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RESUMO:

20 anos apds o lancamento, o filme Cabra Marcado Para Morrer, de Eduardo
Coutinho levantou e continua levantando uma série de questdes ligadas a cinematografia
brasileira contemporanea, em termos de linguagem, histéria do cinema, histéria do pais, e
ainda a prépria obra do cineasta que € hoje um dos mais representativos do Brasil. Por ter
atuado ao longo dos mais de 30 anos (de 1964 até os dias atuais) com uma obra ficcional e
documentéria de valor reconhecido, autores continuam se debrucando sobre seus filmes, em
atividades de anélise e pesquisa histérica. Mesmo que 20 anos tenham se passado desde o
lancamento do filme Cabra Marcado Para Morrer, este continua um marco qualitativo da
cinematografia brasileira (vide as ultimas enquetes de “melhores filmes”) e uma referéncia
em termos de inovacdo estilistica no documentario.

Quando Eduardo Coutinho decide retomar, em 1981, o projeto do filme que contava
a vida e a morte do lider camponés Jodo Pedro Teixeira, e que fora interrompido pelo golpe
militar de 1964, suas intencdes, segundo ele préprio, sdo de apurar a histéria da luta
camponesa, a experiéncia da filmagem interrompida em 1964, a histéria real da vida de
Jodo Pedro e, claro, a trajetoria de cada um dos participantes até aquele momento presente.

Como documentario, Cabra Marcado Para Morrer € um relato de como a vida de
todas as pessoas envolvidas e, sua confec¢do foi profundamente marcada pelo momento
histérico do pais. O Cabra de 84 representa um emaranhado de relagdes e de indicadores do
modo como a Histéria age no filme (do momento de sua concepcao pelo CPC até o de sua
retomada pelo cineasta apenas) e na esfera privada. Em contrapartida, tem-se ainda a
atuacdo do filme sobre a Histéria (como forma de reelaboracdo e de revisao do fatos, e até
mesmo da construcio de discurso) e sobre a vida particular dos camponeses retratados por
Coutinho.

A grande transformacdo de Cabra Marcado Para Morrer em relagdo ao docudrama
que deu-lhe origem estd justamente no fato do cineasta ter incorporado ao filme terminado
todos os percal¢cos do seu inicio, as transformagdes na histéria do pais e, principalmente, a
nova ética prescrita ao documentdrio, a partir da ética presente no cinema verdade e da
propria experiéncia de Coutinho, adquirida em seus anos de trabalho na televisdo, no
programa Globo Reporter.
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Introducdo

Em fevereiro de 1964, uma equipe composta por estudantes e profissionais ligados
ao teatro e ao cinema, todos com pouquissima experiéncia de métier, instala-se no Engenho
Galiléia, em Vitéria de Santo Antdo, Pernambuco, com o propdsito de comecar as
filmagens do longa-metragem que trataria da vida e do assassinato do lider camponés e
fundador da Liga Camponesa de Sapé (Paraiba), Jodo Pedro Teixeira. Pouco tempo depois,
entretanto, com o Golpe Militar de 31 de marco de 1964, as filmagens sdo interrompidas e
o filme, nos moldes em que havia sido iniciado, nunca mais foi terminado. Na verdade,
Cabra Marcado Para Morrer permaneceu inacabado até o ano de 1984, quando a Abertura
politica promovida pelo entdo presidente Figueiredo alguns anos antes permitiu que
exilados politicos retornassem ao pais e que se acalmasse um pouco o clima de medo e
repressdo que perpassava o cotidiano daqueles que estiveram engajados na luta politica na
década anterior.

A proposta inicial do filme, que comecgou a ser rodado em 64, ndo era exatamente a
de um documentdrio, e muito menos nos moldes do que foi terminado posteriormente. Para
que se entenda isso, é importante apontar a trajetoria de Eduardo Coutinho, que em 1962,
apos retornar de uma viagem de 3 anos a Europa, onde havia estudado um pouco de cinema
no IDHEC, em Paris, junta-se a caravana UNE-Volante, e percorre o nordeste do pais, a
fim de captar imagens da situacdo de subdesenvolvimento do Brasil. Dentro da UNE-
Volante, a participa¢do dos CPCs (Centros Populares de Cultura) era grande. Na verdade, o
primeiro CPC, fundado em 1961, € instalado junto a sede da Unido Nacional dos
Estudantes, na Guanabara, e s6 deixard de existir quando, com o golpe de 64, a prépria
UNE ¢ desmantelada e seu prédio incendiado.

O projeto de Cabra Marcado Para Morrer esta ligado a politica de atuagdo do CPC
que, dentro do panorama de agitacdo cultural e politica dos anos que antecederam ao golpe,
pretendia alcancar a revolucdo delegando as artes em geral (plasticas, cénicas, literdrias) o

papel de ferramenta indispensdvel a transformacao social.



O CPC surge quando, em 1960, Oduvaldo Vianna Filho, recém saido do Teatro de
Arena (SP) por causa de divergéncias quanto ao modelo teatral adotado pelos participantes
do Arena, resolve juntar um grupo de pessoas ligadas a arte e ao teatro para a montagem de
pecas que circulassem em féibricas, escolas, sindicatos e outras instituicdes e que
apresentassem também preocupagdes sociais e politicas. O cardter destas pecas deveria ser
essencialmente politico e alcancar o povo, portanto, era imprescindivel que fossem
montadas numa linguagem acessivel e também educativa.

A primeira pecga a fazer parte deste projeto foi A Mais-Valia Vai Acabar, Seu Edgar,
do préprio Oduvaldo Vianna Filho, e que tratava da questdo sécio-econdmica. A fim de
tornar o tema, ji complicado, mais acessivel aos trabalhadores que normalmente nio
tinham contato com questdes deste porte, Vianna Filho procura o socidlogo Carlos Estevam
Martins, do ISEB. Assim, a peca é encenada no patio da Faculdade de Arquitetura da
Universidade do Brasil. Carlos Estevam ja conhecia através do ISEB o trabalho de Paulo
Freire e do MCP (Movimento de Cultura Popular) de Pernambuco (um 6rgdo da Secretaria
de Educagdo da Prefeitura do Recife), e € a partir dai que surge a idéia de organizacio de
um Centro Popular de Cultura.

