
Divine Intervention

pogleda nelagodnost ali celo zavračanje politične in stilis
tične svobode, ki si jo privošči Suleiman. Prej le to, da je 
težnja k esencialnemu in absolutnemu razumevanju kul
turne razlike še kako močna. Najdem jo v (resničnem) 
ugovoru nekega gledalca pri nekem drugem filmu, kako 
se za neko 'etnično' ali kulturno 'avtohtono' kinemato
grafijo pač ne spodobi, da bi si prisvajala žanrsko govo
rico zahodnega filma (denimo vesterna), eno tistih cene
nih in eskapističnih sredstev torej, s katerimi je Zahod še 
drugič koloniziral Drugega, da bi ga potem lahko odrešil 
od samega sebe.
Zanimivo pri tem je, da je Suleiman s stereotipi in ra
sističnimi reprezentacijami arabskega sveta v filmu in po
pularni kulturi Zahoda sam navsezadnje opravil že v 
prvencu Uvod v konec nekega prerekanja (Introduction 
to the End of an Argument, 1991). Tudi s temi drugimi, 
'pozitivnimi' predsodki, ki se še vedno vdajo staremu 
evrocentričnemu mišljenju, da se '... (oni) ne morejo za
stopati sami, ampak morajo biti zastopani (z naše strani) 
...', ki ga je zagrešil sam ideološki oče razredne emanci
pacije v 18. brumairu Ludvika Bonaparta.
Devine intervention torej ni film, ki bi ga liberalni Za
hod hotel videti, a ga hkrati ne more (in ne sme) prezreti. 
Tudi zato, ker Suleimanova politična izjava ni zavezana 
pripadnosti etnični kategoriji, še manj kakšni politični 
dogmi, temveč izhaja iz preprostega in brezkompromis
nega umetniškega kreda. Ali kot najbolje pravi sam: “Naj 
bodo stvari jasne: tukaj nisem zato, da bi omilil ali ojačal 
občutke krivde takšnih ali drugačnih pogledov, tudi pro
gresivnih ne. Devine intervention ni darilni paket za in
tence kulturnih in družbenih strani velikih časnikov. Ni 
politika in kot dodatek še film ... Film je evidentno poli
tičen, vendar ne razmišljam na tako linearen način. Zakaj 
se ljudje, ki jim je film zares močno všeč, trudijo v njem 
iskati sporočilo o vojni ali minil’’ (E. Suleiman, 2002) 
Dobe militantnega levičarskega filma je konec, z njim pa 
tudi zahodne fantazme, kakšen naj bi ta film bil, tudi tam 
nekje v tretjem svetu, kjer ljudstva še živijo v ječi narodov. 
Suleiman se zato ne izprašuje, kakšen naj bo politični film 
o Palestini ali celo kakšna naj bo njena politika, temveč 
predvsem to, kaj sploh pomeni biti filmski avtor v Pale
stini. Kako se normalno soočati s krogom iracionalnega

in nihilističnega nasilja, ki se hrani s svojimi lastnimi 
paranojami in blaznostmi? Nasilja, ki se je naselilo v srca 
prebivalcev na obeh straneh in postavilo bariere - tako 
fizične kot mentalne -, ki so razdvojile resničnost od 
teles. Suleimanova dejanska politika je torej intimna, nje
no zasedeno ozemlje pa je telo: “Povsod stojijo bariere 
užitku, kontrolna mesta, imaginarni check-pointi, za ka
tere je potreben čas, da se bodo razbili. Nikoli ne bi smela 
biti problematična moja stopnja 'palestinskosti' ali bolj in 
manj očitna politična narava mojih filmov. Zastavek je v 
resnici moja zmožnost in tudi zmožnost vseh nas, da 
Živimo v skladu z lastnimi telesi, z našo intimnostjo. ” (E. 
