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;QUE FILMAMOS AHORA?
CARACTERISTICAS DEL DOCUMENTAL
POLITICO Y SU ESTUDIO A TRAVES DE

MICHAEL MOORE

MANUEL DE LA FUENTE

El sonido de un helicéptero nos introduce unos
planos aéreos de la Casa Blanca, el Capitolio, el
Monumento a Thomas Jefferson y el Pentagono,
seguidos de una voz en off que dice lo siguien-
te: «<El 2 de enero me convocaron a una reunion
secreta en el Pentagono con los Jefes del Estado
Mayor. Habia representantes de cada seccién: el
Ejército, la fuerza aérea, la marina y los marines.
Me dijeron: “Michael, no sabemos qué cojones es-
tamos haciendo™. Asi arranca el ultimo documen-
tal de Michael Moore, ;Qué invadimos ahora?
(Where to Invade Next), estrenado en 2015. En la
pelicula, Moore emprende un viaje por distintos
paises europeos para explorar los servicios publi-
cos que ofrecen (sanitarios, educativos, judiciales,
etc.) v presentarselos al publico norteamericano.
Asi, por ejemplo, la primera escala del viaje se pro-
duce en Italia, donde Moore entrevista a una pa-
reja de clase media. El es policia y ella, responsable
de la secciéon de ropa de unos grandes almacenes.
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En su conversacion con el cineasta, le cuentan que
disfrutan de un total de dos meses de vacaciones
pagadas al afio y afladen, para sorpresa de Moore,
que las empresas también les pagan un permiso a
las parejas recién casadas para la luna de miel.

Evidentemente, Moore no se conforma con re-
coger el testimonio sin mas, sino que interpela a
sus entrevistados para que la conversacion refleje
el objetivo ultimo de su film: mostrar el contraste
del modo de vida europeo con el norteamericano,
en que el primero aparece mucho mas sensato que
el segundo. A lolargo de la charla con la pareja ita-
liana, e incluso en la voz en off, recalca en diversas
ocasiones que los estadounidenses no disfrutan de
vacaciones ni de lunas de miel pagadas vy les insis-
te en que lo que le estan contando le parece un re-
lato de ciencia ficcidn. Serd el discurso que llevara
Moore a lo largo de todo el largometraje, explici-
tando la diferencia abismal entre lo que contem-
pla en Europa v lo que conoce de su pais.
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Ya desde el principio de la pelicula, Moore
plantea algunas de las claves que han definido no
solo su cine sino el documental contemporaneo.
Su carrera en los ultimos quince anos es bien co-
nocida. En 2002, estrené Bowling for Columbine,
una pelicula que partia de la matanza en un ins-
tituto para analizar la posesién de armas y la cul-
tura de la violencia y el miedo en Estados Unidos.
El film tuvo una entusiasta acogida en el Festival
de Cannes, gano el premio César a la mejor pelicu-
la extranjera y el Oscar al mejor documental. En
la ceremonia de entrega en Los Angeles, al reci-
bir el premio, Moore denuncié la invasién de Irag
acometida por el gobierno de George W. Bush.
Su discurso provoco la reaccion airada de varios
miembros de la industria en la misma ceremo-
nia, seguida de una intensa campana difamatoria
por parte del gobierno y numerosas amenazas de
muerte a cargo de particulares (Moore, 2012).

No obstante, la gota que colmo el vaso llegaria
con su siguiente producciéon, Fahrenheit 9/11, es-
trenada en 2004 vy ganadora de la Palma de Oro
en Cannes ese ano. En ella Moore desmontaba las
falacias del gobierno de Bush con las que se habia
justificado la invasion de Irag al tiempo que mos-
traba los vinculos empresariales entre las familias
Bush y Bin Laden. Basandose en imagenes de ar-
chivo de los programas informativos de television,
se ridiculizaban las politicas de los republicanos
como mecanismo de desvelamiento de las men-
tiras denunciadas en el documental. Ambas cin-
tas, Bowling for Columbine y Fahrenheit 9/11, des-
encadenaron una ola de produccién y estreno de
peliculas documentales en las salas comerciales,
rescatando al documental del ostracismo al que
estaba condenado en los circuitos de distribuciéon
mayoritarios.

