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documentarista, ajuda a dar relevo a questdo da entrevista no cinema. Seus

dois filmes mais recentes, A margem da imagem (2002) e Mensageiras da luz —
Parteiras da Amazonia (2003), também ajudam a pensar os papéis do narrador e do
Outro, bem como a tensdo entre a utopia de um documentério que néo interfira no
seu objeto e o pragmatismo de um documentario que se assuma enquanto tal, isto
é, como uma interferéncia sobre o real, recortando-o e reorganizando-o de acordo
com o ponto de vista do diretor.

A margem da imagem busca, sobretudo a partir de entrevistas, compor um
mosaico de discursos da populacdo de rua da cidade de S&o Paulo e, no processo,
discutir a prépria estetizacdo da miséria. Mocarzel, o produtor Ugo Giorgetti (pu-
blicitario, ele préprio diretor de cinema, com cinco longas de ficcdo, como A festa,
de 1989, e Boleiros, de 1998) e equipe saem a campo, Nndo sem uma pauta, em busca
de personagens que ndo sdo menos dignos por freqiientemente terem se tornado
pitorescos, por conta da miséria, do alcoolismo, da Aids, da deméncia. Seus depoi-
mentos nos lembram que basta um dia ruim — a perda de um emprego ou uma
desilusdo amorosa — para jogar um homem ou uma mulher na sarjeta. Eles, contu-
do, tanto se ressentem quanto se aproveitam da falta de identidade, metafdrica e
literal: a posse de um RG as vezes pode fazer toda a diferenca do mundo entre a vida
dita normal e a indigéncia, a0 mesmo tempo em que 0 anonimato lhes permite
inventar suas historias, como alerta a freira que trabalha junto a populacéo de rua.

O titulo A margem da imagem também alude ao seu proprio processo de produ-
¢do, aquilo que o espectador normalmente nao vé. Logo no inicio do documentario

A dupla atividade do niteroiense Evaldo Mocarzel, como jornalista e como
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vemos, num canto de quadro, um assistente de producéao pagando caché aos entrevis-
tados. Pouco depois, vé-se Mocarzel dizendo a um deles, aparentemente bébado, que
o tal rapaz visto anteriormente € que € 0 homem do dinheiro. Ao final do filme, quase
como uma coda (em sua primeira versao, tratava-se de um curta), a equipe faz, com o
material colhido em campo, uma sesséo especial para “o povo da rua” nele retratado.
A saida, eles opinam sobre o que viram — ou sobre como se viram — numa nova rodada
de entrevistas. Em determinado momento, um dos sem-teto critica a falta de fundo
musical e, adiante, lamenta que o filme ndo tenha ido mais fundo na dentincia do seu
nao-reconhecimento pela sociedade, que ndo tenha mostrado “a pessoa apertando
numa casa, pedindo um prato de comida, pedindo isso, pedindo aquilo, tal, pra poder
ser um filme verdadeiro”. “Isso o diretor esqueceu”, conclui. O diretor apenas agra-
dece, ndo rebate a critica, 0 que, em troca lhe vale uma critica pesada — na minha
opinido, pesada demais — do ensaista Jean-Claude Bernardet no texto “A entrevista”,
incluido como apéndice ao livro Cineastas e imagens do povo.

Essa reacdo ndo estd a altura da critica devastadora do depoente, que nao é
apenas uma critica ao filme, mas ao préprio sistema cinematogréfico. (...)
Esse veemente depoimento e a reagdo do diretor me parecem expor a crise
desse tipo de cinema documentario: se faz o filme, mas este inclui uma critica
que afirma ndo ser ele “um filme verdadeiro”; a montagem realca a critica
(pela posicdo de fim); e o diretor tem a profunda honestidade de deixar na
trilha sua reacéo pifia, que me da a impressdo de desamparo (ou, pela apatia
da voz, de desinteresse) (2003: 294).