Suleiman, 2002)
In prav ta zmožnost stika z lastno in tujo intimno iz
kušnjo je ključ Suleimanovega izjavljanja in veličina nje
gove osebne in avtorske politike. Razčlovečeni izraelski 
okupaciji se zoperstavlja z močjo telesa, a ne fanatičnega 
in mučeniškega telesa predanega borca, temveč z močjo 
senzualnega telesa njegove ženske, molčeče Palestine. Ko 
v nekem izjemnem in ekstatičnem trenutku to molčeče 
telo dobi tudi glas - konkretno erotični glas Natashe 
Atlas v verziji komada 1 Put A Speli on You, s katerim 
Suleiman uroči naključnega izraelskega voznika -, je nje
gova konkretna in realna zmaga že dosežena, kajti ugod
ja in življenja ne more premagati nihče, niti smrti in so
vraštvu zavezani verski blaznež. Suleiman si nadene son
čna očala, kot bi hotel reči, da v istem trenutku ne moreš 
prenesti pogleda in glasu, da se je iz opazovalca preselil v 
borca, da je ta glas njegov.
Vsa ta fizična vstopanja v sam film, bodisi nevtralna opa
zovanja nadrealističnega spektakla, denimo izraelske ces
tne zapore v Ramali (kot bi se pripeljal v drive-in kino), 
niso nič drugega kot vpis lastnega telesa v filmski in in
timni prostor, dokaz prisotnosti in istovetnosti, a ne tudi 
nujne pripadnosti. V najbolj ganljivi obliki takrat, ko ga 
opazujemo - v več prizorih, vselej v istem izrezu, razliku
jejo se le v odtenkih žalosti, izpisane na njegovem zadr
žanem obličju -, kako doma na zidu razvršča, dodaja in 
odvzema lističe, morda prizore filma, morda zapise izku
šenj in dogodkov, morda pa le svoje želje, ki jih sporoča 
nevidni in nenadni sili, ki preveva ta izjemni film..
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IRANSKI POLITIČNI FILM:
mohsen makhmalbaf in abbas kiarostami

vlado škafar
10

Iranski film se je v svetu najprej uveljavil predvsem z značilno poetič
nostjo, ki je simbolno govorico filma in svoje starodavne kulture pre
nesla na ulice iranskega vsakdana in med resnične ljudi. “Medtem ko 
evropski film ponuja seks in nasilje, indijski film prodaja sanje, poskuša 
iranski prodajati poezijo,” povzema imaginarijo sodobnega svetovnega 
filma Makhmalbaf. Uporaba naturščikov je dotlej neznani kinematogra
fiji dajala videz simpatične primitivnosti, pristna (in zato komaj opazna) 
manipulacija s filmskim dispozitivom pa je kmalu razodela globoko 
uglajenost in modrost ene vodilnih kinematografij našega časa. Ob kon
cu devetdesetih, ko je vse več avtorjev začelo odkrito drezati v tabuje 
iranske družbe v kontekstu islamske republike, se je o iranskem filmu 
vse bolj začelo govoriti kot o političnem, zlasti spričo odmevnih težav s 
cenzuro in prepovedmi, čeprav leta nazaj te niso bile nič manjše. Prav 
nasprotno, z liberalnejšo strujo političnih oblastnikov so se začele meje 
dopustnega tudi v iranskem filmu počasi raztezati in avtorji so postajali 
vse bolj neposredni. Najbolj razvpit primer neposredne filmske kritike 
iranske družbe je bil Krog (Dayereh, 2000) Jafarja Panahija, zmagovalec 
Benetk, katerega kopije soma letališčih kar izginjale, avtor pa je ostal v 
“prostovoljnem” izgnanstvu; Panahi je z brutalnim prikazom brezizhod
nosti ženskih usod v sodobni iranski družbi šokiral ne le domačo cen
zuro, marveč tudi svetovno občinstvo, obenem pa spodbudil nov val 
družbenokritičnega filma v Iranu.
Toda če govorimo o iranskem političnem filmu, govorimo v prvi vrsti še 
vedno o opusih dveh vodilnih iranskih ustvarjalcev, Abbasa Kiarosta- 
mija in Mohsena Makhmalbafa, ki sta znala (naj sta bila v to prisiljena 
ali ne) lastna politična prepričanja, svoja politična programa (in ne le 
družbene kritike), tankočutno in globoko poetično, vztrajno in nepopus
tljivo vnesti v svoje filme. Zlasti če termin politični film razumemo širše 
in daljnosežnejše od gole aktualnosti družbene kritike. V neformalnih 
razgovorih na temo političnega filma ob predlanski Jesenski filmski šoli, 
ki je obravnavala “drugi film 'tretjega sveta'”, se je prav ob predavanjih 
v zvezi z delom Abbasa Kiarostamija izoblikovalo tisto drugo pojmo
vanje političnega v sodobnem filmu, ki namesto kritike stvarnih druž
beno političnih razmer ponuja ali spodbuja konkretne alternative oziro
ma podlage, na osnovi katerih bo sprememba razmer dejansko mogoča. 
