » Exclaim.ca September (2007).http://www.exclaim.ca/articles/ 

multiarticlesub.aspx?csid1=114&csid2=946&fid1=27494, date de dernière consultation : 1 septembre 2008. 
3 Michael Moore, « Sicko goes to Washington » Sicko  DVD Bonus features Dog Eat Dog Films, The 

Weinstein Company (2007). 
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fois des correspondants, des filmeurs, mais aussi les acteurs et le sujet de son film. 

Dans le même esprit de l’effacement relatif de Moore, il y a la mise en avant de ces 

familles ordinaires. Moore opte plutôt pour une construction fondée sur la collection 

de nouvelles au lieu du récit fictif large. Certes, il y a un fil conducteur, une quête, 

une morale, mais ce sont plutôt les histoires de familles qui, comme autant d’étapes 

intermédiaires, vont faire avancer le film. Au début les  « nouvelles » américaines 

relatent l’affrontement d’une personne, d’une famille avec le système de santé 

américain, ensuite pour faire la comparaison, ce sont des « nouvelles » canadiennes, 

anglaises, et françaises.  

  La mondialisation positive 

  A l’inverse du tableau brossé dans ses films précédents où la mondialisation 

représentait les dangers de la délocalisation, l’exploitation des enfants et le 

démantèlement des syndicats, dans SCO la mondialisation est un facteur positif.  

Moore fait appel au bon sens du capitaliste américain, pour demander ce qui 

empêche la société américaine d’utiliser le meilleur produit sur le marché : « If they 

build a better car we drive it1 ». Comme un publicitaire chevronné, Moore compare le 

système de santé américain à celui des Canadiens, Britanniques, Français et Cubains 

pour montrer que le système américain est inférieur. Il trouve même un Canadien 

qui a perdu deux doigts, comme son homologue Américain du début du film, pour 

montrer la différence.  

                                                 
1 Michael Moore, Sicko, DVD, The Weinstein Company, 2007. 
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  La mondialisation comme force positive est en décalage avec les mouvements 

altermondialistes d’extrême gauche, et cela laisse penser que c’est plutôt une position 

de circonstance qu’une idée de fond adoptée par Moore, car quand il faut licencier 

des ouvriers américains à cause de la « meilleure voiture » (better car) japonaise, 

Moore se positionne contre l’importation des meilleurs produits de l’étranger. 

  

 VIII 2.3 Les constantes du contrat 

  Si Moore a introduit quelques éléments nouveaux dans son contrat, force est de 

constater qu’il reste beaucoup de constantes, qui font que SCO s’inscrit comme un 

épisode dans une série. 

  VIII. 2.3.1 Les deux obsessions de Moore : le Canada et la ville de 

Flint 
 

  Quand le spectateur voit un film de Moore, il s’attend, du fait de sa mémoire 

appelable, à ce qu’il y ait au moins une référence au Canada et une autre à la ville de 

Flint. SCO ne déroge pas à la règle puisque l’une des histoires concerne une femme 

qui est originaire de Flint, et que le Canada fait partie des  pays visités, exemplaires 

en matière de système de santé. Moore ne peut s’empêcher de faire apparaître dans 

presque tous ses films1 ces deux sujets. Si Flint et le Canada sont tellement présents 

dans les films de Moore, c’est qu’ils représentent pour lui un idéal. Le Canada en tant 

que version idéalisée des Etats-Unis, et Flint, avant les délocalisations, comme la ville 

                                                 
1 Le Canada n’apparaît pas dans R&M, mais c’est le sujet principal de son seul film de fiction Canadian 

Bacon. 
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idéalisée des Etats-Unis. L’apport symbolique des deux dans les films de Moore est 

considérable.  

  Flint, c’est la ville qu’il revendique comme sa ville natale (my hometown of Flint), 

même s’il vient de Davison, la banlieue bourgeoise. Flint c’est la ville de sa famille, 

de l’UAW et la grève de sit-down de 1936, des cols bleus, du prolétariat. C’est 

l’éternel retour vers un monde qui n’existe plus, une enfance nostalgique.  

  Le Canada, c’est l’avenir, ce à quoi les Etats-Unis doivent aspirer. C’est la 

fraternité, le pays où les portes ne sont pas fermées à clef, le pays où il y a la 

couverture universelle, la non-violence malgré des millions d’armes à feu. Dans SCO 

c’est l’histoire d’Adrienne, une Américaine de 21 ans, qui traverse la frontière 

canadienne afin de profiter de son petit ami canadien et se faire passer pour une 

canadienne. Cette combine lui permet de bénéficier de soins gratuits au Canada. La 

cinéaste canadienne Debbie Melnyk exprime sa lassitude de voir son pays toujours 

présenté de cette façon idéalisée : « He did the same old stuff with Canada — that it's 

so great. I'm getting a little tired of that1 ». 

 

 VIII 2.3.2 Finalité première : le divertissement 

  Si Moore est obsédé par le Canada et Flint en tant que sujets récurrents, il reste 

tout aussi préoccupé par la finalité du divertissement. Comme il est toujours aussi 

soucieux de faire passer un bon moment au spectateur du vendredi soir, SCO est un 

                                                 
1 Tong, « Manufacturing Dissent and Citizen Black: an interview with Filmmakers Debbie Melnyk and 

Rick Caine ».   
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film « très divertissant1 » (very entertaining).  Moore fait porter au spectateur les deux 

masques du théâtre : le comique et le tragique. L’utilisation des nombreuses vidéos 

d’archives, soit pour ponctuer le commentaire du film, soit pour apporter une touche 

comique, est très efficace. Par exemple, la voix off décrit comment il faut « se battre 

avec des assurances pour se faire rembourser » (battling with their insurance agents) et 

la scène suivante est un extrait de The Cure de Charlie Chaplin (RKO Radio Pictures, 

1917) où un masseur lutte avec la jambe d’un client.  

  Le deuxième élément de divertissement se trouve dans l’extrême pathos utilisé, 

ce que Charaudeau appelle la finalité pathémique. Il ne s’agit pas de personnes qui 

ont des rhumes anodins, il est souvent question de vie ou de mort. En outre, le film 

présente au spectateur ces futurs défunts par le biais d’images et de photos. Ensuite, 

quand le moment critique arrive (par exemple une femme, qui vient de perdre son 

mari, pleure) la caméra fait un zoom pour montrer son visage en gros plan, et 

transmettre au spectateur tout son drame personnel.  Ainsi, SCO reprend des 

procédés dramatiques déjà vus dans les films de Moore (les locataires expulsés dans 

R&M, les adolescents morts dans BFC, les victimes des attentats du 11 septembre 

dans F911).  

  Il reprend aussi les procédés de vedettisation  en rappelant les acteurs sociaux 

qui ont participé au film juste avant le générique de fin [SCO, 01:59:07 - 02:00:50]. 

Ainsi,  il se sert des récits de ces protagonistes pour divertir le spectateur mais aussi 

                                                 
1 Rotten Tomatoes, « Critics consensus », Section All Critics http://www.rottentomatoes.com/m/sicko/ 

date de dernière consultation : 2 juillet 2015. 
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pour en parallèle remplir son attente sur la transmission de connaissances. Le 

spectateur suit les histoires des patients qui démontrent toutes les failles du système 

de santé aux Etats-Unis. Il fait de nouveau du storytelling en présentant des héros 

ordinaires victimes du système de santé capitaliste et impitoyable des Etats-Unis, 

comme par exemple, Rick qui s’est coupé deux doigts avec une scie circulaire et doit 

choisir entre suturer le majeur pour $60.000 ou l’annulaire pour $12.000 [00:01:25 - 

00:02:13].    

  Le film parle aussi d’Adrienne, 21 ans, atteinte d’un cancer du col de l’utérus 

qui s’est vu refuser la prise en charge de son traitement puisque l’assureur estimait 

qu’elle était trop jeune pour avoir ce type de cancer. Elle est contrainte de s’endetter 

pour le payer elle-même. Du coup, quand elle est malade, elle va désormais au 

Canada pour bénéficier de la couverture de son petit ami canadien et de soins 

gratuits [00:40:46 - 00:43:49].  

  Le dernier exemple est l’histoire des sauveteurs de 9/11 qui souffrent de 

maladies respiratoires mais ne bénéficient pas non plus d’une prise en charge (voir 

annexe 07 : corpus Illustré, SCO extrait 3 « Le sauvetage des sauveteurs de 9/11 »). 

 VIII 2.3.3 Finalité seconde : la politique  

  La finalité de divertissement, néanmoins, ne doit pas occulter l’enjeu de la 

deuxième finalité de SCO : instaurer la couverture universelle, et plus 

particulièrement, voter le projet de loi rédigé par le membre du Congrès américain 
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John Conyers qui vise à instaurer la couverture universelle 1. Dans chaque film, il est 

question d’apporter un changement, de faire évoluer les mentalités, d’agir pour 

améliorer le système. Ce n’est pas un hasard si à la fin du générique du film  

s’affiche : « Do something, www.michaelmoore.com »  [SCO, 02:02:58 - 02:02:59]. Le 

spectateur ne doit pas rester passif à la fin du film. Il est appelé à prendre la relève et 

agir ! Moore reconnaît qu’il y a un enjeu important derrière chaque film, mais il est 

aussi conscient des limites de son action. 

I made [“Bowling for Columbine”] in the hopes that there wouldn’t be any 

more school shootings, and look? We’ve gone through another tragic 

school shooting. ‘Fahrenheit 9/11’? Bush was re-elected a few months later. 

You have to understand that there’s a part of me that feels like, geez, when 

are you going to make a movie that can actually get something done? So 

I’m hoping that this film, ‘Sicko’ will do just that2. 

  En plus de ce désir de changer le système de santé aux Etats-Unis, il y a un 

véritable discours politique tissé dans le film SCO. Moore essaie de réhabiliter le mot 

« socialisme » dans l’esprit des Américains. D’abord il donne des exemples 

d’institutions américaines qui fonctionnent sur le même modèle comme la poste ou 

les pompiers. Ensuite il visite un pays « socialiste », la France,  pour montrer 

l’efficacité du système de santé de ce pays. Il va encore plus loin en emmenant des 

Américains jusqu’à Cuba, un pays communiste où le système de santé est dépeint 

sous un jour favorable. Tout le film fait l’éloge d’un système alternatif en passant par 

                                                 
1John Conyers, Projet de loi H.R. 676 (H.R. = House of Representatives)  http://thomas.loc.gov/cgi-

bin/bdquery/z?d110:HR676, date de dernière consultation : 12 août 2008. 
2 Sarah Baker et Katie Escherich, « Michael Moore’s Latest Target : An ‘Immoral’ Health Care System » 

ABC News / Nightline, June 14, 2007,  http://www.pnhp.org/news/2007/june/michael_moores_late.php,  

date de dernière consultation : 1 septembre 2008. 
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des images de figures emblématiques de « gauche » comme Keir Hardie et Karl Marx 

ou bien par un entretien avec la fille de Che Guevara. Moore finit son film en 

déclarant « nous sommes tous dans le même bateau » (we are all in the same boat) 

[00:58:50].  

  Il s’ensuit que Moore entretient toujours une relation pédagogique avec le 

spectateur, car avant de pouvoir le mobiliser, il faut le convaincre que la cause est 

juste. Dans un premier temps, il  faut lui apprendre la situation :  « le système de 

santé fonctionne très mal aux Etats-Unis, mais il fonctionne bien au Canada, en 

Grande Bretagne, en France et même à Cuba ». Puis, dans un deuxième temps il faut 

lui expliquer comment résoudre le problème : « If someone makes a better product 

we use it ». 

  VIII 2.3.4 Finalité troisième : l’autosuffisance et la double 

inclusion 

   

  SCO ne déroge pas à la règle selon laquelle Moore devient le sujet de son 

propre film. Sa croisade contre les défaillances du système de santé aux Etats-Unis se 

transforme tout d’un coup en apologie pour les bienfaits du communisme lors de son 

voyage à Cuba. Il se livre ensuite à une autoglorification sans retenue, ce que le 

critique Ryan Cullen ne manque pas de souligner : 

The earlier scenes when Moore is simply letting the people tell their stories 

is when Sicko is at its strongest. When Moore himself hijacks the film, and 

starts taking these people to Cuba for cheap meds and hospital visits, his 

personal ego drowns out his best efforts. The movie remains strong 

throughout, and is always quite eye-opening. I just liked it better when he 

was telling the story, and not being a part of it. It becomes especially off-
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putting at the end when Moore turns his own generosity for another 

person into a sickening display of self-centeredness and almost mockery. 

It ends the film on completely the wrong note, and leaves us walking out 

of the theater thinking about him rather than the stories he was 

supposed to be telling1. 

 

Il faut souligner le choix des mots « when Moore is letting the people » qui insiste sur 

le fait que Moore contrôle tout dans son film. Pour le critique, le film est plus 

intéressant quand Moore lâche ce contrôle et « permet aux gens » de raconter leur 

histoire. En revanche, il n’aime pas le film quand Moore se met en avant et que le 

film devient un simple véhicule pour l’expression de son autoglorification. En 

résumé, il trouve que Moore est trop présent et il souhaiterait qu’il raconte l’histoire 

plutôt que d’en faire partie. Le critique finit par évoquer la fin du film quand Moore 

fait un don anonyme à « son ennemi » Jimk qui est responsable du site anti-Moore 

MooreWatch2. Il dénonce la manipulation derrière ce don et trouve qu’au lieu de 

penser aux histoires des gens qui ont été floués par le système de santé aux Etats-

Unis, le spectateur sort de la salle de cinéma en pensant à Moore. 

Le spectateur suit les aventures de Moore dans chaque pays différent (Etats-

Unis, Canada, Royaume Uni, France et Cuba) car il est toujours le héros du film. Il est 

présent au début via les archives de son enfance et à la conclusion puisque le film se 

termine par l’image de Moore en train de monter des marches pour aller à la Maison 

Blanche [SCO, 00:03:08 et 02:00:58 respectivement]. 

                                                 
1 Ryan Cullen, « Reel Opinions »  http://www.stomptokyo.com/reelopinions/2007/07/sicko.html date 

de dernière consultation : 24 novembre 2012 (c’est moi qui souligne). 
2 www.moorewatch.com/index.php/weblog/jim_kenefick_and_moorewatch_as_presented_by_michael

_moore_in_sicko/ date de dernière consultation : 1 septembre 2013. 
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 VIII 2.3.5 Le dilemme du journaliste : entre savoir et vulgarisation, 

les déformations dans SCO 
 

  Dans les données externes du contrat de communication de Charaudeau, dès 

que l’instance de production vise le plus grand nombre, elle est confrontée au 

dilemme du journaliste. La vulgarisation du message,  pour le rendre accessible au 

plus grand nombre, entraîne des déformations. Dans ce cas précis, Moore est obligé 

de transmettre un message déformé pour atteindre le grand public.  

Simplification 

  L’une de ces déformations est la simplification du propos. Melnyk, une 

journaliste et documentariste canadienne, déplore le traitement simpliste du système 

de santé au Canada. 

The fact of the matter is we are appreciative we have universal health care. 

It's a great idea, but it's been starved for cash by our current 

administration. It doesn't work quite exactly the way we do like it to, but 

we know what we like about it and don't like about to. That's the kind of 

nuance that it is not there in the film. We want a more sophisticated 

argument than what he's offering us. Look, Michael Moore's general take 

is the American public is stupid and you have to badger them over the 

head to make a point or understand something1. 

 

Pour elle, ce n’est pas forcément une question de grand public, mais de public 

américain qui a la réputation d’être bête. Elle démonte le mécanisme que Moore 

                                                 
1Tong, « Manufacturing Dissent and Citizen Black: an interview with Filmmakers Debbie Melnyk and 

Rick Caine » Exclaim.ca September (2007)  http://www.exclaim.ca/articles/ multiarticle 

sub.aspx?csid1=114&csid2=946&fid1=27494 date de dernière consultation : 1 septembre 2008. 
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utilise dans son entretien sur YouTube avec Ssmackley1.  « He would say: ‘do you 

want your [health] card or not?’ ». Elle avance l’idée que Moore a une vision 

manichéenne du système de santé canadien, sans nuancer ses propos ; elle reconnaît 

les bienfaits du système de santé au Canada mais elle pointe aussi des problèmes 

qu’il faut régler. Le film de Moore ne tient pas compte de ces éventuels problèmes et  

réduit le système de santé canadien à une question simpliste « Est-ce que vous 

voulez le garder ou pas ? »  

  Le biais de sélection  

  Moore cherche à prouver que les impôts n’empêchent pas le Français moyen de 

bien gagner sa vie. D’après l’INSEE, le salaire moyen d’un Français en 2005 est 

de 1850 euros/mois2, ce qui donne 3700euros/mois pour un couple, ce qui est très loin 

des 6500 euros par mois du couple présenté dans SCO.  

 Il suffit d’un exemple erroné pour jeter le doute sur tous les autres exemples 

présentés par Moore (le médecin britannique, les expatriés américains, le service 

canadien). C’est l’une des critiques majeures du médecin journaliste de CNN, le Dr 

Sanjay Gupta, qui accuse Moore d’approximations dans les faits (« he fudged the 

facts3 ») et de « cherry picking1 », c’est-à-dire de choisir des chiffres et statistiques 

                                                 
1 ssmackley, « Interview with Debbie Melynk, Part II », 

,http://www.youtube.com/watch?v=NP8piisk_54&feature=related, date de dernière consultation : 1 

septembre 2008. 
2  Insee-Revenus, http://www.insee.fr/fr/themes/tableau.asp?ref_id=natfps04101&id=38 date de 

dernière consultation : 30 août 2008. 
3  Dr Sanjay Gupta, « Sicko Reality Check », CNN 

http://www.youtube.com/watch?v=JpKoN40K7mA&feature=related, date de dernière consultation : 12 

août 2008. 
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uniquement en fonction de leur capacité à soutenir sa thèse, et pas d’une façon 

globale et cohérente.  

  Vouloir faire du divertissement à grande échelle avec le risque de simplification 

relève de l’enjeu des médias vis-à-vis du public américain. Moore est rejoint par la 

critique usuelle à l’encontre des médias, à savoir le  risque de « niveler par le bas » 

(dumbing down).  

VIII.3 la fin du contrat 

 VIII.3.1 l’expérience documentaire 

 
  Sans politique, l’expérience documentaire de Moore est incomplète. Il faut bien 

qu’il y ait un débat à la sortie du film, et dans les médias. Emmener des Américains à 

Cuba, pour qu’ils bénéficient de soins, est un acte de provocation destiné à créer une 

polémique. En effet, le régime de Castro, diabolisé depuis bien longtemps par le 

gouvernement américain, est montré sous un jour favorable, et, qui plus est, 

supérieur aux Etats-Unis dans un domaine.  

  Ce n’est pas la première fois que Moore se sert du système de santé cubain pour 

alimenter la controverse. Il y a quelques années dans sa série TV Nation, il a organisé 

un concours médical entre le Canada, Cuba et Les Etats-Unis. D’après son livre 

Adventures in a TV Nation2, Cuba avait bien gagné ce concours, mais les censeurs de 

NBC avaient empêché que Cuba soit désigné comme vainqueur à l’antenne. Dans 

                                                                                                                                                         
1  Larry King show, « Michael Moore vs Dr. Sanjay Gupta »   CNN, 

http://www.youtube.com/watch?v=oR2U_SAWHdQ&feature=related date de dernière consultation : 

12 août 2008. 
2 Michael Moore and K. Glynn, Adventures in a TV Nation (New York: Harper, 1998), 154 -162. 
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SCO, c’est l’hôpital cubain qui fait débat. Moore aurait choisi un hôpital très peu 

représentatif des hôpitaux auxquels la population cubaine ordinaire a accès1.  

  Dans le film Shooting Michael Moore, Kevin Leffler fait le voyage à Cuba afin de 

tester ce que Moore a affirmé dans SCO, à savoir que les Américains qu’il a emmenés 

à Cuba ont reçu « the same exact care they [les médecins cubains] give their fellow 

Cuban citizens, no more no less »[01:50:48 - 01:50:54].  Il filme avec une caméra 

cachée un cubain ordinaire qui essaie d’être admis dans le même hôpital vu dans 

SCO. Dans le film de Leffler, le cubain est renvoyé car, comme il l’explique plus tard, 

cet hôpital est uniquement pour les étrangers et les hauts fonctionnaires du pays2. En 

outre, le Dr. Sanjay Gupta, signale, pour démythifier le système cubain, qu’au 

classement de l’OMS, Cuba est 39e, c’est-à-dire deux rangs en dessous des Etats-Unis 

(37e). Derrière l’enjeu de la « réalité » de la situation à Cuba se trouve un enjeu 

politique. Qui a le meilleur système, Cuba ou les Etats-Unis? Ainsi le film de Moore 

passe du reportage polémique à une idéologie politique. 

  Les bienfaits de la polémique 

  Si Gupta récuse l’idée d’utopie médicale ailleurs (au Canada, au Royaume-Uni, 

en France et à Cuba) et reproche à Moore son discours simpliste, en revanche, il le 

remercie d’avoir fait un film qui attire l’attention sur les failles du système américain. 

SCO a eu pour conséquence de remettre le projet de loi de John Conyers en 2007. 

L’expérience documentaire ouvre la discussion sur l’enjeu principal du film.  

                                                 
1 Luis Moro, « Michael Moore exposed by Cuban filmmaker » 

http://video.aol.com/video-detail/michael-moore-exposed-by-cuban-filmmaker-luis-moro/4012179252, 

date de dernière consultation : 20 août 2008. 
2 Shooting Michael Moore, Chainsaw Productions Inc, 2008. 

http://video.aol.com/video-detail/michael-moore-exposed-by-cuban-filmmaker-luis-moro/4012179252
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 VIII.3.2 Michael Moore et le film de Michael Moore : un personnage 

mythique et un film appelable 

 

  Le monde actuel produit une telle surabondance d’informations que très 

souvent l’individu moderne n’a plus le temps ni forcément la volonté d’aller chercher 

l’information dans son contexte, et prendre le temps de la digérer.  En conséquence, il 

est très facile de répéter les avis, les idées, les critiques entendues par ses pairs ou 

véhiculées par les médias.  Comme Michael Moore est un sujet très commenté, l’acte 

même d’aller voir son film peut être superflu.  Et parmi tous ceux qui ont réellement 

vu son film ou lu son livre, combien prennent le temps pour vérifier toutes les 

informations, les lire, les mettre en contexte ? A cela s’ajoutent la visibilité 

médiatique, le symbolisme, voire le caractère d’icône de Michael Moore. Ceci 

explique l’abondance des commentaires et critiques par ceux qui n’ont pas vraiment 

vu le film. Sam Riddle, consultant démocrate et ami de Moore, précise : 

The public image of Michael Moore is cemented at this stage, those that 

love him, love him, those that hate him, hate him.  I believe he has 

marginalized himself with the mainstream. Michael is as much on the 

outside of the Democratic Party as he ever was, I don’t think he has even 

met John Kerry during the course of the whole campaign, in fact I know 

he didn’t1. 
 

Riddle développe deux idées intéressantes. La première est que l’image publique de 

Moore est déjà consolidée (du fait de la mémoire appelable du public) donc ne risque 

pas de changer suite à un nouveau film. La deuxième est que Moore est toujours 

marginal et ne fait pas partie des célébrités des médias traditionnels d’où sa liberté 

                                                 
1Riddle dans Manufacturing Dissent [01:10:42-01:11:11]. 
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de mouvement et d’opinion. A partir de cette analyse  le contrat de réception de SCO 

peut se répartir sur trois aires (figure 30 : « la réception appelable de SCO »): 

Figure 30. La réception appelable de SCO 
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  Les trois aires sont donc, les films de Moore déjà vus, la critique dans les médias 

traditionnels et enfin la discussion avec collègues et amis. Ainsi, la réception 

appelable de SCO se tient au croisement de ce qui est retenu des documentaires 

précédents, des reportages de télévision (comme celui de CNN) et des discussions 
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avec des collègues au travail. Albert Maysles, le célèbre documentariste de Gimme 

Shelter, est un exemple significatif du phénomène de réception appelable mais encore 

plus extrême, car il critique sévèrement les documentaires de Moore1, sans avoir 

vu ne serait-ce qu’un seul de ses films.   

VIII.4 Le contrat spectatoriel moorien 

  L’analyse de SCO confirme la présence d’un  contrat spectatoriel moorien. C’est 

un contrat basé sur des constantes observées dans chaque film de Moore mais avec 

assez de souplesse pour permettre une certaine évolution chez Moore. 

 

Section I. La période pré-filmique 
 

1. Le documentaire a pour but de dénoncer une injustice sociale souvent associée à un 

complot et de proposer une ou plusieurs solutions.  

 

2. Le documentaire est destiné principalement au public américain. 

3. La rencontre entre le film et le public a lieu avant la sortie du film, via la publicité, avis 

d’experts, critiques, et polémiques. 

 

Section II. La période filmique 

1. Le tournage inclut la présence physique du filmeur Michael Moore dans le 

documentaire en tant que filmeur, acteur social, intervieweur, journaliste, narrateur. 

 

2. La présence de Michael Moore est aussi exprimée visuellement par des images où son 

nom apparaît ou bien auditivement par d’autres personnes qui parlent de lui dans le 

film. 

 

3. Le filmeur propose un point de vue subjectif au départ, qu’il utilise comme thèse.  

Ensuite il essaie de l’étayer à travers des extraits filmiques, données, entretiens, 

témoignages, et films indépendants venant d’autres filmeurs individuels. 

 

                                                 
1 Kimberly Brown, « Why Dogus and Michael Moore miss the point », Realscreen Jan 1 2003. 
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4. De ce fait, le filmeur instaure une relation pédagogique entre lui et le spectateur. Le 

spectateur « apprend » quelque chose à la fin du film. 

 

5. La finalité du film est triple. Dans un premier temps, il est important que le 

documentaire soit divertissant, émouvant, en bref faire passer un moment agréable 

au spectateur le vendredi soir. Dans un deuxième temps le film est destiné à faire 

passer un message politique révolutionnaire. Dans un troisième temps le film se veux 

une plateforme pour mettre en avant et faire de la publicité pour le personnage 

Michael Moore et l’esprit d’autosuffisance. 

 
6. Le message du documentaire doit avoir une intelligibilité très ample, permettant aux 

plus grand nombre de comprendre le message.  Les arguments sont de ce fait 

présentés de façon simple, voire simpliste. 

 

7. Pour aider au divertissement et à l’intelligibilité, le documentaire peut prendre la 

forme d’un récit, d’un conte, d’un voyage, ou d’une quête.  

 

8. Les thèmes du film sont d’actualité, et concernent le public américain (exemple : le 

système de santé aux Etats-Unis, le contrôle des armes à feu aux Etats-Unis, l’élection 

présidentielle aux Etats-Unis)   

 

9. Les scènes sont courtes, afin de tenir l’attention du spectateur et d’augmenter la densité 

des éléments accrocheurs dans le film documentaire. 

 

10. Le documentaire peut avoir recours à des faits et données scientifiques mais cela 

n’exclut pas la sélection de ces faits, chiffres, statistiques en fonction de la thèse à 

défendre. 

 

11. Le documentaire traite des drames, des catastrophes sur fond des questions de 

sociétés brûlantes aux Etats-Unis. 

 

12. Le documentaire s’appuie librement sur des éléments variés de l’époque actuelle, 

journal télévisé, articles, émission de radio, extraits de cinéma. 

 

13. Le documentaire fait au moins une référence à Flint Michigan et le Canada. 

14. Le documentaire peut avoir recours à des archives et extraits de documents 

historiques. 

 

15. Le son est synchrone (témoignages, reportages) et asynchrone (ajout de voix off, 

chansons, musique d’ambiance) 

 

16. Le documentaire est tourné en couleur, mais peut contenir des archives en noir et 

blanc. 

 

17. Le genre est hybride, mélangeant, plusieurs styles : cinema verité, reportage 

d’investigation, dramatisation, reconstitution, dessins animés, truquage. 
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18. Le documentaire contient au moins un ou deux coups médiatiques façon guérilla, 

fondés sur la provocation, la confrontation avec PDG, chef d’entreprise, personnage 

politique. 

 

19. Le happy end arrive avant la fin.  

20. La fin du film laisse le sujet du débat ouvert, car ce n’est pas vraiment la fin de 

l’expérience documentaire.  

 

21. La morale de la fin du film est centrée sur des idées de solidarité et de pouvoir d’agir 

(self empowerment).  « We are all in the same boat. We have to stick together to 

vanquish these powerful forces that are oppressing us. » et « Do something », « A 

better day is coming. » 

 

Section III. La période post-filmique 

1. Les images sélectionnées, peuvent être juxtaposées, fragmentées, tout est possible à 

partir du moment où cela étaie la thèse du réalisateur.  

 

2. La présence du documentariste devient plus importante après le montage de plusieurs 

éléments extra-diégétiques. 

 

3. Le spectateur est incité à l’action militante, qui peut prendre plusieurs formes, à travers 

le message « Do Something » à la fin du générique. 

 

4. Tout le monde peut participer à ce contrat spectatoriel par des discussions et débats, 

entreprendre des actions militantes. La particularité de ce contrat est que le 

spectateur n’est pas obligé de voir le film pour y participer. 

  

5. La relation asymétrique entre le film et le spectateur fait qu’il y a autant de 

contrats possibles que de spectateurs.   

 
6. La présence des personnages « Michael » et « Moore » devient, comme le film un sujet 

polémique. Elle représente un symbole pour le spectateur qui n’est pas obligé d’avoir 

une connaissance directe pour en discuter. Autrement dit, il est possible de débattre 

sur le personnage de « Michael » ou « Moore » sans avoir entendu un discours de 

Moore, sans avoir vu un film de Moore en s’appuyant uniquement sur des données 

appelables.  
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Le contrat spectatoriel moorien se compose de caractéristiques communes 

omniprésentes dans tous ses films qui tissent un réseau d’effets de divertissements 

accrocheurs, de polémiques politiques et de complaisances autosuffisantes. Elles se 

rejoignent dans un langage cinématographique unique qui marque non seulement le 

renouvellement du film documentaire mais aussi la création d’un nouveau sous-

genre de film documentaire, une typologie facilement identifiable : le film 

documentaire moorien. 

 Le film documentaire moorien est un signe de l’époque contemporaine : 

l’explosion de l’information immédiate,  la stimulation permanente et le 

raccourcissement de l’attention de l’individu pour digérer des informations 

médiatiques. Ces éléments se trouvent encore plus mis en exergue, voire portés aux 

extrêmes, dans le contexte de la société américaine, dans lequel Moore s’inscrit 

pleinement, aussi paradoxal que cela puisse paraître.  
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« And, you know, at the end of the day I’m Michael Moore.  

   What else was I going to do? » 

   Michael Moore1  

 

 
 

Moore a insufflé un nouvel élan dans le genre du film documentaire en rejetant 

le modèle classique de type info-argument, rendant ses productions aussi populaires 

que des blockbusters hollywoodiens. Cette transformation vient de la combinaison 

inédite des finalités de divertissement et de politique pour créer un documentaire à 

la Michael Moore du type info-tainment. Avec l’ajout d’une troisième finalité 

d’autosuffisance, le documentaire moorien se signale aussi par une augmentation 

considérable de la présence du documentariste à l’écran et une densification de ses 

interventions au montage. En modifiant le documentaire classique, Moore a mis en 

place plusieurs stratégies de regard et de récit/storytelling afin de favoriser une 

assimilation efficace de ces trois finalités dans l’esprit du spectateur.  

 Moore garde constamment à l’esprit le spectateur, avec qui il établit un contrat 

spectatoriel spécifique, dont il se confirme après analyse qu’il est applicable à tous 

ses films documentaires.  Le contrat spectatoriel moorien s’organise autour des trois  

finalités  de divertissement, de politique et d’autosuffisance, auxquelles répondent 

trois types d’actions : divertir, convertir et (se) vendre.  Ces trois actions, conjuguées 

par sa forte présence et son utilisation importante du regard et du récit/storytelling 

font émerger de nouveaux rôles du documentariste, en plus de ce son rôle 

traditionnel de filmeur. Ces rôles deviennent des postures adoptées par Moore, c’est-

                                                 
1 Bowling For Columbine, DVD, bonus material. 
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à-dire des attitudes morales doublées d’expressions physiques voulues ; ce sont des 

stratégies d’argumentation qui impliquent sa mise en avant par des prises de 

position très affirmées (figure 31 : « les trois postures de Moore »). Elles s’organisent 

autour de Moore en tant que documentariste : « docu-tainer » (divertissement), 

« docu-vangéliste » (politique) et « docu-blicitaire » (autosuffisance).  

 
 

                                Figure 31. Les trois postures de Moore 

 
 
 
 

 

     

    présence  et 

         récit utilisés 

       en excès 
 

 

 

 

 

  Le « docu-tainer »  (documentariste et entertainer) formé sur le même modèle 

que « docutainment », un terme qui existe depuis les années 1970, est une personne 

qui adopte le rôle d’amuseur pendant son film documentaire afin de lui apporter 

plus de  divertissement  Dans le cas de Moore, il s’agit d’accrocher l’attention du 
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spectateur entre chaque séquence « sérieuse », et de rendre ces séquences à caractère 

austère plus légère, ou comme Moore le dit lui-même « but also [let] a lot of people 

laugh a little bit,  not numb them1 ». 

  Le « docu-vangéliste » (documentariste et évangéliste), se met dans le rôle du 

télévangéliste pour prêcher l’évangile et « convertir » son spectateur. Dans le cas de 

Moore, il s’agit de ses idéaux pour la société américaine traduits par ses expressions  

fétiches : « We are all in the same boat » [SCO, 01:58:55], « We will be judged by how 

we treat the least among us. 2» et  « Do something » SCO [02:02:58 - 02:02:59]. 

  Le « docu-blicitaire » (documentariste et publicitaire) voit le spectateur comme 

un client potentiel et se met dans le rôle du publicitaire pour lui vendre ses produits. 

Dans le cas de Moore, il s’agit de faire attention à répéter le nom de la marque, de 

faire du placement de produit dans ses films et de vanter leur qualité. Par exemple 

montrer un panneau « Moore Event Sold Out » [SU, 01:08:20] ou dire que le livre 

Downsize This ! est numéro un au palmarès des ventes [TBO, 01:15:42 - 01:15:44]. Kael 

a bien décrit R&M comme « the work of a slick ad exec,3» et son ami Ben Hamper 

qualifie Moore de « the absolute master of Wily persuasion 4 ». Matt Labash, le 

critique cinéma de The Weekly Standard,  caractérise, non sans une pointe d’humour, 

cette aptitude d’autopromotion chez Moore : 

 

                                                 
1 Jacobson, « Michael & Me », 24. 
2 Irene Lacher, « The Sunday Conversation: Michael Moore » LA Times, septembre 25 2011 

http://articles.latimes.com/2011/sep/25/entertainment/la-ca-conversation-20110925 

date de dernière consultation : 12 août 2014. 
3 http://eddriscoll.com/archives/000181.php  date de dernière consultation : 2 décembre 2011. 
4 Schultz, Michael Moore a biography, 31. 
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To pull off such a pose, it takes a relentless breed of self-promoter. While 

most venerated directors pay homage to those from whom they take their 

inspiration (Woody Allen: Bergman; De Palma: Hitchcock; Scorsese: 

Godard), Moore gives his work a self-referential synergy that should have 

him suing himself for copyright infringement or paying himself for 

product placement. (Even his wedding invitation contained a guide to 

Roger & Me landmarks.)1. 

 

Finalement, cette activité de Moore démontre les qualités d’un publicitaire hors pair, 

un documentariste passé maître dans l’art rusé de l’autopromotion.   

  Ces trois postures se subdivisent en personnages endossés par Moore dans son 

film documentaire (Figure 32 : « les personnages de Michael Moore »). Quand il est 

dans son costume de « docu-tainer »,  Moore se mue en personnage du film ou 

parfois acteur quand il s’agit de jouer le faux naïf lors d’un entretien. Il devient le 

comique qui fait rire les foules avec ses imitations et son sens de l’humour acéré et 

vif. Et finalement il devient un conteur, qui brode son récit pour tenir en haleine le 

spectateur tout au long du film. 

  En ce qui concerne la politique, il devient le militant, un rebelle qui veut 

remettre en cause le statu quo.  Pour renverser le système actuel, il se met dans la 

peau du journaliste « remueur de scandales » (muckraking journalist), l’indigné qui 

s’attaque aux personnes de pouvoir. Et enfin, il prêche la bonne parole, en voulant 

convertir le spectateur à ses prises de position sur les valeurs sociales. Tel un  

télévangéliste avec le film documentaire comme support, il dicte le comportement à 

adopter en sortant de la salle de cinéma, exhortant ses disciples à agir (do something).  

                                                 
1 Matt Labash, « Michael Moore, One Trick-Phony » The Weekly Standard, June 8 1998. 

http://www.weeklystandard.com/Content/Public/Articles/000/000/004/285kyutr.asp, date de dernière 

consultation : 9 juin 2015. 
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Figure 32.  Les personnages de Michael Moore 
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  Le docu-blicitaire est la troisième posture,  par laquelle il a besoin de vendre 

son message. Il le fait en revêtant le costume de « Michael », le Robin des bois des 

pauvres ou bien le « Don Quichotte de Flint », toujours prêt à défendre les ouvriers 

opprimés contre les plus grandes sociétés américaines de Wall Street. Cependant, ses 
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critiques trouvent que le costume de Michael ne lui correspond pas et ils proposent 

de l’habiller en « Moore ». Ce personnage, cible de l’opposition, est un profiteur 

hypocrite car il est aussi cupide que les PDG qu’il dénonce comme le critique des 

médias Sergio Rizzo l’a remarqué : «…conservative critics [are] eager to paint him as 

a poseur or limousine liberal1 ». Son physique en surpoids devient la caractéristique 

fondamentale comme le symbole de ses excès.  

  Et enfin, Moore se transforme en promoteur, « le publicitaire habile » (slick ad 

exec) d’après les mots de Pauline Kael (voir annexe 13 : Critiques de R&M  critique 1 

« Pauline Kael review of Roger & Me »). Il devient un publicitaire, astucieux et rusé, 

qui sait comment faire du buzz au bon moment pour faire vendre son film. Une 

bonne polémique juste avant la sortie du dernier film lui assure de la publicité 

gratuite et une augmentation des recettes. Par exemple, après son discours lors de la 

cérémonie des Oscars, le journaliste du New York Times Frank Rich a remarqué : « Mr 

Moore’s Boorish Oscar night yelling, far from relegating him to obscurity seems to 

have enhanced not only his movie’s box office but his own magnitude of stardom2 ».  

Moore sait comment insérer et placer le nom « Michael Moore » dans son discours et 

ses propres films afin d’augmenter sa visibilité de marque. Ainsi, cette capacité à 

vendre la marque Michael Moore contribue-t-elle à son succès.   

  Les opinions des critiques de films américains sont un des moyens de mesurer 

le succès de Moore car ils lui confèrent un statut d’auteur digne d’analyse, de suivi et 

                                                 
1 Rizzo, « The Left’s Biggest Star: Michael Moore as Commercial Auteur » , 37.  
2 Frank Rich, cité par Rizzo  « The Left’s Biggest Star: Michael Moore as Commercial Auteur », 42. 
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de reconnaissance. En outre, ce sont eux-mêmes des influenceurs d’opinion, qui 

ouvrent accès au grand public.  

  Ces opinions sont visibles à travers les propos de Pauline Kael et de Roger 

Ebert. Tous les deux sont des critiques influents d’une grande renommée et très 

respectés par leurs pairs. Kael, considérée comme « the most influential film critic of 

her time1 » pouvait faire ou défaire la réputation d’un cinéaste par ses critiques dans 

The New Yorker (1968-1979, 1980-1991) 2. Quant à Ebert, lauréat du prix Pulitzer et le 

seul critique filmique avec une étoile sur le Hollywood Walk of Fame3, il animait avec 

Gene Siskel la très célèbre émission Sneak Previews sur PBS (1975 – 1982), qui a 

contribué à populariser la critique filmique et télévisuelle. Kael et Ebert ont repéré 

Moore dès ces débuts, avec R&M.  Dans The New Yorker, Kael a descendu en flammes 

le premier film de Moore :  

The movie is an aw-shucks, cracker-barrel pastiche. In Moore’s jocular 

pursuit of Roger, he chases gags and improvises his own version of 

history. He comes on in a give-’em-hell style, but he breaks faith with the 

audience. The picture is like the work of a slick ad exec. It does something 

that is humanly very offensive: Roger & Me uses its leftism as a superior 

attitude. Members of the audience can laugh at ordinary working people 

and still feel that they’re taking a politically correct position4. 

 

                                                 
1 Laurence Van Gelder, «Pauline Kael, Provocative and Widely Imitated New Yorker Film Critic, Dies 

at  82 » The New York Times, 4, septembre 2001,  http://www.nytimes.com/2001/09/04/movies/pauline-

kael-provocative-and-widely-imitated-new-yorker-film-critic-dies-at-82.html, date de  dernière 

consultation : 21 juin 2015. 
2 Penelope Houston, « Obituary: Pauline Kael » The Guardian, 5 septembre, 2001, 

http://www.theguardian.com/news/2001/sep/05/guardianobituaries.arts1, date de dernière 

consultation : 21 juin 2015. 
3 Caryn Rousseau, « Roger Ebert, First Movie Critic to Win Pulitzer, The Salt Lake Tribune, 4 avril 2013, 

Dies at 70 » http://www.sltrib.com/sltrib/entertainment2/56107300-223/ebert-movie-siskel-

chicago.html.csp, date de dernière consultation : 21 juin 2015. 
4 http://eddriscoll.com/archives/000181.php,  date de dernière consultation : 2 décembre 2011. 
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Inversement, la critique d’Ebert dans The Chicago Sun Times, était dithyrambique : 

The genius of "Roger & Me" is that it understands the image-manipulating 

machinery of corporate public relations and fights back with the same 

cynicism and cleverness. The wonder is that the movie is both so angry, 

and so funny. We knew revenge was sweet. What the movie demonstrates 

is that it is also hilarious-- for the avenged1. 

 

Ces deux critiques, bien qu’ils relèvent tous deux de la mouvance de « gauche » 

(liberal), ont des opinions très contrastées : autant Roger Ebert a aimé R&M, autant 

Pauline Kael l’a détesté. Ceci peut s’expliquer par le fait que Kael regarde le film 

documentaire de Moore à travers le prisme du film documentaire canon. En plus, elle 

s’identifie avec l’expérience immédiate des personnages qui viennent des couches 

populaires, alors qu’Ebert prend le film et les personnages avec beaucoup plus de 

recul. Il le voit pour ce qu’il est, un simple film de divertissement capable de 

retourner l’arme de la propagande de grosses sociétés contre elles. Leurs avis 

divergents s’expliquent par le fait que l’une prête plus attention à la posture docu-

blicitaire (Kael), et l’autre s’attache plus à la posture docu-tainer (Ebert). Kael voit 

dans le docu-vangélisme un mépris pour la classe populaire dans le traitement de 

certains personnages, tandis qu’Ebert voit l’aspect sociétal et politique derrière la 

posture de docu-vangéliste de Moore qui soulève la question du devenir des ouvriers 

licenciés par General Motors. 

                                                 
1 http://dogeatdog.michaelmoore.com/ebert.html, date de dernière consultation : 2 décembre 2011. 
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 Il existe donc une divergence de la réception de R&M. Le spectateur peut 

emprunter deux chemins divergents, tout en ayant la même sensibilité politique. 

Nonobstant, le film documentaire de Moore suscite plus naturellement une réception 

contrastée quand il s’agit d’une affiliation politique opposée. F911 est le parfait 

exemple, d’un de ces films qui a provoqué moult débats partisans, devenant un sujet 

brûlant dans l’espace médiatique—un phénomène beaucoup plus fréquent chez 

Moore1.  