Inicialmente vinculado a UNE desde sua formagdo em abril de 1961, o CPC adquire
estatuto juridico em 8 de marco de 1962, com autonomia financeira, e a aprovacdo de um
regimento interno, o qual trazia um artigo especifico sobre a definicdo de suas finalidades:
promover atividades culturais nos setores teatrais, cinematograficos, musicais, das artes
plasticas e graficas. Inicialmente, o CPC envolve-se apenas com o teatro, mas logo passa a
se desenvolver também nas outras artes. O primeiro espeticulo montado pelo CPC,
portanto, foi uma nova encenacdo da peca de Gianfrancesco Guarnieri, Eles ndo Usam
Black-Tie. Dentro da perspectiva de luta politica que permeou aqueles anos pré-Golpe, era
essencial para os cepecistas o desenvolvimento de um trabalho que pudesse “elevar o nivel

»1 Leon Hirszman, um dos fundadores do CPC, considera

de conscientizacdo das massas
que o Centro “foi uma tentativa de divulgar a cultura no sentido de uma informagdo

consciente, em que se partia da necessidade (e da convic¢do) de que o espectador ia ser o

" Que consta do artigo 2° do estatuto juridico do CPC. Peixoto, 1989.



sujeito da historia, em particular sujeito daquele momento do espetdculo. (...) Entdo era
dar instrumentos dos quais ele pudesse ser o sujeito.”2

E importante lembrar que a producdo cultural da época, de acordo com Heloisa
Buarque de Hollanda, tanto nos anos antes como posteriores a 64, foi intensa e
sistematicamente marcada pelo debate politico. Segundo a autora: “Seja ao nivel da
producdo em tragos populistas, seja em relacdo as vanguardas, os temas de modernizagdo,
da democratizagdo, o nacionalismo e a ‘fé no povo’, estardo no centro das discussoes,
informando e delineando a necessidade de uma arte participante, forjando o mito do

D S 93
alcance revoluciondrio da palavra poética”

, € conclui-se, de toda uma arte pensada e
executada com objetivos revoluciondrios. Principalmente nos anos compreendidos entre
1960 e 1964, constata-se um movimento quantitativo e qualitativo de implementacdo de
uma cultura participante e popular no pais — decorrente direto dos debates da década
anterior, principalmente em relagdo ao nacional e ao popular. J4 em 1960 a UNE, durante a
gestdo de Aldo Arantes, projeta-se como for¢a nacional com a UNE-Volante, que promovia
assembléias e eventos politico-culturais em quase todos os estados brasileiros. Um outro
exemplo a ser citado € o Comando Geral dos Trabalhadores, em 1962, que se caracterizou
por uma coligacdo de sindicatos com o objetivo de discutir, entre outras coisas, a
determinacdo politica das massas. Além disso, a criacdo das Ligas Camponesas no
Nordeste, que ja vinha de alguns anos antes, como pré-sindicatos rurais, teve grande valor
no que se refere a presenca crescente da esquerda na vida politica nacional.

Assim, a questdo da criacdo dos CPCs na década de 60 passa pelo debate da cultura
brasileira que vinha desde a década de 50. Se, como afirma Heloisa Buarque de Hollanda, a
arte do periodo esteve marcada pelo debate politico, ndo se pode esquecer que no momento
histérico no qual o CPC atua, popular e nacional representam duas faces de uma mesma
moeda. A questdo que se colocava implicitamente neste contexto era o do porqué se fazia
cultura, e para quem. A resposta, claro, estava ligada as posicdes de artistas e intelectuais
engajados na luta politica e nas propostas de transformacdo social do pafs. Assim, a
expressdo cultura popular comeca a ser muito utilizada, e hd o surgimento de grupos

culturais, dentre os quais o proprio CPC, que passam a utilizar o termo com carater

2 Citado por Galvao e Bernardet, 1983, p. 136.
? Hollanda, Heloisa Buarque, 1992, p.17



nitidamente politico. Para Galvdo e Bernardet, num texto em que se propdem a analisar o
nacional e o popular no pensamento cinematografico brasileiro, € dificil especificar o que
se entendia por cultura popular nos anos 60 ainda que ja ha algum tempo, definida pelos
tedricos do ‘movimento de cultura popular’ principalmente quando se tratava de discutir as
propostas e atividades do Centro Popular de Cultura.

Ja para os tedricos do CPC, a expressdo cultura popular, compunha-se de
significados ligados a prépria palavra ‘popular’, fossem eles de uso corrente ou mais
erudito, e definia-se em termos exclusivos de transformagdo e forma particular de
consciéncia. Para Ferreira Gullar®, a cultura popular definia-se como tomada de consciéncia
da realidade brasileira. Entretanto, o popular buscado pelo Centro ndo era o que pudesse se
confundir com o folclérico. Muito pelo contrério, na concepcio de Carlos Estevam Martins,
o folclore fazia parte daquilo que considerava arte alienada e ndo estava inserido no projeto
de transformacdo que o CPC pretendia implementar. A verdadeira cultura popular passa a
significar fungdo politica dirigida em relagdo ao povo e a pratica desta cultura pelo CPC é
definida como ontologicamente verdadeira em contraposicdo as falsas manifestacdes
populares (na qual se inclui o folclore, por exemplo).

O quadro histérico em que surge o CPC inclui, entre outros aspectos, grande
efervescéncia politica e um periodo de ideologia nacionalista dentro da sociedade brasileira,
o que formava um bloco nacional agrupando diferentes grupos e classes sociais. Dai a
participagdo efetiva do artista/intelectual da classe média, que toma o partido do povo na
atuacdo politica, social e cultural proposta pelo CPC. O intelectual € necessario para
organizar a cultura popular, engajada, e deve ser parte integrante do povo, falar ao povo, ser
povo € a0 mesmo tempo ser o seu porta-voz. Para isso, deve haver uma identificacdo dos
intelectuais com os interesses e aspiracdes das massas. Para o CPC, as “obras da cultura
popular” sdo as atividades dos centros de cultura, realizadas através dos “militantes da
cultura popular”, ou seja, o artista que escolhe ser povo — postura que serd fortemente
criticada posteriormente.5 A experiéncia do CPC se vincula ainda, em teoria, a filosofia

isebiana. Para o ISEB, o intelectual tem papel fundamental na elaboragdo e na

* Gullar, Cultura Posta em Questdo, p.3.
> Para mais informagdes, ver Ortiz, 1985, pp 71-74, e Chaui, 1984.
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concretizacdo de uma ideologia do desenvolvimento: deve, portanto, explicitar o processo
de tomada de consciéncia e viabilizar a transformacado do pafs.