Tako smo prišli do zanimive delitve sodobnega filma na žanrski (pravi
loma družbeno nekritični oziroma politično nezavedni), avtorski (pravi

loma družbeno kritični ali vsaj družbeno zavedni) in politični film, tisti 
redki primerek osebnega filmskega angažmaja, ki presega avtorski prin
cip, pa tudi posamezni filmski izdelek, pomeni pa nastop filmske oseb
nosti z vsem njenim (ne le filmskim) delovanjem. Na zelo aktualnem in 
vplivnem zemljevidu sodobnega iranskega filma najdemo kar dve takšni 
osebnosti, Kiarostamija in Makhmalbafa. Zanimivo, da sta vsem razli
kam navkljub svoje umetniško politično delovanje postavila na isti te
melj: izobraževanje. Za oba je to edini način za resnično spremembo 
človeka in družbe.
Kiarostamijeva zgodba je od vsega začetka povezana s takšnim politič
nim programom, saj je dobršen del svojega opusa posnel kot hišni reži
ser Inštituta za intelektualni razvoj otrok in mladih v Kanunu, po kate
rem je pozneje dobil ime. Kanun je konec šestdesetih nastal na pobudo 
šahove soproge kot izobraževalno središče, v katerem so delovali umet
niki in pedagogi. Za postavitev filmskega oddelka so povabili Kiaro
stamija, ki je postal tudi prvi režiser Inštituta, ob njem pa so tam svoje 
prve filmske korake naredili praktično vsi najvidnejši iranski režiserji, 
od Sohraba Shahida-Salesa, Amirja Naderija, do Kiarostamijevega učen
ca Jafarja Panahija. Kiarostamijevi prvi filmi, kratki in srednjemetražni, 
so se od vsega začetka poleg značilne poetičnosti odlikovali z izvirnim 
propedevtičnim pristopom, preprostim, duhovitim in nevsiljivim, ki je 
pozneje očaral vso svetovno javnost. Tudi v poznejšem delu - z zname
nito psevdodokumentarno trilogijo Kje je hiša mojega prijatelja? 
(Khaneh-ye doust kojast?, 1988) / In življenje teče dalje (Va zendegi eda- 
meh darad, 1992) / Pod oljkami (Zir-e darakhtan e zeyton, 1994) ter 
zadnjimi tremi filozofskimi traktati Okus češnje (Ta'm-e guilass, 1997), 
Veter nas bo odnesel s seboj (Bad ma ra khabad bord, 1999) in 10 
(2002) - je poleg poglobljenega razmisleka o življenju in filmskem ust
varjanju vselej izpostavljal pomen izobraževanja v povezavi s spoštovan
jem in odprto komunikacijo kot temeljem človekovega bivanja, razu
mevanja in napredka ali kot preprosto osnovo za boljše življenje vseh 
ljudi. Kiarostamijeva propedevtična nota, ki je vpisana v njegovo poetič
no in naratološko umetniško iskanje, skrita ali odkrita, duhovita ali 
resnobna, samoironična ali hudomušna, kaže ljudem recepte za boljše 
življenje in jih na svoj dragoceni način, način soočenja človeka s samim 
seboj, uči živeti.