  Cet effet clivant s’explique par plusieurs facteurs. D’abord, le but avoué du film 

est de faire perdre G.W. Bush à l’élection présidentielle de 2004, ensuite le film est 

sorti en juin 2004, un moment propice pour essayer d’influencer le résultat du vote 

quelques mois plus tard en novembre 2004. Une troisième raison est que Moore est 

perçu comme une figure de gauche, comme en témoignent les titres des livres et 

essais sur lui comme l’ouvrage de Théodore Hamm The New Blue Media: How Michael 

Moore, MoveOn.org, Jon Stewart and Company Are Transforming Progressive Politics2 ou 

l’article de Sergio Rizzo « The Left’s Biggest Star: Michael Moore as Commercial 

Auteur3  ». Dans son livre Michael Moore’s Fahrenheit 9/11: How one film divided a 

Nation, Robert Brent Toplin précise la tonalité de la réception du film : 

Some political pundits believe that…most of the people who saw the 

movie [F911] …were already disillusioned with Bush’s policies and were 

unlikely to vote for him. …Conservatives, Republicans, and supporters of 

the president either viewed the movie with anger or refused to watch it4.  

                                                 
1 Toplin, Michael Moore’s Fahrenheit 9/11. 
2Hamm, The New Blue Media. 
3 Rizzo, « The Left’s Biggest Star: Michael Moore as Commercial Auteur ». 
4 Toplin, Michael Moore’s Fahrenheit 9/11, 13. 
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Ainsi, le public se divise en deux groupes : ceux (non-républicains) qui sont contre 

Bush, et les Républicains. Les anti-Bush vont aller voir le film, et les Républicains 

sont, soit des spectateurs  en colère, soit des « spectateurs » virtuels qui refusent de 

voir le film.  

  Quelles que soient les différences d’opinion et d’affiliation, le succès de Michael 

Moore est indéniable, qui se traduit non seulement en termes de recettes mais aussi 

en termes des prix comme ce fut le cas de F911, Palme d’Or à cannes, et selon le site 

Box Office Mojo, le  film documentaire qui a fait la plus de recettes aux Etats-Unis 

(voir annexe 14 : Recettes et classements)   

  Son dernier film Capitalism a Love Story (Overture Films, 2009) confirme cette 

tendance en engrangeant plus de $14 millions de recettes aux Etats-Unis. Le 

pamphlet anti-capitaliste de Moore continue sur la même logique que ses films 

précédents : dès la partie pré-filmique du contrat spectatoriel moorien, il lance un 

appel à témoins, de la même manière qu’il a fait pour SCO, pour tous ceux qui ont eu 

des problèmes à cause de la crise financière de 2007-2008 aux Etats-Unis « Be a hero 

and help me expose the biggest swindle in American history,1 » a-t-il dit. Moore 

présente, à son habitude, des récits individuels de personnages bernés par des 

pratiques capitalistes. Maggie, par exemples a fumé un joint, et se trouve condamné à 

séjourner dans un centre pour délinquants afin de remplir et rentabiliser le centre. 

                                                 
1 Dave McNary,  « Michael Moore unveils title of new doc. » Variety July 8, 2009, 

http://variety.com/2009/film/markets-festivals/michael-moore-unveils-title-of-new-doc-1118005798/, 

date de dernière consultation : 4 juillet 2015. 
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Moore reprend sa posture de docu-tainer en entourant le bâtiment de la Bourse à 

New York d’une bande de scotch jaune portant la mention « scène de crime ». 

Ensuite, il fait appel à son éducation de catholique irlandaise pour se demander si 

Jésus serait un capitaliste. Autrement dit, Moore poursuit sa formule de succès 

fondée sur l’alliage des trois postures de docu-tainer, docu-vangéliste et docu-

blicitaire couplé avec son regard particulier et des coups médiatiques façon guérilla 

(guerrilla stunts).  

  Ce mélange d’humour, d’information et de polémique  répond à une attente du 

public à laquelle Moore répond. Il traite de sujets qui font écho aux interrogations et 

aux doutes des Etats-Unis au tournant du millénaire  à un moment où il y a une vraie 

demande aux Etats-Unis. Le conseiller politique Chris Lehane explique : « [Moore] 

and this movie [F911] have come along at a time when people are looking for 

someone to get up there and say something interesting. He's filled that void1».  

  Le succès a fait passer Moore de l’autre côté du miroir : il fait maintenant partie 

de l’establishment. Matthew Bernstein, professeur en études cinématographiques, 

explique que F911 fut le tournant qui l’a propulsé sur le devant de la scène tant à 

Hollywood que dans le reste du monde (Cannes): 

When Fahrenheit 9/11 premiered in June 2004, following its winning of the 

Palme D’Or at Cannes, Moore certified his status as a filmmaker, 

newsmaker, icon, and political celebrity larger than any one of the films 

books or TV shows he produced or the website established and maintained 

in his name2. 

                                                 
1  Chris Lehane cité par Jason Zingerle, « Crashing the Party » New Republic, July 19 2004, 

http://www.newrepublic.com/article/crashing-the-party, date de dernière consultation : 10 juin 2015. 
2 Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 3. 
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Moore est devenu non seulement une célébrité, mais aussi une « vedette de 

l’actualité » (newsmaker), une icône dont les propos sont suivis, analysés, 

déconstruits. Il donne de la résonance aux problèmes des Etats-Unis, dans son pays 

comme dans le reste du monde. 

  Mais ce faisant, il devient de moins en moins accessible et il suscite tout un 

mouvement anti-Moore, même parmi ses sympathisants parfois. C’est le cas de 

Debbie Melnyk pendant qu’elle tourne son documentaire Manufacturing Dissent, 

destiné à être un film pro-Moore, mais devenu un film anti-Moore au fil du tournage. 

Elle se trouve dans le rôle de Moore dans R&M cherchant désespérément un 

entretien, alors que le rôle de Roger le PDG fuyant est joué par Michael Moore. Elle 

subit le même sort quand elle se fait expulser de la conférence de Moore de la même 

manière que Michael Moore s’est fait expulser de General Motors dans R&M. Ses 

échanges avec les agents de sécurité de Moore rappellent ceux que Moore a eu avec 

les agents qui l’empêchaient de monter voir la direction de General Motors. De plus, 

ironie suprême, elle a beaucoup plus de facilité à joindre Roger Smith (entretien 

accordé) que Michael Moore (pas d’entretien accordé).  

  Manufacturing Dissent déconstruit le succès de Moore. Larner y explique  que, 

s’il est devenu une telle vedette, c’est grâce au culte de la célébrité aux Etats-Unis: 

 

The culture of celebrity does have something to do with Michael Moore’s 

popularity.  And he’s very aware of the way America responds to 

celebrities, because he himself has so successfully melded entertainment 

and politics. It has blurred into one thing for him, and it’s really not 

[Manufacturing Dissent, 01:30:00-01:34:18]. 
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 Les Etats-Unis sont un terrain propice à la fabrication des vedettes de par leur 

mythe du succès « à partir de rien » (from rags to riches) du self-made man.  Ce qui est 

rare c’est qu’un documentariste parvienne à accéder à une telle renommée, même si 

en fait son parcours s’inscrit dans l’ascension rapide et dans l’autosuffisance qui 

fascine les Américains et les conforte dans la validité de leur système et leur style de 

vie.  

    Si les Etats-Unis ont fabriqué la personnalité Michael Moore, Moore le leur  a 

bien rendu en mettant les Etats-Unis et leur spécificité au cœur de ses films 

documentaires. Tout d’abord le sujet du film concerne toujours les Etats-Unis, ou un 

aspect spécifique de la vie américaine : le capitalisme, la ville de Flint, le berceau 

historique de General Motors, le Deuxième Amendement et la violence liée aux 

armes à feu, les élections présidentielles américaines de 1996, 2000 et 2004, l’histoire 

des Etats-Unis, le système de santé aux Etats-Unis et les attentats du 11 septembre. Le 

titre même de son deuxième film The Big One est une référence à l’appellation des 

Etats-Unis. En effet dans son livre Downsize This ! et aussi dans un extrait de TBO 

Moore propose de donner un nouveau nom aux Etats-Unis (The United States), qui 

s’appelleraient dorénavant The Big One. 

  Moore met en scène le « rêve américain »  mais comme repoussoir. En effet, il 

s’efforce de montrer l’envers du décor de ce rêve. Douglas Kellner, auteur de 

plusieurs ouvrages sur le cinéma, remarque que :  
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Michael Moore’s films run counter to the ideology that idealizes the 

‘American Dream’ and his work undercuts idealized, fantasy 

representations of the United States shown in countless TV series, films, 

and the whole apparatus of advertising…Moore also shows typical 

Americans who are overweight, undereducated, and not beautiful or 

glamorous as in standard entertainment industry models that dominate 

television and film. He puts on display the more freakish and bizarre 

aspects of Americana1.   

 

Non seulement Moore montre l’Américain ordinaire avec tous ses défauts, mais il 

dénonce aussi les failles du capitalisme ultra-libéral américain fondé sur le profit. Il a 

une autre vision de la société américaine, fondée sur la solidarité :  

I think as Americans we’re better than that. I think that we’re actually very 

good people and we have good hearts and we’re good at our core. And 

yet there’s a disconnect from that somewhere, somewhere along the line 

here we fail to realize that we’re part of something much larger.  And that 

we have a responsibility to each other both in this country and around the 

world2. 

  

  Michael Moore valorise  toutefois d’autres aspects des valeurs américaines, 

notamment l’autosuffisance (self-reliance) au sens emersonien. C’est l’individualisme,  

l’esprit de DIY (Do It Yourself), de l’entrepreneur individuel3 . Ces valeurs se trouvent 

dans les documentaires de Moore, mais détournées à son profit, car malgré  la mise 

en avant d’une philosophie collective, le point de vue est néanmoins individuel. Le 

« je » est omniprésent chez Moore comme en témoignent les divers indices et 

mesures de sa présence ainsi que ses trois postures de  docu-tainer, docu-vangéliste 

                                                 
1Kellner, « Michael Moore and the Aesthetics and Politics of Contemporary Documentary Film », 91. 
2 Michael Moore, « Feature commentary by interns with introduction by Michael Moore » Bowling For 

Columbine,  DVD, Momentum Pictures (2002). 
3 Frau-Meigs, Médiamorphoses américaines, chap 1 « core values », 13-16. 
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et docu-blicitaire. Ses multiples rôles devant et derrière l’écran (auteur, metteur en 

scène, réalisateur, acteur, conteur, journaliste, intervieweur, monteur, publicitaire, 

agent de presse, porte-parole, militant et provocateur) contribuent à faire de Moore 

son propre entrepreneur.  

  Comme Daniel Radosh le souligne pour  Roger & Me, le film  est devenu   

« ROGER AND ME, ME, ME, ME, ME! 1 » Malgré le titre, Roger est minoré par 

rapport à Me.  Le film commence par la vie de Michael Moore et reste avec lui 

pendant tout le déroulement  TBO commence aussi par Michael Moore, pour se 

consacrer entièrement à la tournée de promotion, à travers les Etats-Unis, de son 

livre ‘Downsize This !’ Le film se termine par… Michael Moore.  BFC  est prétexte à 

une confrontation symbolique et réelle à la fin entre Moore et Charlton Heston. En 

fait dans tous ses films, tout est question de confrontation frontale entre le héros 

(Michael Moore) et le méchant (Roger Smith, Phil Knight, Charlton Heston, George 

W. Bush, les sociétés d’assurances, les Républicains et les médias télévisuels 

traditionnels).  

   

  Une des trois finalités de Moore, le divertissement, fait également partie des 

spécificités américaines, notamment à Hollywood et dans les médias. La prolifération 

de chaînes de télévisions, le succès des séries télévisées, et tout l’héritage de 

l’industrie hollywoodienne démontrent que le divertissement occupe une place 

                                                 
1 Daniel Radosh, « Moore is Less » Salon  June (1997) 

http://www.salon.com/june97/media/media970606.html date de dernière consultation : 1 septembre 

2008. 
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prépondérante dans la société  américaine. Brian Winston parle de « …the addictions 

to realism, and story, the tradition of collective action and entertainment and the 

slow democratisation of leisure1 ». La société américaine y adhère pleinement, et 

trouve sa spécificité dans l’excès et l’exagération de cette quête du divertissement et 

sa démocratisation. Moore veut tellement que ses films soient divertissants qu’il 

glisse des messages, des citations et des chansons  jusque dans le générique des 

séquences.  

  Au niveau du divertissement, il y a un exercice typiquement américain auquel 

Moore adhère, c’est le spectacle solo, le  stand up ou one man show — un spectacle de 

théâtre humoristique présenté par une seule personne, un comique, debout face au 

public. C’est une tradition très répandue aux Etats-Unis de 1880 à 1930 qui remonte à 

l’époque des spectacles de vaudeville à l’américaine et se perpétue par le biais de la 

télévision.   

  Moore, qui dans ses films fait souvent des discours debout seul face au public,  

en posture de docu-tainer, maîtrise toute la panoplie de l’artiste de stand up : une 

capacité d’improvisation et d’un timing comique exceptionnels ; il peut  prendre 

plusieurs voix différentes et fait des imitations comme lorsqu’il chante The Times They 

Are a-Changin’ du Bob Dylan dans TBO, [00:29:08 – 00:30:04] ou prend la voix du 

Gollum2 lors d’un discours pendant le Traverse City Film Festival [Manufacturing 

                                                 
1 Brian Winston, « The Case of the Cinema » Technology of seeing (London: British Film Institute, 1996), 

32.  
2 Le personnage fictif créé par J.R.R. Tolkien dans le livre Le Seigneur des anneaux, adapté au cinéma par 

Peter Jackson dans la Trilogie : La Communauté de l’anneau, Les Deux Tours et Le Retour du roi, 

New Line Cinema, 2001-2003. 
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Dissent 00:04:32 – 00:05:06]. Il a même l’apparence physique des grands comiques 

bien en chair du vaudeville américain (Lou Costello, Oliver Hardy, W.C. Fields). 

Dans SU il est même capable de faire rire le public avec une simple lecture d’un 

mémo de la société pharmaceutique Pfizer lors d’un discours devant une salle pleine 

à Tallahassee, en Floride. 

If you’re approached by a bearded heavy set man, wearing rumpled 

clothing, [le public rit] and holding a microphone, [Moore commente en 

aparté – «I think there’s the tip off right there » le public rit, il reprend la 

lecture] you may want to think twice before answering his questions. 

Word has it that Michael Moore is making a documentary on 

pharmaceutical companies. We are not sure if he’s PRO or CONNN! [il 

insiste longuement sur la dernière syllabe pour créer un effet comique et 

fait une grimace – le public rit]1  

 

  Quand Moore combine sa routine de stand-up avec son rôle de prêtre social, il 

devient un  « agitateur aux méthodes dignes d’un télé-évangéliste 2  », autre 

personnage typiquement américain qui renforce sa posture de docu-vangéliste. 

  Les origines du télévangélisme remontent aux prédicateurs qui ont décidé 

d’utiliser ces médias sacralisés pour rapprocher leurs ouailles du temple. Cette 

combinaison du catholique avec le cathodique a créé le phénomène typiquement 

américain du télévangélisme 3 . Dérivé des mots « télévision »  et « évangile », le 

                                                 
1 Michael Moore, « Crank Calling Pfizer : 212-573-1226 » SU  DVD Slacker Uprising Extras. 
2  Jean Baptiste Morain, « Sicko – critique et avis par les Inrocks » 

http://www.lesinrocks.com/cinema/films-a-l-affiche/sicko/ mis en ligne le 05/09/2007, date de dernière 

consultation : 19 février 2015. 
3 Robert Ableman and Stuart M. Hoover (eds.), Religious Television : Controversies and Conclusions 

(Norwood NJ : Ablex, 1990). 
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télévangélisme utilise la télévision pour susciter des conversions1. Le telévangéliste 

s’adresse directement à ses disciples et comme les autres nouvelles idoles, il devient 

célèbre à son tour. C’est le prêtre Father Coughlin, un catholique irlandais, qui a 

ouvert la voie, en utilisant la radio pour toucher des millions d’auditeurs. En 1951, un 

autre catholique irlandais qui se servait de la radio pour faire de l’évangélisation, 

Fulton Sheen a profité de la montée en puissance de la télévision pour animer 

l’émission Life is Worth Living2, devenant ainsi l’un des premiers télévangélistes de 

renom3.    

  Moore est né dans une famille de travailleurs catholiques irlandais et a failli 

devenir prêtre.  Il s’appuie sur cette éducation catholique irlandaise pour prôner la 

charité et l’action sociale comme un idéal. « We will be judged by how we treat the 

least among us4 ».  Sa contribution aux bonnes œuvres et ses actes de charité sont 

nombreux, et il ne rate pas une occasion pour mettre en avant cette image. Ainsi, 

dans sa lettre adressée à Dieu du 31 août 2008 : 

Some of us tried to help after Katrina hit, while Bush ate cake with McCain 

and twiddled his thumbs. I closed my office in New York and sent my 

entire staff down to New Orleans to help. I asked people on my website to 

contribute to the relief effort I organized -- and I ended up sending over 

two million dollars in donations, food, water, and supplies (collected 

                                                 
1 Bobby C. Alexander, Televangelism Reconsidered : Ritual in The Search For Human Community (Atlanta : 

Scholars Press, 1994). 
2 L’émission fut diffusée sur le réseau Dumont Television Network de 1952 à1955, puis sur ABC de 

1955 à 1957. 
3 David E. Harrell Jr,  « Healers and Televangelists After World War II »,  Vinson Synan, The Century of 

the Holy Spirit: 100 Years of Pentecostal and Charismatic Renewal (Nashville: Nelson, 2001), 331. 
4 Michael Moore,  « Michael Moore on the Charlie Rose show », Bowling For Columbine, bonus material 

DVD 2002. 



409 

 

from thousands of fans) to New Orleans while Bush's FEMA ice trucks 

were still driving around Maine three weeks later1.  

 

Il termine sa lettre par une référence à son passé de séminariste « Your faithful 

servant and former seminarian2 ». 

  Mais, en dehors de son éducation catholique irlandaise,  Moore se rapproche du 

télévangéliste par plusieurs aspects : être un électron libre du système, avoir un style 

de vie extravagant, entretenir le culte de la personnalité, et mettre l’accent sur le 

divertissement. 

  Le télévangéliste est un électron libre du système. « But special purpose groups 

have also caused some concern being outside of the denominational structures, they 

have been subject to few restraints 3  ». Moore n’est pas encadré, il n’a pas de 

supérieur hiérarchique. Il est indépendant. Il est sous l’autorité de la loi, et des lois 

économiques du cinéma mais hormis ces deux contraintes, il est libre de faire ce qu’il 

veut.  Donc, s’il sort un événement de son contexte, s’il ne présente pas tous les 

arguments d’un débat, s’il déforme légèrement les propos d’un témoignage au 

montage, rien ne l’oblige à faire un rectificatif. Par ailleurs, il rechigne à le faire, 

même pour les erreurs les plus flagrantes comme le remarque Larner, « One thread 

                                                 
1  Michael Moore,  « An Open Letter to God, from Michael Moore » 

http://www.michaelmoore.com/words/message/index.php?id=229 (c’est moi qui souligne) date de 

dernière consultation : 31 août 2008. 
2  Michael Moore « An Open Letter to God, from Michael Moore » 

http://www.michaelmoore.com/words/message/index.php?id=229 date de dernière consultation : 31 

août 2008. 
3  Richard Kyle, Evangelicalism : An Americanised Christianity (New Brunswick, NJ : Transaction 

Publishers, 2006), 145. 
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that runs through all of Moore’s work is his absolute refusal to take responsibility for 

anything that he has done 1 ». 

  Le télévangéliste a un mode de vie extravagant. Ceci est lié aux considérables 

sommes d’argent qu’il brasse. Randall Balmer explique « Televangelism became 

immensely popular, with many of the televangelists drawing in millions of dollars 

every year, amounts far exceeding the budgets of entire denominations 2 ».  Balmer 

continue son analyse en donnant l’exemple de Jim Bakker, un télévangéliste très 

connu dans les années 1980 aux Etats-Unis, qui a été finalement rattrapé par la justice 

américaine pour des opérations financières illicites. « Bakker’s flamboyant lifestyle 

and dreams of empire led to financial improprieties that eventually sent him to 

prison 3  ». Quant à Moore, ses détracteurs ont beaucoup insisté sur sa richesse 

personnelle, son compte en banque, le quartier riche où il habite, l’école privée de sa 

fille. Son divorce en juillet 2014 a étalé l’étendue de sa richesse, avec 9 résidences 

dont une estimée à 2 millions d’euros. 

  Le télévangéliste entretient « le culte de la personnalité » : « Evangelicals are 

caught up with the cult of the personality4 ».  Il a tendance à faire du storytelling 

autour de sa personne pour incarner un leader d’exception aux yeux de ses disciples. 

Moore, dans sa posture de docu-blicitaire, se sert de ses films documentaires comme 

d’un instrument de publicité afin de placer ses produits. Par exemple, le film TBO 

qui traite comme sujet, la tournée de promotion de son livre Downsize This ! En plus, 

                                                 
1 Larner, Forgive Us Our Spins, 231. 
2Randall Balmer, Encyclopedia of Evangelicalism (Waco, Texas : Baylor University Press, 2004), 678. 
3 Balmer, Encyclopedia of Evangelicalism, 678. 
4Kyle, Evangelicalism : An Americanised Christianity, 253. 
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il cultive son aspect « gourou » (comme en témoigne son dernier livre Mike’s Election 

Guide). Dans le film Michael Moore Hates America, lors de sa visite à l’Université de 

Minnesota, le spectateur voit des fans de Moore qui font la queue devant l’entrée 

pendant des heures. Le cinéaste documentaire Michael Wilson brosse un tableau de 

groupies écervelées qui viennent pour écouter leur rock star adorée : « I like Moore, 

he keeps it real, man! » [00:13:57 – 00:14:00]. Dans SU Moore ne se prive pas 

de montrer les effets de sa célébrité sur des fans lorsqu’ une jeune fille lui demande 

de dédicacer sa poitrine  (Wanna sign my boobies?) (Image 46)  et une autre lui tient un 

panneau « hug me Michael ». 

 

  
Images absentes à cause des droits d’auteurs 
 

  Le télévangéliste met l’accent sur le divertissement : « Evangelicals, drawing on 

the long tradition of mixing religion and entertainment, translated the GOSPEL into 

show business 1  ».  Moore, dans sa posture de docu-tainer, privilégie le 

divertissement dans ses films, mais aussi dans ses livres, discours et entretiens. Il fait 

ensuite du marketing à outrance quand il prend sa posture de docu-blicitaire pour 

vendre ses produits. 

                                                 
1 Balmer, Encyclopedia of Evangelicalism, 678. 
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  Le documentaire de Debbie Melnyk Manufacturing Dissent confirme que Moore 

est bel et bien perçu comme une sorte de télévangéliste du documentaire. D’abord il 

présente l’opinion du critique de cinéma Harlan Jacobson : 

Jacobson: He’s far less of a documentarian than he is a polemicist--which 

is actually maybe too kind. He’s really kind of a holy-roller of journalism. 

You can believe him like you believe your preacher, but it isn’t exactly as 

if you are getting information that is reliable or trustable. [à l’écran il y a 

l’image de Moore devant un podium avec ses bras écartés, regard tourné 

trois quart vers le ciel comme un prêtre]. [00:06:21 – 00:06:39].  

 

Jacobson le considère comme une sorte d’évangéliste « déjanté1 » (holy-roller) du 

journalisme qui cherche la polémique. Il met l’accent sur le fait que la 

communication de Moore est peu fiable.  

  Ensuite Melnyk elle-même confirme cette impression de Moore comme 

prédicateur, en observant comment il interagit avec son public : « [Melnyk en 

voix off] His ramped up stage style and yelling reminds me of an old time 

preacher. His audiences holler  ‘amen’ to every sermon. » [00:27:00 – 00:27:08]. 

Et le documentaire anti- Moore finit par le témoignage du célèbre 

documentariste Errol Morris : 

 

Fahrenheit 9/11 is fine but I believe that it fell into a certain category, 

namely preaching to the choir. It became almost a secular church where 

people could pray together, worship together, attack Bush infidels 

together.  [01:22:52 – 01:23:16]. 

 

  Morris pointe du doigt le problème endémique de F911 qui est de prêcher à des 

convaincus, ceux qui vont voter contre Bush de toute façon. Du coup, le film 

                                                 
1Un terme péjoratif pour qualifier quelqu’un qui est tellement pratiquant qu’il se roule par terre. 
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polémique de Moore ne fait pas de nouveaux convertis. Morris va plus loin dans la 

métaphore en indiquant que la salle de cinéma où F911 est montré devient 

finalement une grande église laïque, où le spectateur peut prier, célébrer la messe et 

critiquer les infidèles pro-Bush ensemble.  

  Plusieurs scènes dans SU corroborent ces affirmations, où Moore endosse le 

rôle d’un fervent télévangéliste du film documentaire. Notamment, la séquence 

tournée à Orem, dans l’Utah. Malgré des manœuvres judiciaires et autres (un homme 

d’affaires offre à l’université $25 000 si Moore ne fait pas son discours), Moore vient à 

l’Utah Valley State College à Orem et donne son discours. Sa voix contient toutes les 

modulations d’un grand prédicateur pendant qu’il harangue l’auditoire. 

Moore devant l’auditoire : All right UTAAAAAHHH !! Thank you first of 

all to these students, for their courage and their bravery. I have never seen 

anything like it. Gentleman Joe! They wouldn’t back down. They wouldn’t 

back down! [Il crie] Others would back down! The  students of Utah 

Valley State WOULDN’T…BACK…DOWN!!! And you know why they 

wouldn’t back down? They have this radical belief that Utah…is still in 

…the UNITED…STATES of …AMERICA,  AMERICAAAAA !!! […] 

 

Rod Decker (reporter local de CBS): Michael Moore’s a showman and 

inside the McKay center there he made fun of Republicans, he shouted 

and stomped he had a good time on the podium and the crowd roared. 

(voir annexe 08 : corpus illustré,  extrait SU 6  « Moore le  

docu-vangéliste »). 

 

Non seulement Moore prend la posture du docu-vangéliste, mais il met l’accent sur 

sa prestation en plaçant juste après un extrait d’un reporter de CBS qui le décrit 

comme un « showman ». 

  Moore a lancé sa carrière avec le film R&M, très critique envers le télévangéliste 

Robert Schuller.  Il a reproché à Schuller de profiter de la situation (en faisant un 
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discours pour remonter le moral des ouvriers licenciés à Flint). Vingt six ans plus 

tard, ironie suprême, Moore a bouclé la boucle, en prenant la posture du docu-

vangéliste. 

  Dans le sillage de ses films documentaires, toujours clivants,  Moore laisse 

derrière lui deux tendances : ceux qui le détestent et ceux qui l’adorent. 

  A force de faire de la contestation un produit capital, Moore est devenu lui-

même un produit à l’intérieur d’une petite industrie émergeante de films anti-Moore 

qui a atteint un pic en 2004 quand F911 est sorti en salle aux Etats-Unis. En effet, 

c’était une période cruciale, juste avant l’élection présidentielle de 2004 et pour les 

Républicains il n’était pas question de laisser le film de Moore faire pencher la 

balance en défaveur de Bush. En réponse à F911 quatre films sont lancés par des 

Républicains : Michael & Me (Larry Elder, Maiden Voyage Productions, 9 septembre 

2004, sortie uniquement au festival de films américains de Dallas), Michael Moore 

Hates America (Michael Wilson, HCW Films, 12 septembre 2004), Farenhype 9/11 (Alan 

Peterson, Savage Pictures, 5 octobre 2004) et Celsius 41.11 (Kevin Knoblock, Adams 

County Productions, 21 octobre 2004). Plusieurs films anti-Moore procèdent selon le 

même  scénario moorien de R&M : le réalisateur reprend le rôle de « Me » joué par 

Moore en 1989 et place le  Michael Moore d’aujourd’hui dans le rôle de « Roger », le 

PDG évasif et inaccessible.  
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  Les attaques contre Moore furent tellement féroces et nombreuses que  

Wikipédia (en anglais) a créé une page intitulée « Films about Michael Moore. 1 » 

Toutefois, le film anti-Moore qui a pour seul but d’attaquer Michael Moore ne 

rencontre pas forcément de succès car il fait plutôt du sous-Michael Moore, utilisant 

les mêmes méthodes contestées (donner des informations hors contexte, filmer à 

partir d’un préjugé, orienter les informations), mais sans le mélange des postures 

savantes que Moore a su tisser dans toutes ses productions pour les rendre 

divertissantes et polémiques. Par exemple dans Michael Moore Hates America, Michael 

Wilson utilise la technique du biais de sélection pour jeter le discrédit sur Moore à 

travers les paroles de ses fans (voir annexe 11 : Extraits de Michael Moore Hates 

America  extrait 1 « Micro trottoir pour jeter le discrédit sur Moore »). Wilson, comme 

Moore, part avec un agenda pré-établi « I wanted to get a quote from him [Pete 

Auger le gérant municipal de Davison] about how lovely Davison is ». Donc au lieu 

de dire à Auger qu’il fait un film sur Moore, il dit qu’il fait un film sur les petites 

villes aux Etats-Unis et le rêve américain. Wilson mérite la même critique que 

Maysles dirige contre Moore plus tard dans le film sur l’intentionnalité avant 

tournage du documentariste.  « If you worked more the way I do, to discover things 

along the way, the chips fall as they may, do you think that you’d be unhappy about 

that? » (voir annexe 11 : Extraits de Michael Moore Hates America  extrait 2 « Wilson 

dissimule ses intentions »). Néanmoins, malgré les limitations et le titre choc, le film 

                                                 
1  Wikipedia (en), Category : Films about Michael Moore 

http://en.wikipedia.org/wiki/Category:Films_about_Michael_Moore, date de dernière consultation : 10 

juin 2015. 
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de Wilson a le mérite d’être le seul parmi tous les films anti-Moore avec une 

approche équilibrée et presque dépolitisée. 

  Aux films documentaires anti-Moore, il faut ajouter aussi un film de fiction, An 

American Carol  réalisé par David Zucker en 200 ! et produit par Mpower Pictures 1. 

Zucker revisite le conte de Dickens A Christmas Carol, en remplaçant Ebeneezer 

Scrooge par Michael Malone, un sosie de Michael Moore (l’acteur Kevin Farley). Le 

film se préoccupe beaucoup plus d’insister lourdement sur l’idéologie politique que 

de divertir le spectateur comme l’affirme le critique de cinéma Todd Mccarthy : « The 

whole enterprise feels far more agenda- than entertainment-driven 2  ». Cette 

défaillance s’est traduite au box-office où le film fut un énorme échec (2.9/10 sur le 

site Rotten Tomatoes3). 

  Parmi les films anti-Moore, ceux faits par des réalisateurs du même bord 

politique ont des propos un peu  moins catégoriques et plus intéressants. C’est le cas 

du film Manufacturing Dissent de Debbie Melnyk et Shooting Michael Moore de Kevin 

Leffler. Étant donné qu’ils sont plutôt d’accord avec les idées de Moore, leurs 

                                                 
1 Mpower pictures a été fondé par David Segal et Steeve McEveety. Segel travaille pour le National 

Christian Foundation. Project Gutenberg Self Publishing Press, 

http://self.gutenberg.org/articles/david_segel date de dernière consultation : 25 juin 2015 ; Steeve 

McEveety est un producteur catholique qui a produit notamment La passion du Christ (Mel Gibson, 

Newmarket Films, 2004). Internet Movie Data Base, 

http://www.imdb.com/name/nm0568544/bio?ref_=nm_ov_bio_sm date de dernière consultation : 25 

juin 2015 

2 Todd Mccarthy, « Review : ‘American Carol’ »  Variety  2008 http://variety.com/2008/film/markets-

festivals/an-american-carol-1200471853/, date de dernière consultation : 10 juin 2015. 
3  Rotten Tomatoes « American Carol Movie Review » 

http://www.rottentomatoes.com/m/an_american_carol/?search=an%20american%20carol, date de 

dernière consultation 10 juin 2015. 
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critiques semblent moins motivées par leur agenda politique et pour le coup donnent 

un autre éclairage.  

  Le film de Melnyk donne une vision équilibrée de Moore avec des témoignages 

positifs et négatifs. Parfois, par la même personne comme John Derevlany, un des 

scénaristes de l’émission télévisuelle hebdomadaire TV Nation « …he’s showman 

Mike, who makes money and does good along the way…» [Manufacturing Dissent, 

00:08:06 - 00:08:31]. Moore est à la fois un docu-tainer, un homme de spectacle, mais 

il fait aussi de bonnes actions. Le film semble suivre les traces du livre Forgive Us Our 

Spins : Michael Moore and the Future of the Left de Jesse Larner, qui apparaît également 

dans le film, détaillant les étapes clés dans l’émergence du phénomène de Moore : 

son éviction de Mother Jones, le procès de Larry Stecco, son discours polémique aux 

cérémonies des Oscars, l’effet de F911. 

  L’intérêt du film de Leffler, Shooting Michael Moore, est de mettre plus en 

lumière « Mike », l’homme qu’était Moore avant de devenir célèbre. Cela est dû au 

fait que Leffler a grandi à Davison, la même ville que Moore et est allé au même lycée 

(il avait deux ans de moins que Moore). Outre des informations détaillées sur les 

débuts de Moore, il a fait le voyage à Cuba afin de visiter le même hôpital où Moore 

a fait entrer les sauveteurs de F911, pour vérifier ou infirmer les affirmations de 

Moore. 

  L’impact de Moore se mesure aussi sur l’industrie du film documentaire, où il 

se confirme bien qu’il y a un avant et un après Moore. Bernstein décrit son premier 

film R&M comme un « tournant décisif dans l’histoire du film documentaire » (a 
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transformative milestone in the history of documentary film making)1. Helga Stephenson, 

ancienne directrice du festival de film à Toronto, confirme cette observation : 

He broke the taboo on people going to see a documentary in a theater : he 

made it sexy again. The debate on what he has done to the documentary 

doesn’t really interest me. What interests me is what he did for that form : 

getting it to the people, the masses, getting it into the mainstream and 

getting it taken seriously by the distributors. [Manufacturing Dissent, 

00:34:30-00:34:49]. 

 

Malgré toutes les critiques sur ses méthodes et sa déontologie, tout le monde 

s’accorde pour dire que le premier film de Moore a révolutionné le genre du film 

documentaire. Ainsi, il a permis une véritable percée pour les autres films 

documentaires, qui se sont engouffrés dans la brèche de l’info-tainment, avec un 

mélange d’archives et de stock shots. 

 

Moore’s films have played a major role in film history specifically by 

helping to transform theatrical documentaries into viable commercial 

properties more frequently than they have ever been in the past—even 

when they take the form of an extended power point presentation, as did 

An Inconvenient Truth, (2006). Moore has also inspired a new generation of 

filmmakers, who use his personalized, humorous, quickly cut combination 

of archival footage, found films, home movies, and newly shot scenes to 

explore problems in American society and politics. To take just one 

example, Morgan Spurlock’s Supersize Me (2004) is clearly in the tradition 

of Moore’s highly personal brand2. 

 

  En dehors des deux films documentaires Super Size me (Morgan Spurlock, The 

Con, 2004) et An Inconvenient Truth (Davis Guggenheim, Lawrence Bender 

Productions, 2006), Bernstein identifie toute une série de films qui s’inscrivent dans 

l’héritage  de Moore. Parmi les nombreux exemples, il cite Enron : The Smartest Guys 

                                                 
1Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 6. 
2Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 7. 
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in The Room (Alex Gibney, Jigsaw Productions, 2005) qui traite de la cupidité des 

entreprises et qui rappelle les thèmes de R&M  et TBO ; il mentionne aussi  No End in 

Sight (Charles Ferguson, Red Envelope Entertainment, 2007) sur la guerre en Iraq, 

qui prolonge les débats suscités dans F9111. 

  Le documentaire au contrat spectatoriel moorien a ouvert la voie à des films 

documentaires d’investigation sur la guerre en Iraq, la torture et d’autres pratiques 

abusives attribuées au gouvernement de George W. Bush.  Certains films qui 

s’inscrivent dans la mouvance ou l’héritage de Moore peuvent retomber dans le 

sérieux du canon classique contre qui Moore s’était inscrit en faux. C’est le cas 

notamment de Hijacking Catastrophe : 9/11, Fear & the Selling of American Empire 

(Jeremy Earp and Sut Jhally, Media Education Foundation, 2004) qui a provoqué le 

commentaire suivant de Roger Ebert : 

What they do is look at the camera and talk. Although the film is only 76 

minutes long, it's so intense that it seems longer, and a point comes when I 

half-wished the filmmakers would relent and give us some of that goofy 

Michael Moore stuff2. 

 

Moore en est venu à symboliser pour Ebert un docu-tainer, un peu « fou-fou » 

(goofy), une véritable bouffée d’air frais qui se démarque de l’analyse sérieuse, lourde 

et selon Ebert, ennuyeuse du film documentaire classique. 

  Le groupe « The Yes Men » se réclame aussi de l’héritage de Moore.  Il reprend 

l’activité moorienne d’anti-propagande, censée lutter contre la propagande de 

                                                 
1 Bernstein, Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 8. 
2  Roger Ebert, « Hijacking Catastrophe: 9/11, Fear & the Selling of American Empire: Review », 

rogerebert.com 2004, http://www.rogerebert.com/reviews/hijacking-catastrophe-911-fear-and-selling-

the-american-empire-2004, date de dernière consultation : 10 juin 2015. 
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l’establishment. Moore illustre cela par des entretiens où il montre Charlton Heston 

sous un jour négatif et inversement Marilyn Manson sous un jour positif dans BFC. 

« The Yes Men », Jacques Servin et Igor Vamos de leur vrai nom, utilisent le même 

procédé mais l’appellent « rectification d’identité1 » (Identity Correction), par lequel ils 

visent à corriger l’image lisse d’une entreprise criminelle par des canulars. 

Notamment, ils ont piégé Dow Chemical en se faisant passer pour un porte-parole de 

Dow Chemical qui a déclaré en direct sur la BBC que la société allait liquider tous ses 

actifs afin de rembourser toutes les victimes indiennes de la catastrophe de Bhopal.  

Leur action a obligé Dow à démentir l’information et a sensibilisé l’opinion publique 

sur la situation des victimes oubliées du désastre2. Moore a même témoigné comme 

expert anti-entreprise dans leur premier film documentaire The Yes Men (Dan 

Ollman, and Sarah Price, Yes Men Films LLC, 2003) où ils jouent eux aussi de leur 

présence à l’écran.    

  L’influence de Moore ne s’arrête pas uniquement aux films documentaires. Il a 

aussi inspiré l’émergence d’un nouveau genre de journal télévisé politique, le 

« politainment3 » (political entertainment)  qui combine les informations politiques 

avec le divertissement. Moore a perfectionné son style de « politainment » qu’il 

utilise dans ses films documentaires pendant la période où il s’essayait aux émissions 

télévisées avec tout d’abord TV Nation (NBC et Fox, 1994-1995) puis The Awful Truth 

(Bravo Cable, 1999-2000). Depuis, d’autres émissions attestent de « Moore’s 

                                                 
1 The Yes Men, http://theyesmen.org/ date de dernière consultation : 10 juin 2015. 
2 Andy Bichlbaum and Mike Bonnano, The Yes Men Fix the World (Bachrach Entertainment, 2009). 
3 Jeffrey P. Jones, « Moore Muckraking : The Reinvention of TV Newsmagazines in the Age of spin 

and Entertainment » Bernstein Michael Moore, Filmmaker, Newsmaker, cultural icon, 249. 
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contribution to the nascent subgenre of political entertainment 1  » comme The Colbert 

Report,  (Comedy Central, 2005-2014), Politically Incorrect (ABC, 1993-2002), The Chris 

Rock Show (HBO, 1997-2000) et Da Ali G. Show (HBO, 2003 -2004).  Mais l’émission la 

plus emblématique reste The Daily Show With Jon Stewart (Comedy Central, 1996 --).  

Jeffrey P. Jones explique :  « The Daily Show With Jon Stewart (1996 - ) is perhaps the 

best example of Moore’s legacy on political entertainment television 2  ». Comme 

Moore, Stewart s’attaque régulièrement aux figures des médias conservateurs 

comme Bill O’Reilly ou en défiant même Fox News à un concours de mensonges 

pour réfuter son affirmation que The Daily Show With Jon Stewart fait de la 

désinformation. 3 Stewart a même fait participer Moore à un sketch dans l’émission 

du 7 juillet 2004 « Dislike Mike » où Samantha Bee joue la journaliste faussement 

naïve face au documentariste conservateur Michael Wilson. Le résultat est un 

reportage comique qui se moque ouvertement de Wilson et de son film anti-Michael 

Moore, Michael Moore Hates America4. 

   Faisant  des incursions et des percées dans de plus en plus de domaines divers 

et variés, Moore a aussi influencé le cybermilitantisme. Cary Elza indique que Moore 

utilise l’Internet et son site www.michaelmoore.com pour faire de l’activisme depuis 

                                                 
1 Jones, « Moore Muckraking » , 235. 
2 Jones, « Moore Muckraking », 249. 
3  Jon Stewart, « Better Call Foul » The Daily Show, diffusé le 25 février 2015, 

http://thedailyshow.cc.com/videos/9up6u7/better-call-foul, date de dernière consultation : le 13 juin 

2015. 
4  Jon Stewart, « Dislike Mike », The Daily Show, diffusée le 7 juillet 2004, 

http://thedailyshow.cc.com/videos/jrw1a5/dislike-mike date de dernière consultation : le 13 juin 2015. 
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1998 1 . Moore cible les nouveaux électeurs, qui sont très actifs sur Internet ; il 

collabore avec l’organisation activiste MoveOn.org créée en partie pour encourager 

les jeunes à voter en 2004, notamment avec le projet « Turn up the Heat », une sorte 

d’assemblée publique virtuelle.  Elza explique :  

‘Turn Up the Heat’ was especially interesting in its use of new technology 

to allow real time interaction between Pariser, MoveOn founder Joan 

Blades, and Michael Moore on one end, and thousands of MoveOn 

members at house parties across the nation on the other2. 

 

La technologie  en ligne a permis à Moore, à Eli Pariser (directeur exécutif de 

MoveOn.org de 2004-2008) et au mouvement MoveOn.org dans son ensemble 

d’avoir un accès direct aux militants. Utilisant son film F911 de concert avec le 

cybermilitantisme, Moore a réussi à importer sa philosophie de divertissement dans 

de nouvelles directions, comme Elza le confirme : « These were and are vital 

components in the effectiveness of online activism, which also makes participation in 

the political process easy and entertaining 3  ».  Avec une participation facile et 

divertissante le cybermilitantisme a tout pour séduire cette tranche d’âge de la 

population très férue de nouvelles technologies. Et comme le temps c’est de l’argent 

aux Etats-Unis, « MoveOn.org and Michaelmoore.com acted as one-stop shops for 

the time pressed consumer4 ». Ainsi, le jeune utilisateur peut se divertir et aussi 

gagner du temps, en faisant appel à un organisme qui fait le tri politique de 

l’information et de ses enjeux pour lui.  

                                                 
1 Elza, « MoveOn, Michael Moore, and the Summer of ’04 : Marketing Online Political Activism »,  281. 
2Elza, « MoveOn, Michael Moore, and the Summer of ’04 »,  290. 

3 Elza, « MoveOn, Michael Moore, and the Summer of ’04 », 291 (c’est moi qui souligne). 
4 Elza, « MoveOn, Michael Moore, and the Summer of ’04 », 299. 
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  Malgré tous ces efforts, Bush a gagné en 2004 mais Moore a bien remarqué dans 

SU « A record 21 million young voters cast their ballots on November 2nd. They voted 

for Kerry in a landslide--the only age group that Kerry won » [01:35:59-01:36:03]. En 

2004, c’était peut-être trop tôt.  Cependant en 2008 Barack Obama s’en est inspiré 

avec le succès que l’on connaît. Elza conclut :  

I would argue that Obama’s emphasis on reaching younger (and hipper) 

voters with his message of progress merely assimilated the elements of 

online activism and community building that MoveOn and Moore 

deployed four years before….By the time the election had rolled around in 

November, his media campaign had taken advantage of everything from a 

central website, My BarackObama.com, to Facebook and MySpace sites, 

text alerts, and even an app for the iPhone1. 