Percibido como la cabeza visible del documen-
tal contemporaneo, la carrera de Moore ha pro-
seguido por ese cine de denuncia e intervencion
con titulos como Sicko (2007), sobre el sistema sa-
nitario estadounidense, Capitalismo: una historia
de amor (Capitalism: A Love Story, 2009), sobre las
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causas de la crisis financiera de 2008, o la cinta a
la que nos hemos referido, ;Qué invadimos ahora?
En todas estas producciones, Moore apuesta por
la explicitaciéon constante de su subjetividad: su
presencia es recurrente en las peliculas como un
personaje mas y el espectador sabe de antema-
no que no va a asistir a un contraste de puntos
de vista sino a la verdad subjetiva del realizador,
cuestionando de raiz la supuesta objetividad que
determinadas instancias le han intentado conferir
al cine documental.

Moore siempre ha estado al tanto de las criti-
cas a sus peliculas. Asi, en su pagina web dedica
una seccion a responder a la acusacion de haber
manipulado la entrevista con Charlton Heston en
Bowling for Columbine y niega que el diagndéstico
de Alzheimer del actor se produjese antes de la
grabacion de la entrevista con la que llega al cli-
max narrativo de la pelicula. Ello demuestra que el
punto de partida del cineasta es plenamente cons-
ciente del territorio en el que se mueve y de los
efectos que persigue. Por eso la secuencia inicial
de ;Qué invadimos ahora? compendia su asuncion
de la eliminacién de barreras entre el documental
v la ficcién (al presentar una situacion ficticia en
que el documentalista es enviado por el ejército
norteamericano a Europa) vy la voluntad de inter-
vencion de su cine. Se trata de dos elementos que
sitian a Moore en el seno de la tradiciéon de docu-
mental politico cuyos principales rasgos veremos
a continuacion.

I.ELDOCUMENTALEN LA SALA DE
PROYECCION

El cine de Moore ha merecido en los ultimos afos
el rechazo de los republicanos estadouniden-
ses que han calificado sus films de «propaganda
izquierdista camuflada de cine documentaly, lo
gue se suele tomar como una muestra del escaso
alcance de sus peliculas al dirigirse a un publico
previamente convencido de las tesis defendidas
en ellas (Sachleben, 2014: 25). En esta oposicién
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entre «propaganda» y «documental» que se esta-
blece como una estrategia de camuflaje subyacen
dos ideas: en primer lugar, el documental como
una instancia que deberia aspirar a la neutrali-
dad o la objetividad, es decir, a la consideracién de
gue el cineasta podria renunciar a la adopcién de
un punto de vista tanto en la filmacién como en
la sala de montaje. Por otro lado, se asume que el
documental es un género susceptible de vulnerar
este principio de objetividad en cuanto el cineasta
rompe el principio neutral y «camufla» o traiciona
la labor que le estaria encomendada.

Esta es una lucha que se viene dirimiendo
desde el principio del cine y que Costa-Gavras ha
resumido a la perfeccion: «Las peliculas pueden
tener un efecto politico, quizéd no para cambiar la
mentalidad de la gente con las ideas ya asentadas
sino mas bien para reforzar principios como la
justicia [...] Muchas peliculas son peligrosas. Ve-
mos constantemente films sobre individualistas
que resuelven los problemas con armas. En estas
peliculas siempre salen armas y un hombre que
salva al mundo. Creo que es una idea muy negati-
va para los jovenes porque cada vez aprendemos
mas a partir de las imagenes® (en Oumano, 2011:
210-211).