Lep primer razlike med golim družbenokritičnim filmom in filmom kot
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delom politično razsvetljenskega projekta ponuja vzpore- 
janje dveh tematsko in strukturno zelo podobnih filmov, 
Panahijevega Kroga in Kiarostamijevega zadnjega filma 
10. Prvi z nazornim in surovim prikazom tragičnih žen
skih zgodb v zaprtem krogu sodobne iranske družbe mo
čno pretrese občinstvo in vzburka široko površino glo
balne percepcije, kakor nenadejani komet, ki pade na sre
dino oceana planetarne zavesti, a se prek klasične dra
matične katarze vznemirjenje kmalu poleže, očisti. Razen 
posamičnih političnih anekdot, povezanih z avtorjem, in 
intimnih doživetij grozljivih občutkov (pozneje očiščenih) 
za njim ne ostane veliko. Kiarostamijev 10, ki veliko bolj 
tankočutno in odmaknjeno, skoraj neopazno gradi krog 
ženskih usod v Teheranu, pa s svojim prepoznavnim prin
cipom suspenza katarze globoko sooči s stvarnostjo pred
vsem iranski narod. To niso dramatizirane anekdote, to je 
avtentični učinek družbene stvarnosti. Kiarostami je mo
drec, neformalni duhovni buditelj, učitelj in vodja, čeprav 
vloge slednjega najbrž ne bi želel niti priznati, kaj šele 
prevzeti, njegov učenec Panahi pa kritični filmski ustvar
jalec, ki - bolj svetu kot svojemu narodu - prenaša svoj 
politični pogled na iransko stvarnost.
Mohsen Makhmalbaf (letnik 1957) je začel na nasprot
nem koncu kot Kiarostami (1940): ko je slednji snemal 
svoje prve filme pri Inštitutu za intelektualni razvoj otrok 
in mladine pod patronatom šahove žene, je mladi Makh
malbaf ustanovil podzemno islamsko milico za boj proti 
šahovemu režimu in pri sedemnajstih pristal v zaporu. 
Tam je čas temeljito izkoristil za vsestransko izobraževan
je, za katerega v mladosti ni imel možnosti (od osmega 
leta je sam preživljal sebe in mater), ter po predčasni 
osvoboditvi iz ječe ob nastopu islamske republike začel 
silovito ustvarjalno pot, najprej kot esejist, romanopisec 
in dramatik, pozneje pa še kot scenarist in filmski režiser. 
Njegova prva dela so še pod močnim ideološkim vpli
vom, pozneje pa se je ob intenzivnem filmskem izobra
ževanju oddaljil tako od ekstremnih stališč kot od odkrite 
alegorične forme svojih umetniških del. Njegova mladost
na impulzivnost in deloholizem sta se konec osemdesetih 
ujela z osebno duhovno in politično zrelostjo. V ospredje 
njegovega filmskega snovanja je prišel razmislek o naravi 
resnice in filma. Ob spoznanju relativnosti prve in izred
ni sugestivni moči drugega ter potrebi po visoki stopnji 
človeške odgovornosti pri uporabi obeh je podobno kot 
Kiarostami svoj politični program postavil na en nes
poren temelj: neodvisno izobraževanje oziroma nedelegi- 
ran in neomejen dostop vsakega človeka do izobrazbe v 
luči spoznanja mističnega pesnika Rumija, ki sta ga rada 
citirala oba: “Resnica je ogledalo, ki je padlo Bogu iz rok 
in se razbilo. Vsi pobiramo koščke in govorimo, da vse
bujejo vso resnico, čeprav je resnica razdeljena med vse. ” 
Na tem prehodu, v katerem si je vzel kratek ustvarjalni 
premor in čas posvetil učenju skupine mladih ljubiteljev 
filma, med njimi svojih treh otrok, stoji kratek film Test- 
ing Democracy (2000), v katerem z navdušenjem nad no
vim filmskim orožjem, digitalno video kamero, kliče k 
filmskemu boju za novo družbeno stvarnost, saj nova 
tehnična revolucija - nastop digitalne tehnologije, ki v 
Iranu ne pomeni le dostopnosti za vsakogar, pač pa tudi 
absolutno izigranje cenzure - končno omogoča enako
praven spopad ideologij in prepričanj. Digitalna kamera 
je orožje za novo kinematografijo, ki ne bo odvisna ne od 
denarja (torej tudi ne od komercialnega uspeha) ne od 
ideologije. Digitalna kamera bo filmarja končno pribli
žala tisti stopnji svobode, kakršno ima književnik, ko se

s pisalom loti belega lista papirja. Zato je podoba Makh- 
malbafa, ki s kamero nad zemljo simulira pisanje peresa 
po papirju, ne le čudovito sugestivna, ampak tudi preroš
ka. Digitalna kamera je orožje v boju za nov Iran, ki ne 
bo slepo podvržen fundamentalistični ideologiji, ampak 
bo domovina svobodnih in enakopravnih državljanov. 