 

En somme, le cybermilitantisme ajoute une corde supplémentaire à l’arc 

redoutable de l’entreprise qu’est Michael Moore. Et moveon.org bénéficie d’une 

réelle longévité en ligne. 

  De même que Moore a levé certains tabous sur le genre documentaire et son 

statut, de même la recherche sur le genre documentaire a été impactée par ses 

productions. Trop peu de  travaux existent sur Moore, malgré son influence 

reconnue. D’autres peuvent être envisagés qui revisitent les notions de regard, de 

contrat spectatoriel, d’hybridation des genres,  et d’élaboration du storytelling 

politique ou personnel. Des recherches sur l’impact des postures de Moore sur le 

comportement du public à la sortie du cinéma peuvent s’avérer fructueuses  Par 

exemple, analyser l’impact de la posture du docu-vangéliste sur les possibles votes 

de conversion lors d’une élection. Le spectateur se soumet-il vraiment au principe du 

                                                 
1 Elza, « MoveOn, Michael Moore, and the Summer of ’04 », 302. 
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do something cher à Moore? Dans quelle mesure la posture du docu-blicitaire fait-elle 

acheter des produits dérivés de Moore ? Le spectateur garde-t-il en mémoire 

uniquement le docu-tainer et ses coups médiatiques à la fin de la séance?  

 Parmi ces travaux, les plus intéressants sont sans doute d’ordre quali-quanti, à 

savoir ceux qui mélangent des analyses sémiotiques et des analyses critériées et 

quantifiées. C’est particulièrement le cas pour ce qui est de la présence, notion quali-

quanti s’il en est une.  Au-delà du corpus complet de Moore (y inclus son dernier 

film Capitalism : A Love Story), les mesures en pourcentage de présence et le quotient 

de montage peuvent s’appliquer à toutes sortes de supports audiovisuels. D’autres 

films documentaires actuels peuvent être analysés comme le film documentaire sur 

Edward Snowden, Citizenfour (Laura Poitras, Praxis Films, 2014), sur Howard Zinn, 

Howard Zinn, une histoire populaire américaine (Olivier Azam et Daniel Mermet, Les 

Mutins de Pangée, 2015) ou sur Amy Winehouse,  Amy (Asif Kapadia, Krishwerkz 

Entertainment, 2015). Et enfin, d’autres genres audio-visuels actuels, comme des 

émissions de télé-crochet, le journal télévisé et surtout les stand-up comic shows à la 

Jon Stewart.  

D’autres mesures quali-quanti peuvent être envisagées et contribuer aux 

recherches sur les médias et leurs effets. Par exemple il est possible développer des 

critères afin d’évaluer la « valeur divertissement » (entertainment value) intrinsèque 

d’un film documentaire. Il s’agirait de classer des événements en termes d’éléments 

accrocheurs ou éléments décrocheurs. Par exemple, une séquence courte (5 secondes 

ou moins) avec du mouvement = élément accrocheur et une séquence longue (30 
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secondes ou plus) sans mouvement = élément décrocheur. Ensuite le film peut être 

placé sur un curseur de divertissement entre 0 (très ennuyeux) et 100 (très 

divertissant) avec comptage de la densité des éléments accrocheurs et décrocheurs.  

Un système de notation de divertissement du style « politainment » peut être 

imaginé, pour prendre en compte toutes sortes d’éléments de storytelling mis en 

évidence chez Moore, comme l’effet de bookending, l’anti-happy end, etc.  

 

  Les nouvelles perspectives d’analyses sont très riches, non seulement vis-à-vis 

de l’œuvre de Michael Moore mais aussi dans d’autres productions audio-visuelles. 

Dans les études de civilisation, en lien avec les médias et au-delà, elles peuvent 

permettre de voir comment se renouvellent des thématiques comme la propagande, 

la communication politique, l’éthique, etc. Finalement c’est à Michael Moore que 

revient le propos de fin : It was truly the dawn of a new era !  [R&M, 01:22:25].    
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Annexe  01 : Michael Moore @ Occupy Wall Street 

CROWD: Thanks for coming! We love you! We want to welcome Michael Moore to 

'Occupy Wall Street.' Introducing Michael Moore! 

MICHAEL: I am so impressed by what I’m seeing here. You have done something 

very important and very historic. It had to happen somewhere. Might as well have 

been here. 

About 11 years ago myself and a band called Rage Against the Machine decided to 

storm the doors of the New York Stock Exchange. For some reason they were a little 

faster than I was, so I got arrested. But so far, amongst all of us here, I’m the one that 

has been arrested on Wall Street. 

They know what's coming on Wall Street, because it's not just the hundreds or 

thousands who have come down here to Liberty Square, it is millions of Americans 

who have suffered as a result of the decisions made by the people in these buildings. 

So, I know you're in the process of coming up with your demands. If  you will allow 

me to state my own personal two cents. I want to see a perp walk. I want to see the 

people responsible for destroying the lives of millions of people in hand-cuffs, and 

led away and brought to justice, immediately! 

That's number one. 

Number two. 

It’s time to make them pay. Tax them! Tax them! Tax them! How much? Not enough! 

How much? Still not enough! How much? Still not enough! 

They are thieves. They are gangsters. They are kleptomaniacs. They are trying to take 

our democracy and turn it into a kleptocracy. Their kleptocracy. The 400 richest 

Americans, own more wealth than 150 Million combined. 

CROWD MEMBER: They earned it! 

CROWD: Booooo 

MICHAEL: They may think they're going to get away with it, because they have so 

much more than everyone else. But they're afraid of one basic thing - there's only 400 

of them! 

And there are 150 Million, 200 Million, 250 Million of us! Now what happens when 

250 Million are pitted against 400 people. You don't have to be into sports to 
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understand the outcome of that game. All we have to do - not just us here - but all 

Americans, is to realize how much more power we have than they have. They think 

their power is derived from their bank accounts, but our power is derived from the 

people - all the people! Not the 400. All the people! 

CROWD MEMBERS : Michael Moore! Michael Moore! 

MICHAEL : No, no. 

I just got back to New York twelve hours ago and I wanted to come down here as 

soon as I could. I've spent over twenty years fighting Wall Street, Health Insurance 

Companies - the whole lot of them. A lot of that has been alone or just with a very 

few people. It warms my heart to see all of you here! I know that each and every one 

of you - each of you represents another thousand, another ten thousand - people 

across this country. It’s good to see the media finally showed up. 

Do not despair because there's only a few hundred here right now. All great 

movements start with just a few people. It was a few great people who... down to the 

Village. That was a smaller crowd than this and look what that's led to. This month 

for the first time, 54% of the American public think that Gay marriage should be 

legal. 

That took too long.This has to happen sooner! Whatever you do, don't despair, 

because this is the hard part you’re in the hard part right now. Everyone will 

remember, three months from now, six months from now, a hundred years from 

now...that you came down to this plaza and you started this movement - thank you, 

all of you for everything you've done. I am honored to be in your presence. Thank 

you very much. 

Source : Michael Moore @ Occupy Wall Street,  

mis en ligne le 26 septembre 2011 par FluxRostrum 
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Annexe 02 Extraits de Manufacturing Dissent 
Extraits 1- 9 

1 Moore répond aux questions du public [01:07:29-01:07:58] 
« [Moore lit une question du public] What do you say to critics who say you 

manipulate facts in your film to make a point. [Il s’adresse au public] That’s true. [Le 

public rit et applaudit] Film is edited; it is manipulated to present a point of view. 

The facts of the film are 100% completely true. I didn’t put the words or the semi 

words in Bush’s mouth. That’s him speaking, that’s not me doing a ventriloquist 

thing  

 

2 Entretien avec Ben Hamper [00:08:06 – 00:08:31] 
Ben Hamper : There’s Mike Moore, the guy I’ve always known, Mike as I’ve always 

called him and then there’s “Michael”, I see this character on television and I see him 

in movies of course , but then there’s Mike that I go golfing with and really a lot of 

things haven’t changed outside the fact that he always picks up the tab 

John Derevlany [ecrivain de TV Nation] He’s not saint Mike of the working man, he’s 

showman Mike, who makes money and  does good along the way but he’s still 

showman Mike. 

 

3 Entretien avec Jesse Larner [00:27:36 – 00:27:40] 
Jesse Larner : Michael Moore and the whole Bush machine are both master 

manipulators they are both committed to a very starkly ideological view of reality 

and they are both very good at screening out anything that doesn’t confirm that 

view. 

 

4 Entretien avec Helga Stephenson [00:30:11 - 00:32:33] 
Entretien Helga Stephenson [ancien directrice du festival de film à Toronto] : Back in 

1989 we didn’t know who Michael Moore was. Loved the movie Roger & Me. We 

absolutely loved it, so it was a kind of rave fave thing inside the festival, which 

absolutely became a rave fave outside the festival. So we were all dying to meet this 

Michael Moore.[extrait de Moore en entretien au festival “Well, I actually don’t like 

documentaries.”] and in comes this guy who looks like a truck driver, with the beer 

belly and the hat and you go “I don’t get it, how did this happen?” .[extrait de Moore 

en entretien au festival “I can’t stand to watch PBS. When I first started all these 

people told me about getting grants from PBS and all that, and boy that would kill 

me right there.”] …At that point the film was such a hit that all the buyers were 

jumping all over each other to get his name on the contract. And he kept on with the 

hayseed popping out of the teeth act and the truck driver kind of appearance and we 

thought “Oh, wait a minute. Who’s the smarter one here?” because he has now 

jacked the price up to three, four, five times the asking price….This was that magic 

moment that happens in filmdom, he had been discovered. So everything was on the 

table for him. The stakes were very high. 
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5 Entretien avec Jim Musselman première partie [00:37:26 – 00:40:49]  
Jim Musselman : We had started this whole campaign of bringing Roger Smith to the 

communities where they were asking for these huge tax abatements. What was 

amazing to me, the most incredible thing was it was a coalition of working class 

people trying to get Roger Smith to address what was going on in their communities. 

Mike Westfall [retired Flint union caucus chairman] We were dealing with all kinds 

of issues related job loss and we were sounding an alarm for that. 

[extrait d’un discours de Moore] 

Debbie Melnyk : At this grass roots meeting Mike Westfall and Jim Musselman 

invited Michael Moore to speak. 

Michael Moore : It’s very very significant, that all these people, teamsters, UAW 

members, teachers, black groups, women’s groups, peace groups have all come 

together for the first time. This is a very significant event. 

Jim Musselman: We had a public meeting at Flint Michigan where 500 people 

showed up and wanted to fight against General Motors and did organizing, did 

petitions, did everything. We had people with bullhorns for Roger Smith, protesting 

outside the GM building. And Michael had all this film and I was like, this is great, 

this is incredible and at that time the movie was called Dance Band on the Titanic. 

Debbie Melnyk en voix off : While editing the film Michael shows his friend Jim 

Musselman a rough cut. He is surprised to learn the focus of the movie is Michael’s 

quest to talk to GM’s chairman Roger Smith. 

JM: He sat there and told me that everything dealing with the citizen’s movement, 

everything dealing with the workers, the union people that was all on the cutting 

room floor. I sat there and I was like, what happened? All of a sudden the whole 

movement changed into Michael. 

DM en voix off: Months later while promoting his film, Michael forgets about his 

allies in his struggle against GM. 

[extrait de Donahue show] 

Donahue : You got a lot of help among others from Mike Westfall a proud UAW 

member, Jim Musselman an attorney… 

JM [en entretien]: He made it look like he came out of nowhere and this was his 

vision and it wasn’t. 

[extrait de Donahue show] 

MM: That’s not true, that’s a lie. 

Donahue: They worked hard [MM: No], they fought General Motors [MM: No], 

Please let me finish Mike, you do get to speak. 

MM: I don’t know who these people you mention, people attorneys who worked for 

Nader’s office who hand delivered a statement to you earlier today, a statement 

saying that these people are off on a limb. 

JM [en entretien]: For the longest time I struggled with it because I felt like Michael 

was first of all somebody I could trust, but somebody who was a friend. At one point 

Michael actually was saying  that Ralph should retire that Michael was the new 
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Ralph, Ralph could go off to pasture and that’s when I was like I felt it was Dr. 

Frankenstein creating this monster. Ralph trusted him, we all trusted him and then 

all of a sudden it was like who is this guy? And I’ll never forget the phone call after 

Michael’s movie came out  and I said to these people how about going to the annual 

meeting next year with Roger Smith and bring up this and I said just let Michael 

Moore go he’s the great savior. 

[extrait de Donahue show] 

Female speaker : You purport to be a supporter of Flint and yet you made a mockery 

in the film of a couple of fundraisers that put more than $75,000 back into this 

community. What are you going to put back into this community? [le public 

applaudit] 

MM: [Moore rit] I’m sorry I made a movie that millions of Americans want to see.[sa 

réponse est complètement à côté de la plaque] 

 

6 Entretien avec Jim Musselman deuxième partie [00:51:55 – 00:52:06]  
JM: When he said he asked Nader to pull out of the race, that was all BS, I was 

working on the campaign. He was sitting in on the super rallies into the last week. 

01:29:05 – 01:36:12 

If you look at Michael’s movie it looks like people are apathetic in Michigan. And 

they were the furthest thing from apathetic in Flint.  

[extrait de RM sur la fermeture de l’usine historique du sit down strike] 

If Michael had truly kept the ball on what was going on in Flint Michigan I think that 

other communities in across the country would have seen and said we can fight back. 

You show people winning and they’re going to fight.  

[extait de Moore : qui répond à une question sur storytelling].  

He said, you know I can tell the media anything, if you tell them anything enough 

they’ll believe it. 

Extrait entretien de Moore  

Interviewer : You were asking for an interview and an audience with Roger and you 

were turned down every time? 

Moore : Every time. We wrote, we phoned, we faxed, we tried every means available 

but we couldn’t get him to respond. (il reprend mot par mot le dialogue de RM) 

Debbie Melnyk : In 1990 Premiere magazine discovered that Michael got two 

interviews with Roger Smith. No one took much notice. 

Jim Musselman : We went to the Waldorf Astoria in New York. It wasn’t a 

shareholder’s meeting. It was just for the people who owned the most shares, the 

corporate investors, Wall street and they wanted to show off their new cars and say 

how great they were and everything. Michael and I got in, got access to Roger Smith 

and he sat there and answered questions for about ten or fifteen minutes and it was 

some great footage because it was Smith answering questions one on one from 

Michael. 

Debbie Melnyk: The shareholders meeting which he actually puts in Roger & Me they 

cut off his mike or something. 
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Jim Musselman: But he actually did talk to Roger Smith, he did talk to Roger Smith 

and they had a conversation. There’s two pages of transcript of questions going back 

and forth that’s what was in Premiere Magazine 

JM: Michael and I were sitting together and I had actually called for Roger Smith to 

resign  

[extrait de la réunion de GM]  Mr Chairman I suggest if on Monday if there’s an 

announcement about Mr Macdonald resigning that you join in and resign with him.  

Michael then for the movie gets into an old theater and cuts and pastes it so it makes 

it look like Michael was cut off. 

[extrait de cette scène dans RM] 

Debbie Melnyk : His Mike was not cut off? 

JM: He was not cut off. 

La bande son de Roger Smith dans un entretien telephonique avec Melnyk 

Roger Smith : I would tell you then and I’ll tell you now, we never cut him off. 

DM: You never cut him off? 

RS: No, it’s not our style. 

DM en voix off : I talked to Roger Smith about the shareholder’s meeting he wasn’t 

that difficult to find. 

Why didn’t you guys respond to his film when it came out and say that didn’t 

happen. 

RS: The advice we were getting at that time from people was it’s better not to 

respond to something as bad as that was. 

JM: Michael called me in the middle of the night and just said basically can you just 

say that this doesn’t exist. And I said ‘it exists, there’s a transcript of it. I’m not going 

to fall on my sword for you.’ I said to Michael ‘you talked to him twice already, how 

can you do a movie about something you’ve done already. He said ‘I can make it 

look like anything I want. It will just go on the cutting room floor.’ And I would get 

calls from people who were “pretty high up on the left” and they said you have to 

stand up and lie for him the ends justifies the means. And I said “isn’t that what the 

CIA says, isn’t that what our military says?” It’s always the end justifies the means 

and you can’t live by that mentality. 

Larner : The culture of celebrity does have something to do with Michael Moore’s 

popularity and he is very aware of how America responds to celebrity because he 

himself has so successfully melded entertainment and politics it has blurred into one 

thing for him but it’s really not. 

JM: America is celebrity driven so we create these icons and then we look to them for 

answers when so many times they have other agendas which are tied to themselves 

or tied to other things. If you want true social change in America it’s got to come 

from the ground up. It’s not going to come from celebrities. And it was always about 

him rather than the movement. Everyone wanted to hold Michael up there as the 

savior of the left when he wasn’t trying to save the left he was just trying to create an 

image for himself and that’s just the saddest thing is who we put our faith in. We 

follow leaders too much we don’t follow what’s in our heart and soul enough. 
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7  Entretien avec documentariste anti-mooriens, Featurette dans bonus 

features [00:00:27 - 00:06:29 ] 
Albert Maysles : His determination is two-fold, one is to do people in for his 

purposes, and the other one is no matter what he makes, no matter what comes 

before his eyes, he’s out to prove what he already knows before. 

Stuart Samuels : I think the biggest dilemma with Moore’s films and all these films is 

that they don’t bring context to the table. Context is the basic parameter to 

understand the world. 

Albert Maysles : I think what we need more than anything is knowledge of the real 

world that is unprejudiced that doesn’t start out with the determination on the part 

of a filmmaker to prejudge and to be limited by a point of view. 

Stuart Samuels : When the documentary filmmaker becomes the primary content of 

the documentary that they’re doing rather than the subject they’re doing it on, then 

credibility is always lost. You get to a point where it’s not about the issue it’s about 

the person 

 

8  Festival de films conservateur à Traverse City, Featurette dans bonus 

features [00:13:07-00:13:42] 
Moore au microphone devant un public : It’s not going to be political [Moore 

balbutie exprès le mot “political”] I’m sitting back listening to this whole thing in 

town and I’m thinking, when in this great democracy did political become a dirty 

word? We’re not sitting in Doug’s basement going “we must bring films to Traverse 

city. Soon all of Traverse city will be voting our way. That’s right [rire malefique] 

Gene Aldrich [cofounder of conservative Traverse bay film festival] If Michael Moore 

came to town and they put it before a vote “I want to put a film festival on” they 

would have said take it to Al-Qaeda, because really, he’s not welcome in this 

country. They’re just too polite in this country to say that. We’re not! [rires]  

 

9  Entretien avec Kevin Leffler, « Shooting Michael Moore » [00:13:07-

00:14:40] 
Kevin Leffler [extrait de Shooting Moore] : You probably know Flint as the 

hometown of commercial filmmaker Michael Moore. Well, I knew Mike pretty well 

in fact I grew up with him.  

Debbie Melnyk en voix off : I’d heard that Kevin Leffler was showing his film at this 

conservative festival. Although he’s a democrat he made an anti-Michael Moore film. 

Which has made him the darling of the Republicans.  

Témoignage extrait de Shooting Michael Moore : Americans agree on very few things 

but the overwhelming majority agree that Michael Moore is a schlub and a disgrace. 

Kevin Leffler : I’m kind of going into the lion’s den here. Part of me is going, why am 

I doing this. But I thought, well OK, this is where some of the interest would lie with 
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the movie so this is kind of where you have to occasionally mix and cavort with 

those sort of people but they’re nice. 

Conservative old lady : But I do wear my flag and I wear my pro-life bead it’s the 

exact shape and size of a ten-week-old un-born baby did you know that? 

Carpet barn censorship [00:16:23-00:17:40] 

Ron rogers [co owner of carpet barn] I went up to him and shook his hand and he 

didn’t really know who I was, that I had anything to do with America’s Carpet Barn 

at that point but I had told him that we had to talk about that censorship thing. And 

he said “what are you talking about?” I said “you know America’s Carpet Barn.” He 

said “oh, oh that. I just thought it was a typo.” At that point somebody shuffled him 

away and I saw Michael Moore in the lobby again. And I walk up to him and I said 

“Michael we still got to talk about that censorship thing.” There weren’t many people 

around as far as the public was concerned at that time just his red shirt groupies. So 

he said “You’re the guy that called Fox on me. They’ve been chasing me around all 

day and then he looked to his groupies and said this is the guy that has Fox chasing 

me around.” And he looked at me and said he didn’t want to talk to me anymore. 

And his groupies just kind of got in between us and made sure that we were 

separated and he walked away. 

 

Source : Manufacturing Dissent, Debbie Melnyk, and Rick Caine, Liberation 

Entertainment 2007. 
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Annexe  03 : Corpus illustré, R&M 
 

Extraits 1- 8 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

oui 

1 La fête Great Gatsby [00:17:00-00: 18:36] 

 

Moore : voix off: Meanwhile, the more fortunate in Flint were holding their annual 

Great Gatsby Party...at the home of one of GM's founding families. 

To show that they weren't totally insensitive to the plight of others they hired local 

people to be human statues at the party. [images des afro-américains qui posent 

comme des statues] 

    

[Moore diégétique face à 4 individus déguisés années 20]                    

Moore: So, what's it like in Flint these days? 

               

Larry Stecco: Things are tough here for the people that are laid off.           

There's still people working. I don't think it's as bad as people may believe. 

 

[changement de scène]    

                    

Homme #2: We started something, and we're going to finish it. We're going to 

be the leaders. 

Moore: What did we start?     

Homme #2 We started the industrial revolution an art form that's never been 

created in the history of mankind.        

Moore: What was that industrial revolution? 

Homme #2: The cars. Steel. It took off from there. We invented the wheelagain. 

We're off again and we’re running.              

Moore: So what advice do you have for those having a rough go of it? 

Homme #2 Get up in the morning and go do something. Start yourself. Get 

your own motor going. There's things to do out there.          

Femme #1: I don't think it's fair to pick on the negative things and publicize 

them and not pick up any of the good aspects about Flint.                    

Moore: What are some of those good aspects?                     

Femme #2: The ballet. Your kids were involved in it. 

Larry Stecco: Ballet. Hockey. It's a great place to live. 
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  Image absente à cause des droits d’auteurs 
s 
 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Why they would even let me into this place… I just went up to the table can I come 

and film this c’mon in. It’s always better to let them talk, I think, to let them in their 

own words say what they want to say. You’ll see throughout this film that I don’t 

spend a lot of time talking to people who agree with me there’s no interviews with 

union leaders or political activists I think you learn a lot more by letting the other 

side talk, letting the people that are in charge or in control who have got some 

money, let them just have their say, I think it illustrates things a lot better than you 

know just me going on with my own polemic or just finding people that agree with 

me. Actually I think those documentaries are very boring. I don’t like to go to them I 

don’t like to watch them. I want to see things I haven’t see before, that’s always a 

kind of rule for me when making a film like this. Have I seen this before? Has a film 

or a television show taken me to this place. And while actually you’ll see things in 

this film that you now have seen covered in the media since I made the film at this 

time a lot of these things you know you wouldn’t turn on the nightly news and see 

something like this. And yet why not, because people are being evicted every day in 

America in every city but it doesn’t make the news does it? If somebody pulled out a 

gun right now and shot somebody that would make the news, but family’s lives 

being destroyed, people being thrown out on the street, that’s never the news is it? 

Makes you wonder what is supposed to be the news? If they say this is what 

happened today in Flint Michigan or in New York city is it really what happened or 

is what they think is going to get the best ratings appeal to people’s basest instincts.  

 

2. Entretien avec Bob Eubanks [00:22:42 - 00:23:36]. 
 

  Moore : What about questions like, ‘How heavy are your wife’s breasts?’ 
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Bob Eubanks : I never ask that question. I say, ‘What does your wife’s 

chest weigh?’ But there’s a lot of difference between that and the question 

you just asked. A hell of a lot of difference. That’s where I think we get a 

bad rap. People like yourself will quote a question like that. I wouldn’t ask 

that question for anything in the world. I wouldn’t even say ‘breasts’. 

 

  [Changement de scène : Newlywed game à Flint] 

Bob Eubanks : First question, these are the easy questions. Ladies how 

much did your husband say your chest weighs? Gladys, how much would 

you say your chest weighs, sweetheart? 

  Gladys: Two pounds 

Bob Eubanks : Two pounds! He said your chest weighs six-and-a-half 

ounces. Yeah, I said ‘both of them’? He said ‘that is both of them’. I said 

‘I’m sorry’ and he said ‘Not as sorry as I am’. 

 

Moore en voix off : Bob was right he didn’t use that word ‘breasts’ and I 

considered apologizing to him for implying that his show wasn’t wholesome 

entertainment for the entire family. 

 

Bob Eubanks : You know why Jewish women don’t get AIDS? Because 

they marry assholes they don’t screw them. [rire gras] Pardon me. 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

There is an important distinction here by the way that he’s making about chest 

and breast. Anyway he’s going to tell a joke here. It was so offensive we didn’t 

know what to do. Well it’s coming up here. We’re getting ready to roll here, I 

clap my hands, here we go. 

 

3. Entretien avec Miss Michigan [00:26:47 - 00:28:03] 
 

  Moore : Miss Michigan could we talk to you for one second? 

Miss Michigan : Your face looks familiar. Was this when you caught me on 

the road? [gloussement de rire]. 

Moore : Yes, we were trying to talk to you back in the parade. How does it 

feel driving through Michigan today and so many people being laid off, so 

many plants being shut down. 

  Miss Michigan : How does it feel? I feel like a big supporter. 

  Moore : Of? 

  Miss Michigan : Does it matter of what? 

  Moore : A supporter of General Motors? 
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Miss Michigan : Of just being here for the people. Is it the parade? [elle 

secoue la tête et montre qu’elle ne comprend pas la question] 

Moore : When you go past so many stores and so many boarded-up and 

people that are laid off, how does that make you feel just on a personal 

level? 

Miss Michigan : [Elle réfléchit] A little sad. Of course, I’m for, umm,  

employment and umm working in Michigan. And hopefully it’s just 

temporary. So, I just keep my fingers crossed that they’ll be back working 

soon. [sourire gêné] 

  

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Here’s the lovely Miss Michigan, we thought we would get her opinion on 

what’s going on. She’s very upbeat, very positive. But this is a very interesting 

thing that’s going on here right now. I learned something from this. I’m asking 

her ‘What do you think about how horrible it is here in Flint?’ She’s trying to 

find a way to not answer it and we’re not getting anywhere. Then she says this 

sound bite thing and I figured you know ‘Why don’t you talk to her about 

something she wants to talk about? Instead of what you want to talk about.’ 

 

4 Miss Michigan et Deputy Fred transition [00 :28:26-00 :28:27] 

 

  
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

By the way Mike this is how you behave in an awards ceremony, you know, just for 

future reference, a few waves, a few tears, blow them a kiss, get the hell off the stage. 

(he laughs) Now we’re back to the deputy sheriff here evicting more people in Flint. 

Man, he tried to pack in as many as he could in a day. This guy was a machine.  
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5 Robert Schuller le télévangéliste [00:32:19-00: 32:19] 

 

[IMA Sports Arena apparaît à l’écran]                      

Robert Schuller: Tough times don't last, but tough people do.                

Moore: Thousands filled the city's hockey arena to hear his message of hope. 

[musique d’opéra]                     

 

Robert Schuller: Pull your way out of poverty! You’re not going to pull your 

way out of poverty to prosperity until you realize you have to be humble 

enough to say, "I need help." By then what happens is you can turn your hurt 

into a halo. The sorrow becomes a servant. Just because you've got problems is 

no excuse to be unhappy.                 

Moore: Maybe Reverend Schuller was right. Things could be worse, and there 

was much to be thankful for... 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD  

pas de commentaires 

 

6 Le lapin abattu par une massue. [1:06:40-1:09:18] 

 
 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

Rhonda (Bunny Lady): The health inspector came out and told me that I was 

doing my rabbits in an unsanitary condition for dressing them. So now I have to 

build me a building where there's washable walls, washable floors and an 

unbreakable light. I have to have a scale that weighs properly and I have to 

have three sinks where I dress the rabbits.                   

Moore : What's going to happen to him? 

Rhonda: He's going to be eaten. He's going to be our supper on the supper 

table. What's the matter? What are you guys crying about? [talking to her dogs]              

Moore: How do you slaughter them?  

Rhonda: Hold them upside-down and strip their fur off and gutted them--quit 

biting- -and chop their heads off. Quit it          

Moore: What happened to your brother who was working at the factory?        

Rhonda: He got laid off. [She kills rabbit] Now you know what I'm talking 

about. He's dripping. 

My girlfriend out in Fenton, we tan them...and we try to make coats and gloves 

and animals out of the furs. 

Moore: What kind of coat does rabbit fur make? 

Rhonda: A rabbit coat.What else do you think it makes? 

Moore: Is it a nice coat? Warm? 

Rhonda: I don't know. We ain't made one yet. We got to get enough furs. 

Moore: How many do you need? 

Rhonda: A lot. You need lots and lots of furs. Right now, we've only got 135 

furs with all the rabbits I've done so far before I got in trouble. That's why I'm 

not actually supposed to be doing this. I was brought up to learn to survive if 

you were out in the wilderness. Now, I'm getting ready to gut him. 

Moore: You think it's hard to survive in Flint these days? 

Rhonda: Yes  
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Moore: Why? 

Well, The shops are all going down, and people just ain't got the money like 

they used to anymore and you can't be buying things. That's why I said my 

rabbit meat usually went... 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD  

We could be shooting this in 2003, you certainly aren’t going to see this on the 

evening news. You aren’t going to see this on prime time. Not  the kind of reality 

shows that they want to put on the networks, right? I guess this is the warning that 

should be on every copy of the DVD that what is coming up here is pretty gruesome. 

We went back to see Rhonda here to see the rabbits, she is telling us about how the 

city kind of shut her down. Meat inspectors had some problems I guess, so we’re just 

standing around here it’s a nice sunny day we’re shooting this. We had absolutely no 

clue about what she was about to do, [soupir] and this poor bunny here bit her one 

too many times [rire]. Euhhh, Here we go, we’re standing there and we’re actually 

reloading the film, we just put the new load of film in the camera and I said to Chris 

“Oh my God she’s going to kill this [bunny]!” and he whips the camera around and 

then she bangs the bunny and the blood spurt out on our pant legs. This was a pretty 

gross thing to watch, but I gotta tell you I had this scene I had it in the edit room then 

I took it out then I put it back in, and I just thought well you know in the end this is 

what happens, this is -- welcome to the third world inside the hometown of General 

Motors. This is how it is, that club to the head it is what a lot of people feel. We live 

in a country now where 50 million people at any given time of the year don’t have 

health care, just basic things like that. I read in the paper the other day it’s the 

number one reason why people file for bankruptcy in America because of medical 

bills. There is no other country in the western world where you would have to file for 

bankruptcy because of medical bills. It’s a cruel system I just keep thinking we’re 

better than this, we’re better than that. We’ve got the ability to do these things our 

priorities are screwed up we need to treat our own people better if we start treating 

each other better like that than we would be living in a better country. 

 

7 La confrontation Smith et Moore [1:21:06-1:21:34] 

 

Moore: Mr. Smith, we came down from Flint where we filmed a family being 

evicted from their home the day before Christmas Eve, a family that used to 

work in your factory.  Would you be willing to come with us to see what the 

situation is like in Flint? 

Smith: I’ve been to Flint...and I’m sorry for those people but I don’t know 

anything about it. 

Moore: Families are being evicted from their homes on Christmas Eve.. 

Smith: Well I’m sure General Motors didn’t evict them.  You’ll have to talk to 

the landlord. 
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Moore: They used to work for GM.  Now they don’t work there anymore. 

Smith: I’m sorry but... 

Moore: (forceful) Could you come to Flint 

Smith: (il coupe) No, I cannot come to Flint.  I’m sorry. 

 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD  

And here’s my final --actual getting to meet Roger for the first time. You can’t see it 

but two guards have got my arms they’re holding me tight here, holding me back so 

I won’t get any closer. He won’t come to Flint with me of course. That was the time I 

had with him, right there.  

 

 

8 Le drapeau américain flotte sur des ruines. [1:21:58-1:22:41] 

 

 
 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

[Le chœur chante “Hallelujah, Amen”] 

[Gros plan sur le drapeau américain, l’objectif recule petit à petit pour dévoiler côté 

gauche un bâtiment tout à fait normal, et l’objectif recule de plus en plus pour révéler 

la partie démolie du bâtiment. Quand le caméra s’arrête, l’image est dominée par la 

partie démolie du bâtiment et la grue à côté, le drapeau américain est tout petit, et à 

peine perceptible.] 

 

Moore: Well, I failed to bring Roger to Flint. As we neared the end of the 20th 

century the rich were richer, the poor poorer and people everywhere now had 

a lot less lint [introduction instrumentale de la chanson “Wouldn’t it be nice”] 

thanks to the lint rollers made in my hometown. 

 

It was truly the dawn of a new era. [coup de batterie – début des paroles 

“Wouldn’t it be nice”] 

 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

I like this shot, I like it because I love this country and I love the people in it and I 

don’t like what happens to them. I don’t like what happens to them in the name of 

that flag in the name of these corporate people who made off like bandits and gotten 

filthy rich at the expense of so many millions of people and so I try to keep doing 

what I do, make my own contribution here in making these films writing my books 

in the hopes that things will get better and we decided to close with this Beach boys 

song that Ben sang there earlier in the film Wouldn’t it be nice because that’s 

essentially how we feel. Wouldn’t it be nice if it wasn’t this way, wouldn’t it be nice if 

it was better.  

 

Source : Roger and Me, Michael Moore, DVD, Warner Bros., 1989. 
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Annexe 04 : Corpus illustré TBO 

 
Extraits 1- 4 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Non 

 

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 

1 Moore le détective privé [00 :20 :04- 00 :23:20] 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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[musique intro : The Peter Gunn Theme du série du même nom1] [parodie de détective 

privé] 

 

Moore en voix off : This was not my first strange encounter with the Borders 

bookstore chain on my tour. At their Philadelphia store I had refused to cross a 

picket line blocking their entrance and instead I brought the protesters inside 

with me to my reading. That resulted in Borders refusing to let me speak at my 

scheduled appearance the following week in their New York store 

 

 [shakycam – technique de la caméra qui tressaute,  Moore est filmé de dos] 

 

Moore: So we got your note inside, you’re the people who work at Borders? 

And you’re trying to organize the store? 

Ouvrier : Yeah. 

Moore : And you wanted to meet me out here in the …dark?? 

Ouvriers: [rires] 

Moore : What’s going on? 

Ouvrier  : Well we’re actually…tomorrow night is an organizational meeting 

the entire store is getting together and we’re meeting with an organizer and 

we’re going to go from there. 

Moore : Because why 

Ouvrière – blonde : …because…there’s a car [ambiance paranoïaque]. 

Moore : Who is that? 

Ouvrière – blonde  : No one. 

Ouvrier : We’re paying for them we started paying for them in April, but we 

don’t really have them. That was what galvanized a lot of people. I’m paying 

for all this, but we don’t have any benefits. Almost everybody in the store has 

another job. 

Moore : Really? You have to work a second job if you work at Borders. 

Ouvriers : You have to pay the bills. 

Ouvrier : We make six bucks an hour. 

Moore : What second jobs do you guys work? 

Ouvrière – blonde  : At a retail store. 

Moore : In addition to working at Borders? 

Ouvrière brune : They post the profit, you just sit there and look at these long 

numbers of how much over profit we’re doing and how well we’re doing and 

then you’re punching in and out, you’re getting your little paycheck with your 

big hunk for health insurance that you can’t use. 

Moore: After taxes what’s your paycheck? 

                                                 
1 La série américaine  Peter Gunn mettait en scène les enquêtes du détective privé Peter Gunn de 1958 à 

1961 sur la chaîne CBS 
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Moore en voix off : They told me they were afraid of being seen with me, 

because the Borders regional manager had shown up for the event 

unannounced with a man they didn’t recognize. 

Ouvrier : I don’t even know who that person is 

Ouvrière brune  : We don’t even like… 

Ouvrier : Some union buster guy from Omaha. 

Moore : Borders workers such as yourself were not allowed to work the table 

here at the event tonight? 

Ouvriers : Right. 

Moore : That only management could work the table? 

Ouvriers : Right. 

Ouvrier : Yes 

Ouvrière – blonde  : To protect us. That’s what they said. 

Moore : To protect you from what? 

Ouvrier : That’s what they said, and I even asked, pointedly I said “You mean 

you don’t want us to hear what he has to say?” 

Ouvrière brune  : Well, everybody in the store bought your book after they…, 

[rires] well after they well, it’s …. 

Moore : After they what? 

Ouvrier : After we all got kicked off the table it’s like “What’s in this book?” 

Moore : Why can’t we be here? 

Ouvrier :…it was really interesting. 

 

Moore en voix off : They then told me that Borders was deducting money from their 

paychecks for a health plan that had no doctor in Des Moines. 

 

Ouvrier : We don’t actually have health benefits at the moment. We’re paying 

for them, we started paying for them in April, but we don’t have them. That 

was what really galvanized a lot of people. They were sort of like I can’t…I’m 

paying for all of this and it’s not so, we actually don’t have any benefits. Almost 

everybody in the store has another job. 

Moore : Really you have to work a second job if you work at Borders…to pay 

the bills? 

Ouvrier : We make six bucks an hour. 

Moore : What second jobs do you guys work? 

Ouvrière – blonde  : Discount retail store.  

Moore : In addition to working at Borders? 

Ouvrière brune  : They post, they post…so you sit there and look at these long 

numbers of how much over profit we’re doing and how well we’re doing. And 

then you’re punching in and out and you’re getting your little paycheck with a 

big hunk for health insurance that you can’t use. 

Moore : After taxes what’s your paycheck? 

Ouvrière – blonde : Mine’s usually about three twenty five, 
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Ouvrier : That’s every two weeks. 

Moore : Every two weeks, that’s what one sixty a week. That’s about $8000 a 

year after taxes. What do you want, what do you want, what do you hope the 

union will give you. 

Ouvrière brune  : We’re not asking…  

Ouvrier : We’re not asking for fifteen bucks an hour, we’re not even asking for 

ten. 

Moore : You’d be happy with…? 

Ouvrier : Good God eight! 

Moore : Good luck. 

Ouvriers : Thanks 

Moore : I really support you and I’ll do what I can to help you win. 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

2 Le comique religieux [49:05-50:30] 

 

Moore: Sister Herman in fifth grade, she taught us about impure thoughts. Fifth 

grade right, she did two things to us in fifth grade. She taught us what impure 

thoughts were and she used to come into the boys room, well, during the two times 

in the day you could go to pee. She’d march you down a straight line you go in and 

pee, she’d come in there and watch us pee to make sure we weren’t playing with 

ourselves. I swear and if it looked like you were having too much fun peeing she’d 

go like this [il fait un movement lateral de reproche avec l’index pointé en haut] So 

one day I said, « Sister when is an impure thought a venial sin and when is it a 

mortal sin?’ You know venial sins you just go to purgatory and mortal sins you go to 

hell. And she said, and I quote, ‘a venial sin is when you just allow a thought to pass 

quickly through your head without holding it. It just goes right through your head. 
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Whoosh! It’s a venial sin. But if you hold that thought for more than five seconds it is 

a mortal sin! So I spent like most of my adolescence timing my impure 

thoughts…five, four, three, two, one,  ok it’s gone, it’s gone. Here comes another one, 

ok five, four, three, two, one,  oh Lucifer, here I come. »  

 

3 L’entretien avec Phil Knight [01:17 :36-01 :24:26] 

 

 
 
 

Michael Moore: I’ve got a little gift for you, ‘cause I always come bearing gifts 

when I get a chance to meet a CEO which, I tell you, isn’t that often.  All right, 

all right, this is a good one you’ll like this one.  I’ve got here two tickets, one in 

my name and one in your name, for you and I to go to Indonesia together, you 

show me those factories you explain this to me all you show you what’s going 

on... 

Phil Knight: What’s the date on them? 

Michael Moore: Sunday 

Knight: [rit] Oh no, not a chance, not a chance 

Moore: No? 

Knight: No. 

Moore: They’re transferable.  I can change them to another date. Seriously look 

at this [il sort deux billets] Michael Moore, and right here in your name Phil 

Knight.  You and me on Singapore airlines. 

Knight: No, No I’m not going. 

Moore: It’s a good airline. 

Knight: It’s a great airline. Sit back down. [Knight s’assied] 

Moore: Have you been there?  

Knight: Never 
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Moore: Oh you’ve gotta go! 

Knight: No I can’t go the rest of this year. 

Moore: [Moore s’assied] Your wife, remember the wife that gave you the book... 

Knight: My wife may make me go, so I won’t tell her about it. 

Moore: You should tell her that Michael Moore came in with a free ticket 

[Knight rit] this is a free ticket and offered me a free ticket  

Knight: Another anniversary present. 

Moore: No this is a free ticket [Moore montre les billets à la camera] to 

Indonesia. 

Knight: Basically you’ve got an underdeveloped country with a repressive 

regime and the way they pull themselves out of this thing is by...I think trade 

helps. 

Moore: That’s a separate discussion from an American company going in to 

Indonesia and working with a regime that killed 200,000 people.  That’s almost 

a form of genocide.  I know that that’s got to bother you.  I don’t know you 

personally but I know you have a conscience. 

Knight: [sourire gêné] Well I certainly wouldn’t approve of any of that sort of 

thing but basically how many people were killed in the cultural revolution? 

Moore: How much is enough?  How much is enough?  If you are a billionaire 

wouldn’t it be ok to be just a half a billionaire?  Wouldn’t it be OK if your 

company made a little less money if it meant providing some jobs here in this 

country? 

Knight: No but I mean it’s 

Moore: Well just think about it. 

Knight: I have thought about it a lot.. I can give you the answer, which is that 

what basically drives my company is not money.  I’m not interested in money 

anymore. 

Moore: I wouldn’t think so. 

Knight: I’ve got enough.  Basically what I want to do before I go to that big shoe 

factory in the sky is to make this as good a company as I can make it.  I have 

simply have this basic belief, and having been burnt on it once, and really 

believing this very strongly is that Americans do not want to make shoes.  They 

don’t want to make shoes. 

Moore: That’s wrong.  If I can find 500 people in Flint Michigan who want to 

make shoes will you open a factory in Flint? 

Knight: They say they want to, but I think they don’t want those jobs. 

Moore: If they do if they will work those jobs, will you come to Flint? 

Knight: [rit] Well you’ll have to convince me that they want to make shoes, and 

can do so under reasonable economic conditions. 

Moore: Yeah, they won’t work for $5 a day. 

Knight: I understand that. 

Moore: But reasonably economically 

Knight: I will explore it. 
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Moore: You will. 

Knight: I didn’t say I would come but I will explore it.  With sincerity. 

Moore: Well I’ll shake your hand on that.  [Moore se lève et ils se serrent les 

mains] 

 

[Vidéo extrait.  Moore invite les citoyens de Flint à parler devant la caméra.  Micro-

trottoir : habitants de Flint s’expriment en faveur d’une usine.] 

 

Knight: Very Impressive. 

Moore: So what do you think? 

Knight: I think a lot of people that don’t have jobs will take any job.  But given 

the choice Americans really don’t want to work in shoe factories. I still believe 

that. 

Moore: But I’ve just showed you... 

Knight: I know they said they did but I think any unemployed will say “I 

would like any job”.  Basically Flint isn’t on our radar screen right now as far as 

a warehouse or a sales office. 