A partir disso, o CPC desenvolve uma ideologia a respeito da vanguarda artistica, na
qual a arte deve ser articulada enquanto instrumento de tomada de poder. No texto
elaborado por Carlos Estevam Martins (o Anteprojeto do Manifesto do CPC ) em que
ficam explicitos os objetivos e obrigacdes do CPC, a arte popular revoluciondria € vista
como a unica merecedora do adjetivo popular e capaz de transformar positivamente a
cultura e a sociedade brasileiras. O Anteprojeto do Manifesto €, portanto, uma tentativa de
sistematizacdo das posi¢cdes do CPC frente a cultura e politica do pais, que propunha
revolucionar a sociedade passando o poder ao povo. Dentro desta idéia de revolugdo social,
ndo € dificil perceber o quanto é relegada a segundo plano toda e qualquer dimensio
individual. Esta € até mesmo vista como inconseqiiente. Surge dai, principalmente, as
querelas entre o CPC e outras vanguardas artisticas, como o préprio Cinema Novo, que nao
aceitavam a forma artistica fechada na qual queriam trabalhar os teéricos do CPC. Para
aqueles que se submetiam ao tipo de criacdo proposta pelos centros, ndo havia liberdade
artistica e nem autoral. Para o CPC ndo interessava a autoria de uma obra; o que importava
era a participacdo andnima, o desdobramento de fungdes que se superpunham e a
participagdo coletiva.

O Anteprojeto do Manifesto do CPC é peca importante para compreender a idéia de
povo alienado e intelectual missiondrio, presentes na produ¢do do Centro, seja na literatura,
no teatro ou no cinema. A questdo do popular e sua representacdo no Manifesto sdo de
bastante interesse porque trazem uma contradi¢cdo importante para se pensar a producdo da
“arte do povo, pelo povo e para o povo”. Dos trés tipos de artes elencadas no texto de
Carlos Estevam, s6 a revoluciondria, feita pelo CPC, € tida como merecedora da designacao
de arte popular, e € a Unica saida apontada ao artista que quiser “ficar ao lado do povo”. As
outras duas, concernentes aos aspectos folcléricos (candomblé, futebol) e aos meios de
comunica¢do de massa, sdo consideradas alienadas e, por isso, vistas negativamente pelos
intelectuais e artistas do CPC. Para Heloisa Buarque de Hollanda, com esta postura, o
artista e o intelectual querem propor (e propdem, de fato) que o povo os aceite como
companheiros de luta e de vida. E a busca de uma solidariedade para com o povo,

proveniente da consciéncia culpada do artista de classe média, que passa a renegar sua
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origem quando observa o sofrimento alheio. A arte popular revoluciondria, desta forma, €
feita pelos artistas que “optaram ser povo”, numa tentativa de desvencilhamento de valores
e nocdes da burguesia de classe média, em direcdo a um tomar partido na luta pelos menos
favorecidos e a um despertar da consciéncia nesta populacéo.

Segundo Marilena Chaui, entretanto, o Manifesto nao se destina ao povo. Seu
destinatdrio € o artista e intelectual alienados, despolitizados e ideologicamente
despreparados. No texto, Carlos Estevam escreve: “O que distingue os artistas e
intelectuais do CPC dos demais grupos e movimentos existentes no pais é a clara
compreensdo de que toda e qualquer manifestacdo cultural sé pode ser adequadamente
compreendida quando colocada sob a luz de suas relagées com a base material sobre a
qual se erigem os processos culturais de superestrutura.” Assim, os participantes do CPC
ttm o conhecimento de que a superestrutura impede que a classe explorada tome
consciéncia de seu papel na sociedade. Para eles, manifestacdes populares como o
Carnaval, fazem com que o povo dé vazdo a seus sentimentos de insatisfacdo, mas ndo va
além disso. Elas esgotam-se em si mesmas sem possibilitar-lhe a vivéncia de uma préxis
social. Dai a necessidade de uma arte politica, que ndo seja uma manifestacdo espontanea
do povo.

Para alguns autores, o Manifesto pode ser alvo de severas criticas. A mais
importante delas, talvez, € a de que hd uma contradic@o residente justamente neste ponto,
no que diz respeito a representacdo do povo encontrada no texto, que pode assumir varias
formas, de acordo com a no¢@o que se pretende trabalhar. O povo € o novo na histéria,
forca incorruptivel e propulsora do desenvolvimento nacional, a0 mesmo tempo em que € a
massa inculta, povo fenoménico, alienado e rude. Por outro lado, hd ainda o artista de
classe média que escolhe ser povo, o revoluciondrio propagador da arte consciente e da
liberdade. “Assim, através da representacdo triplamente fantdstica — do artista alienado,
do artista do povo e do artista popular revoluciondrio em missdo — é constituida a tunica
imagem que interessa, pois é ela que se manifesta no Manifesto: o jovem heroi do CPC A

Com essa afirmacdo, Marilena Chaui faz a critica da visdo dicotdomica, e até um
pouco maniqueista, que permeia todo o Manifesto. Com oposi¢cdes do tipo artista das

minorias x artista popular das massas, arte alienada x arte consciente, expressio x

% Chauf, M. , op. cit., p. 92.
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comunicag¢do, € qualidade estética x popularidade revoluciondria, o CPC termina por opor
também forma x contelido, aspecto relevante para a compreensdao dos desafetos nutridos
mutuamente entre alguns participantes do Cinema Novo e do CPC, principalmente no que
diz respeito a linguagem adotada por um grupo e por outro. Para Carlos Estevam, a questio
era que o Cinema Novo tinha que entender a necessidade de se falar para o povo usando a
linguagem que este entendesse. E ainda: “As pessoas faziam parte do CPC porque
achavam que era possivel ser artista e ao mesmo tempo fazer arte para o povo. As pessoas
que ndo tinham pretensées artisticas, como era o meu caso, perceberam rapidamente que
isso era um barco furado. (...) O Glauber Rocha, que sonhava ser um grande artista, ndo
podia aceitar aquela camisa de forca, uma atividade que, se tivesse algum mérito, seria
educacional e nunca artistico.”’ Ja para alguns do Cinema Novo, a pesquisa formal era de
extrema importancia e aliar uma forma nova a um contetddo novo era a principal meta.
Assim, em depoimento publicado em Arte em Revista, Carlos Estevam explica um
pouco o que eram aqueles tempos, nos quais a idéia do CPC era exatamente subordinar o
artistico ao politico. Segundo ele, o clima de revolu¢do que originou o CPC, trazia a certeza
de que logo as camadas populares chegariam ao poder, e a inteng@o dos artistas dos centros
era justamente contribuir para a politizag¢do crescente e rdpida das massas, mesmo que fosse
preciso sacrificar a dimensdo artistica para se alcanca-la. Embora para alguns componentes
houvesse sempre a ilusdao de que era possivel conciliar a arte e a politica, Carlos Estevam
confessa que no CPC havia falta de espaco para a criag@o artistica. “(...) a tendéncia era
cada vez mais baixar o nivel, e eu lutei para que cada vez mais baixasse o nivel, ndo do
contetido mas da forma. (...) O Chico de Assis queria aplicar técnicas de Brecht e eu disse:
‘Nada de Brecht por aqui.’ Quer dizer, nos tinhamos tanta auto-confianga que vinha
alguém falar em Brecht, no caso um teatrologo, e nos diziamos que Brecht ndo entendia
nada daquilo que estdvamos fazendo, que ndo queriamos efeitos de distanciamento, mas o
mdximo de aproximagdo possivel. "¥ A conclusio é que dentro da arte popular
revoluciondria, o artista e o intelectual t€ém a obrigacdo de clareza para com o ptblico e