Bernardet conjectura, entdo, que ndo ha reacdo de Mocarzel “porque, sim-
plesmente, ndo se dialoga com entrevistado pobre”. 1sso se da, segundo o critico,
porque ha uma dupla relagdo com o pobre: por um lado, ele é fetichizado e
sacralizado, ou seja, tudo o que ele diz é irretorquivel, de certa forma estetizado,
como era proposta do proprio filme abordar; por outro, ele é apenas e tdo-somente
material de trabalho, ndo chegando a se constituir de fato num Outro com o qual
seja possivel dialogar. Esta observacdo é interessante. Seu alvo no filme, porém,
talvez pudesse ter sido diverso: conquanto denuncie a invisibilidade social dos sem-
teto, A margem da imagem n&o os identifica em legendas, no nos da seus nomes,
numa clara contradicdo interna a obra. Se nem o documentario se preocupa em dar
aos moradores de rua uma identidade — ainda que relativa, como frisa a freira em
seu depoimento na casa de convivéncia (“Hoje sou lvete, amanhd sou Dalva, ama-
nha sou Maria, ninguém se importa com iss0”) — como pode acusar a sociedade de
nédo reconhecé-los como individuos e cidad&os?

A critica de Bernardet, todavia, se faz n&o s6 sobre A margem da imagem, ndo s6
sobre a reacdo de Mocarzel, tida como impropria, ou débil, e sim sobre todo o
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esquematismo dos documentarios quase totalmente ou totalmente calcados em
entrevistas. E bastante provavel, embora Bernardet nfo levante tal hipotese, que
esta intromissdo da técnica jornalistica de televisdo no campo da sétima arte se dé,
nao apenas por preguica ou falta de criatividade, mas sim pela possibilidade concre-
ta de eles serem exibidos tanto nos canais de TV por assinatura (amiude co-produ-
tores deste tipo de filme e decerto seus maiores consumidores) quanto nas salas
tradicionais de cinema. Isso explicaria, inclusive, o recrudescimento da producéo
de documentarios no Brasil que o critico ird mencionar. Por conta dela é que have-
ria, entdo, um curto-circuito entre as linguagens, ndo raro, de fato, com conseqién-
cias perniciosas. Elas se insinuam quando Bernardet escreve:

Um amigo me dizia recentemente que queria fazer um documentario, mas
um documentario verdadeiro, ndo um filme que vocé liga a camera e coloca um entrevis-
tado na frente. Essa € uma maneira rude, mas precisa e certeira, de caracterizar
quase a totalidade do documentario brasileiro na atual conjuntura. Nao se
pensa mais documentario sem entrevista, € 0 mais das vezes dirigir uma per-
gunta ao entrevistado é como ligar o piloto automatico. Faz-se a pergunta, o
entrevistado vai falando, e esta tudo bem; quando esmorece, nova pergunta.
Nos ultimos anos, a producdo de documentarios cinematograficos recrudes-
ceu sensivelmente no Brasil, 0 que ndo me parece ter sido acompanhado por
um enriquecimento da dramaturgia e das estratégias narrativas (2003: 286).

Embora Bernardet pense especificamente em documentarios e no Brasil, sua
denuncia da preguica intelectual subjacente ao quase monopdlio das entrevistas pode
ser inserida num contexto bem mais amplo. Umberto Eco, no texto “Sobre a im-
prensa”, originalmente uma exposicao apresentada durante uma série de seminari-
o0s organizados pelo Senado italiano, incluida em seu livro Cinco escritos morais, acusa
a entrevista de ter extrapolado seu papel também nos jornais, nas revistas e nas
emissoras de TV. “A entrevista tornou-se a maneira mais tipica de dar qualquer
noticia — de politica, de literatura ou cientifica”, escreve. “A entrevista é obrigatoria
na TV, onde ndo se pode falar de alguém sem mostra-lo, mas, ao contrario, ¢ um
instrumento que aimprensa sempre usou com muita parcimoénia no passado” (1998:
74). Eco atribui esta onipresenca ao fato de que hoje jornais e revistas dependem da
televisdo, algada a principal meio de comunicacéo, para arrumar suas pautas. Pode-
MOs pensar: se esta é a situagdo na letradissima Italia, como néo sera no Brasil, pais
onde a informacéo audiovisual ndo teve de substituir a informacéo escrita simples-
mente porque esta nunca foi a principal fonte de noticias da populagdo?