 

 
 

Moore: [Moore à la mine triste] Would you do it as a personal favor to me. 

Knight: [rit] No. 

 

Moore en voix off :  Phil swore he would never build a factory in Flint, but he did 

present me with the only American made pair of Nike shoes just for me. 

 

Moore: I’ll tell you what, how about this.  Why don’t you and I have a race. 

Knight: [rit] No I’m not going to have a race that was suggested already. 

Moore: How about this.  We’ll have a 100 yard dash you and me.  And If you 

win then I’ll always wear these Nikes wherever I go every TV show whatever, if 

I win you have to build a shoe factory in Flint Michigan. 

Knight: [rit] No there’s no race. 

Moore: Arm wrestling.  

[Moore met son coude sur la table en position de bras de fer] 

Knight: [rit] No arm wrestling, you would win that one. 
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Moore: No don’t assume.. 

Knight: No I’m not going to arm wrestle. 

Moore: If you win I’ll wear those Nike shoes forever, but if I win we gotta make 

some jobs in Flint.  Come on Phil. 

 

Moore en voix off :  I issued Phil one last challenge to contribute money to the 

schools of Flint. 

 

Knight: It’s very unlikely that I would make any contributions to the Flint 

school system. 

Moore: If I made the contribution would you match me? 

Knight: [hésite] ummm.... 

Moore: I’ll contribute $10,000 to do that for the Flint school system. 

Knight: I will match you. 

Moore: I will shake your hand on that. 

Knight: OK [ils se serrent les mains] 

Moore: Thank you very much.  Geez $10,000.  Your stock went up 3 billion 

dollars last year and I got ten grand out of you. 

 

début de musique 

 

Moore en voix off : Well hey it’s something right, and I know what most of you 

are thinking “I sure would have liked to have seen that foot race.”  Well maybe 

next movie. 

 

Le générique de fin 

 

Moore: And if twelve year olds are working in these factories that’s OK with 

you? 

Knight: They’re not twelve years old.  The minimum age is fourteen. 

Moore: Well how about fourteen then doesn’t that bother you? 

Knight: No 

 

retour au générique de fin 

 

Knight: And I think you say “the poor little Indonesian workers”, come back in 

five years and one of them will probably be your landlord. 

Moore: What does that mean? 

 

retour au générique de fin 

  

Moore: I really want this to have a happy ending, I really want you at the end of 

the film to say I’m a little different than what’s going on here in corporate 
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America.  I care about the fact that Americans need jobs.  I care about the fact 

that Indonesians need a livable wage and that kids shouldn’t be working in 

these factories and that I’m going to be a man of conscience and do something 

about it.  That’s the ending I wanted for this movie.  That’s what I was really 

hoping for here.  And... 

Knight: .... 

Moore: I’m waiting for the ending of the film. 
 

La scène suivante : interview avec l’ouvrier qui fête la création du syndicat. 
 

4 La naissance d’un syndicat [01 :24:26-01 :25 :30] 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
  

 

Moore en voix off : Meanwhile back in my neck of the woods in the middle west 

there was some pretty good news: the people at the Borders of Des Moines had voted 

in the union. 

 

[Les ouvriers en cercle autour de l’ouvrier principal que l’on a vu dans le noir lors de 

la réunion secrète. Il est à genoux avec les mains ouvertes dirigées vers le ciel. 

L’image arrêtée ressemble à un tableau d’un homme qui prie Dieu devant ses 

disciples.] [01:24:35] 

 

Ouvrier : Yesss !! 

 

Après en témoignage devant Borders 
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Ouvrier : It’s sort of stunning after you do something for so long, it’s sort of 

hard to all of sudden start thinking any other way. Tomorrow morning we’ll 

probably all sleep the sleep of the dead tonight. That will be great. 

 

Moore en voix off : And in suburban Philadelphia… 

Ouvrier anonyme 1 : We just got the word, the final vote was 26-20 we got a union. 

[Deux ouvriers fêtent la victoire en dansant enlacés] 

Ouvriers : Whouhouhhh !! 

 

[Un ouvrier dévoile son t-shirt « Proud to be union »] 

Ouvrier anonyme 2 : There you go. I can swell my chest to full size. 

Ouvrier anonyme 3 : I’m going to run over to Acme and let someone over there 

know. 

Ouvrier anonyme 4 : Ok 

 

[shakycam – technique de la caméra qui tressaute, Moore est filmé de dos] 

[les ouvriers courent] 

 

Moore en voix off : The Borders workers were so happy their first thought was to run 

across the street to tell the grocery store baggers the good news. Kind of gave me a 

good feeling that realizing everyone is sort of in the same boat and if things are going 

to get better it’s going to happen right here. 

 

[01:25:02] [Les ouvriers dansent pour célébrer] 

 

Source : The Big One, Michael Moore, DVD, Miramax, 1998. 
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Annexe 05 : Corpus illustré, BFC 
 

Extraits 1- 6 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Non 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

1 Le chien flingueur [00:05:08-00:06:11] 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Moore en voix off :  We come from a state where everyone loves to go hunting…even 

the dogs. 
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Agent de police : There were actually two of the hunters at camp. They thought 

they’d get a few pictures of the dog dressed up as a hunter, to kind of just have some 

fun around camp. And one of the guys had the idea, “Why don’t we sling a rifle on 

the dog’s back to make the pictures a little more interesting?”  The victim was 

kneeling down in front of the dog when the weapon slipped. The one round went 

through the victim’s shin – the right part of his shin – and came out through the back 

of his calf.  

 

Moore : Was the dog held at all for any period of time by the police? 

 

Agent de police  : No, it wasn’t. No. Umm…In Michigan, law basically states that 

people can commit crimes, that animals aren’t some form of …you know, whatever 

that could commit a crime. 

 

Moore : An animal cannot commit a crime or be charged with a crime in this state? 

 

Agent de police  : Exactly. 

 

Moore: Is it possible that the dog, you know, knew what it was doing? 

 

Agent de police  : That I really don’t know. I wouldn’t be able to tell you that. The 

dog was cute dressed up as a hunter, there’s no doubt about it. It was a funny 

picture. To look at, it was kind of neat. 

 

 

2 L’entretien avec Brent et DJ [00:13:51-00:17:10]  

 

Brent : Oskoda has a bad habit of raising psychos. Bad habit of it. 

 

Moore en voix off : This is Brent. And this is his buddy DJ. They live in Oscoda 

Michigan, across the bay from the Nichols’ farm. Eric Harris, who would later go on 

to commit the massacre at Columbine High School in Colorado, spent part of his 

childhood here. Eric lived on the air-force base in Oscoda, where his dad flew planes 

during the Gulf War. 20% of all the bombs dropped in that war were from planes 

that took off from Oscoda. I asked Brent if he remembered anything about Eric. 

 

Brent : I never knew him but I knew of him. He left here before I got here. I’ve only 

lived here about seven years. 

Moore : He’s about the same age as you, so people in your class… 

Brent: Yeah, a friend of mine knows him. He was in class with him. He’s lived up 

here all of his life. 
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DJ: I went to school with him and it shocked me to hear it on the news. You know, 

that…that especially a kid from here would be doing that. 

Brent : I didn’t last too long in this high school. I got kicked out. I got expelled. 

Moore : Why was that? 

Brent : I er…I had a run in with a kid one time and I pulled a weapon, pulled a gun 

on him. 

Moore : A gun? What kind of gun? 

Brent : 9mm. I could have made a mess out of that situation, I could have made it a 

lot worse.  

Moore : It could have been worse. You could have been Eric Harris. 

Brent : It could have been. 

Moore : So they kicked you out of school? 

Brent : They kicked me out for 380 days. Er, 165 days. Whatever a full school year is. 

DJ : Matter of fact, for the longest time, my plan was to move out to Colorado. 

Moore : Colorado? 

DJ: Because I’ve got family out there. Matter of fact, one of my uncles is a janitor for 

Columbine School. 

Moore : Really? After Columbine, what was it like here in Oscoda? 

DJ : My name was the second highest on the bomb list, because of the reputation you 

get in this town. 

M : Why? Why was your name…? You mean, they did a list of… 

DJ : …of the suspects. 

M : …of students who potentially would call in a bomb threat after Columbine. 

DJ : Yeah, yes 

M : And you were number two on the list?  

DJ : I was like, second or third. 

M : Why is that? 

DJ: Because the whole fact is…like I said, this town really gets people down. 

M: Yeah, but why did they single you out? 

DJ : Because I was a troubled kid. 

M : were you in trouble in school? 

DJ : Oh, yeah. 

M : But why did they put you at number two on their list, after Columbine, of the 

students that could be a threat? Come on, there must be a reason. [ici Moore le 

convaincre de révéler la vraie raison.] 

DJ : Well, OK.  The thing is, I have a thing. It’s called The Anarchist Cookbook. It 

shows you how to make bombs and stuff like that. If there is anything that went 

wrong they’re going to come to me first and I don’t need that. 

M : Just because you owned a copy of the book? 

DJ : Just because I owned a copy of the book. 

M : Never made a bomb yourself? [Avec cette question Moore l’invite à admettre 

qu’il a fait lui-même des bombes.] 
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DJ : No. As in…? Oh, I‘ve made them. It was nothing big. It wasn’t even as big as a 

pipe bomb. Something maybe like a little tennis ball bomb or something like that. 

Out of The Anarchist Cookbook, the latest thing I built …I think would have to be…I 

think I made about a good five-gallon drum of napalm. You know, homemade 

napalm.  

M : Kids knew that you were doing this? 

DJ : Yeah. 

M : So you were number two, then, on the list. 

Dj : Right. 

M : Who was number one? 

DJ : I don’t know. They never told me that name. Which kind of made me mad. 

M : Because you didn’t make it to number one? 

DJ : Because I didn’t make it to number one. I know it’s kind of silly. But I guess it 

would have been kind of like an ego thing there, you know, knowing that I was 

number one at something in Oscoda, even if it was the bomb threat list. 

 

3 L’entretien avec le RP de Lockheed Martin [00:20:12-00:20:28], 

[00:22:47-00:24:56] 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Evan McCollum : This just happens to be a place where two young men made very 

bad, very wrong decisions, and there has been international notoriety as a result of it. 

Other than that I don’t know that Littleton is a lot different than a whole lot of other 

suburban communities. 

[Economic development P.R. Video] 

[Rencontre avec Denny Fennell consultant en sécurité de logement. La séquence se 

termine sur le mot « killing »] 

[présentation de Lockheed Martin. « World’s Largest Weapons Maker » ] 

 

Evan McCollum : Where we’re located right now, and two other facilities where our 

employees work, are either in or very near Littleton. So we have over 5,000 

employees at these facilities, quite a number of whom live in Littleton many of whom 

have children at Columbine High School. I suppose, in one way, you could say that 

what happened at Columbine High School is a microcosm of what happens 

throughout the world. 

 

Moore : You know the signs that we see that say « We are Columbine »? Is that how 

you Lockheed Martin feels? You’re the biggest employer here in Littleton, the biggest 

weapons maker. « We are Columbine »? 

 

Evan McCollum  : I think we probably embody that spirit that, yeah, we’re all 

members of this community and it behoves us to help one another and to reach out 

to assist one another. 

 

Moore en voix off : He told us that no-one in Littleton, including the executives of 

Lockheed could figure out why the boys at Columbine had resorted to violence. 

 

Evan McCollum  : Why would kids do this? Some of the root of that probably has to 

do with their anger about various issues. And we became aware of a program that 

provides anger management training. And so we made a $100,000 contribution to the 

Jefferson County Schools to use as training in the schools. We hope to help both 

teachers and students learn alternative ways to deal with anger. 
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Moore : So you don’t think our kids say to themselves, « Well, gee, Dad goes off to 

the factory every day. He built missiles. These are weapons of mass destruction. 

What’s the difference between that mass destruction and the mass destruction over at 

Columbine High School? » 

 

Evan McCollum  : I guess I don’t see that connection, that specific connection, 

because the missiles that you’re talking about were built and designed to defend us 

from somebody else who would be aggressors against us. Societies and countries and 

governments do things that annoy one another. But we have to learn to deal with 

that annoyance, or that anger, or that frustration, in appropriate ways. We don’t get 

irritated with somebody and – just because we’re mad at them drop a bomb, or shoot 

at them, or fire a missile at them. 

 

 

4 Les images de vidéo surveillance pendant le massacre de Columbine 

[00:30:20-00:32:24] 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

[Appel d’urgence, échange entre enseignant et le standard.] 

Enseignant: He has shot out a window. 

Urgences : Has anyone been injured? 

Enseignant : Yes! Yes. 

Standard : OK. 

Enseignant : And the school is in a panic. I’m in the library. I’ve got…students down. 

Under the tables, kids ! Heads under the tables ! I saw a student outside. I was in the 

hall. Oh, dear God !  OK, I was on hall duty. I saw a gun. I said, « What’s going on 



483 

 

out there? » He turned the gun straight at us and shot. And, my God, the window 

went out. The kid standing there with me, I think he got hit.  

Standard : Help is on the way, ma’am. 

Enseignant : OK, Oh, God! 

Standard : Stay on the line with me. 

Enseignant : Oh, God! (haletant) 

[son des coups de feu] 

He’s shooting in the library right now. He’s firing shots from the library. 

Standard : He’s firing shots in the library. 

Enseignant : Do we need to leave? 

Standard : OK, hold on here. 

Enseignant : They just shot inside the cafeteria. I may have to try to get out of here 

and call you back.  

 --I called four times to find out where I’m supposed to go and they put me on hold 

forever. 

 

--Hi. It’s Wendy at CNN still. 

--Hi. We’re taking names and numbers from the press. 

--Ok, because Fox has somebody on now. 

--Fox has somebody from your… 

--I know. We’ve talked to a whole bunch of people and there’s so many phone calls 

coming in. 

 

Homme : I’ve got to get to my daughter at Columbine. I’ve been trying for an hour. 

Police : Sir? OK, calm down, OK? 

Homme : I think we’re entitled to the information as parents on where our children 

are! 

Police : We have a lot of units out there. 

Homme : I can’t get anywhere near it. I want to find out how to get in touch with my 

daughter. How do I get information? 

Police : I don’t have any of that information right now. 

Homme : Why in the hell not? It’s been over an hour! 

 

M. Harris : My son is Eric Harris and I’m afraid he might be involved in the shooting 

at Columbine. 

Police : Involved how? 

M. Harris : He’s  a member of what they’re calling the Trench Coat Mafia. 

Police : Have you spoken to your son today? 

M.Harris : No. Have they picked up anybody yet? 

Police : They’re still looking for suspects. Your son is with who? What gang? 

M. Harris : They call them the Trench Coat Mafia. I just heard that term on TV. 
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--Stay low. If you try to leave I don’t want you to get shot, OK? Stay very low and 

quiet. Stay low and quiet. [Elle chuchote] Everybody, keep very quiet. 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

5 Le service après vente chez K-mart [01:36:24-01:43:26] 

 

Richard Castaldo : Well I was shot with a TEC-9 

Moore : 9mm? 

Richard Castaldo  : Yeah. It was a…I guess it was supposed to be semi-automatic, but 

it kind of seemed like fully automatic to me, from what I remember. 

 

Moore en voix off : This is Richard Castaldo. And this is Mark Taylor. Both of these 

boys were shot the day of the Columbine massacre. Richard is paralysed for life and 

in a wheelchair. And Mark is barely standing after numerous operations. 

 

Mark Taylor : The kids at Columbine had to pay a penalty. We paid a penalty that 

day…for this nation, the way we look at it. 

 

Moore en voix off : Mark and Richard were disabled and suffering from the 17-cent 

Kmart bullets still embedded in their bodies. As they showed me the various entry 

points for the bullets, I thought of one way we could reduce the number of guns and 
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bullets laying around. I asked the boys if they’d like to go to Kmart to return the 

merchandise. 

 

Mark Taylor  : Ready? 

Moore : You go. 

Mark Taylor  : Me? 

Moore : Yep. 

Mark Taylor  : Cool. 

Moore : Hi. 

Kmart security : You have to turn the camera off please. 

Moore : We’re here to see Mr Conaway. 

Kmart security   : You have to turn the camera off in the building till I get clearance 

for you to turn it on. 

Moore : Ok, all right, all right. OK, turn it off. 

Mary Lorencz : OK, Michael. I’m Mary Lorencz.  

Moore : Hi, how are you? 

Mary Lorencz : I’m director of Media Relations for Kmart.  

Moore : Oh, good. All right.  

Mary Lorencz : How can I help you today? 

Moore : Well, I’m here today....This is Richard Castaldo. 

Mary Lorencz : Richard, nice to meet you. 

Moore : And this is Mark Taylor. And they’re students from Columbine High School. 

They were shot at Columbine in the massacre with bullets from Kmart. 

Mary Lorencz : You came a long way, all the way from Colorado. 

Richard Castaldo  : Yeah, I just…was thinking that since you stopped selling the 

handguns and all, it may kind of make sense to stop selling the bullets too. 

Mark Taylor  : Our request is that you get rid of the 9mm bullets and don’t sell them 

in the store completely. 

Mary Lorencz : We do carry….You probably are aware of Kmart, hopefully you’re 

shoppers of our stores. We do only carry, you know, sporting firearms and the …the 

accessories that go with the hunting sport. And we’ll certainly take your message to 

our chairman and CEO, Chuck Conaway. He’s not here today. 

Moore : He’s not here today?  

Mary Lorencz : No. He’s not here actually this whole week. 

Moore : Not at all during the week? Do you have a limit on the number of bullets, 

ammunition, that people can purchase? 

Mary Lorencz : I can’t answer these questions for you. I’m not the merchandiser who 

places those products. 

Moore : Can I speak to that person? 

Mary Lorencz : I can get answers to those questions for you if you would like to leave 

your card. 
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Moore : Well, we don’t want to leave a card. I’ll just be blunt. The reason why we 

can’t take a card and come back is because Mark here, he’s got a Kmart bullet, just an 

inch away, right…from your aorta? 

Mark Taylor  : In between my aorta and spine. 

Moore : Between your aorta and spine? 

Mary Lorencz : Well, I’m glad to see that you’re still able to stand. 

Moore : And I told them that somebody here would listen, somebody here would 

…would…take the request seriously. Not just a PR person, but somebody who has 

some authority and who can answer some of the questions that they want answered. 

Mary Lorencz : Kmart does care about this. But I can’t go any further right now, so 

until I make a call…I’m going to go back to the office and…see if there’s anyone in 

merchandising. 

 

Moore en voix off : Mary went back upstairs and two hours later she brought down 

this guy, whose job it is to buy the bullets for Kmart. 

 

Acheteurs de balles : Stay out of trouble. 

Moore : We’re not the ones in trouble, guys. 

 

 

Moore en voix off : Mark thought he’d show them his bullet wounds. 

 

Moore : Those are his bullet holes…from your bullets. That’s where the Kmart bullets 

went in. 

Acheteur : Well, take care. 

Moore : Is anybody else going to come down? Is anybody else going to come down? 

Is that it? 

Acheteur : Let me check. 

Moore : OK, thank you. 

 

Moore en voix off : We waited around a couple more hours but no-one else came 

down. As we left the building, Mark came up with an idea. He suggested that we go 

to the nearest Kmart and buy out all their bullets. 

 

Mark Taylor  : Just take as many of those as you can. 

Homme : Yeah, you can come around here and look. 

Mark Taylor  : What else do we have over here? You’ve got 357s? Sure, I’ll take them 

all. Everything you’ve got. 

Employée de Kmart : So you’re 17 and you’re what? 

Mark Taylor  : 16. 

[l’employée fait tomber des munitions] 

Fille : Hey ! 

Mark Taylor  : Oh, shit. 
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Autre employee : Oh, my God, Craig. 

 

Moore en voix off : Mark pretty much cleaned them out of their ammunition. And 

the next day we decided to go back to Kmart headquarters with all the bullets. This 

time we brought the press. 

 

[Archive de journal télévisé local de Michigan] 

Présentatrice : Our local coverage of southeastern Michigan continues with all new 

stories. 

Présentateur : Coming up in our six o’clock report, a warning to everyone this 

summer to watch out for snakes.  You’ll hear from a mom who was bitten by a 

rattlesnake. 

Présentatrice : And also new, students who survived the Columbine massacre are in 

town. They are very angry with Kmart. 

 

[images toujours de JT] Moore : We’re here to see Chuck Conaway, Chairman of 

Kmart. [images à Kmart]  
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Réception Kmart : OK. Erm…They would like to speak with Mr Conaway 

Moore : Here’s the 9mms. These are the bullets that are in both Richard…and in 

Mark’s body right now.. 

Mark Taylor  : Want to put them back? I don’t want to touch those. 

Employée Kmart : I will do that for you, sir. 

Homme : If you move outside, somebody will be here in five minutes. Do me a favor, 

don’t block the door. Just off to the side, if you would. 

Moore : We’ll go outside and somebody will come out? 
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Lori McTavish, vice-président, communication de Kmart : I’m Lori McTavish, the 

Vice President of Communications for Kmart. I’m happy to deliver a statement on 

behalf of the company. [Moore a fait venir tellement de medias qu’on la voit pas au 

début, elle est cachée par de nombreuses cameramen qui l’entourent]. What 

happened in Columbine, Colorado, was truly tragic and touched every American. 

And we’re sorry for the…disadvantage to this young man. Kmart is phasing out the 

sale of handgun ammunition. The business plan calls for this to be complete in the 

continental US within the next 90 days. 

Moore : Wow! 

Lori McTavish : Kmart representatives met with Mr Moore and students from 

Columbine, Colorado, yesterday and listened to their concerns about the product 

carried in Kmart’s stores. The company committed at the end of that meeting that 

Kmart would have an answer for them within a week’s time. 

Moore : Well, the first thing we want to do is thank you for committing to no longer 

selling handgun ammunition in your stores…and within 90 days? 

Lori McTavish : The process will be phased out within 90 days. 

Moore : And after 90 days there will be no more selling of ammunition that can go 

into handguns or assault weapons? 

Lori McTavish : Firearm ammunition will be…We will not sell it after 90 days in our 

stores. 

Moore : Well, we greatly appreciate that. 

Lori McTavish : Thank you. 

Moore : Thank you very much. This is very great. Thank you. Wow ! That blows my 

mind. That’s more than what we asked for. 

Mark Taylor  : This is remarkable. 

Moore : Yeah. Like I told you… 

Mark Taylor  : I didn’t think it’d.. 

Moore : Did you think? I’m like… We’re like…We were just getting ready to go to 

the airport.  

Mark Taylor  : We were just getting ready to go. 

 

Moore en voix off : The kids from Columbine had scored an overwhelming victory 

against Kmart. It inspired me to do something that I knew I had to do. All I needed 

was a star map. 
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6 L’entretien avec Charlton Heston [01:43:26-01:51:49] 
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[Moore sonne chez Heston] 

Charlton Heston : Hello? 

Moore : Mr Heston? 

Charlton Heston : Yeah? 

Moore : This Michael Moore...Er…the film-maker. 

Heston : Yes, of course. 

Moore : How are you doing? 

Charlton Heston : Fine, thank you. 

Moore : Listen, I was wondering if maybe I could talk to you. We’re making a 

documentary about um… you know the whole gun issue. And I’m a member of the 

NRA. I thought maybe we could talk a little bit about this. 

Charlton Heston : I tell you what. Let me look at my calendar. I may be able to give 

you some time tomorrow. I have some people here now.  

Moore : How can I … Pardon me? 

Charlton Heston : Hold the phone. 

Moore : OK, thank you. 

Charlton Heston : I can give you a little time tomorrow morning. I think that’s 

Thursday. 

Moore : Yes. 

Charlton Heston : Let’s say 8:30. 

Moore : 8:30 in the morning? OK, and just come here? 

Charlton Heston : Here. 

Moore : Yes? OK, good. 

 

[Intertitre : THE NEXT MORNING] 
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Interphone : Hello? 

Moore : Hi, it’s Michael Moore here to see Charlton Heston. 

Interphone : OK. 

 

[buzzer] 

 

[musique piano de Won’t you be my neighbor, de l’émission Mister Rogers’ Neighborhood 

c’est une émission pour enfants (2-5 ans) sur la chaîne publique PBS] 

 

[Moore entre] 

Moore : Hi, good morning. How are you? Thank you very much for agreeing to see 

me. 

 

[Ils se serrent la main] 
 

Moore en voix off « He took me out to his pool and tennis house so we could have a 

chat. I told him that I was a lifetime member of the NRA and showed him my 

membership card. » 

[Moore montre sa carte] 

 

Charlton Heston: Good for you, well done. 

Moore: I assume you have guns in the house. 

Charlton Heston: Indeed I do, bad guys take notice 

Moore: So you have them for protection? 

Charlton Heston: Yeah, sure 

Moore: Have you ever been a victim of crime? 

Charlton Heston: No. 

 

[Heston touche de bois] 

 

Moore: Never been assaulted or  

Charlton Heston: No  

Moore: No violence towards you but you have guns in the house. 

Charlton Heston: Loaded 

Moore: They’re loaded 

Charlton Heston: Well if you really need a weapon for self defense, you need it 

loaded. 

Moore: OK, but why do you need it for self-defense? 

Charlton Heston: I don’t  

Moore: Yeah, you’ve never been a victim of crime, you haven’t been assaulted. 

Charlton Heston: That’s true. 
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Moore: Why would you...so why not...why don’t you unload the gun? 

Charlton Heston: Because er...the Second Amendment gives me the right to have it 

loaded. 

Moore: Oh I agree, I totally agree with that But I’m just saying you know the Second  

Amendment gives me the... 

[Ici, Moore est un peu faux  car il cherche juste à dissimuler son désaccord et se 

montrer solidaire de Heston. C’est le début de l’entretien et il ne veut pas révéler ses 

intentions.] 

Charlton Heston: Let’s say it’s the comfort factor, you know. 

Moore: It gives you comfort to know it’s a loaded gun? 

Charlton Heston: Yeah 

Moore: Comfort meaning it allows you to relax and feel safe... 

Charlton Heston: Not worry about it. 

Moore: Not worry, not be afraid. 

Charlton Heston: And I’m not really but...I’m exercising one of the rights passed on 

to me from those wise old dead white guys that invented this country. If it was good 

enough for them it’s good enough for me. 

Moore: But you could still exercise the right just by having the gun unloaded and 

locked away somewhere. 

Charlton Heston: I choose to have it. 

Moore: What sort of strikes me as interesting is that in other countries where they 

don’t have the murder rate, the gun murder rate that we have.   Well you know 

many people say that’s because they don’t have guns around.  It’s hard to get a gun 

in Britain or Germany or whatever.  But we went to Canada, and there’s seven 

million guns in ten million homes. 

Charlton Heston: There won’t be very long. 

Moore: But here me out, though.  Canada is a nation of hunters millions of guns and 

yet they had just a few murders last year.  That’s it of a country of thirty million 

people.  Here’s my question.  Why is it that they have got all these guns laying 

around yet they don’t kill each other at the level that we kill each other? 

Charlton Heston: I think American history is er...has a lot of blood on its hands. 

Moore: And Germany history doesn’t?  Or British history? 

Charlton Heston: I don’t think as much. 

Moore: Oh Germans don’t have as much blood on their hands? 

Charlton Heston: Ah, they do, yes. 

Moore: The Brits?  They ruled the world for three hundred years at the barrel of a 

gun.  They’re all violent people.  They have bad guys, they have crime. They have 

lots of guns in the past... 

Charlton Heston: Well it’s an interesting point, which can be explored, and you’re 

good to explore it at great length.  But that’s about all I have to say on it.  

Moore: You don’t have any opinion though as to why that is, that we are the unique 

country, the only country that does this that kills each other on this level with guns? 
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Charlton Heston: Well we have probably a more mixed ethnicity than other 

countries, some other countries. 

Moore: You think it’s an ethnic thing? 

Charlton Heston: No I don’t, it’s ... I wouldn’t go so far as to say that.  We had 

enough problems with civil rights in the beginning.  But...I have no...no answer to 

that. 

Moore: But what do you mean it’s a mixed ethnicity?  I don’t understand. 

Charlton Heston: You said “How is it 

Moore: That we’re unique? 

Charlton Heston: That so many Americans um...kill each other?” I don’t know that 

that’s true but... 

Moore: No you know that.  You know that we have the highest murder rate with 

guns.  Way higher than any other country. 

Charlton Heston: The only answer I can give you is the one I already gave you.   

Moore: Which is? 

Charlton Heston: Which is that we have... 

Moore: Historically 

Charlton Heston: a history of violence.  Perhaps more than most countries.  Not more 

than Russia, not more than Japan or China. 

Moore: Not more than Germany 

Charlton Heston: Not more than Germany.  Certainly more than Canada. 

Edit cut here 

 

Moore: I come from Flint Michigan.  Last year a little six-year-old boy took a gun into 

a class room and shot and killed a six-year-old girl.  It was really a tragic thing. 

Charlton Heston: This was kids, though? 

Moore: Six-year-old...Did you hear about this?  A six-year-old shooting a six-year-

old. 

Charlton Heston: Yeah 

Moore: Here’s my question  After that happened you came to Flint and held a big 

rally. 

Charlton Heston: Hm-mm 

Moore: You know, I just  

Charlton Heston: So did the Vice President. 

Moore: Yeah but did you feel that it was being at all insensitive to the fact that this 

community had just gone through... 

Charlton Heston: Actually I wasn’t aware of that at the time we came.  We came and 

did an early morning rally and went on to wherever we were going. 

Moore: You didn’t know at the time you were there that this killing had just 

happened? 

Had you known would you have not... 

Charlton Heston: Would I have cancelled the...I don’t...it’s hard to say. 
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Moore: It wasn’t like it was already planned?  The choice to come there was made 

after this horrible killing took place.  Had you known that would you have come? 

Charlton Heston: I don’t know.  I’ve no idea. 

Moore: Maybe not.  Maybe not. 

Charlton Heston: Ok, thank you. (Heston reaches out to shake Moore’s hand) 

Moore: Do you think you’d like to apologize to the people in Flint for coming and 

doing that at that time? 

Charlton Heston: You want me to...ME to apologize to the people in Flint? 

Moore: Yeah or the people in Columbine for coming after their horrible tragedy.  

Why do you go to places after they have these horrible tragedies?  I’m a member of 

your group here. 

Charlton Heston: Well I’m afraid we don’t agree on...on that. (Heston stands up) 

Moore: (Moore remains seated).  You think it’s OK to just come and show up at these 

events? 

Charlton Heston: No (Heston pats Moore on the shoulder as he walks past him) 

Moore: You don’t think it’s OK? 

(The camera follows Heston as he leaves the room and walks away) 

Moore: Mr Heston just one more thing (Heston turns)  This is who she is.  Or was, 

this is her. (Heston turns back and continues to walk away)  Mr Heston please don’t 

leave. Mr Heston, please.  Take a look at her.  This is the girl.  

 

[Heston se retire et Moore met la photo contre un pilier.] 
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COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

 

BONUS MATERIEL SUR DVD 

 

 

1. Exclusive : Michael Moore on his Oscar win & acceptance speech 

 

INTERTITRE : Somewhere in Michigan 

 

Hi, well it’s been about three weeks since the Oscars and uh it’s been quite a [il rit] 

quite a wild three weeks.  We were going to show the footage from the Oscars here 

and my speech and the reaction and everything but the Academy would not give the 

rights to it, to be shown. Instead you’re stuck with me sitting here in Michigan on a 

picnic table with the Oscar beside me. So, I guess what I’ll do is just you about the 

whole Academy awards and what was leading up to it. We were first of all very 

surprised to be nominated. I had never been nominated before and the sort of history 

with this is that popular documentaries don’t usually get nominated. So, we got 

nominated, we were very, very surprised, very pleased, thrilled. So, we went out to 

Los Angeles about a week before the Oscars. They have all these ceremonies and 

parties. There were some other award ceremonies that we were nominated for and 

we went out for that. There was a lot of speculation leading up to the Oscars, about 

geez, “What if Michael Moore wins? What’s he going to say?” Of course the war in 

Irak--at least the current war at that time--began five days before the Academy 

awards. So, the whole country was just consumed with what was going to happen in 

Irak and nobody quite knowing what the outcome would be. So, it was a pretty 

tense, it was a pretty tense time. So, I came that night where they had the Academy 

awards and I really didn’t think we had a chance of winning and didn’t come 

prepared to say anything because I didn’t think we would win. The last time that a 

documentary was both, that was a box office success that actually won the Oscar was 

Woodstock, I think back around 1970, ‘71. So, I just didn’t think that the odds were 

with us. But, then we’re sitting there with all the other nominees and in the 

commercial break just before our category is to be announced, I had this sudden 

feeling come over me that this was going to happen that we could actually win. 

“What am I going to do? What am I going to say?” So, we’re sitting around the other 

documentary nominees and I just leaned over to all of them and I said “Listen, if for 

some reason we win in the next few minutes I’d like you guys to come up on the 

stage, all of you come up there, and join me. I’d like to share this moment with you.” 

My feeling was I’ve really had such great moments with this film and other things. 

You know, this is the first time I believe for most of these film-makers to come up on 

the Oscar stage. I thought it would be a nice thing to do to share the stage with them. 

So they all said “Yeah, great.” and I said “ But, just, I want to warn you that I may 

say something about Bush or the war. So, I don’t want you to be blindsided by that 
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or whatever.” And they were all wearing a peace pin, if I remember correctly. They 

were all “Oh, yeah, great, we’d be honored to come up.” So, then, Diane Lane came 

on to the stage and…uh…I’ve always been a huge fan of hers and she read the names 

of the nominees. Opened up the envelope and she gave this sigh and a smile came 

across her face and I thought “Oh, [il rit] no!” Then she said the name of the film, the 

winner “The Oscar goes to… Bowling For Columbine. She screams out my name 

“Michael Moore!” And so we got up, (my wife—who is also the producer of the 

film—Kathleen Glynn) and I motioned to the other documentary nominees ‘come on 

up with me’ and they all came, they all went up on the stage. I’m thinking “What am 

I going to say?” And EVERYONE has stood, there was this HUGE standing ovation. 

We were like the 14th award of the night. And there was the first award, the first 

winner that there was a standing ovation for the night. It was incredible walking 

down the aisle.  I just remember this great feeling of both euphoria and humility. 

Different people reaching out to congratulate me, Julianne Moore…I’m just holding 

my wife’s hand… go up the stairs and we got up there and I go to the microphone 

and Diane Lane hands me the Oscar and Michael Donovan and Kathleen. I give it to 

her. And they’re still standing and applauding and you know, I’ve got to be honest 

[il rit] there was a moment there when I just thought, I could just stand here and soak 

up all the love [il rit] and just blow a few kisses and just say thank you and walk off 

and have my great Oscar moment. But…uhh…I had this damn conscious that’s 

always like telling me « No, you must do your job. » And so you know for whatever 

that minute or so was from the time the name of the film was announced to when I 

started to speak…that was a great moment that I’ll always cherish. Now, like I said 

the Academy Awards wouldn’t allow me to show my speech to you which of course 

many of you have already heard about but I’ll recite it to you as best as I can 

remember it at this point. Umm… I said ‘on behalf of our producers Kathleen Glynn 

and Michael Donovan from Canada, I’d like to thank the Academy for this award. 

I’ve invited the other documentary nominees up on the stage here with me.’ At that 

point everyone applauded. Although as I remember it was the first time that two 

people booed, booed the fact that the other nominees were up there. Of course I was 

violating protocol. I was told later that no winner had ever invited the other four 

nominees up on the stage for his Oscar moment so…it might have offended some 

people. I just thought it was the right thing to do. And then I said uh…’We make, we 

like non-fiction films, we like non-fiction because we live in fictitious times. We live 

in a time of fictitious election results, that elect a fictitious president. We are now 

engaged in a war being fought for fictitious reasons. Whether it’s the fiction of duct 

tape or orange alerts’ and then I said uhh… ‘Mr. Bush, we are against this war. 

Shame on you, shame on you Mr. Bush and anytime that you’ve got the Pope and the 

Dixie Chicks against you, you’re time is up.’ And that was my Oscar speech. And I 

thanked everyone and bowed and walked off stage. Somewhere around the words in 

the first sentence there about the fictitious election results actually…uh…the first 

response people cheered when I said that because, especially if you’re watching this 

on DVD years from now, just as a reminder the 2000 election the majority of 



496 

 

Americans did not vote for George W. Bush, they voted for Al Gore. So we are living 

under a “president” right now who is not serving at the will of the majority of the 

people. And as soon as many in the audience cheered that then some up in the 

balcony started to boo the people cheering that. And then I got off the next line about 

the fictitious war and reasons for going to war and then more people cheered and 

then some people booed them and the cheering people started booing the booers and 

it kind of just developed into this cacophony of noise. And looking back on it now, 

what feels really great about it is, that’s what is one of the wonderful things about 

living in a free society. That’s the noise of democracy. That’s the noise of a free 

people. Cheering something they agree with, people saying “No, I don’t agree with 

that.” It was one of those profound moments. You wish that we had more of those in 

our society. You know that people actually cared enough to feel one way or another 

about anything. Afterwards, a lot of people praised me, some people were very 

critical of what I said “It was not the right place.”, “It wasn’t appropriate.”, “It wasn’t 

the appropriate place to say that.” You know, I’ve never lived my life that way, I’ve 

always believed that it’s appropriate if you feel it’s appropriate, and if your 

conscience is telling you, that you must not remain silent then you have to speak out. 

Now, was the Oscar stage the appropriate place to make these remarks? Well, I 

thought so. They had just honored me for my film, a film that was about guns, 

violence, American violence, and if you’ve seen this film now on DVD it’s about also 

American violence that is exported to other countries. It’s about wars that we fought. 

The first Gulf War is in there, Saddam Hussein is in there. What we did to the people 

of Irak is in there. George W. Bush is in Bowling For Columbine as one of the fear 

mongers. So my comments were very much in keeping with my film. They were very 

appropriate to this film that had just been awarded this Oscar. You know if I had 

made a film about birds or insects maybe it wouldn’t have been appropriate but I 

made a film about violence. And we were in the fifth day of a war that I believe—

believed--believed then and believe now, is immoral and unjust and wrong. And it fit 

perfectly with why I made this film. And it not only was it something that I said it 

was something that I had to say because that’s how I live my life. And I encourage 

other people to live their lives that way: to stand up, to be heard, to speak out. And I 

have got to tell you, ever since… in the last three weeks since I got this, walking 

around through airports on the city streets, whatever, the remarks from people have 

been incredible, people have been so appreciative of…of me saying what I said and 

being a voice for the people that don’t have a voice out there. And I’ve been very 

touched by that. So somebody said, “I guess this will go on that Oscar highlights 

reel.” I don’t know. It wasn’t my intention. Like I said I didn’t really plan anything 

out. In fact I had said this very speech the day before when I had won the Best 

Documentary Award at the Independent Spirit Awards in LA. So I just reached back 

into something I had said the day before. Which got a huge ovation. You know it’s… 

you live in the moment and the time that you’re in. And I try to live my life in an 

authentic way, in an honest and sincere way. And, you know, at the end of the day 

I’m Michael Moore. What else was I going to do? So, … but here’s something I didn’t 
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get to say because they only give you 45 seconds before they cut you off, and that’s 

thanks to all of you out there who have watched my films, my books, my TV shows, 

all of the people that have supported me over the years. I really, I can’t thank you 

enough. Believe me, these media conglomerates would never put me up on the 

screen or on the TV whatever because they thought it was a good idea. They are only 

doing it because people like you actually rent this video or buy my book or whatever 

and so it makes them money, that’s the only reason I’m let in the door. Believe me, 

they’d like to get me out that door as soon as possible. So, I have nothing but the 

greatest respect and admiration and appreciation for every person out there who not 

only has watched my work but who is out there doing their own thing, doing their 

own work, making their own voices heard. In whatever way you are doing that, in 

small ways, in everyday ways that don’t make the newspapers or the TV shows or 

whatever. But I know that there are millions of other people out there who, like me, 

believe that we can do better. And so thank you, this is yours [il montre la statuette]. 

If I could pass it around so you could each have it for a month on your mantle I 

would do that. So, I again…, thank you. And let’s go on and keep doing our work. 

Thanks a lot. 

 

Source : Bowling For Columbine, Michael Moore, DVD, Momentum Pictures, 2002. 
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Annexe 06 : Corpus illustré, F911 
 

Extraits 1- 7 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Non 

 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

 

1 Le maquillage pendant le générique de début  [00 :10:39-

00 :13:14]  

 

le démaquillage pendant le générique de fin [01:53:52-

01:54:27] 
 

Premier acte : 

 

Le générique est entremêlé avec le maquillage de Bush et son gouvernement 
 

 



499 

 

 
1 

 

 

 
3 

 

2.       4. 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Dernier acte 

Moore lit un passage d’Orwell de 1984 avec illustration par les images qu’on vient de 

voir dans le film. Les moments clés du film, La Maison Blanche, la famille Bush 

ensemble, les pauvres, les jeunes s’engagent dans l’armée, les soldats en Iraq, courts 

extraits sonore de Bush, Rumsfeld, Rice, Cheney et Bush encore [début de lecture de 

1984]  image de Rice qui enlève son oreillette et micro, scène de « Mission 

Accomplished » John Ashcroft, débarrassé de son micro, repart, Bush au Al Smith 

dinner, la décaration officielle du service militaire de Bush avec « James R. Bath » 

visible et puis remplacé par une version avec le nom noirci, Colin Powell enlève son 

oreillette, maisons délabrées d’un quartier pauvre, Rumsfeld débarrassé de son 

micro, les jeunes noirs de Flint lèvent la main pour signaler qu’ils ont de la famille en 

Iraq, Oussama Bin Laden, Saddam Hussein en train de danser, George Bush sr., 

George W. Bush,  
 

2 L’écran noir  [00 :13:14-00 :14:11] 
 

 [Ecran noir accompagné du son] 

On entend le son des avions qui rentrent dans les tours jumelles, ensuite les voix, 

bruits, cris sont mélangés dans un chaos total. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 

3 La longue attente de Bush[00 :17:32-00 :25:32] 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Moore en voix off :  Bush’s limo pulling into school As the attack took place, Mr. 

Bush was on his way to an elementary school in Florida. When informed of the first 

plane hitting the World Trade Center, where terrorists had struck just eight years 

prior, Mr. Bush decided to go ahead with his photo opportunity.  

 

Enseignante [Bush entre dans la salle de classe] : Good morning boys and girls.  

 

Enfants : Good morning…  

GEORGE W. BUSH : Morning.  

Enseignante : Read this word the fast way. Get ready!  

Enfants : Mat.  

Enseignante : Yes, mat, get ready!  

Enfant : Cat.  

GEORGE W. BUSH : [il applaudit les élèves] Yeah.  

Enseignante : Okay, get ready to read the words on this page without making a 

mistake.  

 

Moore en voix off : [Le chef de cabinet de la Maison Blanche entre et chuchote à 

l’oreille de Bush] When the second plane hit the tower, his chief of staff entered the 

classroom and told Mr. Bush, “The nation is under attack.” Not knowing what to do, 

with no one telling him what to do, and no Secret Service rushing in to take him to 

safety, Mr. Bush just sat there and continued to read My Pet Goat with the children. 

 

[ 9:05 AM affiché en bas sur l’écran--Bush regarde les enfants] 

[9:07 AM--Bush regarde son livre] 

[ 9:09 AM--Bush regarde ses aides nerveusement] 

[ 9:11 AM—un aide chuchote à l’oreille du Porte-Parole de la Maison Blanche, Ari 

Fleischer] 

[ 9:12 AM-Bush fait oui de la tête pendant que les enfants continuent de lire] 

 

 Moore en voix off : No movement from Bush, still sitting in chair, looking around 

room Nearly seven minutes passed with nobody doing anything. As Bush sat in that 

Florida classroom, was he wondering if maybe he should have shown up to work 

more often? Should he have held at least one meeting since taking office to discuss 

the threat of terrorism with his head of counterterrorism? [image de Richard Clarke, 

chef de la cellule anti-terroriste, qui témoigne devant le Congrès] Or maybe Mr. Bush 

was wondering why he had cut terrorism funding from the FBI, or perhaps he just 

should have read the security briefing that was given to him on August 6, 2001. 