Estas instancias objetivistas se corresponde-
rian a las instituciones politicas, industriales y
econdémicas interesadas en implantar un modelo
hegemoénico de documental que Albert Maysles
ha definido como «McDocumental» (McDocumen-
taries) y caracterizado por ser productos estanda-
rizados con pocas innovaciones estéticas, escasa
implicacién politica y dirigidos principalmente al
mercado televisivo (Hogarth, 2006: 1). El cine de
Moore se situa en las antipodas de esta homoge-
neizacion y de ahi la importancia de recuperar el
cauce comercial en el circuito de las salas, los fes-
tivales y los certdmenes cinematograficos, lo que
significa el éxito de una obra que desde sus orige-
nes denuncia las politicas econdmicas del reaga-
nismo, esto es, el rearme ideoldgico emprendido
por el partido republicano en los afios 80: ahi que-
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da la prueba de la 6pera prima de Moore, Roger &
Me (1989), en que retrataba el impacto del cierre
de la planta de General Motors en la poblacién de
Flint, ciudad natal del cineasta (Waugh, 2011: 147).
En la clasificaciéon del documental establecida
por Bill Nichols, el cine de Moore se ubica en el
«modo performativon, es decir, aquél que «enfatiza
el aspecto subjetivo o expresivo del compromiso
del cineasta con el tema tratado vy la reaccion del
publico a este compromiso? (Nichols, 2001: 34). Se
establece, en definitiva, un compromiso a partir
del contacto directo entre el cineasta y su publico:
«Estas peliculas no apelan tanto a unas directri-
ces u ordenes retéricas cuanto a un sensacion de
reacciones compartidas. El cineasta busca que el
espectador se apropie de sus reacciones. Nos apro-
piamos de su representacion del mundo pero de
una manera indirecta a través de las cargas afec-
tivas inyectadas para conseguir tal fin® (Nichols,
2001: 132). Asi pues, frente al objetivismo desapa-
sionado dirigido a la recepcién pasiva del medio
televisivo propio del documental institucional, las
peliculas de Moore buscan llegar a la sala oscura
donde el espectador tenga que enfrentarse a una
recepcion activa y poner en funcionamiento su
dialogo de reacciones compartidas. Sus peliculas
no pretenden descubrir, de este modo, hechos que
los espectadores norteamericanos desconocieran
sino articularlos en un relato que ha de ser exhi-
bido en una sala para que el cumulo de noticias
televisivas adquieran una nueva dimension: no
forman parte ya del ruido cotidiano de la socie-
dad capitalista sino que conforman el nucleo de
un texto que, al presentar esas mismas imagenes,
despierta la atencién adormecida del espectador.
Pensemos en Bowling for Columbine. Aqui
Moore debate uno de los asuntos con presencia
constante en la agenda mediatica estadounidense
como es la posesiéon de armas merced al derecho
reconocido por la segunda enmienda de la Cons-
titucion del pais. El hecho que sirve de hilo con-
ductor (la matanza en un instituto cometida por
dos estudiantes) no resulta un suceso extrafo, y
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el cineasta trabaja con un material de partida que
sus conciudadanos conocen de sobra por su tra-
tamiento extenuante en los medios. Tampoco re-
curre Moore a personalidades extravagantes para
un publico que conoce la condicion de Charlton
Heston de defensor de las armas en su cargo como
presidente de la Asociacién del Rifle (National Ri-
fle Association, NRA). El ciudadano medio nor-
teamericano conoce perfectamente el posiciona-
miento de Heston al respecto porque es una voz a
la que los medios le han conferido una notoria au-
toridad. En el momento de estrenar la pelicula, el
receptor estd habituado previamente al consumo
de noticias sobre masacres con armas y a oir las
opiniones de Heston, la NRA vy los republicanos
en contra de las restricciones gubernamentales
hacia la posesion de armamento. Sin embargo, al
articular un relato cinematografico, Moore busca
la toma de conciencia v, para ello, desvela los me-
canismos ideolégicos supuestamente neutros del
discurso mediatico: asi, cuando acude a entrevis-
tar a Heston a su casa, el anciano actor se sorpren-
de por tener que enfrentarse a una charla inco-
moda en la que el entrevistador va cuestionando
las respuestas.