Escaldado por sua propria experiéncia, Eco toma como exemplo a cobertura
jornalistica do lancamento de um livro. Cada vez mais, em sua opinido, a aprecia¢ao
séria por parte de um critico gabaritado é substituida, nas paginas dos jornais e das
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revistas, ou por uma entrevista com o autor, “fatalmente autopublicidade” (idem
ibidem) ou por uma mera resenha das entrevistas nas quais o autor falou sobre a sua
obra. O pensador italiano, entéo, alerta: “Em qualquer caso o leitor foi enganado; a
publicidade precedeu ou substituiu o julgamento critico” (idem ibidem). Tal uso da
entrevista como fuga da responsabilidade jornalistica, como pretensa abertura dos
meios de comunicacéo a outras vozes, como renlincia a tomada de posi¢ao, travestida
de a-vida-como-ela-é, na verdade se encontra no cerne da critica de Bernardet a A
margem da imagem, embora a idéia de um “documentario verdadeiro” a primeira
vista pareca ser empolgada exatamente pela captacdo naturalista das imagens.

Outro critico cinematografico, o americano Bill Nichols coloca a questdo em
outros termos em seu livro Introduction to documentary e em seu texto “The voice of
documentary”, incluido em variadas coletaneas. Nichols destaca o conceito de “voz”
na sua analise do cinedocumentario. Segundo ele, a “voz” de um diretor ndo se
confundiria com o seu estilo; antes seria algo mais restrito, especificamente 0 modo
como o filme constrdi seu campo ou desenvolve uma discussao. Seria, portanto,
como que a retoérica — entendida como a arte de bem argumentar — de cada
cinedocumentarista. “A voz talvez seja similar aquela intangivel textura, como o
moiré, formado pela interacdo particular entre todos os codigos do filme, e se aplica
a todo tipo de documentario” (Nichols, 1999).

No capitulo quinto de Introduction to documentary, Nichols divide o género em
seis tipos. O poético, particularmente ativo na década de 1920, seria aquele que
montaria fragmentos do mundo real de modo similar a poesia; esta associado as
vanguardas modernistas, como em Un chien andalou (1928), de Luis Bufiuel e Salva-
dor Dali. O expositivo, também surgido na década de 1920 e muito empregado em
torno da Segunda Guerra Mundial, iria direto ao ponto, buscando temas na realida-
de e talvez até mesmo exagerando no didatismo e/ou no proselitismo; abarca tanto
O triunfo de uma vontade (1935), de Leni Riefenstahl, quanto Terra espanhola (1937),
de Joris lvens. O terceiro tipo de documentario, tipico dos anos 1960, seria o de
observacdo, cuja denominacéo € auto-explicativa; bom exemplo, segundo o autor, é
Gimme shelter (1967), de Albert e David Maysles com Charlotte Zwerin, sobre o
conturbado concerto dos Rolling Stones em Altamont, Califérnia, que culminou
com a morte, diante das cameras, de um jovem negro, apunhalado por um dos
motoqueiros da gangue Hell’s Angels que fazia a seguranga. O tipo participativo,
também em voga a partir dos anos 1960, é 0 que entrevistaria ou interagiria com 0s
personagens; Crumb (1994), de Terry Zwigoff, sintetizaria este modo ao tratar do
excéntrico cartunista e de sua ndo menos excéntrica familia. O tipo reflexivo, dos
anos 1980, questionaria a prépria forma do documentario; como Surname Viet given
name Nam (1989), de Trinh T. Minh-h4, que a principio finge entrevistar mulheres
vietnamitas para depois revelar serem elas mulheres que emigraram do Vietna para
0s EUA ap0s a guerra, representando textos. Por fim, o tipo performatico de
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documentario, surgido nos anos 1980, retomaria parte da subjetividade do tipo po-
ético, tendendo a vanguarda; foi o que Pratibha Parmar fez em Khush (1991), sobre
a experiéncia de ser britanico, gay e de origem asiatica.