Makhmalbaf, prvi otrok islamske revolucije med umetni
ki (zanjo je lep čas presedel v zaporu), pravi Rafsand- 
žaniju: dovolj je (njegovo sveto podobo, ki visi na vsaki 
iranski steni, dobesedno zazida), pravi Hatamiju: ni toli
ko časa, in pravi svojim ljudem: čas je za novo revolucijo 
- “naj pride do spremembe, tudi če umrem.”
Zadnja postaja Makhmalbafovega družbeno-političnega 
in umetniškega delovanja je Afganistan, natančneje meja 
med Iranom in Afganistanom, ki je po vojaškem udaru in 
nastopu strahovlade talibanskega režima postala najbolj 
naseljeno nikogaršnje ozemlje na svetu, cona človeškega 
brezupa. Makhmalbaf je vselej veljal za umetnika ljud
stva in tudi sam je vselej kazal posebno občutljivost in 
skrb za usode neizobraženih trpečih človeških bitij. Ko 
danes govori o družbeno-političnem ozračju, ki generira 
terorizem v islamskem svetu, govori obenem iz svoje ne
posredne izkušnje: revščina, neizobraženost, brezdelje kot 
posledica nedostopnosti izobraževanja in brezizhodnega 
ekonomskega položaja sestavljajo idealno klimo za raz
voj zaslepljenih militantnih skrajnežev, ta jih dobesedno 
sili v edino alternativo vseprisotnemu životarjenju. 
Makhmalbaf pozna dva odgovora: poezija in poučevan
je, dva jezika izobraževanja. Umetnik in učitelj sta pogos
ta lika v filmih Mohsena Makhmalbafa, kakor tudi v 
iranskem filmu nasploh, saj sta oba najvišje na iranski 
družbeni lestvici tudi v resničnosti. Problema Afganistana 
se je Makhmalbaf lotil z obema jezikoma, z obema prin
cipoma. Z jezikom poezije je ustvaril Kandahar (2001), 
sugestivno in presunljivo srečanje z deželo brez podobe 
(talibanski režim je ukinil televizijo, kino, časopisi ne ob
javljajo fotografij, kamere so prepovedane, slikanje in fo
tografiranje je greh, glasba je prepovedana) in v kateri 
polovica prebivalstva, 10 milijonov žensk, nima obraza 
(ženske v Afganistanu morajo imeti tudi obraz popolno
ma prekrit). Izobraževanje afganistanskih beguncev na 
iranski meji je njegov družbeno-politični projekt, v kate
rega vlaga ogromno energije in znanja. Z zanj značilno 
vnemo se je pridružil Unicefovemu programu opismenje
vanja afganistanskih otrok v begunskih taboriščih. Ob 
postavljanju ene izmed provizoričnih šol je z digitalno 
videokamero posnel Afganistansko abecedo (Afghan Al
phabet, 2002), čudovito miniaturo tega nemogočega, v 
današnjem času preprosto neumljivega razsvetljenjskega 
projekta, v kateri prestrašeno deklico po polurnem zale
zovanju dobesedno sprovocira, da le dvigne svojo burko 
(morala se je osvežiti z vodo) in za hip pokaže svoj obraz. 
In ta nagrada - ta slepeča lepota odrešenega dekliškega 
obraza!
Makhmalbafova umetniška doktrina je globoko politič
na: pomagati nesrečnejšim, nevednejšim bitjem od sebe z 
vsem svojim znanjem, energijo in modrostjo, pokazati 
primer, izobraževati oziroma zagotoviti možnosti za izo
braževanje in, če je potrebno, tudi voditi. “Čez tristo let 
bodo iranski novinarji spoznali, da je današnja generaci
ja iranskih cineastov enakovredna Omarju Hajamu in 
Firduziju - vi ste poeti svoje dobe”, je Makhmalbafa 
tolažil Werner Herzog. Pri tem je imel seveda v mislih, da 
so v teh krajih poeti tudi neformalni duhovni voditelji..