devem, portanto, se exprimir dentro da sintaxe das massas, o que invalidava qualquer

" Depoimento para Arte em Revista. Citado por Bernardet e Galvio, op. cit., p. 159.
8 Histéria do CPC. Depoimento de Carlos Estevam Martins, publicado em Arte em Revista, n 3, SP, Kairds-
CEAC, 1980.
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tentativa de transgressdo das formas de artes tradicionais. Para o CPC, a revolucdo deveria
ser social e politica, e ndo artistica.

Diante de todo este quadro de agitacdo e engajamento politico e cultural nos anos
60, portanto, ndo é surpreendente constatar que os CPCs espalharam-se em alta velocidade
por todo o pais, principalmente pelo Rio de Janeiro, onde a atuacdo da UNE era bastante
forte. Em 1961, o primeiro Centro ¢ instalado na Guanabara, no prédio da UNE, praia do
Flamengo. Sao trés seus primeiros diretores: Oduvaldo Vianna Filho, Leon Hirszman e
Carlos Estevam Martins. Esta gestdo dura de dezembro de 61 até dezembro de 62, e
coincide com a gestdo de Aldo Arantes na presidéncia da UNE. No ano seguinte, Carlos
Diegues vai presidir o CPC por trés meses apenas, sendo substituido por Ferreira Gullar,
que fica na presidéncia do Centro até o Golpe de 64, quando o CPC é completamente
desmantelado, assim como a propria UNE.

Também ndo surpreende que os centros quisessem atuar em varias frentes, no teatro,
nas artes gréficas, artes pldsticas, musica, e até mesmo no cinema. E notavel o folego com
que o CPC articulou todas estas atividades e, ja em 61, logo ap6s sua fundagdo, articula a
producdo do filme Cinco Vezes Favela, embora o cinema nunca tenha tido dentro do Centro
a mesma importancia das outras artes’. O projeto deste filme se realizou a partir de cinco
curta-metragens de diretores e uma equipe técnica quase sempre composta por novatos, que
apesar da falta de recursos e de experiéncia, conseguiram finalizar o trabalho. Eduardo
Coutinho, relembrando a producdo do curta Zé da Cachorra, de Miguel Borges, conta que
por causa da falta de dinheiro, a producdo foi toda feita em Onibus. “Imagine, o primeiro
filme, pouco dinheiro, aquela coisa: diretores sem nenhuma experiéncia, equipe sem
experiéncia prdtica também... Ndo tinhamos quase nada..”"

E, portanto, a partir de Cinco Vezes Favela, que Coutinho chega ao cinema do CPC.

E, para o segundo filme, Estevam escolhe Coutinho para dirigi-lo. Em 62, com a segunda

? Segundo Galvio e Bernardet, op. cit., p. 146. “O cinema ndo chegou a ter, nos centros populares de cultura,
a importdancia que tiveram outras artes, como o teatro, a musica ou a literatura. Além de vdrias tentativas
frustradas (entre as quais um longa-metragem rodado quase inteiro, Um Cabra Marcado Para morrer, que
focalizava as ligas camponesas em Pernambuco e teve sua filmagem interrompida pelo golpe de abril), os
tinicos filmes produzidos pelo CPC foram quatro dos cinco curta-metragens que compdem Cinco Vezes
Favela. Mesmo assim, fazendo cinema, teatro ou miisica, desde o inicio o CPC tem em seus quadros alguns
nomes que seriam figuras importantes no cinema brasileiro: Arnaldo Jabor, Leon Hirszman, Carlos Diegues,
posteriormente Eduardo Coutinho, Nelson Xavier, Sérgio Ricardo, Vladimir de Carvalho etc., e muitos deles
salientam a importdncia que teve em sua formagdo cultural a experiéncia dos centros populares de cultura.”
10 Entrevista com Eduardo Coutinho, Revista Cinemais, p. 41.
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UNE-Volante que percorre o pais, nasce a idéia de um outro filme a ser produzido pelo
CPC. Coutinho conta que o projeto era fazer um documentédrio sobre a realidade das
cidades por onde a Caravana passava. Filmou-se capitais como Manaus, Belo Horizonte,
mas ndao houve interesse do CPC em montar o material posteriormente. “Nos ndo
conheciamos nada da realidade dessas cidades, de modo que sé filmdvamos miséria. w1

Como o CPC nio se interessa pelo material, o grupo decide filmar a partir de uma
adaptacdo dos poemas de Jodo Cabral de Melo Neto. Apds algumas negociacdes, em que
Jodo Cabral termina por ndo liberar o uso de seus poemas. Quando, com a UNE-Volante,
em 1962, Coutinho colhe o material citado acima, ele tem a oportunidade de entrar em
contato com a viiva de um lider camponés, recém-assassinado na Paraiba. Jodo Pedro
Teixeira havia se tornado um martir do movimento camponés, pois fora um dos fundadores
das ligas que brigavam pelos direitos camponeses no Nordeste brasileiro. Em 1962, apds
uma série de ameacas, Jodo Pedro foi assassinado de emboscada numa estrada préxima a
Sapé, quando voltava para sua casa.