Pero la intervencién que persigue Moore no
se dirige unicamente hacia la critica de las no-
ticias televisivas sino que también se dedica a
recontextualizar aquellos hechos que pueden
resultarle ajenos al receptor para que se apro-
pie de los mismos y los reconozca como propios.
Esto sucede a lo largo de ;Qué invadimos ahora?
En este film, el objetivo ultimo del cineasta no es
tanto mostrar las politicas publicas de los paises
europeos como si fueran rarezas cuanto desve-
lar al final que tales fueron ideadas y puestas en
funcionamiento por primera vez en Estados Uni-
dos. En los minutos finales del documental, la voz
en off de Moore recapitula todo lo mostrado tras
visitar con un amigo suyo los restos del muro de
Berlin:

Hablamos de todas las cosas que me habia llevado

de Europa y empecé a lamentar que el suenio ame-
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ricano gozaba de muy buena salud en todas par-
tes excepto en Norteamérica. Entonces mi amigo
Rod me recordd que nosotros y nuestra genera-
cién fuimos a la universidad practicamente gratis.
Me recordd que el responsable de Educaciéon de
Finlandia habia dicho que sus ideas provenian de
Estados Unidos y que la conmemoraciéon del dia
de los trabajadores no surgié en Moscu o Lisboa
sino en Chicago en 1886. Alli surgié la lucha por
la jornada de ocho horas y las vacaciones pagadas
de los sindicatos norteamericanos. La lucha por la
igualdad sexual empezo6 ocho anos antes de que Is-
landia eligiera por primera vez a una mujer para
la presidencia. El alcaide de la prisién de Noruega
me habia dicho que también era nuestra la idea de
que el castigo penitenciario no tenia que ser cruel.
Y fue nuestro estado de Michigan el primer go-
bierno anglosajon en eliminar la pena de muerte.
Y el juez instructor de Islandia habia basado toda
su investigacién y procesamiento de los banque-
ros en nuestro escandalo de los préstamos de los
anos 80. Incluso habia contratado a un asesor nor-
teamericano para que le ayudara. No eran ideas
europeas. No eran ideas nuevas. Eran nuestras
ideas. No teniamos que invadir otros paises para
robarles las ideas porque ya eran nuestras.

A Moore no le interesa entrar en matices sino
en provocar efectos de empatia, en apelar a la
«fuerza de la emocién» para «evocar sentimien-
tos de enfado, tristeza o angustia que perduren
una vez concluida la proyeccion» (Parry-Giles
y Parry-Giles, 2008: 45). Se trata de uno de los
rasgos fundamentales que el cine de Moore ha
impuesto en el documental contemporaneo (Ben-
son, Snee et alli, 2008; Benson y Snee, 2015) re-
cogiendo esa practica del documental visto como
una obra de «francotiradores», es decir, cineastas
con un discurso de abierta intervencion politica
que ha relegado las peliculas a los margenes de la
industria. El triunfo de Moore no se limita, ade-
mas, a proyectar sus peliculas en las salas sino a
construir un modelo que ha tenido una destaca-
da proliferacion en los ultimos anos.
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2. LAINCOMODIDAD DEL DOCUMENTAL