[Images de Bush au ranch, avec les papiers sur l’attaque contre les tours jumelles 

prevue de Bin Laden dans les mains de ses assistants]. But maybe he wasn’t worried 

about the terrorist threat because the title of the report was too vague.  
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CONDOLEEZZA RICE (conseillère à la sécurité nationale) [extrait du témoignage 

devant la Commission 9/11] : I believe the title was “Bin Laden Determined to Attack 

Inside the United States.”  

 

Moore en voix off :  [extrait d’un journal télévisé: Bush fait de la pêche, et ensuite 

gros plan de lui dans une salle de classe à Floride] A report like that might make 

some men jump, but as in days past, George W. Bush just went fishing. As the 

minutes went by, George Bush continued to sit in the classroom. Was he thinking, 

“I’ve been hanging out with the wrong crowd? Which one of them screwed me?” 

Was it the guy my daddy’s friends delivered a lot of weapons to? [image de Donald 

Rumsfeld et Saddam Hussein qui se serrent la main en 1983] Was it that group of 

religious fundamentalists who visited my state when I was governor? [images des 

chefs Talibans au Texas] Or was it the Saudis? [image de Bush avec le prince 

saudéen] Damn, it was them. [image d’Osama bin Laden qui tire un fusil] I think I 

better blame it on this guy. [image de Saddam Hussein en train de danser] 

 

4 Les images épouvantables de la guerre en Iraq [01:06:46-

01:11:37] 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
  

Moore en voix off : [Over footage of U.S. shock and awe carpet bombings over 

Baghdad] On March 19, 2003, George W. Bush and the United States military 

invaded the sovereign nation of Iraq—a nation that had never attacked the United 

States. A nation that had never threatened to attack the United States. A nation that 

had never murdered a single American citizen.  
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TRANSLATION OF INTERVIEW : What’s this baby’s crime? Was he going to fight 

the soldiers? Cowards! I went out with a bat and asked the soldier to hit me. I swear 

on the Koran. Those who don’t fear death don’t die.  

 

INTERVIEW IRAQI YOUNG MAN : [DIGGING THROUGH RUBBLE] We are going 

to find this, I think, piece of my neighbor, young girl, age 20, Shams, I think is other 

part of her body. That’s all.  

 

INTERVIEW U.S. SOLDIER ON THE STREET IN IRAQ : There is a lot of innocent 

civilians that were killed. And, I think that is because, uh, the U.S. Army, you know, 

we came in, and we knew it wasn’t gonna be easy, and they pretty much at first shot 

anything that moved.  

 

INTERVIEW: U.S. SOLDIER ON THE STREET IN IRAQ : When war happens and 

the fighting starts, you know, it’s kinda like we’re pumped up and motivated and 

ready to go.  

 

INTERVIEW: U.S. SOLDIER ON THE STREET IN IRAQ : It’s the ultimate rush. 

‘Cause you know you’re going into the fight to begin with and then you got a good 

song playing in the background… and, uh, that gets you real fired up. Ready to do 

the job. [images - Two U.S. soldiers at tank] You can hook your CD player up to the 

tank’s internal communications system…  

 

SOLDIER : To the Charlie Box.  

 

SOLDIER : … so that way when you put your helmet on you can hear it through the 

helmet.  

 

SOLDIER IN TANK : This is the one we listen to the most, this is the one we travel, 

when we kill the enemy, Drowning Pool, “Let the Bodies Hit the Floor,” is just fitting 

for the job we were doing. [images - Dead and maimed Iraqi civilians] 

 

SOLDIER We picked, uh…“The Roof Is on Fire,” because, uh, basically it symbolized 

Baghdad being on fire, and uh, at the time we wanted it to bum to get Saddam and 

his regime out. [Same soldier singing to camera] “The roof, the roof, the roof is on 

fire, we don’t need no water, let the motherfucker burn, burn motherfucker, burn…” 

[images - Baghdad on fire] “… we don’t need no water, let the motherfucker burn, 

burn motherfucker, bum…”  

 

SOLDIER Looking scared on street : ‘ This is a whole totally different picture here, 

being pushed into the city, urban warfare, in a tank, you know, civilians… U. S. tanks 

rumble through streets of Baghdad 

 



504 

 

SOLDIER [Iraqi man being taken away] : Yeah, the civilians, it gets you… 

 

 SOLDIER [Little Iraqi boy crying] : You don’t know who’s friendly, who’s enemy…  

 

SOLDIER [Footage of operation on Iraqi toddler whose left arm is in pieces on an 

operating table] : This was a lot more real and true than just a video game. A lot of 

people thought it was just gonna be “Ah, yeah, look through the sight and shoot!” 

Nah. A lot of this is face-to-face, and especially riding by after the… some of the 

bombs that went off and seeing all the people on the side of the road bloated up, 

[dead rotting Iraqi bodies] and just all the smells around you, I mean, from the 

people lying dead, rotted, it’s a lot more gruesome than you think, [images -bloodied 

body being carried onto stretcher]  

 

SOLDIER  [Women and children in hospital, faces disfigured from napalm] : We 

called in with some artillery and some napalm and things like that; some innocent 

women and children got hit. We met them on the road and they had little girls with 

noses blown off and… and, uh, and like husbands carrying their dead wives and 

things like that. That was extremely difficult to deal with cause you’re like, you 

know, “Shoot, what the hell do we do now.”  

 

DONALD RUMSFELD [extrait d’un journal télévisé, entrecoupé avec un tapis de 

bombes d’une zone] : The targeting capabilities and the care that goes into targeting 

is as impressive as anything anyone could see. [Iraqi baby’s head being sewn up with 

no anesthesia] [Nightscope footage and audio of soldier killing an Iraqi walking 

across an area] 

SOLDIER : Got him, good. The second one, get the other one.  

 

DONALD RUMSFELD : The care that goes into it, the humanity that goes into it.  

 

News clip IRAQI WOMAN [Standing in rubble—hysterical with grief Translation] : 

They have no conscience! They know nothing! They slaughtered us! They destroyed 

our houses! God will destroy their houses! God is great! God destroy their houses! 

Victory to Iraq!  

 

AL JAZEERA REPORTER [Off camera] : You mean, they killed civilians?  

 

IRAQI WOMAN : Yes, civilians! It’s our uncles house! We’re all civilians. There is no 

militia here. I pray to God to avenge us! I can only count on you, God! We’ve had 

five funerals because of the bombings. Oh God! Oh God! God save us from them! 

Where are you, God? Where are you? 
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5 Le dîner Al Smith (The Al Smith Dinner) [01:35:10-01:35:30] 

 

Elément d’axiographisme et de RSC hors contexte/d’omission 
 

La séquence précedente : Caporal Abdul Henderson affirme son refus de retourner 

en Irak «to kill other poor people especially when they pose no threat to me and my 

country. » 
 

[images de Bush en smoking qui s’adresse au public d’Al Smith Dinner] 

 

GEORGE W. BUSH This is an impressive crowd. The haves, and the have mores! 

Some people call you the elite. I call you my base.  

 

Moore en voix off : [images de Bush pris en photo avec des militaires] While Bush 

was busy taking care of his base and professing his love for our troops, he proposed 

cutting combat soldiers’ pay by 33 percent and assistance to their families by 60 

percent. He opposed a $1.3 billion increase in veterans’ benefits, $1.3 billion in 

veterans’ health care, and closing seven veterans’ hospitals, and he tried to double 

the prescription drug costs for veterans and opposed full benefits for part-time 

reservists. 

 

 

6 Lila Lipscomb devant la Masion Blanche. [01:48:18-01:50:33] 
 

Moore en voix off : [Exterior: Washington, D.C.—Lila walking to White House] Lila 

had called to tell me that she was coming down from Flint to Washington, D.C, to 

attend a jobs conference. On her break, she said she was going to go and pay a visit 

to the White House. Lila is crying in front of the White House, she approaches a 

protester [Concepcion Picciotto] who has photos and a sign calling Bush a terrorist 

Bush killed children, Iraqi children, Iraqi children…  

 

LILA LIPSCOMB My son killed…  

 

PROTESTER AT WHITE HOUSE … killed my people in the Spain yesterday. His lies 

kill people, your children, too.  

 

LILA LIPSCOMB Yes. My son.  

PROTESTER AT WHITE HOUSE … business to do Iraq now. And they killing all 

these young Americans -…  

 

LILA LIPSCOMB Yes.  
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PROTESTER AT WHITE HOUSE … for what? For oil. Bush is a terrorist. Woman 

approaches and confronts Lila  

 

WOMAN PASSERBY No he isn’t. This is all staged. This is all staged.  

 

PROTESTER Yes, yes, he’s the butcher of Iraq. He’s the butcher of Iraq.  

 

LILA LIPSCOMB Turns angrily to the woman, gets in her face and says My son. 

 

WOMAN PASSERBY Where was he killed?  

 

LILA LIPSCOMB You tell me my son…  

 

WOMAN PASSERBY Where was he killed?  

 

LILA LIPSCOMB … is not a stage…  

 

WOMAN PASSERBY Where was he killed?  

 

LILA LIPSCOMB He was killed in Karbala. April 2. It’s not a stage. My son is dead.  

 

WOMAN PASSERBY Well, a lot of other people, too. Blame al Qaeda! [Lila walks 

away upset] 

 

MICHAEL MOORE What did that woman yell at you?  

 

LILA LIPSCOMB [Lila is crying, and having trouble catching her breath ]That I’m 

supposed to blame the al Qaeda. The al Qaeda didn’t make a decision to send my son 

to Iraq. Ignorance… that we deal with… with everyday people. ‘Cause they don’t 

know. People think they know, but you don’t know. I thought I knew, but I didn’t 

know. [Lila breaks down in tears] I need my son. God, it’s tougher than I thought it 

was going to be to be here, but it’s freeing also, because I finally have a place to put 

all my pain and all my anger and to release it. 

 

 

7 Moore recrute au congrès. [01:50:33 - 01:52:51] 
 

Moore en voix off : I guess I was tired of seeing people like Lila Lipscomb, especially 

when, out of the 535 members of Congress, only one had an enlisted son in Iraq. I 

asked Corporal Henderson of the United States Marine Corps to join me on 
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Capitol Hill to see how many members of Congress we could convince to enlist 

their children to go to Iraq. 

Moore : Congressman. I’m Michael Moore. 

REP. JOHN TANNER: Hey Mike, how you doin’ (shakes hands)? I’m good. John 

Tanner. 

Moore: Nice to meet you. Very nice to meet you. 

REP. JOHN TANNER: What are ya’all doin’? 

Moore: I’m here with our Corporal Henderson, United States Marine Corps... 

REP. JOHN TANNER: (takes glasses off) Corporal (shakes hands). I was in the Navy 

years ago. 1968 to 72.... We had Marines guard the base. 

Moore: You have kids? 

REP. JOHN TANNER: Yeah. 

Moore: Is there any way we can get them to enlist? Uh, and go over there, and help 

out with the effort? I have all the brochures... 

REP. JOHN TANNER: Well I’ve got two children... 

Moore: Yeah, yeah, well, see there’s not many Congressman that’ve got kids over 

there. In fact, only one, you know, so we just thought maybe um, you know, that, 

you guys should send your kids there first. What do you think of that idea? 

REP. JOHN TANNER: (looks to staffer who is pointing towards the Capitol) I don’t 

disagree with it. 

Moore: Oh you don’t? Uh, good, well here, take some brochures, then here... (Rep. 

Tanner laughs, puts on glasses) Take a Marine brochure. 

REP. JOHN TANNER: Thank you, uh... 

Moore: Pass it around. Encourage fellow members, ya know, if they’re for the war to 

get behind it, ya know, and send their own. 

REP. JOHN TANNER: Thank you. 

Moore: Thank you, sir. Thank you very much. 

(approached Rep. Mark Kennedy) 

Moore: Congressman? Michael Moore. 

REP. MARK KENNEDY: How are you doing? 

Moore: Good good. Tryin’ to get members of Congress to, uh, get their kids to enlist 

in the Army, and uh, go over to Iraq. 

(Kennedy looks at brochures, and up at Moore) 

Moore: Congressman? Congressman? (can’t tell who it is he’s approaching) / 

Congressman Castle? (approaching Rep. Mike Castle) Congressman Castle? / 

Congressman? (can’t tell) Congressman? / Congressman Doolittle? Michael 

Moore. 

REP. JOHN DOOLITTLE: Ahhh, no thank you. (continues walking into Longworth; 

Moore follows) 
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Moore: Is there any way to, to... (turns around, gives up) 

Moore en voix off : Of course, not a single member of Congress wanted to sacrifice 

their child for the war in Iraq. And who could blame them? Who would want to 

give up their child? Would you? Would he [President Bush]? I’ve always been 

amazed that the very people forced to live in the worst parts of town, go to the 

worst schools, and who have it the hardest are always the first to step up, to 

defend [unintelligible]. They serve so that we don’t have to. They offer to give up 

their lives so that we can be free. It is remarkably their gift to us. And all they ask 

for in return is that we never send them into harm’s way unless it’s absolutely 

necessary. Will they ever trust us again? 

 

Source : Fahrenheit 9/11, Michael Moore, DVD, Lion’s gate, 2004. 
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Annexe 07 : Corpus illustré, SCO 
 

Extraits 1- 5 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Non 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

1 Le rêve américain [00:03:00-00:03:40] 
 

Paroles de la chanson « Marvelous dream » ponctue le début et la fin de la séquence.  

Les mots de Moore en même temps « Those of you living the American Dream. » 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 



510 

 

2 Moore, le Street Fighting Man [01:01 :19 - 01 :02:12] 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

La fin de l’entretien avec Tony Benn, Moore demande «If Thatcher or Blair had said 

[début de chanson - guitare riff] ‘I’m going to dismantle the NHS … » Tony Benn 

répond « There would be a revolution. » 

 

[Chanson commence] 

Street Fighting Man 

Everywhere I hear the sound of marching, charging feet, boy 
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[musique sans paroles, le son baisse] 

 

Extrait d’archives BBC 

Commentateur  #1 : A report from the American Medical Association into the health 

of 55 to 64 year olds says that Brits are far healthier than Americans.  

 

Commentateur #2 : For every illness we looked at, Americans had more of it than 

English 

 

Commentateur #1 : Cancer, heart disease, hypertension, strokes, lung disease, all 

significantly higher for Americans. Even the poorest people in England with all the 

environmental factors that give them the worst health in the country [le 

commentateur arrive dans le champ du caméra et la musique revient] can expect to 

live longer than the wealthiest people in America. 

 

[chanson reprend] 

Street Fighting Man 

Hey! think the time is right for a palace revolution 

[le son baisse] 

Plan iconique [01:02:06] 

 

3 Le sauvetage des sauveteurs de 9/11 [01:40:37-01 :57:46] 

 

Voyage à Guantanamo Bay [01:40:37 - 01:44:21]  

Moore en voix off : I went down to Miami Florida, got myself a boat and loaded up 

Bill and Reggie and John… 

Moore : John, welcome sir. 

Moore en voix off :  and anyone else I could find who needed to see a doctor but 

couldn’t afford one. So many people showed up I had to get a couple of extra boats. 

And I called up Donna Smith from Denver who is now on nine different medications 

and asked her if she’d like to come along. I figured she’d like to get out of her 

daughter’s basement for a while. All right let’s go. We were told to be careful of 

mines. 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

Gardes-Côtes américains : Are you trying to get by? 

Moore : Which way to Guantanamo bay? Can we go? We’re not going to Cuba, we’re 

going to America. It’s American soil. 

 

[La musique, qui atteint son paroxysme, est interrompue et remplacée par la 

musique d’ascenseur.] 

[Intertitre sur fond de l’enseigne de USA Homeland Security]

 

Image absente à cause des droits d’auteurs 
Quand l’image revient ils regardent tous vers la droite. 

Moore : We made it. 
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Moore : There it is, that’s the runway. That’s the prison over there. [parodie d’une 

scène d’action où on va délivrer des détenus genre Mission Impossible]. 

Reggie : We’re very close. 

Moore : Yeah we’re very close. The white building is the hospital, I think. OK, let’s 

go. 

 

Moore en voix off : We commandeered a fishing boat and sailed into Guantanamo 

Bay. [sons de tambours de guerre] As we approached the line in the water between 

the American and Cuban side, we were told to be careful for mines. 

 

Moore : Permission to enter. I have three 9/11 rescue workers. They need some 

medical attention. [cette fois il prend un porte-voix] These are 9/11 rescue workers ! 

They just want some medical attention ! The same kind that al-Qaida is getting. They 

don’t want any more than you’re giving the evildoers, just the same! [sans porte-

voix] Hello. 

 

Moore en voix off : No one in the guard tower was responding then suddenly we 

heard a siren. We figured it was time to get out of here.  

 

Voyage à Cuba [01:44:21 - 01:57:46]  

Moore en voix off: But what was I supposed to do with all these sick people and no 

one to help them? I mean we were stuck in some godforsaken Third World country. 

And communists no less. When I was a kid these people wanted to kill us. What was 

I supposed to do? 

  
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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[Chanson I’ll See you in C-U-B-A] 

On the way to Cuba 

Cuba where all is happy 

Cuba where all is gay 

Why don’t you plan a wonderful trip 

to the land of popular… 

 

Moore : Excuse me we’re looking for a doctor. Is there a doctor here in Cuba,  

 

Cuban man : [subtitles translated from Spanish for all Cubans] There’s a doctor 

around the corner. There’s a pharmacy right here. 

 

Moore : All in this one block 

 

Cuban man : Everything, yes. Usually, on any block, there is a pharmacy and a 

hospital nearby. 

 

Moore : All right. Thank you very much. Thank you. 

 

Moore en voix off : Ok, I know what you’re thinking. Cuba is where Lucifer lives.  

[Image de Castro]. The worst place on Earth [image de Cuba sur la carte en train de 

brûler]. The most evil nation ever created. How do we know that? Because that’s 

what we’ve been told for over 45 years. [images de drapeau de Cuba en train de 

brûler] 

 

[Extrait archives de Kennedy] 

Kennedy : A series of offensive missile sites can be none other than to provide a 

nuclear strike capability against the Western hemisphere. 

 

[Extrait archives de George W. Bush] 

Bush : I’m not going to yield until Fidel Castro allows freedom on the island. That’s a 

…. You can count on it. Put it in the bank. 

 

[Images de Castro quand il prend le pouvoir au Cuba] 

 

Moore en voix off commente les images de Castro : It seems that what really bugged 

us about Castro was that he overthrew the dictator that we liked. And replaced him 

with a guy we didn’t like – himself.  [images de Castro aujourd’hui] And so now, 

after all these years, one thing is clear—the Cuban people have free universal 

healthcare. They’ve become known around the world as having not only one of the 

best healthcare systems, but as being one of the most generous countries in providing 

doctors and medical equipment to Third World countries. In the US, healthcare costs 
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run nearly $7,000 per person. But in Cuba, they spend only $251. And yet the Cubans 

are able to have a lower infant mortality rate than the United States, a longer average 

life span than the United States. They believe in preventive medicine. And it seems 

like there’s a doctor on every block. Their only sin when it comes to healthcare seems 

to be that they don’t do it for a profit. 

 

Moore : Anybody need medication right now from the pharmacy? 

[reprise de la chanson C-U-B-A]  

Moore : [at the pharmacist] Are you the pharmacist? 

Pharmacienne : Yes 

Moore  : Do you have this? [Moore à Reggie] Is this one similar to yours? 

Reggie : Yeah, it’s $120 in the US. 

Moore : This is $120 in the US? 

Reggie : Yes. [à la pharmacienne] How much is that one? 

Pharmacienne : 3.20 pesos. 

Moore : 3.20 so how much is that in American dollars? 

Reggie : It’s like 5 cents. 

Moore : Five cents? 

Reggie : Yeah more or less. 

Pharmacienne : There is a doctor. I will give you her name. Tell her to give you at 

least two prescriptions. 

 

Moore : Thank you very much. Muchas gracias. 

Reggie [elle pleure] : $120 is a lot of money when you’re getting $1000 in social 

security disability and need one or two a month. Five cents here? It’s like the biggest 

insult. It just doesn’t make any sense. It doesn’t make any sense. I want to fill a 

suitcase up and go back home with it. 

 

[musique instrumentale paisible– Ils arrivent devant l’hôpital d’Havanne] 
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Moore en voix off : I took my group of sick Americans to a hospital to see if they 

could get some care. They [ceux qui travaillent à l’hôpital] didn’t ask for money or an 

insurance card. 

 

Aide à l’hôpital : Name? 

Reggie : Cervantes 

 

Moore en voix off : Just their name...and date of birth. That was the entire intake 

session. 

 

Docteur : [images des américains qui s’inscrivent à l’hôpital] We are very happy to 

welcome you here today, and as with all our patients you will receive the highest 

quality medical care. Hopefully we will make you feel well cared for. [le docteur 

apparaît sur l’écran] If we can improve your medical condition we will have 

achieved our objective. 

 

Moore : Thank you very much for doing this. 

Moore en voix off : I asked them to give us the same exact care they give their fellow 

Cuban citizens. No more, no less. And that’s what they did. 

 

Dr. Roque : I’m Dr. Roque, an internal medicine specialist. 

 

John : John Graham. 

 

Dr. Roque : How are you feeling? 

 

Reggie : My lungs hurt. I have pain. I get pretty severe nosebleeds at times. 

 

Donna : I get terrible headaches in the night but  I haven’t been evaluated for the 

sleep apnea for nine years. 

 

John : Yeah, I have … many medications for lung problems. Almost every medication 

for lung problems, I’ve got. 

 

Bill : After 9/11, things have happened, my teeth started falling out. Because of 

certain conditions, I was grinding. 

 

John : There’s one test that they recommended I take, it’s about $5,000 to $7,000. 

 

Bill : The dentist that I talked to, it’s like $15,000 or more. 
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John : It’s two years I have no medical coverage, so I can’t go for the last part of the 

test. 

 

Dr : Well don’t worry everything will be studied. 

 

Dr Roque : It’s OK, everything’s going to be OK. Right? 

 

Donna : Yes. I am so…. It’s so hard for me to digest somebody saying it’s free. 

[elle commence à pleurer] Because twenty years of our lives have been spent 

fighting. So I am so grateful. 

 

Dr Roque : No, you don’t need to say that. 

 

Reggie : Thank you. Thank you. 

 

Dr : OK 

 

Dr Roque : Come on don’t cry, everything’s going to be OK right? 

Donna : Thank you 

 

Dr Roque : The least that we can do, right? 

 

[images d’opérations, d’analyses, dexamens. Scanner, IRM, echographie] 

 

Entretien avec la fille du Che Guevara : l’esprit rebelle comme remède [01 :51:37-

01 :52:12] à l’intérieur de la scène précédente. 

 

Crawler :  

Dr. Aleida Guevara 

Pediatrician 

Che Guevara’s daughter 

 

 

Cuba es una pequeña islita del Caribe con muy pocos recursos.  Se puede hacer 

mucho por la salud del ser humano y eso no occure en Estados Unidos de 

Norteamérica. ¿Porqué nosotros podemos y ustedes no? Allí sí tendríamos que 

darnos cuenta porque un país mientras más produce mientras más riquezas tiene 

puede cuidar mejor a su gente.  

 

[translated from Spanish] 
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Cuba is a little island in the Carribean with little to no resources. We can do a lot to 

improve the people’s health. This does not happen in the United States. Why are we 

able to and you are not? There’s something to notice there. Because the more the 

country produces, the richer it is, the better it should take care of its people. 

 

Moore en voix off : Reggie was diagnosed with a series of pulmonary and bronchial 

problems. The Cuban doctors gave her a treatment plan to follow back home along 

with some of those five cent inhalers. William Maher received a number of 

treatments on his neck and his back. Having ground down his teeth for three years 

due to post-traumatic stress disorder, he left Cuba with a new set of teeth. After a 

series of tests on his heart, lungs, blood and stomach, John now knew what his 

ailments were. He was given a strict plan to follow, plus a number of treatments and 

was feeling better than he had in years. The Cuban doctors were able to take Donna 

off five of her nine medications. And with a correct diagnosis gave her a treatment 

plan to help her to live a more normal life. When the fire fighters and paramedics in 

Havana heard that the 9/11 rescue workers were in town, they invited them over to 

one of their firehouses. And so on our last day there, as we arrived they stood at 

attention because they said they wanted to honor the heroes of 9/11. 

 

Chef pompier cubain : It’s a great honor to have you visit our station. We all learned 

of this terrible moment on September 11…and it gave us a great sadness. And, from 

the human point of view we would have liked to have helped with the rescue 

operations that were underway at that moment. Firefighters around the world are 

family. 

 

Reggie : Si somos familia. Y los hermanos que perdimos en las Torres Gemelas se 

sintió en el mundo completo. The brothers we lost on 9/11 was felt around the world. 

Mis hermanos. 

 

John : Mis hermanos 

 

Reggie : Don’t hesitate to hug a brother. 

 

John : It’s very important for them to wear the SCBA so they don’t end up like me. 

 

John and Bill : They’re lungs, these tanks. 

 

Pompier cubain : Tenemos una reserva también en el carro. 

 

Reggie : Es un placer poder venir aquí. 

 

Ambulancier cubain : Es lo único que tenemos nosotros. 
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Cubain pompier : F-F-F, three F’s. 

 

Chef cubain pompier : A sweatshirt from the fire department and a kiss for you. 

 

Moore en voix off : If this is what can happen between supposed enemies, if one 

enemy can hold out his hand and offer to heal, then what else is possible? 

 

4 Moore, le bon samaritain [01:57:46-01 :58:50]  
 

Moore en voix off : That’s when I heard that the man who runs the biggest anti-

Moore website on the internet was going to shut it down. He could no longer afford 

to keep it up because his wife was ill and they couldn’t afford to pay for her health 

insurance. He was faced with a choice of either keep attacking me or pay for his 

wife’s health. Fortunately, he chose his wife. But something seemed wrong about 

being forced into such a decision. Why, in a free country, shouldn’t he be able to have 

health insurance and exercise his First Amendment right to run me into the ground? 

 

[ 01:58:24 gros plan et zoom sur l’écran avec un message posté sur le site « Dear 

Mike,  F*ck you.» centré à hauteur des yeux à gauche sur l’écran, on voit aussi le nom 

de l’auteur « JimK »]  

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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So I wrote a check for the $12,000 he needed to keep his wife insured and in 

treatment and sent it to him anonymously.  

[01:58:30  gros plan d’un check où on voit clairement le nom du bénéficiaire : Jim and 

Donna Kenefick, la date May 5, 2006 et le montant $12000] 

 

His wife got better and his website is still going strong. 

 

5 La morale de SCO [1:58:50-02 :00:59]  

 

[Effet de Bookending avec reprise des « caractères » du film avec morale en voix off] 

 

It was hard for me to acknowledge that in the end, we truly are all in the same boat. 

[0 :58:50 Moore est à Paris sur un pont en train de regarder un bateau-mouche qui 

vient de passer au-dessous.] That no matter all our differences we sink or swim 

together. That’s how it seems to be everywhere else. They take care of each other, no 

matter what their disagreements. You know, when we see a good idea from another 

country, we grab it. If they build a better car, we drive it. If they make a better wine, 

we drink it. So, if they’ve come up with a better way to treat the sick, to teach their 

kids, to take care of their babies, to simply be good to each other. Then what’s our 

problem? Why can’t we do that? They live in a world of « we, » not « me. » We’ll 

never fix anything until we get that one basic thing right. And powerful forces hope 

that we never do. [02:00:19 images de AETNA, Kaiser Permanente, Cigna, Blue 

Cross, Humana] And that we remain the only country in the western world without 

universal healthcare. You know if we ever did remove the chokehold of medical bills, 

college loans, day care and everything else that makes us afraid to step out of line, 

we’ll, watch out because it’ll be a new day in America. In the meantime, I’m going to 

get the government to do my laundry. 

 

Intertitre 

 

A film by Michael Moore [début de chanson Don’t Be Shy de Cat Stevens] 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 

 

  
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

source : Sicko, Michael Moore, DVD, The Weinstein Company, 2007. 
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Annexe 08 : Corpus illustré, SU 

  
Extraits 1- 6 

COMMENTAIRES DE MOORE SUR DVD 

Non 

1 Moore la rock star, signe des autographes: [00:11:43-00:13:07] 

 

Phoenix,  Arizona- Moore signe des autographes. 

Fan: « Wanna sign my boobies? »   

Moore : [sourire] « Oh no, no. » 

[00:12:00-00:12:04] 

 

 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 



523 

 

 

Une fille tient un panneau « Hug me, Michael ». Moore vient lui donner une étreinte. 

Après elle reste encore impressionnée  et fait le signe V de la victoire devant la 

caméra. 

 
 

 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

2 La machine anti-propagande [00:13:07-00:14:40] 

 

Journaliste : Are your movies propaganda? Or do you feel that they are really 

truthful? 

Moore : The propaganda that exists appears every night on the nightly news [la 

journaliste sourit].  Night after night after night on the news ‘There are weapons of 

mass destruction!’, ‘Saddam had something to do with 9/11!’, and all of you [indique 

les journalistes] on TV flying our flag on the screen [la journaliste sourit]  

 

 

 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
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as you told these misstatements and these untruths to the American people, you 

know. How much were we propagandized by the Bush administration and by our 

mainstream national media, over and over and over again? What if you had done 

your real job? What if you had asked the hard questions and demanded the evidence 

about this war? Because the great thing about the American people is, once they have 

the truth--that there were no weapons of mass destruction, there was no connection 

to 9/11--they flip. 70% were for the war when you didn’t do your job, and then when 

they were informed 54% now are opposed to the war—the majority—because they 

got the truth, they got the information. What took so long? My movie exists to 

counter the managed, manufactured news, which is essentially a propaganda arm of 

the Bush administration. My movies are the anti-propaganda. The only thing sad 

about that is that people have to pay $8 or $9 to come to a movie theater, get a 

babysitter to learn things they should be getting for free sitting on the couch and 

eating Tostitos. 
 

3 Moore le président, un tribun fougueux et talentueux. [00:23:29-

00:24:45] 

 

Moore devant l’auditoire : Do you remember what it was like before the war started? 

How the media sucked up to the Bush administration. I can’t tell you how often I 

think about if any of them had done their job would the 1100 plus soldiers who are 

dead be alive today? My friends in the media, you have invested in you a public 

trust, a public trust! And here’s how it works: you get to go in the places of power, 

with your cameras, your recorders, your pens, your notepads. You are there as stand-

ins for us and in the places that we can’t go. That’s the reason why the founders of 

this country called it the First Amendment, THE FIRST AMENDMENT, [il parle de 

plus en plus fort] because without an informed public [il crie] the democracy ceases 

to exist!!! » 

 

Caméra focalise sur deux filles qui portent des t-shirts « Michael Moore 4 Prez. »  
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Image absente à cause des droits d’auteurs 

4 Moore face aux perturbateurs républicains [00:46:35-00:51:03] 

 

Intertitre 

Though small in numbers, Bush supporters accepted Mike’s welcome and 

came to his Slacker rallies. 

 

deux enfants : Michael Moore sucks 

 

[Une foule répond en chœur par un chef d’orchestre] 

à gauche : George!!!! 

à droite : Bush!!!! 

 

[images d’un pick-up avec une énorme Bush Cheney affiche] 

 

Femme : George Bush is a Christian and he prays uhhm every night for the wisdom 

to… for what to do. Being a Christian as well I feel that you know God would be the 

right person to follow in this election. If he follows God than basically I’m going to be 

following him. [sourire avec regard un peu perdu] 

 

[zoom sur panneau de manifestant “God bless America and President Bush”] 

 

Moore: That’s a tough…they have got God on their side. We’ve just got Ben Affleck. 

This is not a fair fight. Ok. 

 

[zoom sur t-shirt de manifestante “Jesus and GW Freedom Fighter”] 
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Femme 2 : I’m with the college of Republican Nationals committee and we plan on 

being at everything that Michael Moore does. 

 

Homme : He’s got a hidden agenda, that’s just solely against the president you can 

tell. I guess it’s really not hidden because it’s obviously on his sleeve there but its… 

it’s… just … wrong. 

 

Femme 3 : And I’m here to take a stand for what I think is right for, truth and you 

know honesty and comm. umm, what’s the word I’m looking for? 

 

Homme 2 : And when you ask him questions, and then you use his answers on those 

questions for questions  for answers to wrong questions, you know that’s I mean 

that’s just false and misrepresentation. 

 

[zoom sur t-shirt de manifestant “PRO BUSH, PRO WAR”] 

 

Homme 3 : That’s going to bring controversy and negativity to the universe and to 

the school and that’s just not what the students need. 

 

Femme 4 : We have so many ways of being educated on what candidates stand for 

such as Talk Radio and Fox News. 

 

Homme 4 : This is ridiculous, you like Michael Moore,  you hate the American flag, 

you hate what America represents 

 

Femme 5: Don’t get brainwashed while you’re in there. 

 

Homme 5 : Michael Moore is the enemy because he’s spreading lies and mistruths, 

he’s not giving the entire story. 

 

Vieux démocrate : He hasn’t seen the film, he hasn’t read the book. Ignorance is bliss. 

 

Homme 6 avec casquette NRA : I think the man is a communist, just plain and simple 

 

Homme 7 avec lunettes noires : [il tient un panneau avec une flèche indiquant 

l’arrière train d’un âne et les mots « This is what Michael Moore is » I believe he says 

is a lie, and believe his movie is a total mistruth of what’s happened in Irak, etc. 

 

Cameraman : Did you go see Fahrenheit 9/11? 

  

Homme 7 avec lunettes noires : To be honest, I didn’t see his movie, because I wasn’t 

going to pay the money to see it.  
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Homme 6 avec casquette NRA : I wouldn’t give that joker a nickel to watch that 

movie. 

Homme 7 avec lunettes noires : but I have heard enough to know that it is not the 

truth. 

 

Homme 6 avec casquette NRA : [gros plan sur sa casquette] I wouldn’t even rent it 

for a nickel. I think, [il rit] I think he’s a communist. 

 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 

 

 

Intertitre 1 

In fact, 44% of Republicans who saw “Fahrenheit 9/11” gave the film a 

POSITIVE rating. Source: The Harris Poll 

 

Intertitre 2 

30% of those Republicans said the film was “fair” to Mr. Bush.  Source: The 

Harris Poll 

  

Intertitre 3 

In an election that would be decided by a few percentage points, this was bad 

news for the Bush campaign. 
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Intertitre 4 

In an act of sheer desperation, the Republicans called in the Cavalry. 

 

George Bush Sr sur Fox News : Moore in my view is a despicable character, 

George Bush Sr sur CNN : …total assh***, a slime ball, and I’m outraged by his lies. 

 

Marvin Bush (le frère) et son fils avec George Sr sur CNN avec Larry King : Thank 

you for being the first to not mention that mental midget Michael Moore or whatever 

his name is. 

George Sr. : Oh yeah. 

Marvin : The first interview we’ve had without anybody mentioning that guy. 

Congratulations. 

 

Larry King : You mentioned him.  

 

[zoom sur papier de manifestant “God still speaks through Bush’s”] 

 

[zoom sur panneau de manifestant “MAKE LOVE AFTER WAR”] 

 

Femme 6 sur CBS : I actually hate that man because anybody who is against our 

commander in chief should honestly be sent out of the country and like put in Irak or 

Afghanistan and like blown up. 

 

Supporteurs de Bush : 4 more years !!!! 

 

Moore : I’ve got something for you. It’s an enlistment form. [la foule applaudit]. The 

United States Army. If you love Bush so much, what are you doing here? If you love 

that war so much why aren’t you in Irak? Why don’t you want to go? Because you’d 

rather send the poor off to fight that war, that’s why isn’t it? [Moore les montre du 

doigt] 
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5 Moore le docu-vangéliste [00:59:14-01:02:42] 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 
Image absente à cause des droits d’auteurs 
 
 

Joe Vogel : Through e-mails, and phone calls, I have been told that I have betrayed 

my school, my community, my country and my faith. I feel to the contrary that I 

made a separate decision to bring Michael Moore here today largely because of my 

heritage and principles learned as a missionary for my church. Without further ado I 

present to you Michael Moore. [00:59:46 Moore serre Joe Vogel dans ses bras avant 

de monter sur scène] 

 

Moore devant l’auditoire : All right UTAAAAAHHH !! Thank you first of all to these 

students, for their courage and their bravery. I have never seen anything like it. 

Gentleman Joe! They wouldn’t back down. They wouldn’t back down! [Il crie] Others 

would back down! The  students of Utah Valley State 
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WOULDN’T…BACK…DOWN!!! And you know why they wouldn’t back down? 

They have this radical belief that Utah…is still in …the UNITED… STATES of 

…AMERICA,  AMERICAAAAA !!! Our country!! These Republicans have got their 

underwear in such a bunch, in such a knotted wad over my movie [Fahrenheit 9/11] 

because I dared to show the American people what was…REALLY…GOING…ON!!! 

The Republicans commissioned some polls to find out the impact of the film and 

what they found is that the movie had a devastating impact on swing voters. People 

would go into the movie as swing voters but by the time they came out they weren’t 

swinging anymore.  And that’s why the Republicans, they’ve been on a full frontal 

assault, on me, on this film trying to prohibit me from speaking on student 

campuses. They know from their own research we have to stop this guy, we have to 

stop this film. We’re going to lose the White House. We control the White House, the 

Senate, the House of Representatives, the Supreme Court the majority of the 

governorships. That’s right because they control it all and they know their time is up 

and they’re going to lose it .…because the American people… aren’t …going to take 

it…ANYMORE !!! 

Rod Decker (reporteur local de CBS) : Michael Moore’s a showman and inside the 

McKay center there he made fun of republicans, he shouted and stomped he had a 

good time on the podium and the crowd roared.  

 

6 Joan Baez tresse des lauriers à Moore. [01:10:15-01:11:34] 

 

Joan Baez : people ask me constantly ‘Who’s writing the songs now? Where are the 

songs? And we need them now.’ And my response is : first of all songs are being 

written, and second of all there’s no Dylan and third of all there’s Michael Moore, 

who has walked away with the people’s prize. He really is the most eloquent, the 

closest to the mark, and what I like most about him is that he is truly compassionate. 

I think he truly cares about our kids in Irak and the Iraki kids and finds this whole 

business as repulsive as I do and I’m just really glad he is here. 

 

Interviewer : What are you going to be singing tonight? 

 

Joan Baez : I think I will just sing a song called Finlandia. It’s the national anthem of 

Finland and it’s just a song about Nations but not the separate Nations as far as 

Nation States go they mostly work against each other but with this song it’s an 

opening up of, you know, ‘My skies are blue but guess what? Other people have blue 

skies too.’ 
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Image absente à cause des droits d’auteurs 
 

 
 

Source : Captain Mike Across America (Slacker Uprising) DVD, Brave New Films 2008. 
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Annexe 09 : PBS Editorial Standards 
 

 

II. Guiding Principles 

The Public Broadcasting Service is a nonprofit membership corporation whose 

members are licensees of noncommercial educational (or "public") television stations 

and is governed by a board comprised largely of representatives of its member 

stations. PBS operates in the public interest by serving the needs of its member 

stations. Four fundamental principles shape the content service that PBS provides to 

its member stations: editorial integrity, quality, diversity, and local station autonomy. 

 

A. Editorial Integrity  

PBS's reputation for quality reflects the public's trust in the editorial integrity of PBS 

content and the process by which it is produced and distributed. To maintain that 

trust, PBS and its member stations are responsible for shielding the creative and 

editorial processes from political pressure or improper influence from funders or 

other sources. PBS also must make every effort to ensure that the content it 

distributes satisfies those editorial standards designed to assure integrity. 

 

B. Quality 

In selecting content, for any platform, PBS seeks the highest quality available. 

Selection decisions require professional judgments about many different aspects of 

content quality, including but not limited to excellence, creativity, artistry, accuracy, 

balance, fairness, timeliness, innovation, boldness, thoroughness, credibility, and 

technical virtuosity. Similar judgments must be made about the content's ability to 

stimulate, enlighten, educate, inform, challenge, entertain, and amuse.  

 

IV. Editorial Standards 

To avoid misleading the public, producers also should adhere to the principles of 

transparency and honesty by providing appropriate labels, disclaimers, updates, or 

other information so that the public plainly understands what it is seeing. For 

example, content that includes commentary, points of view, or opinion should be 

appropriately identified, as should all sources of funding. Transparency also 

suggests producers maximize attribution of information and limit the use of 

anonymous sourcing to those cases when there is no alternative and the information 

is essential. Content that contains adult themes or other sensitive material should 

contain an appropriate disclosure. Producers should treat the people who are the 

subjects of, who appear in, or who are referenced in the content they produce with 

fairness and respect. PBS will reject content if, in PBS's judgment, it unfairly treats the 

people or misrepresents their views. Fair treatment of individuals generally requires 

that a producer represent the words and actions of the people portrayed or identified 
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in a way that presents their strongest case, and gives individuals or organizations 

that are the subject of attack or criticism an opportunity to respond. Fairness also 

requires that a producer be willing to consider all relevant information and points of 

view. 

PBS recognizes that the producer of informational content deals neither in absolute 

truth nor in absolute objectivity. Information is by nature fragmentary; the honesty of 

a program, Web site, or other content can never be measured by a precise, 

scientifically verifiable formula. Therefore, content quality must depend, at bottom, 

on the producer's professionalism, independence, honesty, integrity, sound 

judgment, common sense, open mindedness, and intention to inform, not to 

propagandize 

 

A. Fairness 

Fairness to the audience implies several responsibilities. Producers must neither 

oversimplify complex situations nor camouflage straightforward facts. PBS may 

reject a program or other content if PBS believes that it contains any unfair or 

misleading presentation of facts, including inaccurate statements of material fact, 

undocumented statements of fact that appear questionable on their face, misleading 

juxtapositions, misrepresentations, or distortions.  

 

B. Accuracy 

The honesty and integrity of informational content depends heavily upon its factual 

accuracy. Every effort must be made to assure that content is presented accurately 

and in context. Programs, Digital Content, and other content containing editorials, 

analysis, commentary, and points of view must be held to the same standards of 

factual accuracy as news reports. A commitment to accuracy and transparency 

requires the correction of inaccuracies and errors in a public and visible manner. 

These principles also require that PBS, Stations and Producers actively respond to 

feedback and questions from audiences.PBS may undertake independent verification 

of the accuracy of content submitted to it. Producers of informational content must 

exercise extreme care in verifying information, especially as it may relate to 

accusations of wrongdoing, and be prepared to correct material errors. PBS will reject 

content that, in its judgment, fails to meet PBS's standard of accuracy. 

 

C. Objectivity 

Along with fairness and accuracy, objectivity is a third basic standard to which 

journalists are held and by which the guidelines have recognized PBS might be 

judged. While PBS holds all news and informational content to standards of 

objectivity, PBS recognizes that other types of content may not have the objective 

presentation of facts as their goal. Objectivity, however, encompasses more than 

news and information presented in a neutral way. It also refers to the process by 

which a work was produced, including work that involves analysis or, as a result of 

reporting, arrives at conclusions. To begin with, journalists must enter into any 
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inquiry with an open mind, not with the intent to present a predetermined point of 

view.  