Elizabeth Teixeira, a viiva, fazia um comicio pela morte do marido quando
Coutinho filmou-a pela primeira vez. Elizabeth, que até entdo apenas acompanhava o
marido, apds sua morte passa a ser constantemente solicitada a ocupar o lugar que ele
deixara vazio na luta pelos direitos politicos e sociais dos camponeses. Elizabeth foi
filmada por Coutinho durante esta ocasido e por causa do contato entre o CPC e Elizabeth e
porque a Liga de Sapé era a maior do Nordeste na €poca, a reconstitui¢do da trajetoria de
Joao Pedro tornou-se um caminho natural para a préxima produ¢do do CPC. Assim, em
fevereiro de 64 iniciam-se as filmagens, que seriam logo interrompidas no més seguinte,

com o Golpe Militar de 64.

' Entrevista a Carlos Henrique Santiago, “Um Cineasta Premiado, Eduardo Coutinho”. Suplemento Literério.
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1. A historia de um filme

1.1 O primeiro Cabra Marcado Para Morrer. 1964.

Apesar de todas as criticas que se fazem atualmente ao posicionamento politico e
cultural adotado pelos cepecistas, principalmente no que se refere a idéia que faziam do
povo e de como este deveria ser conduzido pelos artistas e intelectuais missiondrios, talvez
o grande mérito do CPC e do MCP (que logo passam a atuar em conjunto no estado de
Pernambuco), é o de terem promovido, no calor dos anos 60, um grande processo de
discuss@o e pratica de uma cultura popular. Hoje, pensa-se que muitos dos objetivos do
CPC nao foram alcancados, e ainda que muitos daqueles que o foram estavam um tanto
equivocados em relagdo ao que realmente deveria ser uma arte transformadora ou popular.
Entretanto, isto ndo tira o mérito do Centro de ter encabecado no pais uma experiéncia de
cultura popular extremamente abrangente e desenvolvida. Atuando primeiramente apenas
com o teatro e sendo de inicio provido por meios cedidos pela UNE, logo o CPC passa a se
sustentar com seus proprios recursos, provenientes de sua editora de livros, de sua
gravadora de discos, e de indmeras oficinas e ateliers de artes pldsticas, artes gréficas,
fotografia, cenografia e figurino que os seus participantes ministravam.

O contato de Eduardo Coutinho com o CPC, deu-se a partir de seu regresso ao
Brasil ap6s passar trés anos na Europa. Ele conta que depois de ter estudado na Franga
(1957/1958) gracas a uma bolsa de estudo no IDHEC, voltou com a idéia de realizar um
filme sobre a luta pela terra. Vistitou o Maranhdo, a Amazonia e a Ilha do Bananal, até
chegar ao CPC, na montagem da peca teatral Mutirdo em Novo Sol, apresentada no [
Congresso dos Trabalhadores Agricolas, em Belo Horizonte (MG), a 17 de novembro de
1961. O diretor da peca era Chico Assis e entre os atores estavam Gianfrancesco Guarnieri
e Juca de Oliveira; todos recém saidos do Arena.

Depois do Congresso, Coutinho recebeu a proposta de Leon Hirszman de trabalhar
na producdo de Cinco Vezes Favela, ja que os curtas comegariam a ser rodados dentro de
trés dias mas a equipe ainda nao possuia um diretor de produc¢do. Como era a tnica fungdo

paga do filme, ele aceitou e em dois dias ja estava no Rio de Janeiro. Coutinho relembra:
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“E claro que funcionei mal, porque ndo sei lidar com dinheiro e fazer produgdo, mas era o
que tinha para fazer. Entdo, foi dessa forma que se deu minha integragdo oficial ao CPC.
A partir de 30 de novembro de 1961 até o golpe militar, trabalhei ligado ao CPC,
ganhando ou nao.”"?

No final das filmagens de Cinco Vezes Favela, surge a oportunidade de viajar com a
UNE-Volante. A idéia era registrar a viagem e os problemas dos lugares visitados numa
camera Paillard Bolex muda, de 16 mm. Como precisavam de um diretor, Coutinho foi
chamado. O camera contratado era um senhor da Agéncia Nacional, segundo Coutinho, que
queria apenas se aposentar e ndo tinha nenhum interesse por politica. Por motivo de doenca
ele abandona as filmagens pela metade e € a chance que Coutinho tem de fazer as imagens
que estdo em Cabra Marcado Para Morrer. “Foi por isso que eu tive que assumir a
camera na Paraiba e filmar pessoalmente a Elizabeth Teixeira e seus filhos — cenas que
aparecem no Cabra, vinte anos depois.””> Em 14 de abril de 1962, a UNE-Volante chega a
Paraiba. Em 15 de abril de 62, Coutinho faz as imagens de Elizabeth no comicio em Sapé.

Essas imagens feitas durante a UNE-Volante foram essenciais para a defini¢cdo do
segundo projeto cinematografico do CPC. Coutinho foi logo chamado para a direcdo do
filme e conta que escreveu o roteiro em duas noites, num processo de criacdo que ele
relembra com certas ressalvas. O diretor afirma que, naqueles anos, ndo havia
discriminagdo quanto a insercdo de pessoas “independentes” nos projeto do PCB e do CPC,
ou seja, pessoas que nao possuiam filiacdo politica alguma mas que queriam tomar parte na
efervescéncia cultural e politica da época.14 Por este motivo, talvez, o roteiro do filme
acabou ndo recebendo a devida atengdo, configurando-se no que, posteriormente, 0 proprio
Coutinho afirmaria ser um roteiro esquemadtico e feito apenas em dois dias. De fato, a
diretoria do CPC nunca discutiu o roteiro. Houve uma reunifo para a leitura e discussio, na
qual estavam presentes Ferreira Gullar, Vianinha e outros membros. Mas Coutinho diz que
eles, extremamente cansados pelas atividades freqiientes, ndo estavam realmente
interessados; além do que, a preocupacdo maior naqueles dias era com a realizacdo da

reforma do Anfiteatro da UNE.