The Avvful Truth

simon popek

MED NAMIŠLJENIM IN REALNIM: 
politična vizura michaela moora

Michael Moore je v medijski prostor stopil koncem osemdesetih s film
skim prvencem Roger in jaz (Roger & Me, 1989), dokumentarcem o po
polnem ekonomskem kolapsu njegovega rojstnega mesta Flint v Michi
ganu. Roger Smith, predsednik uprave General Motorsa, se je namreč 
odločil, da bo postopoma zaprl vse tovarne največjega avtomobilskega 
giganta, odpustil večino delavcev, proizvodnjo pa zaradi cenejše delovne 
sile preselil v Mehiko. Takrat mladega Moora so razmere tako šokirale, 
da je zbral nekaj denarja, sestavil majhno filmsko ekipo in se podal na 
misijo: najti Rogerja Smitha in z njim posneti intervju.
S to deloma intrigantno, deloma naivno idejo je Moore v hipu izkristali
ziral svoj odnos do vsega, kar bo počel v naslednjem desetletju; v boju s 
tehnokratskimi, skorumpiranimi, malodane nedotakljivimi ter s politiko 
povezanimi korporacijami je prevzel vlogo malega Davida, neke vrste 
pravičnika in definitivnega arbitra. In vzel jo je osebno, zlodej je namreč 
stopil na njegov vrt, potolkel je njegovega očeta, njegovo rojstno mesto, 
jima vzel dostojanstvo in možnost normalnega preživetja. Prav subjek
tivna komponenta, ki se bo odražala v vseh vejah Moorovega aktivizma 
(filmi, knjige, televizijski šovi, predavanja ...), bo postala njegova najšib
kejša točka, moment, na katerega se bodo - nekateri bolj, drugi manj - 
sklicevali njegovi nasprotniki. In teh ni malo, tako pripadnikov korpo
rativnih struj, ki jim gre Moore preprosto na živce, kot pripadnikov t.i. 
stroke (kritikov, medijskih analitikov ...), ki mu očitajo netransparent- 
nost, enodimenzionalnost, skrajno neobjektiven pristop. Eno je jasno, 
Moore je spreten populist, ki se skozi tegobe nacije, medijskih manipu
lacij in socialnih krivic promovira tudi sam; lahko rečemo, da gre v nje
govem primeru za arhetip t.i. infotainmenta, “posrečene” kombinacije 
novice in zabave.
Moore je v svojem početju uspel čez noč; mali, intimni, nizkobudžetni 
prvenec Roger in jaz je po projekciji v Sundanceu v distribucijo takoj 
vzel studio Warner Bros., film pa je postal najuspešnejši dokumentarec 
dotlej. Leta 1992 ga je k sodelovanju povabila velikanka NBC, da bi za 
njih ustvaril serijo polurnih oddaj; Moore je s prijatelji zasnoval TV 
Nation (1994), serijo, ki se je med drugim delala norca iz oglaševalcev, 
kar je hitro privedlo do spora z NBC. Posledično so drugo sezono 
(1995) posneli za Fox, zanimanje je pokazal celo britanski BBC, serija je 
v svojem žanru tolkla vse rekorde gledanosti. Po kratkem (in neuspeš
nem) izletu v igrani film (Canadiaji Bacon, 1995) in dokumentarcu The 
Big One (1998), v bistvu celovečerni reportaži promocijske turneje ene 
izmed njegovih knjig, je Moore leta 1999 zasnoval še eno magazinsko 
teve oddajo, The Aivful Truth, ki je bila v bistvu le derivat TV Kationa 
pod drugim imenom, ter začel pripravljati svoj najambicioznejši projekt, 
Bovling za Columbine (Bowling for Columbine, 2002). Vmes je pisal 
članke, na veliko predaval, objavljal knjige (Doivnsize Tbis!, 1997; Ad- 
ventures in TV Nation, 1998; Stupid White Men, 2001), skratka, postal 
je slaba vest ameriške politike, ekonomije in malomeščanstva.