Beyond that, for a work to be considered objective, it should reach a certain level of 

transparency. In a broad sense, this spirit of transparency means the audience should 

be able to understand the basics of how the producers put the material together. For 

example, the audience generally should be able to know not only who the sources of 

information are, but also why they were chosen and what their potential biases 

might be. As another example, if producers face particularly difficult editorial 

decisions that they know will be controversial, they should consider explaining why 

choices were made so the public can understand. Producers should similarly 

consider explaining to the audience why certain questions could not be answered, 

including why, if confidential sources are relied on, the producers agreed to allow 

the source to remain anonymous. And the spirit of transparency suggests that if the 

producers have arrived at certain conclusions or a point of view, the audience should 

be able to see the evidence so it can understand how that point of view was arrived 

at. One aspiration implicit in the idea of transparency is that an audience might 

appreciate and learn from content with which it also might disagree. Opinion and 

commentary are different from news and analysis. When a program, segment, digital 

material or other content is devoted to opinion or commentary, the principle of 

transparency requires that it be clearly labeled as such. Any content segment that 

presents only like-minded views without offering contrasting viewpoints should be 

considered opinion and should identify who is responsible for the views being 

presented. No content distributed by PBS should permit conscious manipulation of 

selected facts in order to propagandize. 

 

D. Balance 

PBS seeks to present, over time, content that addresses a broad range of subjects from 

a variety of viewpoints. PBS may, however, choose to consider not only the extent to 

which the content contributes to balance overall, but also the extent to which a 

specific piece of content is fairly presented in light of available evidence.  

Where appropriate, PBS may condition acceptance of content on the producer's 

willingness to further the goal of balance by deleting designated elements or by 

including other points of view or material from which the public might draw 

conclusions different from those suggested by the content. Material to be added may 

range from a few words, to a complete content segment, to an added episode in a 

series of programs, to the production of an entirely separate, new program or new 

elements of digital content. Where PBS deems it appropriate, PBS may arrange for 

the production of additional content by a producer other than the producer of the 

original content material. For Digital Content, links to credible, high-quality, related 

resources may be used to provide access to additional information or viewpoints. 

 

E. Responsiveness to the Public  
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Producers must work with PBS to respond to and interact with the public. This may 

include providing an outlet for public feedback about content and helping to create 

material for the Web that allows audiences to learn more, seek background 

information, access documents alluded to in a program, answer questions that a 

program might not have been able to address, and even customize information. 

Accountability is a goal, including answering audience questions and responding to 

criticisms about programs or content. When public feedback is published by PBS it 

should be labeled as such, and standards for publication--such as those relating to 

obscenity or personal attacks--should be clearly communicated. 

 

K. Unacceptable Production Practices 

It is impossible to anticipate every situation with which a producer of informational 

content must contend. Nevertheless, certain areas present such frequently 

encountered dangers that they merit explicit warning. In general, they would fall 

under two broad concepts:  

 

 Never invent or add elements that were not originally there; and 

 Never make choices that mislead or deceive the audience. 

 

These principles, and the intellectual honesty underlying them, also relate to 

plagiarism and misappropriation. Even as the distributive power of digital 

technology makes it easier to pass along other content, PBS, Producers and Stations 

should not take someone else’s work and pass it off as their own. The spirit of 

transparency and intellectual honesty dictates that audiences should clearly 

understand who the true author of any content was. 

In addition: 

 

 Staging. Producers of news content should not stage events or suggest that 

others stage events for the sake of media coverage. 

 

 Re-creations and Simulations. In instances where re-creations or simulations 

of actual events are necessary and desirable, they should be clearly identified 

if there is any possibility that the viewer would be confused or misled. 

 

 Distorted Editing. All producers face the necessity of selection which material 

is to be left in, which is to be edited out. Reducing and organizing this 

information is part of the producer's craft. It is the objective of the editing 

process to collect and order information in a manner that fairly portrays 

reality. Producers must assure that edited material remains faithful in tone 

and substance to that reality. When editing, producers of informational 

content must not sensationalize events or create a misleading or unfair version 
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of what actually occurred. When significant interruptions of time or changes 

of setting occur, they should be unambiguously identified for the viewer. 

 

 Deception. The credibility of content is jeopardized whenever the audience or 

a source is duped or feels duped. Deceiving the audience would include such 

examples as when time is conflated so that it appears that several interviews 

were actually one. Duping a source would include when a producer misleads 

an interviewee concerning the purpose of the interview. Honesty, candor, and 

common courtesy must govern producers' behavior. 

 

 Pre-trial Publicity. Our legal system presumes that criminal defendants are 

innocent until proven guilty. In reporting on crimes and related legal 

proceedings, producers must be sensitive to the rights of the accused to a fair 

trial and the effect of pre-trial publicity. Producers should be wary of self-

serving statements from both prosecuting and defense attorneys. They should 

also remain cautious about using alleged evidence in any content to be made 

available to the public pre-trial. 

 

 Media Manipulation. Manipulation can be effected either by the media or by 

others seeking to use the media for their own purposes. Television is an 

extraordinarily powerful instrument; the mere presence of television cameras 

can change or influence events. Producers must minimize and, to the extent 

possible, eliminate this interference. In crowds, demonstrations, and riots, 

during terrorist incidents, and in other similar circumstances, camera crews 

and production teams should seek to be as inconspicuous as possible, and, as 

appropriate, cap lenses or withdraw completely when their presence might 

incite an extreme reaction or unduly influence the course of events. 

 

 Manipulation of the Audience. The use of music and sound effects, dramatic 

lighting or staging, or other artificial effects can subtly affect the impression 

left with the audience. Producers must exercise care not to use such 

techniques in a way that is unfairly manipulative by distorting the reality of 

what occurred. PBS may reject and decline to distribute any content that, in its 

judgment, violates the production practices identified above or shows 

evidence of any other production practice that is not consistent with accepted 

professional standards1. 

 

Source : Fichier pdf téléchargé sur le site PBS http://www.pbs.org/about/editorial-

standards/ date de dernière consultation : 4 juillet 2015 

 

  
                                                 
1  
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Annexe  10 : Données quantitatives 
 

1 Données présence de Moore dans R&M 

2. Donnés présence de Moore dans SU) 

3. Données présence cumulée R&M  
4. Contenus et données de R&M 
5. Contenus et données de Mr Hoover & I 
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1 Présence de Moore dans R&M 
  

             No. voix off/ omniscient-extradiégétique voix off/ interviewer diégétique présence MM actuelle présence MM archive 

  début fin durée début fin durée début fin durée début fin durée 

1 00:01:14 00:01:49 00:00:35 00:07:50 00:07:55 00:00:05 00:10:50 00:12:28 00:01:38 00:00:34 00:00:58 00:00:24 

2 00:02:25 00:02:28 00:00:03 00:10:17 00:10:25 00:00:08 00:20:50 00:22:01 00:01:11 00:03:10 00:03:17 00:00:07 

3 00:03:02 00:03:40 00:00:38 00:17:31 00:18:35 00:01:04 00:41:58 0:42:10 00:00:12 00:04:03 00:04:08 00:00:05 

4 00:04:03 00:05:15 00:01:12 00:17:49 00:18:20 00:00:31 00:44:09 0:45:57 00:01:48 00:04:28 00:05:56 00:01:28 

5 00:05:30 00:05:53 00:00:23 00:23:00 00:23:17 00:00:17 00:54:50 00:56:49 00:01:59 
 

Total 0:02:04 

6 00:06:16 00:06:22 00:00:06 00:25:17 00:25:28 00:00:11 00:55:04 0:56:49 00:01:45 
 

pourcentage 0,57% 

7 00:06:50 00:07:02 00:00:12 00:26:48 00:28:03 00:01:15 01:14:02 01:14:15 00:00:13 
   8 00:07:10 00:07:41 00:00:31 00:28:41 00:28:43 00:00:02 01:15:10 01:16:42 00:01:32 
   9 00:07:55 00:08:00 00:00:05 00:30:15 00:30:18 00:00:03 01:20:50 01:21:34 00:00:44 
   10 00:08:20 00:08:33 00:00:13 00:30:43 00:32:12 00:01:29 

 
Total 0:11:02 

   11 00:09:07 00:09:12 00:00:05 00:37:43 0:38:03 00:00:20 
 

pourcentage 10,92% 
   12 00:09:47 00:09:53 00:00:06 00:38:16 0:38:18 00:00:02 

      13 00:10:27 00:10:50 00:00:23 00:43:37 0:43:59 00:00:22 
      14 00:12:28 00:12:41 00:00:13 00:46:20 0:46:50 00:00:30 
      15 00:17:10 00:17:23 00:00:13 00:47:59 0:48:01 00:00:02 
      16 00:19:18 00:19:25 00:00:07 00:48:21 0:48:22 00:00:01 
      17 00:20:23 00:20:48 00:00:25 00:48:36 0:48:37 00:00:01 
      18 00:23:36 00:23:44 00:00:08 00:50:29 0:50:30 00:00:01 
      19 00:24:28 00:24:56 00:00:28 00:50:57 0:50:58 00:00:01 
      20 00:25:12 00:25:17 00:00:05 00:52:48 0:52:49 00:00:01 
      21 00:25:48 00:25:54 00:00:06 01:04:21 01:04:23 00:00:02 
      22 00:28:03 00:28:04 00:00:01 01:05:05 01:05:08 00:00:03 
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23 00:29:20 00:29:38 00:00:18 01:06:19 01:06:20 00:00:01 

24 00:30:40 00:30:43 00:00:03 01:07:01 01:07:02 00:00:01 

25 00:32:12 00:32:33 00:00:21 01:07:24 01:07:25 00:00:01 

26 00:33:12 00:33:43 00:00:31 01:07:35 01:07:37 00:00:02 

27 00:34:54 00:35:15 00:00:21 01:08:12 01:08:13 00:00:01 

28 00:36:48 00:36:56 00:00:08 01:08:19 01:08:20 00:00:01 

29 00:39:22 00:39:39 00:00:17 01:08:57 01:08:59 00:00:02 

30 00:41:19 00:41:21 00:00:02 01:12:59 01:13:02 00:00:03 

31 00:42:10 00:42:28 00:00:18 01:18:10 01:18:11 00:00:01 

32 00:48:28 00:48:41 00:00:13 01:21:42 01:21:43 00:00:01 

33 00:54:12 00:54:50 00:00:38 
 

Total 0:06:45 

34 00:56:49 00:57:11 00:00:22 
 

pourcentage 5,75% 

35 00:57:47 00:58:07 00:00:20 
   36 00:59:59 01:00:11 00:00:12 
   37 01:00:33 01:00:40 00:00:07 
   38 01:01:34 01:02:30 00:00:56 
   39 01:02:51 01:03:20 00:00:29 
   40 01:04:01 01:04:13 00:00:12 
   41 01:05:15 01:05:25 00:00:10 
   42 01:09:19 01:09:32 00:00:13 
   43 01:10:46 01:10:53 00:00:07 
   44 01:11:31 01:11:46 00:00:15 
   45 01:11:56 01:12:13 00:00:17 
   46 01:13:33 01:14:02 00:00:29 
   47 01:14:39 01:14:55 00:00:16 
   48 01:17:08 01:17:25 00:00:17 
   49 01:22:09 01:22:24 00:00:15 
   

  
Total 0:14:25 

   
  

pourcentage  15,52% 
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2. Présence de Moore dans SU 
 

               Première et deuxième personne Troisième personne 
audio extradiégétique publicite audio diégétique visuelle diégétique audio visuelle 

début fin durée début fin durée début fin durée début fin durée début fin durée 

00:21:40 00:23:18 00:01:38 00:01:58 00:03:19 00:01:21 00:01:46 00:03:19 00:01:33 00:01:41 00:01:45 00:00:04 00:05:09 00:05:13 00:00:04 

  
0:01:38 00:04:00 00:04:57 00:00:57 00:03:47 00:04:57 00:01:10 00:05:45 00:05:57 00:00:12 00:07:10 00:07:16 00:00:06 

  
1,65% 00:05:34 00:05:41 00:00:07 00:05:27 00:05:31 00:00:04 00:06:46 00:06:56 00:00:10 00:07:26 00:07:28 00:00:02 

   
00:05:58 00:06:14 00:00:16 00:05:36 00:05:41 00:00:05 00:12:42 00:12:58 00:00:16 00:07:32 00:07:35 00:00:03 

Absence 00:06:54 00:07:08 00:00:14 00:06:02 00:06:04 00:00:02 00:18:46 00:19:28 00:00:42 00:09:41 00:10:10 00:00:29 

début fin durée 00:07:17 00:07:21 00:00:04 00:06:06 00:06:14 00:00:08 00:29:54 00:30:15 00:00:21 00:11:50 00:11:57 00:00:07 

00:00:00 00:01:40 00:01:40 00:08:07 00:09:11 00:01:04 00:06:54 00:06:58 00:00:04 00:38:14 00:38:15 00:00:01 00:12:08 00:12:10 00:00:02 

00:03:20 00:03:46 00:00:26 00:09:22 00:09:33 00:00:11 00:07:17 00:07:23 00:00:06 00:43:53 00:43:54 00:00:01 00:11:50 00:11:57 00:00:07 

00:04:58 00:05:08 00:00:10 00:10:18 00:10:50 00:00:32 00:08:15 00:09:28 00:01:13 00:46:40 00:46:42 00:00:02 00:12:34 00:12:35 00:00:01 

00:05:14 00:05:26 00:00:12 00:11:58 00:12:07 00:00:09 00:10:11 00:10:50 00:00:39 00:47:34 00:47:46 00:00:12 00:56:04 00:56:33 00:00:29 

00:05:42 00:05:44 00:00:02 00:12:16 00:12:28 00:00:12 00:10:53 00:11:00 00:00:07 00:47:55 00:48:08 00:00:13 01:08:20 01:08:21 00:00:01 

00:06:15 00:06:45 00:00:30 00:12:58 00:13:00 00:00:02 00:11:04 00:11:07 00:00:03 00:48:28 00:49:25 00:00:57 01:08:58 01:09:10 00:00:12 

00:07:09 00:07:10 00:00:01 00:13:11 00:14:39 00:01:28 00:11:13 00:11:17 00:00:04 00:49:40 00:50:03 00:00:23 
  

0:01:43 

00:07:23 00:07:25 00:00:02 00:19:48 00:21:40 00:01:52 00:11:23 00:11:36 00:00:13 00:50:10 00:50:18 00:00:08 
  

1,74% 

00:07:28 00:07:30 00:00:02 00:23:23 00:24:45 00:01:22 00:11:47 00:11:50 00:00:03 00:56:02 00:56:50 00:00:48 
   00:07:36 00:08:06 00:00:30 00:30:28 00:31:58 00:01:30 00:11:58 00:12:07 00:00:09 00:56:56 00:59:14 00:02:18 
   00:10:50 00:10:52 00:00:02 00:35:02 00:35:28 00:00:26 00:12:11 00:12:15 00:00:04 01:02:29 01:02:42 00:00:13 
   00:11:00 00:11:03 00:00:03 00:39:39 00:39:46 00:00:07 00:12:25 00:12:26 00:00:01 01:02:46 01:02:48 00:00:02 presence ici = images de lui 

00:11:08 00:11:13 00:00:05 00:40:52 00:41:45 00:00:53 00:13:18 00:14:46 00:01:28 01:04:06 01:04:15 00:00:09 son nom ecrit sur panneaux 

00:11:18 00:11:22 00:00:04 00:44:40 00:44:43 00:00:03 00:19:29 00:21:40 00:02:11 01:07:56 01:08:20 00:00:24 son nom dans les journaux 

00:11:36 00:11:47 00:00:11 00:45:12 00:45:17 00:00:05 00:23:23 00:24:34 00:01:11 01:08:58 01:09:10 00:00:12 photo dans le JT 
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00:12:28 00:12:34 00:00:06 00:45:30 00:46:32 00:01:02 00:30:15 00:31:58 00:01:43 01:10:27 01:10:57 00:00:30 

00:12:36 00:12:41 00:00:05 00:47:15 00:47:25 00:00:10 00:35:07 00:35:46 00:00:39 01:19:29 01:19:30 00:00:01 

00:14:47 00:18:45 00:03:58 00:50:18 00:51:02 00:00:44 00:37:23 00:37:35 00:00:12 01:22:08 01:22:10 00:00:02 

00:23:18 00:23:23 00:00:05 00:51:24 00:56:02 00:04:38 00:37:45 00:38:07 00:00:22 
  

0:08:21 

00:24:45 00:29:54 00:05:09 00:59:14 01:02:29 00:03:15 00:39:03 00:39:04 00:00:01 
  

8,44% 

00:31:58 00:35:02 00:03:04 01:03:10 01:04:06 00:00:56 00:39:46 00:39:53 00:00:07 
   00:37:35 00:37:39 00:00:04 01:08:31 01:08:58 00:00:27 00:40:53 00:41:45 00:00:52 
   00:38:07 00:38:14 00:00:07 01:09:10 01:10:10 00:01:00 00:44:25 00:44:43 00:00:18 
   00:38:15 00:39:03 00:00:48 01:13:57 01:14:07 00:00:10 00:45:12 00:46:32 00:01:20 
   00:39:04 00:39:39 00:00:35 01:14:16 01:14:20 00:00:04 00:47:15 00:47:25 00:00:10 
   00:39:53 00:40:52 00:00:59 01:14:30 01:14:49 00:00:19 00:50:18 00:51:02 00:00:44 
   00:41:45 00:43:53 00:02:08 01:15:30 01:17:15 00:01:45 00:51:24 00:56:02 00:04:38 
   00:43:54 00:44:25 00:00:31 01:17:35 01:18:03 00:00:28 00:59:14 01:02:29 00:03:15 
   00:44:43 00:45:12 00:00:29 01:19:35 01:20:31 00:00:56 01:03:10 01:04:06 00:00:56 
   00:46:42 00:47:15 00:00:33 01:20:48 01:20:50 00:00:02 01:07:44 01:07:45 00:00:01 
   00:47:25 00:47:34 00:00:09 01:22:10 01:22:24 00:00:14 01:08:21 01:08:58 00:00:37 
   00:47:46 00:47:55 00:00:09 01:22:40 01:22:50 00:00:10 01:09:10 01:10:10 00:01:00 
   00:48:08 00:48:28 00:00:20 01:23:12 01:23:34 00:00:22 01:11:28 01:11:43 00:00:15 
   00:49:32 00:49:40 00:00:08 01:24:09 01:24:36 00:00:27 01:13:57 01:14:07 00:00:10 
   00:50:03 00:50:10 00:00:07 01:25:08 01:25:19 00:00:11 01:14:16 01:14:20 00:00:04 
   00:51:02 00:51:24 00:00:22 01:25:29 01:25:41 00:00:12 01:14:30 01:17:15 00:02:45 
   01:02:48 01:02:56 00:00:08 01:26:02 01:26:28 00:00:26 01:17:36 01:18:09 00:00:33 
   01:03:02 01:03:10 00:00:08 01:26:39 01:27:06 00:00:27 01:19:33 01:20:31 00:00:58 
   01:04:15 01:07:44 00:03:29 01:27:24 01:30:52 00:03:28 01:20:50 01:21:09 00:00:19 
   01:07:45 01:07:47 00:00:02 01:34:07 01:35:40 00:01:33 01:21:30 01:21:38 00:00:08 
   01:10:10 01:11:28 00:01:18 01:36:40 01:36:47 00:00:07 01:21:46 01:21:48 00:00:02 
   01:11:43 01:13:57 00:02:14 01:37:07 01:37:09 00:00:02 01:21:51 01:22:03 00:00:12 
   01:14:07 01:14:16 00:00:09   

 
0:36:30 01:22:10 01:22:24 00:00:14 
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  01:14:20 01:14:30 00:00:10   
 

36,91% 01:22:40 01:23:09 00:00:29 
   01:17:15 01:17:35 00:00:20   

  
01:23:12 01:23:42 00:00:30 

   01:18:09 01:19:29 00:01:20   
  

01:24:12 01:24:36 00:00:24 
   01:20:31 01:20:41 00:00:10 

   
01:24:55 01:25:23 00:00:28 

   01:20:41 01:20:48 00:00:07 
   

01:25:29 01:25:41 00:00:12 
   01:21:09 01:21:30 00:00:21 

   
01:25:51 01:26:28 00:00:37 

   01:21:38 01:21:46 00:00:08 
   

01:26:47 01:27:06 00:00:19 
   01:21:48 01:21:51 00:00:03 

   
01:27:17 01:31:04 00:03:47 

   01:22:03 01:22:08 00:00:05 
   

01:32:00 01:32:02 00:00:02 
   01:22:24 01:22:40 00:00:16 

   
01:32:58 01:33:00 00:00:02 

   01:23:09 01:23:12 00:00:03 
   

01:33:56 01:35:40 00:01:44 
   01:23:42 01:24:09 00:00:27 

   
01:37:07 01:37:09 00:00:02 

   01:24:36 01:24:55 00:00:19 
     

0:41:49 
   01:25:23 01:25:29 00:00:06 

     
42,29% 

   01:26:28 01:26:39 00:00:11 
         01:27:06 01:27:17 00:00:11 
         01:31:04 01:32:00 00:00:56 
         01:32:02 01:32:58 00:00:56 
         01:33:00 01:33:56 00:00:56 
         01:35:40 01:36:40 00:01:00 
         01:36:47 01:37:07 00:00:20 
         01:37:11 01:38:43 00:01:32 
         01:38:45 01:38:53 00:00:08 
         

  
0:41:29 

         

  
41,95% 
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3. Presence cumulée R&M 
      Scène # présence   Scène # présence   Scène # présence   Scène # présence   Scène # présence Scène # présence 

1 0   41 1   81 0   121 2   161 0 201 0 

2 0   42 1   82 0   122 2   162 0 202 0 

3 1   43 3   83 1   123 3   163 1 203 0 

4 2   44 1   84 1   124 1   164 0 204 0 

5 1   45 0   85 1   125 0   165 0 205 0 

6 2   46 2   86 0   126 1   166 0 206 0 

7 1   47 0   87 1   127 0   167 1 207 0 

8 2   48 1   88 1   128 0   168 3 208 0 

9 1   49 0   89 2   129 0   169 0 209 0 

10 0   50 0   90 1   130 0   170 1 210 0 

11 2   51 1   91 0   131 1   171 1 211 0 

12 1   52 1   92 0   132 0   172 1 212 0 

13 1   53 3   93 0   133 1   173 2 
  14 1   54 1   94 1   134 0   174 2 
  15 1   55 1   95 1   135 1   175 0 
  16 2   56 1   96 1   136 0   176 1 
  17 1   57 0   97 3   137 1   177 0 
  18 1   58 0   98 1   138 2   178 0 
  19 1   59 1   99 1   139 0   179 0 
  20 0   60 0   100 0   140 1   180 1 
  21 0   61 2   101 0   141 1   181 0 
  22 0   62 1   102 1   142 1   182 0 
  23 1   63 2   103 1   143 1   183 0 
  24 0   64 3   104 0   144 0   184 0 
  25 1   65 1   105 0   145 1   185 0 
  26 0   66 1   106 1   146 1   186 0 
  27 2   67 0   107 1   147 1   187 1 
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28 0   68 1   108 0   148 0   188 2 
  29 2   69 0   109 0   149 1   189 0 
  30 0   70 0   110 0   150 2   190 1 
  31 3   71 0   111 1   151 1   191 1 
  32 2   72 0   112 0   152 0   192 1 
  33 1   73 0   113 0   153 0   193 1 
  34 3   74 1   114 0   154 0   194 0 
  35 2   75 0   115 0   155 1   195 0 
  36 0   76 0   116 1   156 0   196 0 
  37 1   77 1   117 1   157 1   197 0 
  38 0   78 0   118 1   158 0   198 1 
  39 1   79 1   119 3   159 1   199 0 
  40 2   80 0   120 2   160 0   200 0 
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4. Contenus et données de R&M 
Thème Scène Contenu - général No. contenu - détail début fin sec 

      1 Intro : Warner Bros pictures 00:00:00 00:00:17 17 

      2 Warner Bros presents 00:00:17 00:00:20 3 

1 1 Générique 3 générique début 00:00:20 00:00:30 10 

2 2 L'enfance de Moore 4 Archives: Moore 00:00:34 00:00:54 20 

      5 Archives : Pat Boone/Dinah Shore 00:00:54 00:01:20 26 

      6 Archives : Moore 00:01:20 00:01:21 1 

3 3 L'histoire de GM et Flint 7 Le glorieux passé de Flint et GM 00:01:21 00:03:10 109 

      8 Archives : Moore 00:03:28 00:03:35 7 

      9 
Grève sur le tas de Flint (Flint sit down 
strike) 00:03:35 00:04:03 28 

      10 
Archives : l'employée de GM est un exemple 
pour la nation  00:04:03 00:04:20 17 

      11 Archives : Moore 00:04:20 00:04:29 9 

      12 Les célébrités qui se sont échappées de Flint 00:04:29 00:04:45 16 

4 4 La fin de "Michigan Voice" 13 
Millionaire appelle Moore pour diriger 
Mother Jones 00:04:45 00:04:56 11 

      14 
Archives : le journal "final issue of Michigan 
Voice" 00:04:56 00:05:03 7 

5 5 Moore à San Francisco 15 Voyage à SF 00:05:03 00:05:48 45 

      16 Archives : Moore en réunion  00:05:48 00:05:55 6 

      17 San Francisco - Mother Jones conflict 00:05:55 00:06:08 15 

      18 
Archive : scène de retour à la maison 
(homecoming) 00:06:08 00:06:29 22 

6 6 La fermeture des usines à Flint 19 
De retour à Flint la mauvaise nouvelle est 
tombée 00:06:29 00:06:34 12 

      20 Archives : CBS News avec Dan Rather  00:06:34 00:06:47 6 
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7 7  Roger Smith 21 Archives : Roger Smith 00:06:47 00:06:51 7 

      22 Archives : le journal 00:06:51 00:07:00 21 

      23 Archives : la démolition d'un chateau d'eau 00:07:00 00:07:13 21 

      24 Archives : témoignage Roger Smith 00:07:13 00:07:20 7 

      25 Le projet brillant de Roger Smith 00:07:20 00:07:53 32 

      26 Archives : Roger Smith 00:07:53 00:07:57 6 

8 8 Réactions à la fermeture 27 La réaction des licenciés 00:07:57 00:08:11 13 

      28 Témoignage : représentant de GM 00:08:11 00:08:21 12 

      29 
Moore et amis se font passer comme une 
équipe télé 00:08:21 00:09:03 37 

      30 Témoignage : représentant de GM 00:09:03 00:09:11 9 

      31 La réaction des licenciés 00:09:11 00:09:58 50 

9 9 Le discours de Tom Kay 32 Interview : lobbyiste de GM Tom Kay  00:09:58 00:10:33 35 

10 10 
Moore essaie de contacter Roger 
Smith 33 Moore essaie de contacter Roger Smith 00:10:33 00:10:55 22 

11 11 Moore essaie de rentrer au GM 34 Moore essaie de rentrer au GM à Détroit #1 00:10:55 00:12:40 105 

  12 Tom Kay #2 35 Interview : lobbyiste de GM Tom Kay  00:12:40 00:13:04 24 

      36 
Archives : JT divers - fermeture des usines 
GM 00:13:04 00:13:38 34 

12 13 
Le déclin de Flint - Témoignage :  
Ben Hamper 37 Témoignage :  Ben Hamper 00:13:38 00:14:42 64 

      38 
Wouldn't it be nice - Clip genre MTV -
maisons délabrées et rats 00:14:42 00:15:56 74 

13 14 Ronald Reagan vient à Flint 39 Ronald Reagan vient à Flint 00:15:56 00:16:58 62 

14 15 Great Gatsby Party 40 Great Gatsby Party 00:16:58 00:18:27 89 

15 16 Le shérif-adjoint (Deputy Fred) 41 Expulsion par le shérif-adjoint (Deputy Fred) 00:18:27 00:20:07 100 

16 17 A la recherche de Roger 42 A la recherche de Roger - Grosse Pointe 00:20:07 00:20:37 30 

      43 Moore à Grosse Pointe Yacht club 00:20:37 00:21:56 79 
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17 18 Bob Eubanks 44 La foire de Flint - L'âne plongeur 00:21:56 00:22:07 11 

      45 Newly Wed Game (Les zamours) à la foire 00:22:07 00:22:42 35 

      46 Interview et Témoignage :  Bob Eubanks 00:22:42 00:23:00 18 

      47 Newly Wed game at County Fair 00:23:00 00:23:22 22 

      48 
Témoignage :  Bob Eubanks raconte blague 
vulgaire #1 00:23:22 00:23:36 15 

      49 Newly Wed Game (Les zamours) à la foire 00:23:36 00:23:49 13 

      50 Témoignage :  Bob Eubanks 00:23:49 00:24:11 22 

18 19 Miss Michigan 51 Le grand défilé à Flint 00:24:11 00:24:57 46 

      52 Moore pose une question à Miss Michigan 00:24:51 00:25:01 10 

19 20 
Témoignage :  Gouverneur de 
Michigan 53 

Témoignage :  Le gouverneur de  Michigan 
James Blanchard 00:25:01 00:25:24 23 

      54 Le grand défilé à Flint 00:25:24 00:25:51 27 

20 21 

Témoignage :  Owen Bieber 
président du syndicat automobiliste 
(UAW) 55 

Témoignage :  Owen Bieber président du 
syndicat automobiliste (UAW) 00:25:51 00:26:08 17 

      56 
homme du peuple éclairé "too many people 
in the unions are friends with management" 00:26:08 00:26:22 14 

      57 
Témoignage :  Owen Bieber président du 
syndicat automobiliste (UAW) 00:26:22 00:26:40 18 

      58 
homme du peuple éclairé "some people 
don't know what time it is" 00:26:41 00:26:44 3 

  22 Miss Michigan #2 59 Interview : Miss Michigan 00:26:47 00:28:03 76 

      60 Miss Michigan devient Miss America 00:28:03 00:28:27 24 

  23 Deputy Fred #2 61 Expulsion par le shérif-adjoint (Deputy Fred) 00:28:27 00:29:26 59 

      62 
échange : femme sur le point d'être expulsé 
et Deputy Fred 00:29:26 00:30:18 52 

      63 Interview : shérif-adjoint (Deputy Fred) 00:30:18 00:30:48 30 

      64 échange avec propriétaire de Detroit 00:30:48 00:32:11 83 
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Athletic club 

21 24 Robert Schuller 65 Robert Schuller vient à Flint 00:32:11 00:33:33 82 

22 25 Star Theater 66 Star Theater à Flint 00:33:33 00:33:46 73 

      67 Témoignage :  propriétaire de Star Theater 00:33:46 00:35:00 74 

23 26 Anita Bryant 68 Anita Bryant sur scène 00:35:00 00:35:27 27 

      69 Témoignage :  Anita Bryant 00:35:27 00:35:46 19 

      70 Anita Bryant sur scène 00:35:46 00:35:58 12 

      71 Témoignage :  Anita Bryant 00:35:58 00:36:27 29 

24 27 Pat Boone 72 Archives : Pat Boone 00:36:27 00:36:40 13 

      73 Témoignage : Pat Boone  00:36:40 00:36:51 11 

      74 Pat Boone sur scène 00:36:51 00:37:12 21 

      75 Témoignage : Pat Boone  00:37:12 00:37:31 19 

      76 Archives : Pat Boone 00:37:31 00:37:47 16 

      77 Interview : Pat Boone  00:37:47 00:38:06 19 

      78 Pat Boone signe des autographes 00:38:06 00:38:20 14 

      79 Interview : Pat Boone  00:38:20 00:38:38 18 

      80 Pat Boone se fait photographier 00:38:37 00:38:43 6 

      81 Article dans un journal sur Pat Boone 00:38:43 00:38:47 4 

      82 Témoignage : Pat Boone  00:38:47 00:39:08 21 

25 28 
Solution de survie (SS) #1 Analyste 
couleur d'Amway 83 Analyste couleur d'Amway 00:39:08 00:39:32 24 

      84 Archives : photo d'Anne à Flint 00:39:32 00:39:36 4 

      85 
Anne présente l'argumentaire Amway de 
l'analyse couleur 00:39:36 00:40:02 26 

      86 Anne fait l'analyse couleur de quelqu'un 00:40:02 00:41:01 59 

      87 Témoignage :  Anne 00:41:01 00:41:15 14 

      88 
Témoignage :  Anne - elle s'est trompée de 
saison 00:41:15 00:41:47 32 
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      89 Anne fait l’analyse couleur de Moore 00:41:47 00:41:54 7 

26 29 SS#2 Taco Bell 90 
Tous les anciens travailleurs GM licenciés de 
Taco Bell 00:41:54 00:42:17 23 

      91 Témoignage :  gérant de Taco Bell 00:42:17 00:43:11 54 

      92 Commande Taco Bell par caissière 00:42:28 00:42:36 8 

      93 Témoignage :  gérant de Taco Bell 00:42:36 00:42:57 21 

  30 Tom Kay #3 94 Interview : lobbyiste de GM Tom Kay 00:42:57 00:43:22 25 

27 31 SS#3 Lint rollers 95 Vidéo de Lint Roller 00:43:22 00:43:31 9 

  32 Tom Kay #4 96 Interview : lobbyiste de GM Tom Kay 00:43:31 00:43:40 9 

28 33 
SS#4  Rhonda (Bunny Lady) la 
femme qui vend des lapins 97 Moore rencontre Rhonda 00:43:40 00:45:20 100 

    
comme viande ou animal 
domestique 98 Témoignage : Rhonda 00:45:20 00:45:43 23 

29 34 SS#5 Donneur de sang 99 interview : donneur de sang 00:45:43 00:46:41 58 

30 35 Le déclin de  Flint - la violence 100 
Archives :  JT variés, Flint en proie à la 
violence 00:46:41 00:47:11 30 

      101 Les gens s’entraînent avec des armes à feu 00:47:11 00:47:43 32 

      102 Témoignage : marchand d’armes à feu 00:47:43 00:48:18 35 

31 36 
SS#6 La prison de Flint, le déclin de 
Flint 103 

Anciens travailleurs GM travaillent comme 
gardiens de prison 00:48:18 00:48:43 25 

      104 Témoignage :  gardien #1 00:48:43 00:48:51 8 

      105 Témoignage :  gardien #2 00:48:51 00:49:13 22 

      106 
Discussion violente de prisonniers en arrière 
plan 00:49:13 00:49:48 35 

32 37 Femmes retraités jouent au golf 107 
Témoignage :  des femmes retraités jouent 
au golf 00:49:48 00:50:57 69 

  38 Deputy Fred #3 108 Expulsion par le shérif-adjoint (Deputy Fred) 00:50:57 00:51:24 27 

      109 
Témoignage :  le shérif-adjoint (Deputy 
Fred) 00:51:24 00:51:51 27 
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      110 
Expulsion par le shérif-adjoint (Deputy Fred) 
-gros plan enfant 00:51:51 00:52:07 16 

      111 
Témoignage :  le shérif-adjoint (Deputy 
Fred) 00:52:07 00:52:34 27 

33 39 Le déclin de  Flint - l'éxode SS#7 112 Témoignage :  employée de la poste#1 00:52:34 00:52:57 23 

      113 Témoignage :  employée de la poste #2 00:52:57 00:53:12 15 

      114 Témoignage : camionneur U-haul 00:53:12 00:53:34 22 

      115 
Images : camion U-haul - musique intro 
William Tell Overture 00:53:34 00:53:45 11 

  40 A la recherche de Roger #2 116 
Carte des  USA - musique William Tell 
overture 00:53:45 00:54:01 16 

      117 
Moore trouve Roger Smith  à NYC à l'hôtel 
Waldorf 00:54:01 00:54:09 8 

      118 
Un membre de l’équipe de Moore est viré 
de la réunion de GM 00:54:09 00:54:26 17 

  41 
Moore essaie d’entrer au GM à 
Détroit #2 119 

Moore essaie de rentrer au GM à Détroit #2 
fin de la musique 00:54:26 00:54:36 70 

      120 Echange : Moore et gardienne 00:54:36 00:55:00 84 

      121 Echange : Moore et gardien 00:55:00 00:55:18 18 

      122 
Moore envisage de s'enfuir et braver 
l'interdit de voir Roger Smith 00:55:18 00:55:40 22 

      123 
Echange : Moore et responsables relations 
publiques. 00:55:40 00:56:25 45 

34 42 Le déclin de  Flint  - rien ne change 124 Les choses  ne s’améliorent pas à Flint 00:56:25 00:56:47 22 

35 43 SS#8 Nouvelles idées pour Flint 125 
Archives : le journal  - nouvelle idée pour le 
tourisme 00:56:47 00:57:23 36 

36 44 Hyatt Regency 126 Hyatt Regency 00:57:23 00:57:47 24 

      127 
Témoignage : Steve, le président de l’office 
de tourisme 00:57:47 00:58:18 31 
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      128 
Le bureau de tourisme régional : The 
hospitality Road, The Highway to Success 00:58:18 00:59:12 54 

      129 
Témoignage : Steve, le président de l’office 
de tourisme 00:59:12 00:59:22 10 

      130 Témoignage :  Jackie “what do people ask?” 00:59:22 00:59:40 18 

      131 Conventions au Hyatt 00:59:40 00:59:56 16 

      132 Témoignage :  joueuse de Scrabble 00:59:56 01:00:21 25 

37 45 Water Street Pavillon 133 Water Street Pavillon 01:00:21 01:00:37 16 

      134 
Témoignage : Steve, le président de l’office 
de tourisme 01:00:37 01:01:17 40 

38 46 Autoworld 135 Autoworld 01:01:17 01:01:28 11 

      136 
Archives : le gouverneur de Michigan ouvre 
Autoworld 01:01:28 01:01:34 6 

      137 Autoworld 01:01:34 01:01:51 17 

      138 Moore va à Autoworld 01:01:51 01:02:31 40 

      139 
Archives : le gouverneur de Michigan ouvre 
Autoworld 01:02:31 01:02:43 12 

39 47 Le déclin de  Flint - projets échoués 140 Images des projets échoués à Flint 01:02:43 01:03:33 50 

      141 
Témoignage : Maxine Kronick représentante 
de Flint 01:03:33 01:04:01 28 

      142 
La moitié des gens de Flint reçoit des aides 
financières 01:04:01 01:04:16 15 

40 48 Tom Kay #5 143 Interview : lobbyiste de GM Tom Kay 01:04:16 01:04:41 25 

41 49 Le déclin de  Flint -Buick World 144 Images des quartiers délaissés, Buick World 01:04:41 01:05:03 22 

  50 Deputy Fred #4 145 Gamin demande “What’s going on?” 01:05:03 01:05:13 10 

      146 Expulsion par le shérif-adjoint (Deputy Fred) 01:05:13 01:05:25 12 

      147 
échange : Fred - James Bond - voisin   - Fred 
se justifie 01:05:25 01:06:36 71 

      148 Témoignage :  gamin - "I got thrown out of 01:06:36 01:06:45 9 
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my house once" 

  51 Rhonda (Bunny Lady) #2 149 Témoignage :  Rhonda (Bunny Lady) 01:06:45 01:07:40 55 

      150 Elle tue un lapin à coups de massue 01:07:40 01:09:18 98 

42 52 
Le déclin de Flint - mauvais 
classement Money Magazine 151 Autodafe de Money Magazine  01:09:18 01:09:33 15 

      152 Témoignage :  habitante de Flint 01:09:33 01:09:49 16 

      153 
l'orateur défend Flint - "How many cities 
have their own PGA event?" 01:09:49 01:10:27 38 

      154 L'allumage de feu - Musique Springsteen 01:10:27 01:10:50 23 

43 53 Nightline 155 La transmission de Nightline échoue 01:10:50 01:11:15 25 

      156 
Archives : TV 12 News  - commentaires sur 
l'échec de transmission 01:11:15 01:11:36 21 

  54 Le déclin de  Flint - la violence #2 157 Un criminel est frappé par un tir de policier 01:11:36 01:11:59 23 

      158 Témoignage :  Policier 01:11:59 01:12:10 11 

44 55 
Le déclin de  Flint  - l'ouverture 
d'une nouvelle prison 159 L'ouverture d'une nouvelle prison 01:12:10 01:12:27 17 

      160 Orchestre joue Jailhouse Rock 01:12:27 01:12:52 25 

      161 
Témoignage :  - fausse prisonière déguisée 
en "flapper" explique la procédure 01:12:52 01:13:05 13 

      162 
alcootest, mis en prison, prise d'empreintes 
digitales, l'orchestre joue 01:13:05 01:13:20 15 

      163 
Interview : couple "Why do you want to 
spend the night in jail?" 01:13:20 01:13:28 8 

      164 
Couple entre dans la cellule, s'habille en 
détenu (150) 01:13:28 01:13:40 12 

      165 
Deux femmes déguisées en gardiens 
découvrent des habits de CRS. 01:13:40 01:13:49 9 

      166 Témoignage :  "flapper" 01:13:49 01:13:52 3 

45 56 Moore se fait passer pour un 167 Moore se fait passer pour un actionnaire de 01:13:52 01:14:22 30 
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actionnaire de GM GM 

      168 
Moore pose une question, mais personne 
répond 01:14:22 01:14:45 23 

      169 Roger Smith et associé rient et discutent 01:14:45 01:14:56 11 

46 57 
Le déclin de Flint-fermeture usine 
historique 170 

La fermeture de l'usine historique de grève 
sur le tas 01:14:56 01:15:17 21 

      171 Témoignage : manifestant 01:15:17 01:15:24 7 

      172 
interview : ouvrier dans l'usine qui va 
fermer 01:15:24 01:15:31 7 

      173 
Echange : Miss McGee porte parole, 
discussion avec les forces de sécurité 01:15:31 01:16:29 58 

      174 
Echange : Miss McGee deuxième fois ( 
montage) 01:16:29 01:16:43 14 

47 58 Noël à Flint 175 
Archives : TV 2 News - "plant closings on X 
mas eve" 01:16:43 01:17:05 22 

      176 Jingle bells par des aboiements de chien 01:17:05 01:17:51 46 

      177 Programme de Noël chez GM 01:17:51 01:17:57 6 

      178 
Deputy Fred s'approche et frappe à la porte 
d'un futur expulsé 01:17:57 01:18:00 3 

      179 Programme de Noël chez GM 01:18:00 01:18:21 21 

      180 Témoignage :  shérif-adjoint (Deputy Fred) 01:18:21 01:18:34 13 

      181 On présente Roger Smith 01:18:34 01:18:48 14 

48 59 Discours de Roger Smith 182 Discours de Roger Smith 01:18:48 01:19:06 18 

49 60 Deputy Fred #5 183 
Discours de Roger Smith monté avec 
l'expulsion par shérif-adjoint (Deputy Fred) 01:19:06 01:20:02 56 

      184 Images de Smith qui cite Dickens 01:20:02 01:20:14 12 

      185 
Retour à expulsion discours de Smith 
continue 01:20:14 01:20:46 32 

      186 Smith finit son discours 01:20:46 01:20:58 12 
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      187 Fin du discours, Moore attend dans le public 01:20:58 01:21:06 8 

50 61 Confrontation : Moore et Smith 188 échange Moore et Smith 01:21:06 01:21:41 35 

      189 Fin de l'expulsion 01:21:41 01:21:47 6 

51 62 Interview : Deputy Fred 190 Interview : Le shérif-adjoint (Deputy Fred) 01:21:47 01:21:58 11 

52 63 
Le drapeau américain au milieu des 
ruines 191 Le drapeau américain au milieu des ruines 01:21:58 01:22:41 43 

53 64 Moore epilogue 192 Moore epilogue 01:22:41 01:22:42 1 

54 65 
Wouldn't it be nice - début de 
générique de fin 193 

Wouldn't it be nice - "Written produced and 
directed by Moore" 01:22:42 01:22:47 5 

55 66 
Générique de fin entrecoupée par 
de brefs témoignages  194 Témoignage : Tom Kay 01:22:47 01:22:59 12 