Como nenhum desses géneros surge em estado puro, poderiamos dizer que
A margem da imagem é sobretudo do tipo participativo, mas contém, também, ele-
mentos dos tipos expositivo e reflexivo. Como representante do modo participativo,
baseia-se decididamente nas entrevistas que colhe. Nichols considera a entrevista
um instrumento legitimo. Como explica em Introduction to documentary (2001), para
ele ha uma distin¢do clara entre a entrevista, a conversa comum (mais desinteressa-
da) ou o interrogatorio (mais coercivo), pois ela obedece a uma moldura institucional
e a protocolos especificos. Tem, pode-se dizer, uma etiqueta. No documentario, a
entrevista é usada para juntar e articular diferentes relatos numa mesma histéria. “A
voz do diretor emerge do tecido das vozes dos entrevistados e do material levantado
para respaldar o que elas dizem” (Nichols, 2001: 122).

O uso deste recurso narrativo tem, para Nichols, um calcanhar de Aquiles
muito claro: a fé excessiva que ele deposita nos depoimentos. Problema para o qual
a freira de A margem da imagem j& havia alertado Mocarzel. E o abuso desse recurso
narrativo, denunciado por Bernardet e seu amigo ndo identificado, pode mascarar
um problema ainda maior de acordo com o estudioso americano.

Inimeros diretores contemporaneos parecem ter perdido suas vozes. Politi-
camente, eles renunciam a suas préprias vozes em favor das dos outros (nor-
malmente personagens recrutados para o filme e entéo entrevistados). For-
malmente, eles trocam as complexidades da voz, e do discurso, pelas aparen-
tes simplicidades da observacdo fiel e da representacéo respeitosa, as traicoei-
ras simplicidades de um empirismo inquestionado (0 mundo e a verdade
existem; sO precisam ser revelados e relatados).

(...) Muito poucos parecem preparados para admitir por intermédio do pro-
prio material e textura de seus trabalhos que todo filmar ¢ uma forma de
discurso fabricando seus efeitos, impressdes e pontos de vista (Nichols, 1999).

Mais adiante, no mesmo texto, embora reconheca que 0 recurso as entrevis-
tas constitui uma vigorosa recusa do tradicional uso da voice-over (distinta da voz em
off por pertencer aum narrador onipresente, onisciente e onipotente, e ndo simples-
mente a um depoente que se encontra fora do quadro) como instancia de uma
suposta verdade, Nichols assinala: “Toda tentativa de um falante assegurar sua pro-
pria validade nos remete ao paradoxo cretense: ‘Epiménides era um cretense que
dizia ‘Cretenses sempre mentem’. Estava Epiménides dizendo a verdade?” Nesse
sentido, ainda mais se ja alertados por uma pessoa que os conhece bem, podemos
desconfiar seriamente que 0 que 0s sem-teto entrevistados por Mocarzel alegam
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nao é exatamente verdade. Um diz que o povo da rua é uma familia, outro, que
morar ao relento é enfrentar continua violéncia. Quem mente, quem fala a verda-
de? Mais que nunca relembrar a polissemia da palavra personagem — tanto pessoa
objeto de atencdo quanto papel representado ou figura humana imaginada — pode se
mostrar Gtil igualmente a diretores e espectadores. Nichols coloca a questdo da se-
guinte maneira:

O aparecimento de tantos documentarios recentes construidos em torno de
um punhado de entrevistas me atinge como uma resposta estratégica ao reco-
nhecimento de que nem os fatos falam por si s6s nem uma Unica voz fala
com a suprema autoridade. Entrevistas diluem a autoridade. Um espaco per-
manece entre a voz do ator social recrutado para o filme e a voz do filme
(1999).