Moore z Rogerjem in vsemi poznejšimi projekti ni le vpeljal tipa satirič
nega, družbeno kritičnega dokumentarca, temveč je samega sebe posta
vil v središče dogajanja; povedano drugače, njegov nastop, pristop in

karizma so ponavadi enako pomembni kot problematika, ki jo Moore 
rešuje. “Rešuje” bo kar pravšnja definicija, vsaj kar se tiče njegovih dveh 
televizijskih šovov; v obeh se Moore namreč ni izpostavil kot dokumen- 
tarist, veliko bolj kot kritični komentator in pamfletist ter nenazadnje 
kot filantropski “socialni delavec”, ki zatiranim, spregledanim in ignori- 
ranim manjšinam s pomočjo moči televizijskega medija občasno celo 
aktivno stopi v bran, da bi skupaj premagali bodisi državno birokracijo 
bodisi pohlepne korporacije. V različnih epizodah serij TV Nation in 
The Awful Truth Moore in kamaraderija npr. mehiškim delavcem tik 
pred deportacijo v domovino izbojujejo pravno zmago in omogočijo na
daljnje bivanje v ZDA; za (nekatere) žrtve suženjskega dela v času naciz
ma izbojujejo finančno kompenzacijo, ki se ji je avtomobilski gigant 
BMW vseskozi izogibal, ipd. Tradicijo Moore nadaljuje tudi v Bovling 
za Columbine, ko po masakru na srednji šoli in srečanju z invalidnima 
dijakoma obišče trgovsko verigo K-Mart ter doseže, da v bodoče ne 
bodo več prodajali streliva. V vseh naštetih “solidarnostnih” akcijah 
Moore kakopak nastopa v vlogi modernistične različice dobrodušnega 
Robina Hooda, kot človek, ki neumorno provocira in vrši pritisk na 
korporacije, politike, menedžerje.
V vseh teh letih si je Moore z nastopanjem v različnih medijih že pride
lal status široko prepoznavne in notorične persone non grata, nezaželene 
osebe, ki jo je treba držati stran od zasebne posesti, daleč od vodilnih 
mož. Ko se Moore z mikrofonom v roki in kamermanom pojavi pred 
vhodom v kakšno poslovno zgradbo, je to znak za preplah; aktivirajo se 
varnostne službe, policija podira rekorde v t.i. reakcijskem času, kon
flikt je neizbežen. Ko je pred leti v oddaji TV Nation “nasadil” Man 
Power, družbo z največ zaposlenimi na svetu (več kot dva milijona!), so 
piarovci v vse svetovne podružnice takoj razposlali “Michael Moore 
Allert”, striktna navodila, kako se je treba v primeru njegove pojavitve 
obnašati in kako ga efektivno in brez hrupa odstraniti (“Be polite, but 
firm”). A to je pozicija, ki mu očitno ustreza - in v kateri uživa -, sicer 
v vsakem projektu, ki se ga loti, ne bi vztrajal na poziciji karizmatičnega 
voditelja in izpraševalca, formatu, ki ga je gradil vse od uspeha prvenca 
Roger in jaz dalje. V tem je ključna razlika med njegovim prvencem in 
preostankom opusa, v prvoosebni obliki pripovedovanja in vztrajanju 
na fizični prisotnosti za vsako ceno. Kot korpulentni “vodja ceremoni
je” je bil resda že prisoten v Rogerju, vendar njegov nastop še zdaleč ni 
bil “vseveden” in provokativen za vsako ceno; nikoli, denimo, ni koketi
ral s kamero - in s tem z gledalcem - in nikoli se ni spustil na nivo nedo
pustne sentimentalnosti, kot npr. v The Big One, ko se mu med podpiso
vanjem svoje knjige (v kateri, mimogrede, piše o “korporativnih zločin
cih”, zapiranju delovnih mest v ZDA in selitvi tovarn v Mehiko ali na 
daljni Vzhod, kjer je pač cenejša delovna sila) pred vsemi zjoče mati sa
mohranilka, on pa ji pade v objem. Podoben prizor se v Bovlmgu ponovi 
s hlipajočo učiteljico, še bolj nazorno pa po obisku Charltona Hestona, 
predsednika Natonal Rifle Associatona, ko pred njegov vhod položi 
fotografijo nedavno ubitega dečka. Gre za poceni manipulacijo, s katero 
v sicer odličnih filmih - in satirah! - spodkoplje lastno kredibilnost. V
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