    
Ce sont les personnages principaux 
du film. 195 Générique 01:22:59 01:23:09 10 

      196 
Témoignage : Steve, le président de l'office 
de tourisme 01:23:09 01:23:17 8 

      197 Générique 01:23:17 01:23:25 8 

      198 Interview : Maxine Kronick 01:23:25 01:23:32 7 

      199 Images des conflits en Israel 01:23:32 01:23:36 4 

      200 Générique 01:23:36 01:23:46 10 

      201 Bob Eubanks raconte blague vulgaire #2 01:23:46 01:23:54 8 

      202 Générique 01:23:54 01:24:01 7 

      203 Rhonda 01:24:01 01:24:16 15 

      204 Générique 01:24:16 01:24:27 11 

      205 Star Theater owner 01:24:27 01:24:32 5 

      206 Générique 01:24:32 01:24:44 12 

      207 Pat Boone 01:24:44 01:24:55 11 

      208 Images d'une démolition 01:24:55 01:25:01 6 

      209 I am proud to be an American - chantée par 01:25:01 01:26:32 91 
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Pat Boone suivie par générique 

      210 
"This film cannot be seen in Flint all the 
theaters are closed" 01:26:32 01:26:45 13 

      211 Anita Bryant  01:26:45 01:26:47 2 

      212 Générique 01:26:47 01:26:52 5 

  
55 thèmes différents 

 

Interview = échange entre Moore et qqn 
d'autre 

 
moyenne 25,67 

  
66 scènes 

 
échange = discussion/conversation 

   

  

212 séquences (durée moyenne = 
25,67 secondes) 

 

témoignage = une personne parle à la 
caméra 

   

  
Sur le DVD 32 chapitres 
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5. Contenus et données de Mr Hoover and I 

 
Thè
me Contenu - général No. contenu - détail début fin durée sec 

1 Photos d'archives - Hoover 1 Photo d'archives de J. Edgar Hoover enfant 00:00:00 00:00:11 00:00:11 11 

2 Generique 2 Generique 00:00:11 00:00:17 00:00:06 6 

3 DE parle face à l'objectif 3 De Antonio (DE) parle face à l'objectif 1 00:00:17 00:02:39 00:02:22 142 

4 Photos d'archives - Hoover 4 Photo de Hoover 00:02:39 00:02:49 00:00:10 10 

    5 DE parle face à l'objectif 2 00:02:49 00:03:08 00:00:19 19 

    6 Image de document avec le nom De Antonio 00:03:08 00:03:17 00:00:09 9 

    7 DE parle face à l'objectif 3 00:03:17 00:03:23 00:00:06 6 

    8 Image de document gros plan 00:03:23 00:03:29 00:00:06 6 

    9 DE parle face à l'objectif 4 00:03:29 00:04:56 00:01:27 87 

    10 
Image de la signature de Hoover sur le 
document 00:04:56 00:04:58 00:00:02 2 

    11 DE parle face à l'objectif 5 00:04:58 00:05:40 00:00:42 42 

5 Echange avec John Cage 12 Inconnu fait du pain dans la cuisine 1 00:05:40 00:07:51 00:02:11 131 

    13 L'objectif revele DE qui ecoute l'inconnu 00:07:51 00:08:17 00:00:26 26 

  Photos d'archives - Hoover 14 Photo de Hoover avec McCarthy 00:08:17 00:08:28 00:00:11 11 

    15 DE parle face à l'objectif 6 00:08:28 00:09:56 00:01:28 88 

    16 image d'une salle qui projette "Point of order" 00:09:56 00:10:00 00:00:04 4 

    17 Image des etudiants universitaires 00:10:00 00:10:09 00:00:09 9 

    18 
Image d'une salle qui projette "Point of order" 
8:00 00:10:09 00:10:25 00:00:16 16 

6 

DE parle face aux 
etudiants/auditoire 19 DE parle face aux etudiants/auditoire 1 00:10:25 00:11:19 00:00:54 54 

    20 Image du public 00:11:19 00:12:13 00:00:54 54 

    21 DE parle face à l'objectif 7 00:12:13 00:13:15 00:01:02 62 
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    22 Image du public un homme pose une question 00:13:15 00:13:36 00:00:21 21 

    23 DE parle face aux etudiants/auditoire 2 00:13:36 00:14:15 00:00:39 39 

    24 Image du public 00:14:15 00:15:53 00:01:38 98 

    25 DE parle face à l'objectif 8 00:15:53 00:16:18 00:00:25 25 

7 

Echange avec sa femme - 
coupe de cheveux 26 Sa femme lui coupe les cheveux 1 00:16:18 00:18:08 00:01:50 110 

    27 DE parle face à l'objectif 9 00:18:08 00:20:15 00:02:07 127 

  Photos d'archives - Hoover 28 Photo de Hoover et Tolson 00:20:15 00:20:19 00:00:04 4 

    29 DE parle face à l'objectif 10 00:20:19 00:26:12 00:05:53 373 

    30 Photo d'une affiche de film sur le FBI 00:26:12 00:26:16 00:00:04 4 

    31 DE parle face à l'objectif 11 00:26:16 00:26:32 00:00:16 16 

    32 DE dans la cuisine avec l'inconnu 2 00:26:32 00:28:08 00:01:36 96 

    33 Image du public 00:28:08 00:28:12 00:00:04 4 

    34 DE parle face aux etudiants/auditoire 3 00:28:12 00:30:24 00:02:12 132 

    35 Sa femme lui coupe les cheveux 2 00:30:24 00:30:45 00:00:21 21 

    36 DE parle face à l'objectif 12 00:30:45 00:32:16 00:01:31 151 

    37 Photo du pere de DE 00:32:16 00:32:24 00:00:08 8 

    38 DE parle face à l'objectif 13 00:32:24 00:32:27 00:00:03 3 

    39 Photo de DE en uniforme 00:32:27 00:32:31 00:00:04 4 

    40 DE parle face à l'objectif 14 00:32:31 00:33:25 00:00:54 54 

    41 DE dans la cuisine avec l'inconnu 3 00:33:25 00:35:23 00:01:58 118 

    42 DE parle face à l'objectif 15 00:35:23 00:36:23 00:01:00 60 

  Photos d'archives - Hoover 43 Photo de Hoover jeune 00:36:23 00:36:28 00:00:05 5 

    44 DE parle face à l'objectif 16 00:36:28 00:37:15 00:00:47 47 

  Photos d'archives - Hoover 45 Photo de Hoover jeune avec femme 00:37:15 00:37:18 00:00:03 3 

    46 DE parle face à l'objectif 17 00:37:18 00:37:33 00:00:15 15 

8 Archives McCarthy 47 Photo de McCarthy 00:37:33 00:37:40 00:00:07 7 

    48 DE parle face à l'objectif 18 00:37:40 00:37:45 00:00:05 5 
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  Photos d'archives - Hoover 49 Photo de Hoover et Tolson 00:37:45 00:37:51 00:00:06 6 

    50 DE parle face à l'objectif 19 00:37:51 00:38:00 00:00:09 9 

    51 Sa femme lui coupe les cheveux 3 00:38:00 00:38:50 00:00:50 50 

    52 DE parle face à l'objectif 20 00:38:50 00:39:33 00:00:43 43 

9 DE lit Sartre 53 DE lit billet de Sartre devant l'objectif 00:39:33 00:42:06 00:02:33 153 

    54 DE parle face à l'objectif 21 00:42:06 00:42:58 00:00:52 52 

    55 Photo de Hoover et Tolson 00:42:58 00:43:03 00:00:05 5 

    56 DE parle face à l'objectif 22 00:43:03 00:45:18 00:02:15 135 

10 

extrait video :Nixon 
devient membre honoraire 
du FBI 57 

Extrait archives video : Hoover fait de Nixon 
membre honoraire du FBI 00:45:18 00:47:46 00:02:28 148 

    58 DE parle face à l'objectif 23 00:47:46 00:52:02 00:04:16 256 

    59 image de la lettre de Lord Avon 00:52:02 00:52:13 00:00:11 11 

    60 DE parle face à l'objectif 24 00:52:13 00:55:08 00:02:55 175 

    61 Photo of DE qui sort de la poste de police 00:55:08 00:55:11 00:00:03 3 

    62 DE parle face à l'objectif 25 00:55:11 00:55:17 00:00:06 6 

    63 Photos d'un document de l'investigation de DE 00:55:17 00:55:30 00:00:13 13 

    64 DE parle face aux etudiants/auditoire 4 00:55:30 00:56:31 00:01:01 61 

    65 DE parle face à l'objectif 26 00:56:31 00:57:10 00:00:39 39 

11 Clap  66 Sa femme lui coupe les cheveux 4 00:57:10 00:58:03 00:00:53 53 

    67 "Take eight" noir  puis clap 00:58:03 00:58:07 00:00:04 4 

    68 DE parle face à l'objectif 27 00:58:07 01:02:26 00:04:19 259 

    69 DE dans la cuisine avec l'inconnu 4 01:02:26 01:03:47 00:01:21 81 

    70 DE parle face à l'objectif 28 01:03:47 01:03:52 00:00:05 5 

    71 Sa femme lui coupe les cheveux 5 01:03:52 01:04:02 00:00:10 10 

    72 DE parle face à l'objectif 29 01:04:02 01:05:50 00:01:48 108 

    73 Photo de DE en costume (tres jeune) 01:05:50 01:05:55 00:00:05 5 

    74 Sa femme lui coupe les cheveux 6 01:05:55 01:06:17 00:00:22 22 
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    75 DE parle face à l'objectif 30 01:06:17 01:07:25 00:01:08 68 

    76 Photo de Hoover et Tolson 01:07:25 01:07:32 00:00:07 7 

    77 DE parle face à l'objectif 31 01:07:32 01:15:28 00:07:56 556 

12 Dessin humoristique 78 

Dessin humoristque un policier mange une 
feuille "De Antonio cineaste"  dans un journal 
français 01:15:28 01:15:45 00:00:17 17 

    79 DE parle face à l'objectif 32 01:15:45 01:18:02 00:02:17 137 

    80 DE dans la cuisine avec l'inconnu 5 01:18:02 01:19:10 00:01:08 68 

    81 DE parle face aux etudiants/auditoire 5 01:19:10 01:20:40 00:01:30 90 

    82 Image du public 01:20:40 01:21:04 00:00:24 24 

    83 DE parle face à l'objectif 33 01:21:04 01:25:33 00:04:29 269 

13 noir 84 noir 01:25:33 01:25:34 00:00:01 1 

    85 Generique 01:25:34 01:26:11 00:00:37 37 

 
13 thèmes différents 

 
moyenne 62,718 

 
principalement  

    
 

Photos d'archives 14 fois 
    

 

DE parle face à l'objectif 
(témoignage) 33 fois 

    

 
Echange avec John Cage 5 fois 

    

 

DE parle face aux 
etudiants/auditoire 
(témoignage) 5 fois 

    

 

Sa femme lui coupe les 
cheveux (échange) 6 fois 

    

 
85 séquences (durée moyenne = 62,72 secondes) 

 
Sur le CD 18 chapitres 

   

        

 

Quotient de montage : 
1,59% (1/62,72) 
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Annexe 11 : Michael Moore Hates America 
 

Extraits 1- 5 

 

1 Micro trottoir des  réactions des fans de Moore. [00:13:57 – 00 :22 :27] 
[Wilson interviews liberal students waiting in line before a speech Moore is to give in 

Minnesota.] 

Michael  Wilson : I talked to some of his fans about what it was that they find so 

endearing.  

Etudiant 1 : He keeps it real man. 

Etudiante 1: Michael Moore is awesome. »  

 

Après que Wilson confronte et provoque Moore avec le titre de son film, il retourne 

prendre des réactions des fans de Moore mais ce ne sont pas les mêmes.  

Michael  Wilson : I guess our introductions didn’t go as well as planned. I walked 

nervously to the back of the arena. How would you feel if you had been shouted 

down by an Oscar winner with 7000 fans cheering him on? But outside some of his 

fans started to approach me 

Etudiant 2 : I thought it took a lot of courage to get up there. I just wanted to let you 

know that. I’m a veteran of the Persian Gulf war and I firmly believe that I may not 

agree with what you say but I will fight to the death to defend your right to say it. 

Etudiant 3 : I think he said ‘fuck you’ or something, he said some curse words, I don’t 

know. He should not have cursed, ermm. 

Etudiant  4 : I think he said you are what’s fucking wrong with America, and it’s 

kind of upsetting when someone else is from a different perspective that’s trying to 

engage in dialogue with him, and that he very harshly ridiculed him and refused to 

converse I thought that was kind of bad. 

Etudiant 5 : I like Michael Moore, I like what he stands for, however I will give you 

this he should have answered your question and in all honesty he should also give 

you the interview I feel. [La caméra zoome sur son T-shirt où c’est écrit 

«International Terrorist » sous une photo de Bush]. Simply because of what he did 

with Charlton Heston during Bowling For Columbine and that whole movie. 

 

2 Wilson dissimule ses intentions [00:25:27 – 00:29:48] 
Wilson est obligé de mentir sur ses intentions afin d’avoir un entretien avec Pete 

Auger le gérant municipal de Davison (Davison City Manager).  

Michael Wilson voix off : I went to Davison to talk to City Manager Pete Auger. I 

really wanted to get a quote from him about how lovely Davison was and how 

Moore had come from there rather than Blue Collar Flint. People in that area 

suddenly get a little camera shy when the name Moore pops up in conversation. So I 
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told him we were doing a documentary on small town USA and the American 

Dream. 

Michael Wison : Since you brought it up, any celebrities from here? 

Pete Auger : Documentary writer himself who’s famous for Roger & Me Michael 

Moore, went to Davison school, ran for the school board and started his path right 

here in the city of Davison I believe his parents still live in the community.  

 

Plutôt que d’admettre qu’il fait un film sur Moore, Wilson fait semblant d’être 

légèrement surpris. Pete Auger, semble deviner les vraies intentions du film à ce 

moment mais reste imperturbable. 

 

3 Critique anonyme explique sa vision du film documentaire et ses 

obligations de vérité. [00:33:24-00:34:15] 

 
…the Academy which gave him an Academy award an Oscar for a documentary, 

when documentary constitutes truthfulness. There’s a rigid requirement for what a 

documentary is. Just in Bowling For Columbine alone, the one scene in which he 

pretends to walk out of the bank with a gun, when that did not in fact happen, when 

that’s one of the strongest cinematic moments in that film,    that alone should have 

disqualified him from an Oscar the way that Milli Vanilli not singing disqualified 

them for a Grammy. [00:34:18 – 00:36:28] 

 

 

4. Révélations sur la scène de banque (North Country Bank and Trust) 

dans BFC. [00:34:18 - 00:36:25] 
Jan Jacobson : He was very adamant about getting the gun that day...So I had one 

gun, his gun waiting for him that day. 

extrait du film BFC “Moore : 500 of these that you have in your vault. Jan Jacobson : 

In our vault.” 

Jan Jacobson : He said how many guns do you have in your vault, and I said I think 

we carry about 500 guns at any given time in our vault at any given time [elle pause] 

in the U.P. 300 miles away, and he was told that…I was told that it was going to be 

something that, he was doing a lot of businesses. Even when he came to do the 

filming nothing was ever mentioned about what our true intention ever was. 

 

5. Entretien avec le documentariste Albert Maysles [01:30:28 - 01:30:44] 
 

Michael Wilson : If you had a chance to ask Michael Moore a question, what would it 

be? 

Albert Maysles : If you worked more the way I do, to discover things along the way, 

the chips fall as they may, do you think that you’d be unhappy about that? 

source : Michael Moore Hates America, Michael Wilson,  HCW films, 2004. 
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Annexe 12 : Entretien de Kevin Leffler 

Kevin Leffler on Q&A 
 

July 29, 2007 

Kevin Leffler 

Filmmaker, "Shooting Michael Moore" 

 

Interview with Kevin Leffler, Filmmaker, "Shooting Michael Moore"  

 
 

BRIAN LAMB, HOST: Kevin Leffler, why did you call your documentary ”Shooting 

Michael Moore”?  

KEVIN LEFFLER, FILMMAKER, ”SHOOTING MICHAEL MOORE”: Well actually 

what I was trying to do was shoot him with a camera, obviously there was no 

violence intended, no rifle. And it’s kind of an edgy name, I think people would 

attract attention and the same time basically it portrays what I want to do in the 

documentary, which was actually follow Michael Moore with a camera and get an 

interview with him.  

LAMB: When did you start this process?  

LEFFLER: I started it in August of 2004, so about two and a half, almost three years 

ago.  

LAMB: Why?  

LEFFLER: Well basically two reasons, one is I grew up with Mike, background is I 

knew Mike well, went to high school with him, worked with him for about two years 

at a hotline, so I knew Mike well, and had some personal incidents with him, as well 

as some stories and things that he had done on some people. And I said you know 

what, I think the world perceives Michael Moore one way, the people who know 

Mike perceive him a different way, and I wanted to tell a story really from the other 

side of Michael Moore.  

LAMB: How much did this cost you?  

LEFFLER: Well it cost me out of my pocket about $100,000, and that’s really all been 

my money, haven’t been funded by anybody else. And it was something I went, you 

know what, once in a while you have to fight the good fight, and you know, I felt, 

you know what, this is a story we’re telling, I felt it was the time to - this story to be 
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told, and so I said you know what, I’m going to invest my own money, my own time, 

and make it happen.  

LAMB: How long is the documentary?  

LEFFLER: It’s about 80 minutes.  

LAMB: We’re going to look at the ending, because it kind of summarizes a number of 

the things that you do, and then I’ll ask you about the individual stuff.  

LEFFLER: OK, good.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER (?): What was Mike thinking when he made ”Fahrenheit 9/11”? Was he 

thinking here’s a way for me to profit from the murder of almost 3,000 innocent 

people? After all, the 9/11 victims wouldn’t be as hard to deal with as Rhonda Britton 

and Fred Ross, dead people can’t speak. Or maybe he was thinking that by making 

such a scathingly un-American film, we could finally break the Iranian ban on U.S. 

made films, and make ”Fahrenheit 9/11” the first movie seen in that country in years.  

Or maybe he was thinking that Osama bin Laden and terrorist organizations like 

Hezbollah needed some new ammo to launch at the U.S., even though these guys 

live in caves, Bin Laden managed to get his hands on a copy of the film and use it 

against the U.S.  

Mike portrays himself as a person who stands up for the little guy, and tells the truth 

that the mainstream media and high level politicians twist, yet Mike has made up 

facts to sell millions of copies of his books and movies. He’s intentionally screwed 

over little people, like Fred Ross (ph) and the Rabbit (ph) lady, Rhonda Britton (ph). 

Mike signed Michigan tax documents under the penalty of perjury, thus saving 

thousands of dollars per year. According to Bruce Schermer, Mike paid Bruce for 

personal work done in Mike’s (ph) movies out of Mike’s (ph) charitable foundation 

account.  

Mike had to be stopped violating environmental laws by an order from the state of 

Michigan. While Mike claims to support our active duty soldiers, he has used and 

abused American soldiers, like deceased Staff Sergeant Raymond Plouhar and 

injured Sergeant Peter Damon. Although Mike blasts corporate America for ripping 

people off, this did not stop Mike through his foundation from owning hundreds of 

thousands of dollars in stocks from these same corporations, which included the 

world’s largest oil companies, Exxon-Mobil, the world’s largest drug company, 

Pfizer, and the company that has profited the most in the Iraq war, Halliburton.  
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The bottom line is this, Michael Moore will do anything and say anything that 

benefits Mike. Mike is not out to help the little man, he’s out to help one big man, 

Michael Moore, and nobody else.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: A lot of accusations. Are you worried at all about a lawsuit?  

LEFFLER: Yes, actually I - the reality is Mike has a lot of money, Mike has a mean 

streak, and frankly a lot of people are concerned and don’t - didn’t even want to talk 

to me, people around the town where I grew up in the area outside of the town 

didn’t even want to speak to me for exactly that reason, they were afraid Mike was 

going to sue them. And the reality is if everybody took that approach, you know 

what, the truth would never come out, these circumstances would never come out. 

So I said, you know what, I’m going to take the gamble, I’m going to go ahead. And 

the reality is yes, I think it’s likely he probably will sue me.  

LAMB: How much legal betting did you have on this?  

LEFFLER: I had an attorney go through this, entertainment attorney go through it, 

and he has signed off on all these - all these documents, signed off on all the words I 

said, basically has approved and blessed this. But that doesn’t mean that you can’t 

still be sued.  

LAMB: How did you approach it?  

LEFFLER: Basically what I had done - the overall approach frankly is I had said look, 

Mike has a certain style to him, pretty much kind of gonzo approach, tracks people 

down, tries to get interviews, surprising them, et cetera. And really I was going to do 

exactly the same approach to Mike, and in fact see how did he like it, you know, and 

so tried to get an interview with him. And so really I was parodying Mike as far as 

his approach, he used a lot of humor in it, kind of a surprise attack approach, and so I 

tried to follow that pretty much that same style.  

LAMB: Going to show another clip in a moment. What do you do for a living?  

LEFFLER: Actually two things, I’m a 10-year college professor, I’ve been a college 

professor for 17 years. And I also am a CPA, Certified Public Accountant, and I’ve 

been that for about 25 years, so I actually run in two different business.  

LAMB: You say you’re a Democrat?  

LEFFLER: I am a Democrat, actually if you’d like, I’d bring my registered Democrat 

card here. My first election I voted for Jimmy Carter, my last election I voted for John 
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Kerry. And frankly that’s one of the things I’m upset about is that we have George 

Bush in the White House, and frankly to my reason because of anything Ralph 

Nader. I felt Al Gore would have definitely defeated George Bush, and Mike was a 

huge proponent of Ralph Nader, helped run his campaign, spoke on his behalf, et 

cetera.  

So it was interesting how he actually profited from George Bush getting elected, and 

has made literally millions of dollars off that.  

LAMB: Here is a clip from near the beginning.  

LEFFLER: OK.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

UNIDENTIFIED: Hello.  

LEFFLER: Yes, ma’am, I was looking for Michael Moore.  

UNIDENTIFIED: Hello?  

LEFFLER: Yes, ma’am, I was looking for Michael Moore.  

UNIDENTIFIED: Hello?  

LEFFLER: Yes, is Michael Moore available?  

UNIDENTIFIED: Junior or Senior?  

LEFFLER: Senior, probably.  

UNIDENTIFIED: Hello.  

LEFFLER: Yes, sir, my name is Kevin Leffler, and I’m in the process of making a 

movie, and was looking for the actual Michael Moore who had made ”Fahrenheit 

9/11,” ”Roger & Me.” I knew he was a hometown Flint guy, but I was just trying to 

see if you were he.  

UNIDENTIFIED: I’m Michael Moore, yes.  

LEFFLER: You’re the Mike …  

UNIDENTIFIED: Yes, I get calls like this all the time.  

LEFFLER: Do you really?  



569 

 

UNIDENTIFIED: I’ve had some calls from some real nuts.  

LEFFLER: Are you very similar to looking like Mike Moore then?  

UNIDENTIFIED: Well yes, I’ve always looked like Mike Moore.  

LEFFLER: You’ve always looked like Mike Moore, certainly. Makes sense to me. But 

you’re not the same guy who did the ”Fahrenheit 9/11” movie then?  

UNIDENTIFIED: No, I’m not that nut.  

LEFFLER: OK, so you’re not that Michael Moore  

UNIDENTIFIED: No, I’m not that nut, I’m more important than he is.  

LEFFLER: Sometimes you wish you would change your name or he’d change his 

name sort of...  

UNIDENTIFIED: I don’t the man personally, I would say by his track record that it 

wouldn’t hurt him to go visit one of these places that had psychiatrists though. I 

worked in the truck plant in Flint, he wrote some articles about that, what he said 

about that place was not a fact, it was all made up. My opinion of what he’s written 

since then, I didn’t appreciate him associating with France, they were on the wrong 

side.  

LEFFLER: Did you - did you see the ”Fahrenheit 9/11” movie, or ...  

UNIDENTIFIED: I wouldn’t waste my time.  

LEFFLER: You’re not wowed about Michael Moore as a ...  

UNIDENTIFIED: Not at all - not at all. I think he’s a nitwit.  

LEFFLER: Thank you.  

UNIDENTIFIED: Bye-bye.  

LEFFLER: Bye.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Had you talked this Michael Moore before you did the taping?  

LEFFLER: No, I had not talked - I basically literally started going down the telephone 

book in the Flint phone book, and looking at all the Michael Moore names, and it - 
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started talking to people and found some people didn’t want to talk to me, and other 

people would talk to me. And this was a Michael Moore.  

LAMB: Where do you live?  

LEFFLER: I live in Davison, which is actually where Mike grew up, Davison, 

Michigan, which is about 10 miles outside of Flint, a suburb of Flint, really where 

Flint tends to be about half black, half white, about 100,000 people, Davison is 

probably say 15,000, 99 percent white, so.  

LAMB: And what was your youth like? And how well did you know Michael 

Moore?  

LEFFLER: Well my youth frankly was I would call it typical small town suburbia. 

Grew up, played baseball, basketball, those sorts of things, and the background is I 

was raised Catholic, and went to the Catholic church in Davison, and Mike was also 

a Catholic. And so I saw Mike and his family, and knew his family at church on a 

regular basis. Then went to the Davison High School, and Mike was also in Davison 

(ph) High School. And then where I really got to know Mike frankly was for about 

two years I worked at something called the Davison Hotline (ph), which was a youth 

call-in center. When people would have problems, they were thinking about, you 

know, they might be pregnant, or they got any concern about drug use, whatever, 

they would call in. And Mike had started this up with a couple people.  

And so it was a volunteer sort of approach, and we would sit across the table when 

phones weren’t ringing and just basically shoot the breeze for hours and hours and 

hours. And so I spent a lot of time with Mike, and got to know and got to like Mike, 

frankly, and liked Mike.  

LAMB: Did he change in your opinion?  

LEFFLER: What happened was my perspective is that Mike - initially I believe Mike 

was fighting the good fight, you know, kind of taking on the system, righting the 

wrong. And what had happened is Mike had been elected at 18 as the youngest 

school board member - actually the youngest elected official in Michigan ever, they 

just lowered the age - the voting age down to 18, Mike had been elected. So what you 

have is Mike actually elected on a school board and still in high school at the same 

time.  

I thought this is great, you’re going to represent the students and represent the 

young people, and so it was really very good, and I was really excited about it. What 

had started to happen though, Mike was raising such hell, such havoc is that a recall 

attempt was made on him, it was not successful, but people around town were 

saying, you know what, I’m never going to vote for a young person again, I mean I 



571 

 

can see he’s not interested in the students, he’s not interested in the schools, he’s out 

for himself. And I talked to Mike, I said Mike, look, you know, anytime you’re the 

leader in any sort of trend, and you are clearly a leader in this, people are looking at 

you and holding you up to a microscope. And I said really you’re kind of poisoning 

the well. If anyone else, any young person wants to run, I said people will remember 

this. And his response was, tough, blank (ph). And I was like what? Excuse me? And 

he said, tough.  

And I said what do you mean? He said, you know what, too bad, I mean that’s the 

way it is. And I thought wow, right then my perspective was, you know what, it’s 

not about fighting the good fight, it’s not about doing the right thing, it’s about how 

can I benefit Michael Moore? And I thought I got where you’re at.  

LAMB: Here is you looking for Michael Moore in Flint and Davison.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER: Well, I couldn’t reach Mike by phone, so I thought, what the 

(INAUDIBLE), I’ll just hop in my car and try to find his house in Flint. I started 

looking in the neighborhoods where Mike normally shoots his movies, then I 

decided to try the middle class neighborhoods as well. And while you’ve never seen 

it in Mike’s movies, I also went up to the higher rent district in Flint.  

I didn’t see him anywhere, and a tubby guy with a Michigan State baseball cap 

should be easy to spot. So I started to ask around.  

We’re looking for Mike Moore’s house in Flint, because I know Mike’s a - he’s a 

famous guy, he’s from Flint, made millions off of Flint. So we’re looking - do you 

have any idea where Mike Moore’s house is in Flint?  

UNIDENTIFIED: I’ve heard of him, but I have no idea.  

UNIDENTIFIED: No, not the slightest idea.  

UNIDENTIFIED: I have no idea.  

UNIDENTIFIED: No, I have no idea.  

UNIDENTIFIED: I have no idea.  

UNIDENTIFIED: No, I don’t have a clue.  

LEFFLER: Not a clue?  

UNIDENTIFIED: No, I don’t know where it’s located at, I don’t think he lives here.  
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UNIDENTIFIED: No, I really don’t, hopefully it’s nowhere nearby.  

UNIDENTIFIED: He says that that’s his hometown, which is not totally accurate, 

born here, but actually if I recall he grew up in Davison.  

LEFFLER: Well I looked in Flint, which he calls his hometown, and I double checked 

in Davison, which is really his hometown.  

Wait a minute, the most famous person from Flint should be at the most famous 

event in Flint, the Crem (ph) Marathon. Let’s roll.  

This is the biggest event in the City of Flint, 14,000 runners, it’s a matter of, you 

know, hopefully a decent day, and it was. We’ve been looking continuously for 

Mike, have had no luck so far, thought he might be running, thought he might be 

walking, who knows, he’s not in the (INAUDIBLE) excuse me. Sir, excuse me - 

excuse me, you look like Mike Moore.  

UNIDENTIFIED: Hey, nimrod, I look like Mike Moore because I am Mini Mike.  

LEFFLER: And all I wanted to ask him was, what was he doing for Flint? What does 

Flint need the most?  

UNIDENTIFIED: I would say it’s jobs.  

UNIDENTIFIED: Jobs.  

UNIDENTIFIED: Need more jobs.  

UNIDENTIFIED: Jobs, definitely.  

UNIDENTIFIED: Good paying jobs.  

UNIDENTIFIED: Jobs would be priority one.  

UNIDENTIFIED: Yes, more jobs.  

MICHAEL MOORE, FILMMAKER: Whatever money we make will go right back 

into making more movies, and employing more people in Flint.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Has he?  

LEFFLER: No, he hasn’t. The basis for that whole scene was that Mike had - his first 

movie, ”Roger (ph) and Me”, had criticized General Motors for pulling out - pulling 
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out all their jobs and having the devastating impact on Flint, and it’s still happening. 

If you take that and say all right, that’s happened, now we have someone who’s 

extremely successful, who has called Flint his hometown, who has featured the Flint 

area in really almost all his movies, all of his books, I would expect someone who 

would criticize General Motors for pulling jobs out, that he would have his movie 

headquarters, he would have his jobs, he would have his prestige in the Flint area. 

And the reality is he is not, he is not located in Flint.  

LAMB: Did you ever find Michael Moore’s home?  

LEFFLER: Yes, I did, I actually did find it.  

LAMB: And where is it?  

LEFFLER: Well actually he has two homes, one is up in Northern Michigan in the 

Traverse City area, it’s called Torch Lake. Torch Lake is a very expensive area, Tom 

Selleck lives around there, Eminem has a place around there, this is where very 

wealthy people live up in Michigan. And he also has a second place in New York, he 

has a penthouse in New York.  

LAMB: Let’s just look at that clip on Torch Lake.  

LEFFLER: Good.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER: We’re here at the Mike Moore $1.8 million Torch Lake mansion, kind of 

his home away from home, kind of the stress reliever, and you can see that it is just a 

gorgeous place, all wood, see like this house here, this old house. Beautiful wood, 

paneling, beautiful trim, we have a large boat, a beautiful deck, and it looks like my 

favorite feature of the house is there’s a hot tub, which I don’t know how many 

people can fit in it with Mike in it, but you can certainly have at least one person, my 

guess is it’s probably an extra large hot tub.  

Well I don’t see anybody here, but figured this would be a good place as any right 

next to the hot tub, kind of like a one-person hot tub, so it should fit Mike well. So 

George, take good care, we’ll be back at some point. And if we don’t see you again 

soon, nice suit, I like blue.  

I’ve tried to find Mike Moore all over the state of Michigan, I’ve been up to Torch 

Lake, I’ve been down to Davison, Flint, I mean I’ve been basically all over this Mitten 

(ph) thing. A guy his size shouldn’t be this hard to find. I’m starting to wonder, 

where is Mike?  
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(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Did you get permission to go on his property?  

LEFFLER: I did not, actually there were two - an earlier scene where we had actually 

gone - we were walking up the front driveway, the other side, and what we didn’t 

know - it was an open driveway, we just walked in. What we didn’t know is there 

are electronic beams all around the property, well we broke one of the beams, I and 

my cameraman, basically all of a sudden security guards came pouring out after us. 

And we went - we didn’t know what was going on, so we took off. So we said OK, 

look, we’ve written him letters, there’s no response, so we thought well maybe we’ll 

try the other approach, maybe the lakefront approach, and fortunately we didn’t 

break a beam, but no, I actually did not has his permission to go on that property.  

LAMB: We have a clip that shows you walking up the driveway, but you’re - it’s a 

reenactment.  

LEFFLER: It’s a reenactment.  

LAMB: Were you shooting when the other security people came out?  

LEFFLER: We did not, we were going to go shoot and try to get an interview with 

Mike, and as security came out, we just basically left. And then we reenacted the 

scene later.  

LAMB: But how did you get to the driveway when you reenacted it if the security 

system was set up?  

LEFFLER: No one was home at that point, I mean we - there was - there’s no physical 

barriers, it was just the electronic beam. And for some reason, no one was there when 

we reenacted this.  

LAMB: Well let’s show that clip, and ...  

LEFFLER: OK.  

LAMB: ... then we’ll ...  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER: Can anyone say road trip? Here’s how to get there.  

Yee-haw. So we’ve finally after 225 miles approximately arrived at Mike’s place 

address-wise.  
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We put this sign out here so we have a way for people from Flint to easily find 

Mike’s spot, because we know he would like that. From Flint, your family, stay free.  

Beautiful drive, I love this drive, wow, what a gorgeous house, holy smokes. It’s a 

matter of - what? Hey, I’m a - I’m a friend - I’m a friend of Mike’s from high school.  

UNIDENTIFIED: Stop right there.  

LEFFLER: Security - man, that was rude.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Who was the semiprofessional actor?  

LEFFLER: It was just more of a joke, it was - I was the semiprofessional actor, I guess, 

and the cameraman and those sorts of people. So there was just ...  

LAMB: Who was running out towards you?  

LEFFLER: It was actually - we had - I had had a couple kids basically pretend to be 

security people, and hope that if no one was going to be there, we’re going to be able 

to reenact it at Mike’s place, so.  

LAMB: And what’s the point of this? And why did you have - when you were - 

about the give the address, you said avoiding a lawsuit.  

LEFFLER: Well because the attorney frankly said to, he said - what gave me the 

whole idea for the address, and why I initially had it in the film, Mike had - Virus 

Larson (ph), who is a talk show host, nationally syndicated, Mike had given out Lar’s 

(ph) personal home phone number, and Lar’s (ph) had had all kinds of phone 

numbers - or all kinds of phone calls. So I thought, you know, what’s good for the 

goose is good for the gander. So I thought OK, you know, Mike says he’s from Flint, 

likes Flint people, et cetera, so we thought well we’ll just list out his address so 

people can get up there. Well when the attorney vetted it, he said you know what, 

buddy, he said you’re already walking on thin ice with this guy, so you need to pull 

out the address. So it was a fear of lawsuit.  

LAMB: How many documentaries has Michael Moore done?  

LEFFLER: Boy he’s done - I guess I haven’t counted, you’re probably in the five or six 

range, I would guess.  

LAMB: Have you seen them all?  

LEFFLER: Yes, I think so. I’ve seen - yes, I think ...  
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LAMB: ”Roger & Me”, ”Columbine” ...  

LEFFLER: ”Columbine”, I have seen ...  

LAMB: ”Fahrenheit” ...  

LEFFLER: ... ”Fahrenheit 9/11”, and I’ve also seen ”SiCKO”, so I - the four main ones 

I have seen, I’ve also seen the great one as well, or the - I saw one other, so.  

LAMB: Where does Michael Moore live most of the time?  

LEFFLER: That’s a good question. It’s hard to tell, because initially he was in New 

York, he had his primary residence in New York, and now he has a second home in - 

up in Torch Lake, so ...  

LAMB: In Michigan?  

LEFFLER: In Michigan, that’s correct. So one in New York, one in Michigan.  

LAMB: Again go back to your - the motivation on this, do you expect to make 

money?  

LEFFLER: No, the reality is I don’t, I mean look, being a CPA, I love to make money, 

you know - you know, I know realistically you don’t go into something like this with 

the expectation of money - making money, it’d be great, and frankly what I’ve done 

for a lot of the people in this - in this film is I’ve given them a percent of the profits. 

So the people you’ll see throughout the film, I’ve all given them a percent of the 

profits.  

So it’s really more - frankly my motivation is more saying look world, this is who this 

guy is, you can make your own choice, and that’s OK, we’re intelligent, democracy, 

and you can sort through the facts, but what you’re seeing on one end is not really in 

my opinion as well as other people who work for him - worked with him, that’s not 

what he’s really like.  

LAMB: Other than what we’re going to see coming up on your video where you 

confront him in Traverse City, when was the last time you actually had a relationship 

with him?  

LEFFLER: I would see Mike around town on a fairly regular basis, his father still 

lives in Davison, so I’d see his dad, I’d see Mike at a restaurant, and hi, hello. So 

nothing formalized other than hi, how you doing, sort of thing. So a formal 

relationship is spent - like we sit down for an hour and talk, it’s been a long time. But 

I’d see him on a regular basis around town.  
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LAMB: What’s his father like?  

LEFFLER: His father’s a wonderful guy. Just salt of the earth, you couldn’t ask for a 

nicer guy. Lived in and he worked for one of the GM factories, retired out of there, 

lives on Main Street in Davison, and just super guy, no - you couldn’t ask for a nicer 

guy.  

LAMB: How many people did you have involved in this?  

LEFFLER: Including actor - or including ...  

LAMB: Everybody.  

LEFFLER: ... I would say you’re probably looking at - I’d say over the course of it 

probably 100 different people, I mean just different people, the camera people, and 

you know, editors, and you know, the people I interviewed, and so I’d say you’re 

probably looking at 100 people.  

LAMB: Did you have any professional advice in this?  

LEFFLER: No, I had - I had a couple of people - I did not - I don’t know how to do 

the editing, so the professional they had to actually run the computer and do the 

editing, I don’t know how to do that. But as far as writing the script, I really wrote 

the vast majority of the script, I had a person who additionally gave me some 

information, and helped revise it. But I would say I’ve done probably 90 percent of it.  

LAMB: Do you have a distributor?  

LEFFLER: I do not have a distributor yet, that’s one of the things we’re frankly 

looking for. We just started a couple of weeks ago looking for a distributor, the 

reality is this, people - the couple we’ve seen so far have said we really like it, we 

think it’s funny, we think it’s entertaining, but you know what, Mike’s a powerful 

guy in Hollywood, and he has a vindictor (ph) streak. And you know what, we really 

don’t want to get tangled up with him, we’re afraid of the repercussions. So I guess 

what I’m looking for frankly is someone who has some guts, someone willing to take 

a chance and try and help this - move it along, so ...  

LAMB: Why are you letting us show as much of this as we want to?  

LEFFLER: Because I think that the more people see it, the more interested they’ll be. I 

mean frankly I’m just willing to get this out here and try to promote some interest in 

it, try to have people say you know what, this is cool, I’d like to do this. And ...  

LAMB: What would you sell this for if somebody wanted to buy the DVD?  
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LEFFLER: The DVD itself I’d probably sell it for 20 bucks.  

LAMB: Can people buy it now?  

LEFFLER: They can’t buy it yet, we’re looking for a distributor, but we’re going to 

have - if we don’t find a distributor, then I’ll have to actually self distribute. And we 

have a Web site, shootingmichaelmoore.com, you could go and see the trailer, and if 

you wanted to contact me for any reason, you could contact me there as well through 

e-mail.  

LAMB: Let’s show the clip of where you tried to find Michael Moore in New York 

City ...  

LEFFLER: OK.  

LAMB: ... which - when did you tape this, by the way?  

LEFFLER: This would have been I think in 2005, I was in New York City ...  

LAMB: Is he still there?  

LEFFLER: He goes back and forth.  

LAMB: But he still owns that ...  

LEFFLER: Oh yes, I have not checked this year, but he still owned it as of 2006, and I 

have not checked in ...  

LAMB: When we see you arrive at this building, had you tipped off anybody that 

you were coming to the door?  

LEFFLER: Absolutely not, no.  

LAMB: OK, let’s watch.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

Well, Dorothy, we’re not in Kansas anymore, and neither are we in Flint. Where are 

we? The Big Apple, New York City. What am I doing here? The answer is very 

clearly, we’re looking for the Mike Moore movie studios, we’re looking for Mike’s 

house.  

I tracked Mike down to a penthouse in the ritzy section of New York. I went to 

Mike’s New York penthouse and had in an envelope a request to interview him, and 
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had a bunch of burning questions I wanted to ask him about his relationship with 

Flint and the rest of (INAUDIBLE).  

We’re here - we’re really here to interview Mike Moore. I’ve from Davison, Michigan, 

Mike’s hometown, and I’d like to have an interview with Mike. I know he lives on 

the seventeenth floor. We couldn’t see Mike Moore, he’s ...  

UNIDENTIFIED: You have to leave the building, sir. You can’t go up there.  

LEFFLER: Could you at least - could you be sure he gets this, and then he could give 

me a call?  

UNIDENTIFIED: Not allowed to take that (ph).  

LEFFLER: Could I just please leave - we traveled all the way from Michigan. I mean, 

I’m from Mike’s hometown, I’m a high school guy ...  

UNIDENTIFIED: I understand that.  

LEFFLER: I’m his - I’m his friend.  

UNIDENTIFIED: I’m not allowed to take anything for him. You understand?  

LEFFLER: Could I - could I just leave this here and then you could put it ...  

UNIDENTIFIED: ... it’s up to you.  

LEFFLER: OK, let me just leave this here, if I could, if you could please announce that 

Kevin Leffler from Flint, Michigan is here to see Mike, I’d appreciate it.  

UNIDENTIFIED: I have no - I don’t call anybody up, you understand, you have to 

leave.  

LEFFLER: OK.  

UNIDENTIFIED: You can’t film ...  

LEFFLER: OK. I appreciate it, thank you very much.  

This thing had kind of a familiar ring to it, doesn’t it? If I remember right, there is a 

Flint filmmaker trying to get a famous rich, white guy who wouldn’t see him, and I 

think Roger Smith was actually on the fourteenth floor in the GM building, and so 

here we have Mike on the seventeenth floor, the penthouse view of a extremely rich 

and wealthy New York subdivision, we’re up on the Upper East Side, and - where 

the rich people live.  



580 

 

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: How far up are you on the Upper East Side?  

LEFFLER: I think it’s 83rd Street. I’m not that familiar with New York, by my 

recollection is I think it’s 83rd Street.  

LAMB: Did anything happen after you’d finished taping, or did you just leave? Did 

you go back and talk to the people?  

LEFFLER: I kind of wanted to talk to the doorman, and the reality is they said look, if 

you go in, basically we’re going to call the police. I mean, you know, look if you try 

to get in here again, we’re going to call the cops. And ...  

LAMB: How are - how did - how are you sure that that’s where he lives?  

LEFFLER: Because I was actually able to - my CPA, frankly I have some ability, 

public records, I did a search, and I found out his tax records, and so it’s a public 

document where - you know, his tax records, how much property taxes he pays, and 

so I knew the address. And so I was able to find it that way.  

LAMB: I saw some reference that he said this has been done several times against 

him. Is that true? Have you ever seen a documentary ...  

LEFFLER: I have seen - yes, I have seen one other documentary against him.  

LAMB: Who did it?  

LEFFLER: It was ”Michael Moore Hates America”, and it was I want to say 2005 

maybe.  

LAMB: What happened to that one?  

LEFFLER: Not much I don’t think. But I think the different take on it is that this was I 

think a Republican doing it, he didn’t know Mike, he didn’t get pictures of his house, 

and all the other sorts of things. And so I don’t think he had the background on 

Mike, and he didn’t go back and talk to the people, and the people actually knew 

Mike. And so I think it sold some, and I think it had a minor distribution, but it was 

not a major hit.  

LAMB: Have you pitched this idea of showing your documentary, talking about it 

during this time period when he’s been out?  
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LEFFLER: Yes, that’s what we’re doing, we just literally finished it a couple of weeks 

ago, and so I have a guy in Hollywood who is actually out there trying to pitch it 

right now.  