Por escolher a populagdo de rua de Sdo Paulo como objeto, A margem da ima-
gem também se presta a discussdo da possibilidade ou ndo da cesséo da palavra pelo
diretor ao Outro, entendido sobretudo como aquele que ndo tem direito a uma voz
prépria na sociedade. Decerto a Gltima palavra — ou o Ultimo corte — é sempre do
documentarista. Ele pode montar o discurso de seu personagem de acordo com
seus proprios propositos. E se, no entanto, decide manter no filme algo que, para
usarmos o exemplo que suscitou a critica pesada de Bernardet, pde seu proprio
trabalho na berlinda? “Isso o diretor esqueceu”, diz um dos sem-teto. Manter tal
declaracdo ¢ uma admissdo de esquecimento ou, pelo contrario, € uma maneira de
se dizer que ndo se esqueceu? Ou, se for uma maneira de se dizer que néo se esque-
ceu, ndo pode ser a ocultacdo de outras coisas que podem ter sido ditas? Enfim,
COmMo noutras areas, a questdo da Verdade no documentario nos joga numa sala de
espelhos.

Numa entrevista ao Jornal Geracdo, edicdo de janeiro/fevereiro de 2003, o
rapper MV Bill, morador da Cidade de Deus, na Zona Oeste do Rio de Janeiro,
expressa 0 espanto dos negros com sua situacdo — a margem da imagem da socieda-
de brasileira, mesmo 115 anos apds a Abolicdo da Escravatura. N&o se refere especi-
ficamente a cinedocumentarios, mas o que diz facilmente se relaciona com os dile-
mas encontrados pelos diretores nas suas tentativas (por mais bem-intencionadas
gue sejam) de abrir o microfone e o diafragma ao Outro. No modo lucido e franco
que o caracteriza, MV Bill admite:

Eu nunca sei quem é a sociedade. As vezes eu me vejo nela, as vezes me vejo
distante. A minha sociedade, ou sei I, a que eu faco parte, me entende muito
pouco. A outra sociedade nada me entende. Acho isso natural. Ndo estou na
vida a procura de compreensdo. Estou lutando por um choque, um
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enfrentamento, e se isso ndo for possivel, por pelo menos um estranhamento.
Ai sim, as duas sociedades estardo prontas para me entender e para entender
a elas mesmas.

(...) Amidia reproduz o que se vé no dia a dia. A TV, e as novelas em especial,
sd0 muito atacadas. Mas ninguém imagina uma novela com 200 negros mili-
ONarios.

Isso seria uma grande mentira. Se 0s negros querem mudar a TV e a midia,
eles precisam mudar a si mesmos. Claro que a midia ajuda a manter o mode-
lo que ai estd. Mas isso € mecanico, é natural. Por outro lado eu ndo quero
entender isso, eu quero é mudar essa histdria (2003: 4).

Tais declaragdes séo consistentes com o artista que reuniu a imprensa para
lembrar que, por mais que o filme Cidade de Deus estivesse ganhando aplausos pelo
mundo, a situacdo na comunidade continuava a mesma. Também séo consistentes
com pontos que Robert Stam levanta em seu texto “Cinema e multiculturalismo”,
incluido na coletanea O cinema no século, organizada por Ismail Xavier. Para o ameri-
cano, falar em “multiculturalismo” é, necessariamente, falar em “eurocentrismo”
ao qual o primeiro termo se oporia. Por “eurocentrismo”, Stam entende ndo apenas
a Europa ou os europeus e sim 0s “neo-europeus” (1996: 197) das Américas e da
Oceania, 0s brancos que para estes continentes migraram, la se reproduzindo e, tdo
importante quanto, reproduzindo em escala local um discurso legitimador da supe-
rioridade das elites brancas sobre 0s nativos e sobre 0s demais imigrantes e escravos.
De acordo com ele, ndo se trata, tampouco, de culpar a Europa por todos os males
na face da Terra — porque mesmo esse discurso da vitimizacdo do Terceiro Mundo
seria ainda eurocéntrico, bem como livraria a cara das elites terceiro-mundistas.
Logo, multiculturalismo tem a ver com reconhecer a existéncia em pé de igualdade
do Outro, em olhar para ele, tira-lo a pecha de “exético” (ex-6tico, fora do olhar).