12 Barcellos, Jalusa. 1994, p. 184.

13 Barcellos, op. Cit., p. 184.

' A ligagdo oficial de Eduardo Coutinho com o PC durou apenas quatro meses. Ele conta que, em novembro
de 1963, numa reunido do partido na casa de Alex Viany, acabou se filiando, pois sentia haver um certo
liberalismo. Entretanto, como € sabido, meses depois com o Golpe, o partido foi desarticulado.
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O filme deveria ser um docudrama ji que o CPC ndo estava interessado em
documentérios porque acreditava que tais filmes nio atingiam o grande publico. Apesar da
concepgdo utilitiria que as artes assumiam para o CPC, dentro do centro havia divergéncias
em relacdo ao que deveria ser esta arte. Segundo Coutinho: “No CPC, havia vdrias
cabegas, cada uma com a sua concepg¢do de cinema. Havia uma concep¢do de cultura
popular, que ndo se importava com a forma e sim com a mensagem, mas ndo havia uma
concepg¢do estrita de cinema. 1

O filme foi produzido pelo CPC e pelo MCP, de Pernambuco, um 6rgio que era
ligado ao governo de Miguel Arraes e que teve como atividade principal a implanta¢do do
método de alfabetizacdo de Paulo Freire. A verba necessiria a producdo foi conseguida
com o Ministério da Educacao, tendo custado 12 mil cruzeiros na época, segundo Coutinho.
Ele conta que mesmo as passagens aéreas para a equipe do Rio de Janeiro se deslocar até
Pernambuco foram pagas pelo MEC.

Durante aproximadamente seis meses, Coutinho permanece na Paraiba e em
Pernambuco, organizando as filmagens. Nesta ocasido, tem bastante contato com o MCP,
que, como co-produtor do filme, também ndo se interessou em discutir 0 projeto e nem
possuia, em seu quadro, alguém da drea de cinema.

A produgdo deste docudrama previa que os personagens fossem vividos na tela
pelos préprios camponeses, amigos e filhos de Jodao Pedro Teixeira. Entretanto, isto ndo foi
possivel porque logo que a equipe se estabelece em Sapé, local previsto para as filmagens,
ocorre em 15 de janeiro de 1964, um conflito entre a policia local e alguns camponeses,
culminando em prisdes e mortes. Assim, a equipe muda-se para o Engenho Galiléia, onde
havia sido fundada a primeira Liga Camponesa do Nordeste, levando dos atores apenas
Elizabeth, para escolher dentre os moradores locais os outros participantes.

As filmagens sdo iniciadas no dia 26 de fevereiro de 1964 quando € rodado o
primeiro plano. 35 dias depois elas sdo interrompidas com o golpe de 31 de marco do
mesmo ano: apenas 45% do filme havia sido rodado. Na noite de 31 de marco de 64 a
equipe filma as ultimas cenas. A partir dai, a histéria do filme ficaria interrompida por

dezessete anos. A equipe teve que fugir do local, alguns membros foram presos e

' Entrevista concedida e Carlos Henrique Santiago, publicada no Suplemento Literario, “Eduardo Coutinho:
Um cineasta premiado”.
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camponeses torturados, equipamentos e algumas latas de negativos apreendidos. Por sorte,
o grosso dos negativos impressos jd havia sido enviado para o Rio de Janeiro ao laboratério
de revelagdo.

Do filme restaram também oito fotos de cena guardadas pelo fotégrafo da equipe.
Sao estas fotos que, além dos negativos do filme, possibilitario a Coutinho retomar o
contato com os camponeses e seus filhos e incitd-los a discorrer sobre o episddio do filme e
da Historia em suas vidas. O roteiro apreendido foi recuperado por Ofélia Amorim,
advogada das Ligas Camponesas, quando esteve presa num quartel do exército. Ela
entregou-o a Coutinho 2 anos depois.

A imprensa, na época, contribuiu para a idéia de que as filmagens do segundo filme
do CPC era, na verdade, uma manobra dirigida por cubanos subversivos, que treinavam os
camponeses para um levante comunista. No Didrio de Pernambuco de 6 de abril de 1964, o
jornalista Luiz Valois cobria a operacdo do exército, na apreensdo do material subversivo.
Um més apds a publicacdo no jornal, Valois ganhou um emprego na Agéncia Nacional.
Esta e outras notas publicadas na imprensa em 1964 sao mostradas no filme de 84, algumas
com a narracdo de Tite de Lemos

Foi com a abertura e anistia politicas promovidas pelo presidente Figueiredo (que
permitiam que os exilados politicos retornassem ao pais), que Coutinho sentiu-se a vontade
para retomar o filme. Ele conta que antes havia o medo dos camponeses de falar a respeito
dos acontecimentos passados, pois a prisdo e a tortura eram uma ameaga muito préxima
“aos que ndo tinham as costas quentes”, e que, antes da Abertura, Cabra Marcado para

Morrer ndo poderia ser retomado.
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1.1.1 A Familia Teixeira

Cabra Marcado Para Morrer, apesar do titulo, ndo é exatamente um documentario
sobre Jodo Pedro Teixeira, embora se proponha a reconstruir a identidade de pai e de lider
de Jodo Pedro (e o faga, de forma geral). Na visdo do filme, € Elizabeth Teixeira quem
emerge como figura forte. Ela € personagem no sentido amplo da palavra, construida ao
longo do filme, reencontrada e redescoberta enquanto mae, ex-lider politica e militante. No
inicio do filme, Elizabeth estd desaparecida, e, justamente, uma das seqii€ncias mais densas
é aquela em que a equipe de filmagem vai a seu encontro na Paraiba. A constru¢do da
personagem de Elizabeth € tdo importante dentro da estrutura de Cabra Marcado Para
Morrer, que a famosa seqiiéncia da kombi, em que a equipe se despede e vai embora, fica
na memoria do espectador como uma das mais marcantes. Quase sempre, ela € relembrada
equivocadamente como a seqiiéncia final, embora seja, de fato, a penidltima do filme."®

Uma explicagdo € que, dentro do eixo investigativo-jornalistico assumido por
Coutinho, o ressurgimento de Elizabeth tem importancia ndo apenas para a histéria do
filme. Seu significado ultrapassa a fronteira do privado: Elizabeth enquanto viiva, mae
separada dos filhos e protagonista de um drama familiar. Vai além e estende-se a Histdria
do pais: documenta e exemplifica um periodo recente da politica e da sociedade brasileiras.
Neste movimento de investigar/rememorar/documentar, Cabra Marcado Para Morrer
realiza uma das premissas do filme documentério, segundo Bill Nichols, que € a de langar o
espectador ao mundo histérico em que este vive, a partir da narrativa que constroi.

Elizabeth Teixeira nasceu a 13 de fevereiro de 1925, no municipio de Sapé, Paraiba.
Filha de Manoel Justino da Costa e Altina Maria de Jesus da Costa, € a mais velha de seis
irmdos. Segundo Elizabeth, apesar dos pais terem condi¢des financeiras (possuiam terras e
empregados para trabalhéd-las), ela deixou a escola aos 9 anos, apds concluir o 2% ano

primdrio, devido a distancia de sua casa.'’