LAMB: I don’t mean that so much, I’m just talking about the media overall. Because 

he has made a lot of appearances ...  

LEFFLER: Yes.  

LAMB: ... on shows, and it would seem that you would be a natural to go on and 

debate him. Have you ever asked to debate him?  

LEFFLER: I’d love to debate him. I’m not sure - I’m not real media savvy is the 

problem, so if someone could show me maybe how to do this, I - yes, I’d love to 

debate him frankly, hook us up to a lie detector test, and I’d be happy to debate him.  

LAMB: Do you think he would debate you?  

LEFFLER: No, I don’t think he would. I think - Mike is at the point in his career of 

saying, you know what, he’s kind of like the I’d call it the front runner strategy, he’s 

not interested in debating people following him, he’s already at the point of success, 

he doesn’t want to have any debates, he doesn’t want to talk to anybody directly, 

because it’s going to make him look bad. When you start pulling this stuff out, 

people are like, you know.  

LAMB: In the middle of that clip in New York, you talked about Roger Smith. The 

”Roger & Me” documentary, which was years ago, who was Roger Smith?  

LEFFLER: Roger Smith was the Chairman of General Motors at the time, this was in 

the late ’80s, and this is where Mike really made his name. ”Roger & Me” was his 

first big hit, and the premise of the movie was basically Mike Moore trying to track 

down Roger Smith, and ask him in effect as head of Chairman of General Motors, 

why was he pulling jobs out of Flint? I mean why - look at the devastating impact on 

Flint. So that was basically where the ”Roger & Me” came from was Roger Smith, 

then the Chairman of General Motors.  

LAMB: Did he find him?  

LEFFLER: He had one quick just kind of over the shoulder sort of talk to him, but not 

that I know of.  

LAMB: So what you’re showing here is exactly the same thing that he did with Roger 

Smith?  
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LEFFLER: That’s exactly, I am basically having an exact approach that Mike did to 

Roger Smith that I’m doing to Mike, yes.  

LAMB: But aren’t you really doing what a lot happens in these kind of situations, just 

giving him more publicity, and this just helps him sell more documentaries?  

LEFFLER: It might, but I think the flip side is I think someone has - you know, if we 

go through with the rest of this, I think we’ll see there’s some things in here that 

when people have seen this, we’ve taken this to a film festival Flint, Mike’s 

hometown, and the reaction with the people almost unanimous was you know what, 

I have a totally different view on Mike Moore, I’m never going to look at Michael 

Moore the same way again. I might - I might see his movies, but I’m going to have a 

whole different perspective, and that’s what I’m trying to achieve, saying look, this is 

what this guy’s like, if you still want to sort through it, that’s great.  

LAMB: I’m going to show a clip from your documentary, which as you say is about 

80 minutes long, where you find Michael Moore at the State Theater in Traverse City, 

Michigan. By the way, just for people who have never been there, Traverse City is 

located where?  

LEFFLER: Traverse City is located in Northern Michigan, if I could do the Michigan 

thing, it’s up here at the top here, Michigan’s like a mitten, so it’s right up at the top, 

very nice area, a lot of water, fairly well to do area.  

LAMB: And it’s where - near - Torch Lake is near ...  

LEFFLER: It’s - that’s right.  

LAMB: ... Traverse City?  

LEFFLER: Torch Lake, Mike’s house, the earlier clip we saw, is probably I’d say 20 

miles away from Traverse City, so Traverse City’s kind of the main area, Torch Lake 

is just a big lake area, kind of resort area.  

LAMB: How did you know that he would be there?  

LEFFLER: Because I assumed he’d be there, I didn’t know he’d be there. He was 

having a film festival, and Mike likes to be out in the public, he likes that sort of 

thing. And so it was just a gamble on my part, I thought well, you know what, I’m 

going to take a run at it and see if we can get an interview. Because at this point I had 

not been successful at all, I’d written him letters, and no success.  

LAMB: What year was this?  
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LEFFLER: This was in 2005 - this was in 2005, yes.  

LAMB: This is Traverse City.  

LEFFLER: This is Traverse City.  

LAMB: OK, let’s watch.  

LEFFLER: OK.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER: I thought I would try one more time to ask Mike some questions. He was 

holding a film festival up in Northern Michigan, of course not anywhere near his 

hometown of Flint.  

Kaboom, I finally hit.  

MOORE: Dude, how you doing, man?  

LEFFLER: Excellent. Kevin Leffler from Davison.  

MOORE: Oh, I remember you.  

LEFFLER: Long time. Hey, I had a couple of questions I wanted to ask you. Are you 

proud about Osama ...  

MOORE: I’m sorry, what’d you say?  

LEFFLER: ... you know, how he quoted you in an important presidential election?  

UNIDENTIFIED: (INAUDIBLE)  

LEFFLER: Is that something you’re proud of? I - you know ...  

MOORE: What are you talking about?  

LEFFLER: Osama bin Laden quoted ”Fahrenheit 9/11” before the election. Is that 

something you’re proud of?  

MOORE: What’d he say?  

(BEGIN VIDEO CLIP)  

OSAMA BIN LADEN: (SPEAKING FOREIGN LANGUAGE)  
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UNIDENTIFIED PARTICIPANT (TRANSLATION): It seems that Bush occupies 

himself by talking to the little girl about the goat and its butting was more important 

than occupying himself with the planes and their butting the skyscrapers. All praise 

is due to Allah.  

(END VIDEO CLIP)  

LEFFLER: You don’t know.  

MOORE: No, what’d he say?  

LEFFLER: He quoted you.  

MOORE: You’re kidding me?  

LEFFLER: No, Mike, I’m not kidding. Don’t you remember, in your November 1st 

letter on your Web site, you were complimenting Osama bin Laden on his tan, and 

the fact he has a copy of ”Fahrenheit 9/11” in his Afghan cave. He was kind enough 

to quote you.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Is - Michael Moore is a person that’s a joke, in other words is that his sense of 

humor that Osama bin Laden had a tan?  

LEFFLER: Yes, I - oh yes, Mike’s a funny guy, there’s no question. And that was the 

joke, but the fact that Osama bin Laden was using Mike’s ”Fahrenheit 9/11” movie to 

me was, you know, that bothered me, I - that is like I think whether you’re Democrat, 

Republican, independent, whatever, Osama bin Laden is not the U.S.’s friend, period, 

I mean there’s just not. And the fact that someone like that is using ”Fahrenheit 9/11” 

or any particular piece of information, and really against us, that bothered me, that 

sort of approach got to me.  

LAMB: But from a political standpoint, if you’re a Democrat, that ”Roger & Me” was 

against the big motor company, GM, ”SiCKO” is against the health industry, and the 

American health system. And ”Fahrenheit 4/11” or ”9/11”, what do you call it?  

LEFFLER: ”Fahrenheit 9/11”, yes.  

LAMB: ... was against the war, do you find yourself on the same side of him ...  

LEFFLER: Oh, yes, I think - yes, I think for example I think on the - I’m not a fan of 

Bush, so I have no problem with him taking Bush to task for his politics, his views, 

his handling of the war. What I don’t like about Mike is I think that he basically 

stretches the truth, distorts facts, uses people, and that’s what I’m really trying to say 
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about in my film is hey, look, the politics I don’t have a problem with necessarily, I 

mean I’m not - I’m not a fan of Bush or - I’m morbid (ph).  

LAMB: Well when we - when we saw you together, how much were you together 

other than what we saw?  

LEFFLER: Relatively short, because he was - he was not real eager to talk to me, and 

actually there’s later on that, you know, he pretty much just drives away.  

LAMB: We’ve got that, why don’t we just show that so people...  

LEFFLER: OK.  

LAMB: ... can see ...  

LEFFLER: Excellent, sure.  

LAMB: ... you trying to talk to him.  

LEFFLER: Excellent.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

UNIDENTIFIED: Sorry.  

LEFFLER: How about - how about Rhonda, $100?  

UNIDENTIFIED: Sorry.  

LEFFLER: OK. Just - can you roll down the window? Can you roll down the 

window?  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: What happened there?  

LEFFLER: Well, basically he just drove away. I mean, he didn’t want to answer 

questions. I mean, I wanted to move into different questions, and one was specific 

person who had happened in an earlier scene, Rhonda Britton, who is the rabbit lady 

that starred in one of his earlier movies, I wanted to talk to him about that. And he 

didn’t want to talk about that. Just as an additional comment on this was by way of 

background, my daughter was a news reporter up in Traverse City, she worked for 

NBC News, she was an on the - on camera, on air, you know, covering reporter, 22-

year-old - 22-year-old right out of college, had been on the job for six months.  
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She was - so she’s in her NBC shirt, NBC camera, and filming the Traverse City film 

festival, what we just saw. Mike comes up to her and puts his hand over the lens of 

the camera and says you can’t do anything for your dad, and she says this is for - this 

is for the network, I mean you’re news, and I’m not doing anything for my dad. And 

he says, no you can’t do this, and then he walks away, sends someone back, now this 

is a 22-year-old college student, and says if you do anything for your father, I’m 

going to make sure you get fired.  

Well you know, at that point, he’s involving - I have no problem with him attacking 

me, but I don’t go after Mike’s father, I don’t go after Mike’s family, if he wants to go 

after me, I think that’s fine. But I think to involve my daughter is really - and frankly 

at that point, I about said, you know what, maybe this isn’t worth it, I at that point 

said you know what, my daughter was crying, and she was upset, and I - and she ...  

LAMB: How did he know that she was your daughter?  

LEFFLER: Well because he - she’s on the air everyday, her name was Jessica Leffler, 

and Leffler is an unusual name, and there are not many Leffler’s around, and he 

obviously knew she was my daughter.  

LAMB: Did he know you were doing this documentary?  

LEFFLER: Well see after that scene where I got him on the street, at that point he 

knew it wasn’t - whatever I was doing was not favorable, and at that point he then 

the next day talked to my daughter, and basically threatened to fire her. I thought 

wow, you know, and I about said, you know what, maybe this isn’t worth it. And - 

but I talked to my family, and they said no, press on. But that - but bottom line, my 

point is Mike will do whatever he has to do to try and cut the legs out. And he’s an 

intimidating guy, he’s got a lot of money.  

LAMB: One of the things that people remember from the ”Roger & Me” is the 

skinning of the rabbit.  

LEFFLER: Yes.  

LAMB: Can you tell us what happened in ”Roger & Me” that ...  

LEFFLER: Yes.  

LAMB: ... and Rhonda Britton was her name?  

LEFFLER: Yes, exactly. Let me give you a little background. ”Roger & Me” was 

Mike’s first movie, made him $3 million, made a lot of dough off it. But really there 

were two stars in the movie, and one of them was called Rhonda Britton, which was 
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really known as the rabbit lady. And what she did literally was kill rabbits and skin 

them for a living. Mike went there and filmed her literally bashing in a rabbit’s skull, 

skinning it on camera, and she was really the star of this movie, that really got a huge 

amount of attention to the movie.  

What was interesting is - I don’t know if we want to go through the details of this, 

but you know, how he went by this whole process. Mike made $3 million on the 

movie, Rhonda, who is a nice person, but she admits herself she can’t really read 

very well. The night before the premier of the movie, she was going to ride in a limo, 

and Mike says to her, Rhonda, here’s $100 to spend at the premier, all you have to do 

is sign this receipt documenting that you go the $100, and you can ride in the limo. 

Rhonda can’t read the big words, she admits she can’t, Mike knew she couldn’t read. 

What she had signed for that $100 was a waiver of her rights for the movie, she lost 

any rights she had in that movie.  

Well, you know, when someone says they represent the poor people, when they 

represent the underclass, they represent the people without a voice, don’t tell me 

that, don’t tell me that and then the flip side is ...  

LAMB: Let’s - let me just - I don’t mean to interrupt, let’s just watch a clip of that so 

we can ...  

LEFFLER: Excellent.  

LAMB: ... fill in - fill in the blanks what you’re talking about.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

MOORE: In the film ”Roger & Me”, Fred Ross evicted a man named James, who 

blamed GM for losing his job and being evicted from his house.  

It turned out that the guy Deputy Fred (ph) was evicting had gone to my high school. 

His name was James Bond (ph).  

LEFFLER: I talked to Rick LaRocque, who was a good friend of James back then.  

RICK LAROCQUE: James wasn’t getting evicted because of General Motors.  

JAMES BOND: Oh yes, I never had worked for General Motors.  

LAROCQUE: James got evicted out of his own free will, and he was working at the 

time, it wasn’t that he didn’t have a job, me and him worked together, we roofed, he 

had a free place to live, he - until he got everything together there, he was living with 

me and my wife and my kids.  
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LEFFLER: So he was actually living at your house?  

LAROCQUE: Oh yes, wife did his laundry, she cooked his meals, son gave up his 

bedroom so Jim (ph) could have a bedroom, and he slept on the couch, but it was - it 

was all a setup, I mean there was no documentary there because Jim was working, he 

knew where he was already living, he was purposely getting them to break the lease, 

it was nothing but a faith - a cartoon.  

LEFFLER: Did he get any money, or at least did you hear of any rumors of James 

getting any money as a result of being in the ”Roger & Me” movie?  

BOND: Check was $6,250.  

LEFFLER: That’s quite a lot just for a minor character. Both Rhonda Britton and Fred 

Ross were the stars of the movie. I’ll bet they received big fat paychecks too.  

RHONDA BRITTON: Yes, well he did give me $100, and asked me to sign a receipt 

for it, I did, but I don’t know how to read very well, so I couldn’t actually read all the 

big words that he had ...  

LEFFLER: Right.  

BRITTON: ... on the paper. And I guess, according to the attorney, I signed a waiver.  

FRED ROSS: That’s a slap in the face man. A lousy $100. The gentleman had a check, 

a blank check he was going to make it out to me for 100 bucks once I signed that. He 

didn’t even make it out, he never did get a chance to make it out, because I didn’t 

sign.  

BRITTON: He should have told me what I was signing, because he knew I didn’t 

read well.  

ROSS: They had to have those releases so they could show it. He told me if I didn’t 

sign the release, I couldn’t ride in the limousine to the premiere of the movie.  

BRITTON: He did sue Mike ...  

LEFFLER: OK.  

BRITTON: ... because, see, he was more intelligent than I was, and he could read the 

papers that Mike was trying to get him to sign.  

LEFFLER: Mike was basically trying to hustle you.  

ROSS: Yes, I filed a lawsuit.  
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LEFFLER: Did you win?  

ROSS: I won.  

LEFFLER: You won the lawsuit.  

ROSS: More than $100.  

LEFFLER: But he never gave you the ride in the limo then?  

ROSS: Oh no, I never did get that ride in that limo.  

BRITTON: I tried to catch up with him quite a few times, but he runs and ignores me. 

He acts like I don’t even exist.  

MOORE: I had two very fine parents who taught me that we will be judged by how 

we treat the least among us.  

BRITTON: He don’t fight for the little man, he fights for himself, for the big man.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Do you have any idea how much the gentleman got in the lawsuit?  

LEFFLER: I don’t, I asked him that, and basically he said he was bound confidential, 

neither one could disclose the amount, but it was clearly more than $100.  

LAMB: How hard was it for you to sign up these two people for this documentary?  

LEFFLER: They were eager, ironically Rhonda, my wife’s a teacher in the elementary 

school that actually had Rhonda’s children in her class, so I knew some of the story 

behind this. And then I contacted Fred Ross, the other gentleman, the other person, 

and both were eager to tell their story. Both were saying hey look, this guy’s nothing 

like people think he is.  

LAMB: Had others not talked to them?  

LEFFLER: I don’t know, I’m not sure, I don’t know. See I ...  

LAMB: You mean you didn’t find anything in - if you Google their names, it doesn’t 

come up in the press anywhere?  

LEFFLER: I don’t know to be honest with you. I - I’m not sure.  



590 

 

LAMB: Do you get any sense that the media itself has ever followed up with his 

documentary?  

LEFFLER: No, I think that’s the interesting thing to me is here I am - look, this is my 

first movie, and by no means a professional movie maker, but I was able to find a lot 

of stuff about Mike that to me as information that I’d want to know about who is this 

person, and what is he, I don’t understand why the media hasn’t gotten this stuff up. 

I mean this is - I just did this on my own sort of thing. So it hasn’t followed up, and 

I’m not sure why, it seems like to me that we’re missing some piece here as to why 

the media’s not pursuing some of this stuff.  

LAMB: We have a long clip, but I want to show it anyway, it’s about four minutes 

and 57 seconds, and it’s about Sergeant Raymond Plouhar, a little setup before we 

run it from you?  

LEFFLER: Yes, absolutely. Sergeant Raymond Plouhar was a Marine, and he was in 

”Fahrenheit 9/11” fairly extensively, Mike followed him around for ”Fahrenheit 

9/11”, and basically they’re recruiting primarily black men out of the Flint, Michigan 

area. He was later killed in Iraq, and the reason he was in ”Fahrenheit 9/11” is he was 

told that he was going to - it was going to be for the Discovery Channel, and so Mike, 

with his camera crew, followed him around, and later I contacted his parents, and we 

probably - what happened was we later ended up having a discussion, interviewed 

the parents, and then had a discussion with - the parents had a discussion with Mike 

later on.  

LAMB: One of the things, and I’m not sure, we hear the father talking to Michael 

Moore, but you - the audio’s not very good.  

LEFFLER: No, the audio was terrible. What was happening was we were in the - this 

is now last year, 2006, at the same film festival, and the audience - there were just 

people all over the place, and the noise was just terrible, and so the audio was not 

very good, I mean, that’s all there is. So we had to put together what we could, and ...  

LAMB: Did Michael Moore see you coming again?  

LEFFLER: No, he did not see me coming, no. And actually I did not - because of that, 

I did not - was - I was physically around, but I was not right with that - because I did 

not want him to know that we were going to talk to him.  

LAMB: This is a five-minute clip, we’ll watch this and come back to you.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  
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MOORE: Meet Marine Staff Sergeant Dale Cortman (ph) and Sergeant Raymond 

Plouhar. They are two of the many recruiters assigned to Flint, Michigan.  

LEFFLER: In the film, ”Fahrenheit 9/11”, Mike taped Staff Sergeant Raymond 

Plouhar of U.S. Marines, Plouhar served as a recruiter for four years after he donated 

a kidney to his sick uncle. In the film, the cameras followed Sergeant Plouhar as he 

tried to recruit some young men from Flint, Michigan. Sergeant Plouhar was not 

aware this interview was for Mike’s 9/11 movie, and he was incensed when he 

learned the film was vehemently anti-American soldier.  

Unfortunately for Staff Sergeant Plouhar, he never got a chance to confront Mike 

about this. He was killed in June of 2006 while on active duty in Iraq.  

RAYMOND PLOUHAR, SR.: ... Marine Corps 24 hours a day, felt strongly about 

God and country, always did ever since he was a little boy. He recruited 60 men into 

the Marine Corps in his four years, helped a lot of kids - I say kids - men from the 

Flint area that otherwise God only knows what they’d have been doing. You know, 

now they’re Sergeants in the Marine Corps, and most of them we’ve talked to are - 

love him.  

The story I get, you know, from Raymond was he called me one day and he said dad, 

we’re - I’m going to be in a movie. So I’m going oh good, you know, that’s good, he 

says yes, he says we’re going to be on the Discovery Channel, you know, he’s going 

to be - they were doing a documentary about the Marine Corps. Surely he didn’t 

know that it was going to be a Michael Moore movie. The guys that came and took 

the pictures didn’t just come out and take the pictures, they had to get permission 

from the higher ups, and they had to tell them, you know, you guys - these guys are 

coming out, you know, cooperate with them, whatever they want, give them. He 

would have got fired for sure if they’d have just did this on their own, you know, I - 

they’d have canned him right off, they’d have gone man, you guys - you know, made 

them do dishes, and peel spuds.  

You know, it wasn’t - we never seen it on the Discovery Channel or the History 

Channel, it wasn’t like he was taking - they had stolen sound bytes, it was his people 

that he sent there, and they lied. You know, they portrayed him in that movie, all of 

them guys in the movies without telling him what they were really doing. I’d just 

like to know how - you know, how a guy, you know, that says he’s an American can, 

you know, come across like this. I think he’s the enemy.  

You know, he’s got the right to say what he wants to, and do what he wants to, and 

it’s just kind of ironic that Raymond, you know, paid the ultimate sacrifice for the 

jerk to do it. Michael Moore, I hope - I hope they make him penniless, and he has to 

move back to Flint.  
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LEFFLER: Because their son never had a chance to confront Mike on his deceptive 

tricks to get him in ”Fahrenheit 9/11”, Raymond, Sr. and his wife took a long road 

trip to Traverse City, Michigan where Mike was hosting a local film festival.  

R. PLOUHAR: I showed him Raymond’s picture, and he said he was sorry, very, 

very sorry. And then just a little bit after that, he - well, he basically told me and my 

wife both that he lied to Raymond about what he was going to be in, and actually 

told us, well you know, he wouldn’t have had the notoriety that he has if I hadn’t 

have put him in my movie. Now how ludicrous is that? I know Raymond wouldn’t 

have been in that movie if he’d have told him the truth, and then we wouldn’t have 

had all this notoriety. It isn’t a good thing.  

CINDY PLOUHAR: And he had said, well you know, if Raymond wouldn’t have 

been in this movie, he would have been just another soldier killed over in Iraq, and I 

wanted to get up and slap him.  

R. PLOUHAR: Yes, I asked Mike about why he lied to Raymond about what kind of 

movie he was going to be in. He said that he wasn’t there, if he’d had been there, he 

wouldn’t have lied to him, but, you know, his camera crew lied to him.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: How are you sure that Raymond Plouhar, the son - he’s dead now?  

LEFFLER: He’s dead, that’s correct.  

LAMB: How do you - how are you sure that he wasn’t told what this was going to 

be? I mean you’re taking the father’s word for it.  

LEFFLER: I’m taking the father’s word for it.  

LAMB: And I don’t mean to imply ...  

LEFFLER: No, you’re exactly right, there’s no way to verify, I mean Raymond 

Plouhar the son is dead.  

LAMB: Did he sign anything, did Raymond Plouhar the son sign anything?  

LEFFLER: I - not that I know of.  

LAMB: What about the other fellow in the picture with him, the other ...  

LEFFLER: I have not - I actually have not tried to contact that person, I have not tried 

to contact him, don’t know.  
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LAMB: And what are the rules for you using an excerpt from ”Fahrenheit 9/11”?  

LEFFLER: Basically fair use, where it is directly connected to the telling of the story, 

this is what the attorney’s gone through and vetted this, he says as long as it directly 

connected to the story line, you’re OK. So ...  

LAMB: I want to show a cameraman that you have in this documentary, Bruce ...  

LEFFLER: Schermer.  

LAMB: ... Schermer.  

LEFFLER: Schermer.  

LAMB: We - I think we’re mixing apples and oranges. What was he a cameraman 

for?  

LEFFLER: He was a cameraman on the ”Roger & Me” movie. So ...  

LAMB: The first one?  

LEFFLER: The first movie, he was - he was one of the main cameramen for ”Roger & 

Me”.  

LAMB: Let’s just run - it’s a short clip, but run that, and I’ll ask you about it.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  

LEFFLER: I tracked down Bruce Schermer, who was a cameraman for ”Roger & Me”, 

Bruce gave us some insight on how Michael Moore coached his crews to use deceit in 

order to get things on film.  

BRUCE SCHERMER: What I was told when I first started working for him, and 

when I did my first shoot was is that if anybody asks me where I’m from, or what 

I’m shooting for, just tell them you’re from channel 12, which I guess was a local 

channel in Flint. After awhile, that kind of changed to, you know, tell them you’re 

working for - this is a thing for PBS, and then after awhile, it was just we’re making a 

film about Flint. I never felt comfortable, you know, telling anybody something that 

wasn’t true. But yes, Mike would say, you know, tell them you’re from channel 12, 

tell them you’re from later PBS, I know that they told them that usually they were 

from some local TV station, or something like that, for quite awhile.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: Where did you find Bruce Schermer?  
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LEFFLER: Bruce Schermer, kind of a friend of a friend said hey, you - this guy would 

be interested in talking to you, and said, you know, he used to be close with Michael, 

used to work for Michael, knows a lot of stuff about Mike, wanted to talk about - on 

camera his experience with Mike. So I called him up, Bruce lives in California, and so 

he was originally from Michigan, so I called him up and interviewed him, and had a 

lot of interesting stories about Mike.  

LAMB: He - but you didn’t use much of it?  

LEFFLER: No, this part was just - this was more just to talk about, you know, to 

answer your question frankly somewhat about how do I know, the answer is no, I 

don’t - I don’t really honestly know what Raymond Plouhar the son did, but it’s very 

typical of Mike’s approach in that he lied to Raymond Plouhar, who the Marine that 

was killed, and so we thought we’d find out is this a pretty common approach used 

by Mike. And the answer is, according to Bruce absolutely.  

LAMB: We talked earlier about the legal part of this, and you’re - you had this all 

vetted by a lawyer. Are you afraid to talk - and you hear that he might try to shut 

this documentary ...  

LEFFLER: I think - I think it’s very possible, absolutely. I think it wouldn’t surprise 

me at all after this how that I get some legal document in the - in the - in the mail that 

says OK, buddy, stop it now. And yes, it wouldn’t surprise me in the least.  

LAMB: What’s your lawyer say about that?  

LEFFLER: Well we - you know, we - then we go to court and go ahead. I mean look, 

I’m committed to make this try and happen, you know, it - this is - this is a passion to 

me to get this story out, so I’m going to - I’m going to get it out one way or another.  

LAMB: Who is Sergeant Peter Damon?  

LEFFLER: Peter Damon, Sergeant Peter Damon was an Iraq vet, he was over in Iraq, 

was involved in an accident where he lots both of his arms. He was interviewed by 

NBC News, and he was in the ”Fahrenheit 9/11”, that clip of Sergeant Peter Damon 

was in the ”Fahrenheit 9/11” movie. And basically, you know, he felt that he was 

used and abused.  

LAMB: We’re running out of time, we’ll look at this clip. This is about three minutes 

and 45 seconds.  

(BEGIN VIDEOTAPE)  
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LEFFLER: Not only does Mike mislead people, like Suzy (ph) and Moose Fitch (ph), 

he distorts their words for his own profit. Mike also routinely uses people he has 

never even met.  

SGT. PETER DAMON: ... when the time came, that opportunity came, they came on 

asking guys, you know, would you want to go out to Iraq if you - if you could? And 

yes, they asked me and I said yes, I’d love to go up there, and so I finally got the 

chance to go up there around the end of September of 2003, I was going up there to 

perform phase (ph) maintenance on Blackhawk helicopters. How I got hurt was on 

the morning of October 21st, 2003, me and my partner, with a guy that was assigned 

to work with, we’re working on the landing gear of a Blackhawk, and we had just 

gotten through changing the brakes, and we were putting the brand new wheel on, 

all I can tell you is these - the rim blew up, severing my arms and killing my partner, 

and you know, yes, it was - it was pretty powerful explosion, it was pretty horrific 

for all the guys who were there involved, the guys who saved my life, and the guys 

who tried to saved Paul (ph), Paul Busch’s (ph) life there, he was the guy who died, 

he’s a 19-year-old kid from Daphne, Alabama.  

I had to have a number of these surgeries, and one day I was waiting to go into one 

of these surgeries, and the anesthesiologist came in to see me, and they said hey, you 

know, NBC News is here today, and they’re working him up on - what was the floor 

where we’re going to operate, and we were wondering, they were - we were telling 

them about this new medication we have, and they were really interested in hearing 

about it, and they wanted to know if they could get an interview with you. And you 

know, these guys were really nice, so I said sure. I was getting ready for surgery, I 

was already medicated, you know, I was heavily sedated. I’m sitting there and I had 

this, you know, shower cap on, I hadn’t shaved in God knows how long, no I was 

really ...  

UNIDENTIFIED: You had something on your top, you had ...  

UNIDENTIFIED: ... yes, I had no shirt on, my arms - my arms were - my arms were 

pretty (INAUDIBLE) to see - plain to see the injuries, and ...  

(BEGIN VIDEO CLIP)  

BRIAN WILLIAMS, NBC NEWS: Sergeant Peter Damon, from Glockton (ph), Mass., 

lost both arms.  

DAMON: ... like I still feel like I have hands …  

WILLIAMS: Yes.  
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DAMON: ... and the pain is like my hands are being crushed in a vice that they threw 

(ph) (INAUDIBLE) to help it, and I take a lot of the edge off of it, and it makes it a lot 

more tolerable, and ...  

(END VIDEO CLIP)  

DAMON: When you see ”Fahrenheit 9/11”, you get the impression that I’m a guy 

who was hurt in combat. Not to, you know, undermine my job or anything, I’m 

doing my job just like any other guy is, but you know, the casual viewer would just 

assume that I was someone who got hurt in combat if you see me in the movie. If 

you’re just the casual viewer, and you’re - and you don’t know what’s going on, you 

just - you get the impression that Michael Moore came to Walter Reed and 

interviewed some injured soldiers, because he totally cuts Brian Williams out of the 

picture, he totally cuts out all the questions, and all that you see me is complaining - 

see is me complaining about how much pain I’m in, and I’m actually describing, you 

know, my hands being in a vice.  

But anyway, I’m walking over to the hospital, and I get a couple of compliments on - 

or not comments - not compliments, but comments, hey movie star, like - you know, 

I’m like what the heck are these people talking about, you know? The first guy that 

said it to me, I’m just like, I just gave him kind of a look, and he walked past, and the 

next guy who said it to me, I’m like what are you talking about? And he’s like I saw 

you in ”Fahrenheit 9/11”. I’m like no, that’s not me, I never talked to anybody from 

”Fahrenheit 9/11”. And they were like well, you were - you’re in it. And I’m like 

what are you - and I don’t see how I could be.  

I felt - I don’t know, I felt like violated in some way, I felt like I’d been taken 

advantage of by a guy I hadn’t even met or I hadn’t - never had contacted me, you 

know.  

LEFFLER: Never asked for your permission ...  

UNIDENTIFIED: Never asked for my - no, never, anything, never even - he’d never 

even been to Walter Reed, that’s the God’s honest truth, I have no reason to lie to 

you, I’m not lying, I’m not the liar here, Michael Moore is the liar.  

(END VIDEOTAPE)  

LAMB: How hard was it for you to get that clip with Brian Williams on it? And that - 

did that come from ”Fahrenheit 9/11”?  

LEFFLER: We bought - no, we - I bought the clip from NBC, so I actually bought - I 

mean it cost, but I mean no, I - it was actually from NBC, I bought that clip.  
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LAMB: And why did Sergeant Peter Damon talk to you?  

LEFFLER: The same basic reason, he felt used, he felt that he had been abused and 

used, and I think specifically that, you know, here he was on TV and I think the 

betrayal of American soldiers by Mike in ”Fahrenheit 9/11” bothered him a lot. And 

the fact that Mike had never even been to Walter Reed when the assumption was if 

you’re just watching the movie, that he’s - Mike’s there and interviewing all these 

soldiers, he was never actually there. So I think he wanted to set the record straight.  

LAMB: So let’s recap, you have an 80-minute documentary, has not been released 

yet.  

LEFFLER: No, that’s correct.  

LAMB: Called ”Shooting Michael Moore” ...  

LEFFLER: Michael Moore.  

LAMB: ... you live in Davison ...  

LEFFLER: Michigan.  

LAMB: ... Michigan, you’re a CPA by training, by ...  

LEFFLER: Yes.  

LAMB: ... you have a - you have an office now?  

LEFFLER: I have an office - CPA office, I’m also a college professor.  

LAMB: And you spent $100,000 on this, started it in 2004. What’d you learn?  

LEFFLER: First of all it was a blast, had a great time. And I guess what I learned is 

there’s a lot of people out there - most - many of these people came to me, and said 

you know what, I’m upset about the story, I want to tell my story. So I guess I 

learned that my perspective on Mike is a lot of other people’s perspective on Mike 

who have actually worked with him or worked for him. I think that Mike is totally 

different than his public persona, he is out for himself, which is fine, but just don’t 

tell me you’re - I’ll fight for the little guy, out for the truth when in reality you have a 

lot of changing of truth to fit your needs.  

LAMB: Do you have any idea from your studies how much he’s worth?  



598 

 

LEFFLER: Well he has to be worth millions, I know he - ”Fahrenheit 9/11” was $200 

million, he’s getting 50 percent of the gross on ”SiCKO”, so he has - my guess is he’s 

probably worth 40, 50 million, but that’s an estimate.  

LAMB: And again, the Web site if people want to eventually buy this DVD.  

LEFFLER: Yes, it is shootingmichaelmoore.com, and if anybody wants to be an 

investor, they can talk to me, or any distributors if they could contact me on that Web 

site, that would be useful.  

LAMB: Thank you, Kevin Leffler.  

LEFFLER: Thank you very much.  

END 

 

Source : Leffler, Kevin Interview,  « Shooting Michael Moore » 
http://www.q-and-a.org/Transcript/?ProgramID=1138 

date de dernière consultation : 12 août 2014. 
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Annexe 13 : Critiques de R&M 
 

Pauline Kael review of Roger & Me 

I’ve heard it said that Michael Moore’s muckraking documentary Roger & Me is scathing and 

Voltairean. I’ve read that Michael Moore is “a satirist of the Reagan period equal in talent to 

Mencken and [Sinclair] Lewis,” and “an irrepressible new humorist in the tradition of Mark 

Twain and Artemus Ward.” But the film I saw was shallow and facetious, a piece of gonzo 

demagoguery that made me feel cheap for laughing.  

 

Roger is Roger Smith, the chairman of General Motors, who, in Moore’s account, closed 

eleven GM plants in Flint, Michigan, in 1986 (despite big profits), laid off thirty thousand 

workers, and set up plants in Mexico, where the wage rate was seventy cents an hour. In the 

film, he’s directly responsible for bringing about the city’s (unconvincingly speedy) 

deterioration. Flint, GM’s birthplace, is also Michael Moore’s home town, and Moore, a 

journalist, previously inexperienced in film, set out, with a camera crew, ostensibly to 

persuade Roger Smith to come to Flint and see the human results of his policies. This mock 

mission is the peg that Moore hangs the picture on: he pursues Roger Smith over a span of 

two and a half years, from February, 1987, to August, 1989. Moore, who directed, produced, 

and wrote the film, and is its star, has defined his approach: “I knew the theme would be 

‘looking for Roger’ and showing what was happening in Flint during this time period.”  

 

What happens is that Moore, a big, shambling joker in windbreaker and baseball cap, narrates 

his analysis of the ironies and idiocies of what’s going on, and deadpans his way through 

interviews with an assortment of unlikely people, who are used as stooges, as filler. He asks 

them broad questions about the high rate of unemployment and the soaring crime rate, and 

their responses make them look like phonies or stupes; those who try to block his path or duck 

his queries appear to be flunkies. Low-level GM public-relations people make squirmy, evasive 

statements; elderly women on a golf course are confused as to what’s wanted of them; visiting 

entertainers are cheery and optimistic; Miss Michigan, who is about to take part in the Miss 

America Pageant, tries to look concerned and smiles her prettiest. What does Moore expect? 

Why are these people being made targets for the audience’s laughter? The camera makes 

brutal fun of a woman who’s trying to earn money as an Amway color consultant, and it 

stares blankly at a woman who’s supplementing her government checks by raising rabbits. 

(For a minute or two, we seem to be watching an Errol Morris movie.) Moore’s final jab is at 

a woman with a Jewish name, whose job promoting the attractions of the city has been 

eliminated. He asks her what she’s going to do next. When she says she’s going to Tel Aviv, 

Moore seems to be drawing the conclusion that the rats are deserting the ship; something 

distasteful hovers over the closing credits.  

 

Moore is the only one the movie takes straight. (Almost everybody else is a fun-house case.) 

This standup crusader appears to be the only person in town who’s awake to the destruction 

of what used to be a thriving community. And we in the audience are expected to identify 

with his puckish sanity. The way he tells it, the people who run the town are incompetent 
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twerps. (That’s always popular with movie audiences.) He reports that the civic leaders have 

been thinking about solutions for the decay of the city and have come up with lamebrained 

fantasy schemes to attract tourism: a Hyatt Regency hotel and convention center; AutoWorld, 

a theme park; the Water Street Pavilion, a mall. The three projects are actually built; roughly 

a hundred and fifty million dollars is poured in, and all three are fiascoes.  

 

I had stopped believing what Moore was saying very early; he was just too glib. Later, when 

he told us about the tourist schemes, I began to feel I was watching a film version of the 

thirties best-seller A Short Introduction to the History of Human Stupidity, and I began to 

wonder how so much of what was being reported had actually taken place in the two and a 

half years of shooting the film. So I wasn’t surprised when I read Harlan Jacobson’s article in 

the November-December, 1989, Film Comment and learned that Moore had compressed the 

events of many years and fiddled with the time sequence. For example, the eleven plant 

closings announced in 1986 were in four states; the thirty thousand jobs were lost in Flint 

over a period of a dozen years; and the tourist attractions were constructed and failed well 

before the 1986 shutdowns that they are said to be a response to. Or let’s take a smaller 

example of Moore at play. We’re told that Ronald Reagan visited the devastated city, and we 

hear about what we assume is the President’s response to the crisis. He had a pizza with 

twelve unemployed workers and advised them to move to Texas; we’re told that during lunch 

the cash register was lifted from the pizza parlor. That’s good for a few more laughs. But 

Reagan visited the city in 1980, when he wasn’t yet President--he was a candidate. And the 

cash register had been taken two days earlier.  

 

Whatever the reasons for the GM shutdowns, the company had a moral and financial 

responsibility to join with government agencies and the United Automobile Workers in 

arranging for the laid-off workers to reënter the labor force. Moore doesn’t get into this--at 

least, not directly. Possibly he thought that he’d lose the audience’s attention if he did. Maybe 

he thought that it was implicit in the gimmick of his wanting to show Roger the damage the 

company has done, but it’s almost perverse of him to pretend that what’s happened is all 

Roger Smith’s fault, and to tell the story in cartoon form.  

 

The movie is an aw-shucks, cracker-barrel pastiche. In Moore’s jocular pursuit of Roger, he 

chases gags and improvises his own version of history. He comes on in a give-’em-hell style, 

but he breaks faith with the audience. The picture is like the work of a slick ad exec. It does 

something that is humanly very offensive: Roger & Me uses its leftism as a superior attitude. 

Members of the audience can laugh at ordinary working people and still feel that they’re 

taking a politically correct position [242-245]. 

Source : Driscoll, Ed. « Roger & Me redux » 

http://eddriscoll.com/archives/000181.php 

date de dernière consultation : 2 décembre 2011 
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Roger Ebert review of Roger & Me 

Rating: * * * *  

The peculiar genius of Roger & Me is not that it's a funny film or an angry film, or 

even a film with a point to make-- although it is all three of those things. It connects 

because it's a revenge comedy, a film in which the stinkers get their come uppance at 

last. It generates the same kind of laughter that Jack Nicholson inspired in that 

immortal scene where he told the waitress what she could do with the chicken salad. 

It allows the audience to share in the delicious sensation of getting even.  

The movie was made by Michael Moore, a native of Flint, Michigan, the birthplace of 

General Motors. As GM closed 11 plants in Flint and laid off some 33,000 workers, 

Moore got mad-- and this is his response. But it's not a dreary documentary about 

hard times in the Rust Belt. It's a stinging comedy that sticks in the knife of satire, 

and twists.  

The ostensible subject of the film is the attempt by Moore to get an interview with 

Roger Smith, chairman of General Motors. We know right away that this is one 

interview that is unlikely to take place. Moore, a ramshackle man-mountain who 

fancies baseball caps and overflowing Hush Puppies, wanders through the film like a 

babe in toyland. He's the kind of guy who gets in an elevator in GM headquarters in 

Detroit and is surprised when the button for the top floor--Smith's office-- doesn't 

light up when it's pressed. The closest he gets to Smith is a slick, oily GM public 

relations man, who explains why the layoffs are regrettable but necessary. (It goes 

without saying that the spokesman himself is eventually laid off.)  

Denied access to Smith, Roger & Me pokes around elsewhere in Flint. It follows a 

deputy sheriff on his rounds as he evicts unemployed auto workers. It covers a "Flint 

Pride" parade that marches depressingly past the boarded-up store windows of 

downtown. It listens to enthusiastic spokesmen for Auto World, an indoor 

amusement park where Flint citizens can visit a replica of their downtown as it used 

to look. It listens as a civic booster boasts that Flint's new Hyatt Hotel has escalators 

and "big tenants" in the lobby-- just like the Hyatts in Atlanta and Chicago. The hotel 

and amusement park are supposed to create a tourism industry for Flint, but the 

biggest convention booked into the hotel is the state Scrabble tournament, and then 

Auto World goes out of business. The rueful Chamber of Commerce type speculates 

that asking people to come to Flint for Auto World "is sort of like asking them to 

come to Alaska for Exxon World."  

Many celebrities wander through the film, brought to Flint by big fees to cheer 

people up. Anita Bryant sings, Pat Boone suggests that the unemployed workers 

might become Amway distributors and Ronald Reagan has pizza with the jobless but 

forgets to pick up the check.  
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Meanwhile, some resourceful victims fight back. A woman advertises "Bunnies as 

Pets or Rabbits as Meat." Jobless auto workers hire themselves out as living statues 

who stand around in costume at a "Great Gatsby" charity benefit. Some local 

industries even improve: There's a need for a new jail, for example. And the local 

socialites hold a charity ball in the jail the night before it opens for business. They 

have a lot of fun wearing riot helmets and banging each other over the head with 

police batons.  

"Roger & Me" does have a message to deliver-- a message about Corporate 

Newspeak and the ways in which profits really are more important to big American 

corporations than the lives of their workers. The movie is a counterattack against the 

amoral pragmatism of modern management theory, against the sickness of the "In 

Search of Excellence" mentality.  

Moore has struck a nerve with this movie. There are many Americans, I think, who 

have not lost the ability to think and speak in plain English-- to say what they mean. 

These people were driven mad by the 1980s, in which a new kind of bureaucratese 

was spawned by Ronald Reagan and his soulmates-- a new manner of speech by 

which it became possible to "address the problem" while saying nothing and yet 

somehow conveying optimism.  

Roger Smith and General Motors are good at that kind of talk. "Roger & Me" 

undercuts it with blunt contradictions. In the movie's single most haunting image, 

Smith addresses a GM Christmas television hookup, reading from "A Christmas 

Carol" while Moore shows deputies evicting a jobless GM worker and throwing his 

Christmas tree in the gutter. A spokesman for GM has attacked this scene as 

"manipulative." It certainly is. But Smith's treacly Christmas ceremony is 

manipulative, too, and so is the whole corporate doublespeak that justifies his 

bottom-line heartlessness. The genius of "Roger & Me" is that it understands the 

image-manipulating machinery of corporate public relations and fights back with the 

same cynicism and cleverness. The wonder is that the movie is both so angry, and so 

funny.  

We knew revenge was sweet. What the movie demonstrates is that it is also 

hilarious-- for the avenged 

Source : Michael Moore.com http://dogeatdog.michaelmoore.com/ebert.html  

date de dernière consultation  : 2 décembre 2011 
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Annexe 14 : Recettes et classements 
 

Classement des recettes totales  pour un film documentaire 

Film Année Classement 

Capitalism : A Love Story 2009 #12 

Captain Mike Across 

America (Slacker Uprising) 
2008 pas de classement 

Sicko 2007 #6 

Fahrenheit 9/11 2004 #01 

Bowling For Columbine 2002 #08 

The Big One 1997 #145 

Roger & Me 1989 #22 

source : compile à partir de Box Office Mojo. 
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Source : Box Office Mojo 

http://boxofficemojo.com/genres/chart/?view=main&sort=gross&order=DESC&pagenum=1&id=docu

mentary.htm dernière date de consultation : 11 Juillet 2012 
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