Para n6s, multiculturalismo significa ver a histéria universal e a vida social
contemporanea pela perspectiva da igualdade radical das pessoas em status,
inteligéncia e direitos. O multiculturalismo descoloniza as representagoes,
ndo s6 em termos de artefatos culturais — canones literarios, exibicdes em
museus, mostras de cinema — mas também em termos de relagGes de poder
entre as comunidades.

Como toda discussdo politica na era pds-moderna passa necessariamente pelo
dominio dos simulacros de uma cultura de massa, a midia é absolutamente
central em qualquer discussdo sobre multiculturalismo. A midia contempo-
ranea da forma a identidade; de fato, muitos argumentam que ela existe agora
no cerne de qualquer producéo de identidade. (1996: 199-200)
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Stam ressalta ainda o fato de que, longe de ser “um apéndice marginal ao
cinema do Primeiro Mundo”, os filmes do Terceiro Mundo constituem a maioria
dos longa-metragens produzidos em todo o planeta. Contudo, dada a penetracdo —
e a naturalizacdo secular — do discurso eurocéntrico nos paises da América Latina,
da Africa e da Asia se reproduzem em seus cinemas artificios apassivadores e
apropriadores de producdo cultural caracteristicos do eurocentrismo “original”.
Mesmo um cineasta atento a usurpacao das variadas vozes componentes de uma
sociedade, como Evaldo Mocarzel, estd, pois, sujeito a, possivelmente sem perce-
ber, se enredar na prépria armadilha que queria denunciar.

Em Mensageiras da luz — Parteiras da Amazonia, filme posterior, mas inferior A
margem da imagem, 0 cineasta mantém a entrevista como espinha dorsal de sua “voz”
— no sentido nicholsiano — mas estreita seus lacos com o tipo reflexivo de
documentario e faz uma incursdo ao tipo performatico. Neste filme, como deixa
claro o subtitulo, o universo que retrata é ainda mais especifico do que o dos sem-
teto de Séo Paulo; é, mais que a vida, 0 modo de ver a vida das parteiras nos confins
da Amazénia. O ponto de partida aparentemente é o fato de que a propria mulher
do diretor estava gravida e, de alguma forma, ele queria refletir sobre a experiéncia
gue estava prestes a vivenciar.

Se, em A margem da imagem, viamos Mocarzel apenas pelos cantos dos qua-
dros ou, mais freqlientemente, 0 ouviamos como a voz em off que dirigia as pergun-
tas ao povo da rua, em Mensageiras da luz ele divide o primeiro plano com suas per-
sonagens. Um pouco a moda de Michael Moore, bonezinho na cabeca, bermudas,
ele ndo raro se posta entre duas entrevistadas, como que em pé de igualdade. “Como
que” porque a reciproca, naturalmente néo é verdadeira: as parteiras ainda sao ape-
nas seu material de trabalho. A elas é concedida a possibilidade de opinar como se
véem ja nos monitores da equipe de filmagem, um pouco como 0s sem-teto opina-
ram ao fim da sesséo especial de A margem da imagem. Longe de resultar num exerci-
cio de auto-reflexividade, a repeticdo do truque se revela quase inutil, mesmo por-
gue o0s seus depoimentos ndo vao além do “eu me vendo me lembro de minha
mae”. Quando Mocarzel tenta forca-las a refletir sobre a imagem e o impacto da
televisdo ou as leva a recitar uma fala postica como “estou representando uma par-
teira que sou eu”, a coisa fica ainda pior.