'® Ver comentério de Bernardet em A Lata de Lixo da Histéria.

' Por ocasido de seu depoimento na CPI do assassinato de Joao Pedro, Elizabeth fala da falta de condicdes
materiais da familia: “Meu pai ndo podia me manter na escola porque era muito pobre e eu trabalhava na
roca.” In: Comissdao Parlamentar de Inquérito das Ligas Camponesas. Brasilia. p. 455. Entretanto, em
depoimento a Revista Teoria e Debate, jan/96, Elizabeth afirma que “nossa alimentag@o era muito boa porque
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Elizabeth conhece Jodo Pedro aos 15 anos de idade, na mercearia do pai dela. Jodo
Pedro trabalhava como operdrio de uma pedreira nas proximidades, e o casal passa a se
encontrar as escondidas pois o pai de Elizabeth, em suas préprias palavras, ndo queria que a
filha se casasse com um negro pobre. Assim, aos 16 anos, Elizabeth foge com Jodo Pedro
em 10 de junho de 1942, para o Engenho Magangana, onde trabalhava um parente de Jodo
Pedro, e se casam no dia 26 do més seguinte. Depois de casados, permanecem no Engenho
por 3 anos. De fevereiro até junho, trabalhavam no rog¢ado que produzia feijao, milho e
algodao para vender na cidade de Euclides Espirito Santo, préximo a Jodo Pessoa. Durante
o restante do ano, Jodo Pedro trabalhava numa pedreira.

A primeira filha do casal, Marluce Teixeira (a mesma que se suicida apds o
assassinato do pai, pela falta de impunidade), nasce no Engenho em 1944. Em outubro do
mesmo ano, atrds de trabalho, Jodo Pedro vai para Recife enquanto Elizabeth fica em Sapé
até janeiro de 1945, quando o marido consegue, finalmente, alugar uma casa e busca a
esposa, ja gravida do segundo filho, Abrahdo Teixeira.

A familia permanece em Recife por nove anos. E 14 que Jodo Pedro torna-se crente
da Igreja Evangélica Presbiteriana, enquanto trabalha na construcdo civil. Segundo
Elizabeth, € por esta época que ele se interessa pelos problemas dos trabalhadores,
chegando a fundar o sindicato dos trabalhadores da construcdo civil: ela lembra que as
primeiras reunides foram em sua casa, no inicio dos anos 50.

Entretanto, com a participacdo ativa de Jodo Pedro no sindicato, ele comega a ser
temido pelos donos de construcdes, que se negam a lhe dar trabalho. A partir dai, a volta
para o interior passa a ser mais cogitada pela familia. Uma visita do irmao de Elizabeth, que
trabalhava levando a producdo da fazenda do pai para Pernambuco, resulta num convite
para que voltem a Paraiba. Vendo a situacdo dificil em que se encontrava a familia, o irmdo
propde que morem na fazenda que o pai acabara de comprar do padrinho de Elizabeth.
Apesar de a contragosto, Jodao Pedro aceita e, em meados, de maio de 1954, instala-se com
a esposa e os seis filhos nas terras do sogro.

Elizabeth, em entrevista concedida a Revista Teoria e Debate, disse sentir-se

responsdvel pelo retorno de Jodo Pedro a Paraiba (o que, d4 a entender, levou-o a morte) e

meus pais tinham condi¢des. Tinham empregados para todos os servicos. Morava numa casa boa, casa de
fazenda”.
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pelo seu envolvimento na luta pela melhoria da situagdo precdria em que viviam aqueles
que trabalhavam nas terras do sogro. “(...) fui eu que fiz Jodo pedro voltar para a Paraiba.
Quando chegamos 14, (...) papai mandou um grupo de trabalhadores nos ajudar no plantio.
Jodo Pedro também foi. Na hora da comida, eles tinham apenas farinha seca, ou quiabo
assado, outros so farinha com rapadura. Ai, Jodo Pedro disse: ‘Seu pai ndo dd almogo
para aqueles trabalhadores? Estdo passando necessidade.’ (...) A partir desse momento,
Jodo Pedro comecou a entrar no campo, tomando conhecimento, de engenho em engenho,
dos trabalhadores, como era a sobrevivéncia deles na terra. Foi tomando conhecimento e
comegou aquela orgcmizagdo.”18

A importancia da lideranca de Jodao Pedro na luta camponesa é expressa por
Bernardete W. Aued, quando afirma que parece ndao haver dividas de que a Liga
Camponesa comegou através da ac¢do de Joao Pedro Teixeira, na Paraiba, por volta de 1954.
E ainda: “Em Sapé, parece ndo haver dividas quanto ao papel desempenhado por Jodo
Pedro na conducdo ideologica dos conflitos, e ndo seria demais atribuir-lhe a divulgagdo
de idéias socialistas.”"’

Desta forma, ndo € estranho que o pai de Elizabeth, que ndo lhe falava desde que ela
havia se casado, se reconcilia quando fica sabendo que Jodo Pedro entrara na luta
camponesa, possivelmente para dissuadi-lo de continuar. Rejeitando todas as propostas, em
1958, Jodo Pedro funda a Liga Camponesa de Sapé, cujo nome oficial era Associagdo dos
Lavradores e Plantadores de Sapé. As reunides aconteciam sempre aos sdbados, numa
grande mesa comprada por ele préprio, e tratavam, basicamente, dos desentendimentos
entre trabalhadores e proprietdrios. Jodo Pedro procurava conscientizar os colegas para que
reivindicassem sadde, melhores saldrios, e o fim do cambao, que se constituia em um dia
por semana de trabalho exclusivo aos donos da terra. A Liga ainda fornecia aos associados
assisténcia médica e juridica, e contava com o auxilio do advogado Francisco Julido, de
Recife. Em 1959, Jodo Pedro organiza os camponeses e consegue extingiiir o cambao.

Elizabeth lembra que a primeira reunido organizada por Jodo Pedro com os

camponeses aconteceu em sua casa, com a presenca de, aproximadamente, 30

trabalhadores. E que, no dia seguinte, a policia foi procura-lo; mas antes, as Sh da manha, o

'8 Elizabeth Teixeira, Revista Teoria e Debate.
' Aued, B. op. cit., p. 35.
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sogro j4 havia passado na casa da familia. Jodo Pedro, para fugir, passou 8 meses no Rio de
Janeiro, enquanto Elizabeth permaneceu na fazenda, com a ajuda dos colegas para a
alimentacdo sua e dos filhos.