Ya en sus origenes como largometraje, el docu-
mental expresa una incomodidad con la industria.
Como ha senialado Nichols (1997: 66), los docu-
mentales expositivos de Robert Flaherty surgie-
ron «del desencanto con las molestas cualidades
de divertimento del cine de ficcidon». Al tiempo
que Flaherty asumia, con todo, las practicas de la
ficcidn para llevarlas al terreno documental —en
aspectos como el last minute rescue de Nanook el
esquimal (Nanook of the North, 1922)—, los docu-
mentalistas empezaron a explorar territorios dis-
tintos a los de la narrativa de Hollywood. A modo
de ejemplo, la confianza en el progreso y el desa-
rrollo de las ciudades a principios del siglo XX pro-
voco que las mismas urbes dejaran de ser paisajes
para erigirse en grandes protagonistas de los re-
latos narrativos. Es lo que sucedia con Manhattan
Transfer,la novela de John Dos Passos de 1925 con
Nueva York como protagonista o, en el cine, con
documentales como Berlin, sinfonia de una ciudad
(Berlin, Die Symphonie der GroRstadt, Walter Ru-
ttmann, 1927) o Elhombre con la cdmara (Chelovek
s kino-apparatom, Dziga Vertov, 1929). Recorde-
mos en este punto las palabras de Vertov sobre su
eje programatico: «El cine-ojo es un movimiento
que se intensifica incesantemente a favor de la ac-
ciéon por los hechos contra la accion por la ficcion,
por muy fuerte que sea la impresién producida
por esta ultima» (en Romaguera y Alsina, 1993:
33). En definitiva, la apuesta por el documental
comporta desde el principio una postura radical
que se ubica, ya sea desde una perspectiva mas
cercana como la de Flaherty o mas alejada como
la de Vertov, en el extremo opuesto al modelo de
cine de ficcién que se estd fraguando a principios
del siglo XX en Hollywood como esquema unico.
Junto a estas perspectivas, resulta relevante
en aquellos anos la figura de una de las principales
influencias del modelo de Moore, el documentalis-
ta escocés Jack Grierson. Segun sefala Day (2011:
109-110), fue Walter Lippmann quien le recomen-
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dé a Grierson que expresase sus ideas politicas en
el cine en lugar de la prensa escrita. Durante sus
estudios en la Universidad de Chicago en los afos
20, Grierson descubrié los problemas de los inmi-
grantes en Estados Unidos y decidié que el cine
deberia recoger de modo enfatico la situacion de
las clases desfavorecidas. Sus peliculas aposta-
rian por el realismo social con fines didacticos y
propagandisticos y mostraria una preocupacién
creciente: sus films tenian que llegar al mayor nu-
mero de espectadores posible. De hecho, el docu-
mental tendria un notable predicamento en aque-
llos anos, hasta el punto de que en la década de
1930, el género acabaria percibiéndose como una
peligrosa herramienta que incide en el momento
politico al explorar la via del retrato de la colecti-
vidad que habian expresado cineastas como Rutt-
mann o Vertov. En este sentido, tal y como hemos
senalado (De la Fuente, 2014), se podria establecer
una division entre dos modelos antagénicos de
documental politico en esa década. Por un lado,
tendriamos el de un documental institucional, con
una cuidada puesta en escena cuyo fin es transmi-
tir el peso de las instituciones como garantes de la
paz v la seguridad. Aungue pueda resultar para-
ddjico, uno de los films que mejor representan este
modelo es El triunfo de la voluntad (Triumpf des
Willens, Leni Riefenstahl, 1935). Los avances tec-
nologicos introducidos por Riefenstahl trataban de
crear una imagen estable del régimen nazi, donde
el orden era lo mas importante y los movimien-
tos de camara con suaves travellings reforzaban
esta idea. En el extremo ideoldgico opuesto estaria
Tierra de Espafia (The Spanish Earth, Joris Ivens,
1937). Frente al poder estatal de Riefenstahl, el do-
cumental de Ivens sobre la defensa de Madrid en
la Guerra Civil Espafiola expresa la urgencia de la
lucha contra el fascismo. El efecto retorico del film
(en elementos como la sincronizacion de los efec-
tos de sonido, el medido desorden en la aparicion
de titulos superpuestos o el intento de retratar la
vida de un miliciano llamado Julian) resalta que el
interés general no viene dictado por la colectivi-
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dad del ejército retratado por Riefenstahl sino por
el pueblo espafiol que se ve obligado a tomar las
armas para parar el avance de esos ejércitos. Este
retrato de la urgencia resulta deliberado puesto
que, para Ivens, «el sentido de un documentalista
es participar directamente en los asuntos interna-
cionales mas importantes* (Ivens, 1969: 138).