No fim do documentario, o diretor, como tantos e tantos maridos, filma o
parto de seu filho. Entdo, fica claro o verdadeiro protagonista deste seu trabalho: ele
mesmo. Ndo ha a vista mais nenhuma parteira para disfarcar isso ou servir de des-
culpa. Se por um lado, isso acaba sendo de uma franqueza quase brutal, por outro
sinaliza a sua passagem do tipo participativo para o tipo performatico de
documentario, cuja abordagem subjetiva é realcada pela montagem pretensamente
poética de elementos da realidade. Tudo bastante comum, como a associacdo entre
agua e vida ou entre a feitura de um filme e um parto.
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Seja como for, deliberadamente ou ndo, em Mensageiras da luz Mocarzel levou
até o limite o recurso a entrevista como espinha dorsal de seus documentarios, de
tal forma que talvez n&o haja caminho de volta. Se em A margem da imagem, os depo-
imentos eram articulados, como define Nichols, para expressar a “voz” do autor, no
trabalho mais recente eles sdo claramente construidos, ja no ato da apuracéo, de
modo a dizer aquilo que a “voz” quer que eles digam. Nesse processo, a interferén-
cia no real —a qual, justica seja feita, Mocarzel nunca pretendeu ocultar — se da ndo
mais a posteriori e sim no ato mesmo da filmagem — o que, no minimo, evidencia um
guestionamento mais profundo da forma consagrada do documentario. Isso fica
particularmente claro na reencenacéo de um dos partos narrados, no qual a crianca
nasceu morta. O diretor sentiu que precisava tornar aquelas palavras mais palpaveis,
ainda que para isso precisasse assumir a ficcdo em pleno documentario. Néo tera
sido, com certeza, medo de imagens fortes: o parto dificil, real, mas de final feliz,
com a crianca entalada por angustiantes minutos entre as pernas da mae, deixa tanto
a cAmera quanto os espectadores trémulos. Uma cena corajosa.

Agora, estes espectadores precisam saber que, além de receber caché da pro-
ducdo, as personagens também sdo, de forma mais ou menos explicita, instruidas
pelo diretor. Assim como ele, para ser honesto, e nisso ser reconhecido até por
Bernardet, precisou deixar a frase “isso o diretor esqueceu” na montagem final do
seu documentario anterior, tera agora sentido a necessidade de se desnudar ainda
mais diante do publico? Seria o0 seu semi-desnudamento no vestiario da maternida-
de, antes do parto, na hora de colocar avental, luvas e mascara, uma pista disso?
Tendo em vista a alta qualidade de A margem da imagem ¢é justificada a esperanca de
gue esse questionamento produza documentarios ainda melhores.

Arthur Dapieve
Professor da PUC-Rio
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Resumo

Este artigo busca, a partir da anélise de dois recentes documentarios do diretor e jornalista
Evaldo Mocarzel, discutir o papel central que a entrevista assumiu neste tipo de filme. Le-
vantando criticas de Jean-Claude Bernardet e Bill Nichols a tal estratégia retdrica, tenta-se
mostrar que a hegemonia da entrevista emana do presente poder da televisdo sobre os ou-
tros meios de informacao e que cumpre o papel de eximir o diretor de tomar partido diante
dos fatos. Por um lado, isso reflete a persistente crenca na existéncia de uma realidade a ser
revelada. Por outro, pGe em xeque a prépria esséncia do cinema documentario.

Palavras-chave
Cinema, documentério, entrevista, multiculturalismo.

Abstract

This article discusses, using the analysis of two recent documentaries by the director e
journalist Evaldo Mocarzel, the central role that the interview has occupied in that kind of
film. Raising criticism from Jean-Claude Bernardet and Bill Nichols to this way of rhetorical
strategy, the text tries to show that the hegemony of interviewing emanates from the power
of television over the other midia and that it allows the director not to take sides or risks. At
one hand, that reflects the persistent faith in the existence of a reality waiting to be revealed.
At another, it challenges the very essence of documentary movies.
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