Durante la Segunda Guerra Mundial, diversos
cineastas de Hollywood (como John Ford, John
Huston o Frank Capra) filmaron batallas del con-
flicto como herramienta de concienciacion y alis-
tamiento. La implicacidon de los cineastas con el
documental de guerra era elevada: asi, en algunos
de los créditos de las peliculas de Ford, el cineasta
aparece firmando con su graduacion militar (Bro-
dey, 2014: 292) vy directores como John Huston
recurrian a la voz en off para situarse como au-
ténticos corresponsales de guerra que ofrecian su
testimonio (Bronfen, 2012: 153). Una vez acabada
la guerra, el auge de la cultura del ocio en Occiden-
te relegd a un segundo plano aquellas propuestas
culturales que se alejasen de la concepcion de la
cultura como mero entretenimiento. En este con-
texto, el cine documental se vio progresivamente
apartado del circuito de produccion y distribu-
cién. Ambos modelos —el de Riefenstahl y el de
Ivens— resultaban incomodos no soélo por recor-
dar una época que convenia olvidar sino porque
habian mostrado la capacidad de influencia del
cine documental en la alineacidon o movilizacién
de la ciudadania.

No obstante, la proliferacion de los medios de
comunicacion como valvula de escape introdujo
un nuevo elemento que resultaria también clave
para la obra de Michael Moore: la satira politica.
Nos referimos a la critica abierta que exhibian en
los medios estadounidenses comicos como Lenny
Bruce o George Carlin y que recogerian las pelicu-
las documentales musicales de Frank Zappa (De la
Fuente, 2012), films que guardan multitud de simi-
litudes con los de Moore, principalmente la expre-
sion de la subjetividad —son cintas que hablan en
primer término de las peripecias e ideas de sus res-
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pectivos realizadores—, la satira implacable contra
las politicas de derechas del partido republicano
estadounidense v la apelacion al espectador para
que se implique social y politicamente una vez
haya terminado el visionado de la pelicula.

Tomando esta doble influencia (los documen-
tales de los anios 20 y 30 vy la escena comica con-
tracultural de los afios 60 y 70), Michael Moore
elabora una obra que muestra rasgos reconocibles.
En primer lugar, utiliza material de archivo de in-
formativos televisivos y breves fragmentos de pe-
liculas que actian como contrapunto humoristico
a lo que va narrando en la pantalla a través de las
entrevistas y acciones que emprende Moore, que
suele aparecer como personaje entrevistador y
provocador de tales acciones (concentraciones, so-
licitudes frustradas de entrevistas con lideres em-
presariales, etc.). En segundo lugar, su posiciona-
miento es idéntico al de Bruce, Carlin o Zappa: un
auténtico patriota norteamericano (en este caso,
el propio Moore ataviado con su gorra y exhibien-
do en ocasiones la bandera) es aquél que denuncia
los atropellos de la clase politica en general y de
los republicanos en particular. Y por ultimo, sus
peliculas terminan siempre con una apelacién a
la emotividad del receptor para que éste sepa que
puede contribuir a cambiar la situacién que aca-
ba de ver en el largometraje. Lo hemos visto en el
texto de la voz en off de ;Qué invadimos ahora?,
donde se llama al orgullo de ser norteamericano
en la reivindicacion de las politicas publicas que
parecen invento europeo. El triunfo de esta estra-
tegia se puede ver en el eco que han tenido sus
peliculas en diversos cineastas que han adoptado
los mismos recursos expresivos.

3. LECCIONES PARA EL CINE DOCUMENTAL

Siguiendo la estela del late night norteamericano
de Johnny Carson o David Letterman, Bill Maher
es uno de los presentadores de television mas co-
nocidos en Estados Unidos. Sin embargo, a dife-
rencia de Carson vy Letterman, Maher inicié su ca-
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rrera en los circuitos de la comedia de monodlogos
(la stand-up comedy), tal y como se ve en el film Re-
ligulous (Larry Charles, 2008), un documental en
el que, al modo de Moore, Maher recorre Estados
Unidos de arriba abajo para constatar vy ridiculi-
zar el auge del extremismo religioso en el pafs. Al
igual que Moore, Maher muestra en el film iméage-
nes de su infancia y juventud (incluso se entrevis-
ta en una secuencia con su madre y su hermana)
como parte de esa estrategia de conexién emotiva
con el espectador. Religulous se une a la estela de
films documentales de denuncia surgidos a raiz
de Bowling for Columbine y Fahrenheit 9/11. Uno
de los méas conocidos es Super Size Me (2004) en
el que su realizador, Morgan Spurlock, se some-
te a una dieta peculiar: consumir durante un mes
solo comida de McDonald'’s. El reto no es gratuito
ya que Spurlock pretende con su experimento de-
nunciar la politica educativa del gobierno de Bush
en un aspecto muy concreto como es la implan-
tacion en los comedores escolares de alimentos
provenientes de empresas de comida rapida (diri-
gidas por empresarios vinculados al partido repu-
blicano). En un polo mas institucional, Una verdad
incomoda (An Inconvenient Truth, Davis Guggen-
heim, 2006) mostraba las conferencias que impar-
te el exvicepresidente de Estados Unidos Al Gore
para alertar de la gravedad del cambio climatico.
Posteriormente, como fases mas evoluciona-
das del modelo, han ido surgiendo documentales
politicos en los que esta presente el reclamo de la
personalidad que encabeza la denuncia pero con
menor presencia ante la camara, como Inside Job
(Charles Ferguson, 2010), con la voz en off de Matt
Damon, o Ten Billion (Peter Webber, 2015), con el
cientifico Stephen Emmott ofreciendo un panora-
ma desalentador del futuro por la sobrepoblacion
y el calentamiento global del planeta. Todo ello
nos lleva a realizar una reflexién sobre las estra-
tegias de intervencion del cine documental politi-
co, es decir, el documental que trata abiertamente
asuntos de la agenda politica internacional con el
expreso deseo no sdlo de reflejar sino de interve-
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nir en el entorno. Los diferentes textos que con-
forman este dossier pretenden, a través del estu-
dios de varios casos sintomaticos a lo largo de la
historia del cine, ofrecer un panorama amplio de
la variedad de recursos y conflictos que expresa el
documental, género que, como demuestra Moore,
se resiste a caer en los abismos de la despolitiza-
cion emprendida por las entidades culturales he-
gemonicas. B

NOTAS

1. «Films can have a political effect, probably not to
change the ideas of people who definitely believe
something but perhaps to reinforce people’s belief in
something like justice [...] Lots of films are dangerous.
We often see movies about the individualist who
solves all his problems with a big gun. You see huge
guns everywhere in these movies, and that one man
saves the world. I think that’s very negative for young
people because we learn through those images more
and moreb.

2. «[It] emphasizes the subjective or expressive aspect of
the filmmaker’s own engagement with the subject and
an audience’s responsiveness to this engagement».

3. «These films engage us less with rhetorical commands
or imperatives than with a sense of their own viv-
id responsiveness. The filmmaker’s responsiveness
seeks to animate our own. We engage with their rep-
resentation of the historical world but do so obliquely,
via the affective charge they apply to it and seek to
make our ownv.

4. «Adocumentary film maker has the sense of participat-
ing directly in the world’s most fundamental issues».
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refusing the fallacy of objectivity in the documentary genre,
by explicitly expressing the opinion and goals of the filmmaker,
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