Por esta época, ja havia forte repressao policial em relacdo a qualquer organizagdo
de trabalhadores, fosse no campo ou na cidade. As Ligas Camponesas atuavam como pré-
sindicatos, mas ndo podiam receber o nome de sindicatos rurais. Segundo Bernardete Aued,
a criacdo das Ligas Camponesas, ao invés de sindicatos rurais, era uma forma de despistar a
rigidez institucional Nos anos 40, os sindicalismos urbano rural ja sofriam com o excesso
de burocracia imposto pelo Estado. No filme de Coutinho, hd também uma explicacdo de
como atuavam as Ligas e como elas se interessaram primeiramente em garantir um enterro
digno aos camponeses mortos (que ndo possuiam dinheiro para a compra dos caixdes) para
depois passar as questdes mais ligadas a sobrevivéncia e a vida do camponés, como
garantia de alimentacdo e satide e combate a miséria.

Ap6s retornar dos 8 meses em que esteve escondido no Rio de Janeiro, Jodo Pedro
passa a ser freqiilentemente procurado pela policia: era preso, e, gracas ao trabalho dos
advogados da familia, depois liberado. Elizabeth conta que, nestas ocasides, o marido
recebia propostas da policia de se tornar fazendeiro ou comerciante, caso abandonasse a
organizacao.

Apo6s a fundagdo da Liga de Sapé, e ao se conscientizar que Jodo Pedro ndo deixaria
a luta camponesa, o pai de Elizabeth decide entdo vender a fazenda em que viviam a filha e
o genro. Eles recebem uma ordem de despejo, protestada em Jodo Pessoa junto com a
reivindicacdo de indenizacdo pelas benfeitorias realizadas nas terras, assegurada pelo
Cédigo Civil. A familia consegue retornar as terras, mas a situag@o ficava cada vez mais
tensa. Elizabeth relembra: “A gente jd dormia assombrado. (...) Ele sabia o que ia
acontecer porque mandaram avisar. Ele chamou o fotégrafo, tirou fotografia ao meu lado
com as criangas.”2o

Foi preso na noite de 30 de janeiro de 1961, o mesmo dia da posse do governador
Pedro Gondim. Conseguiu fugir no caminho para a delegacia. Na crise da rentncia de Janio
Quadros foi preso novamente, desta vez passou 18 dias em Recife e ofereceram-lhe

condicdes financeiras para que largasse a luta camponesa. Entretanto, Joao Pedro ndo quis

20 Elizabeth Teixeira, Revista Teoria e Debate.
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abandonar a lideranca dos camponeses € no dia 2 de abril de 1962, as 17h 40min de uma
segunda-feira, foi assassinado no caminho para sua casa, quando voltava de Campina
Grande. Elizabeth disse ter sido informada posteriormente de que ndo seria apenas uma
emboscada naquele dia, mas trés; caso o marido conseguisse escapar da primeira, na
estrada, o que ndo ocorreu. A segunda seria no rio que ele deveria atravessar, e a terceira
em sua propria casa.

Durante o processo de apuracdo dos culpados pelo assassinato de Jodo Pedro
Teixeira, ficou comprovado que os pistoleiros eram policiais. O cabo Francisco Pedro
(apelido de Chiquinho) e o soldado Antonio Alexandre, foram reconhecidos por uma
camponesa que depds no processo, em Jodao Pessoa. Ela encontrou com os dois policiais a
cavalo, trajados de vaqueiros e reconheceu um deles, perguntando-lhe o que fazia por ali
sem uniforme. Segundo conta Elizabeth, o cabo respondeu que estavam procurando uma
novilha do rebanho do patrao, que havia fugido. E completa: “Entdo, no dia seguinte, todo
mundo jd sabia que tinha sido a policia...”

Havia, ainda, um vaqueiro (Arnaud Claudino) que permaneceu na estrada esperando
para dar o aviso aos policiais. Ele também foi preso em Jodo Pessoa juntamente com o0s
dois policiais, mas foram todos soltos logo ap6és o Golpe de 64. J4& o mandante do
assassinato, o usineiro Agnaldo Veloso Borges, conseguiu livrar-se da prisdo ao assumir
cadeira na Assembléia Legislativa como 5° suplente, apds a rendncia do deputado e dos
outros quatro suplentes, conseguindo, assim, imunidade parlamentar.”’

Elizabeth recebeu a noticia da morte do marido apenas na manha do dia seguinte. A
autépsia revelou terem sido trés tiros de fuzil, disparados pelas costas. O corpo foi levado a
um hospital, onde até Elizabeth estava proibida de entrar; ela diz que foi preciso “pular as
armas” para que pudesse vé-lo.

No enterro de Jodo Pedro houve um ato publico em Sapé que contou com a
participacdo de delegacGes camponesas e estudantes vindos de varios estados. Apds sua

morte, o nimero de filiados a Liga cresceu, em protesto e solidariedade, e Elizabeth diz que

*! “Anos mais tarde (1969), quando cabo Chiquinho se encontrava outra vez na prisio, falando sobre a morte
de Jodo Pedro a seus companheiros de cela, disse que por dinheiro fazia o servico que lhe mandassem: da
surra ao crime de emboscada. Como mercendrio que era, admitiu participacio direta na morte de Jodo pedro,
a mando de Agnaldo Veloso (...).” Aued, B. op. cit., p.49.
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dois anos depois, em 1964, a Liga chegou a ter 30 mil membros (em 1962, durante
lideranca de Jodo Pedro, ela contava com 7.400 trabalhadores).22

Elizabeth conta que, a 2 de maio de 1962, apds ter participado das manifestagoes do
1° de maio no Rio de Janeiro, ela foi a Brasilia depor na CPI, a convite do presidente Jodo
Goulart. Apés seu depoimento, encontrou-se com Jango, que ofereceu uma bolsa de
estudos ao seu filho mais velho, Abrahao, e pediu que ela assumisse o lugar de Jodo Pedro.
Desta forma, Elizabeth iniciou-se na carreira politica.

Na verdade, Elizabeth assume o lugar de Jodao Pedro, num primeiro momento, como
forma de manter viva na memoria de todos a lembranga do lider assassinado, uma maneira
de fortalecer o movimento camponés. Entretanto, seu carisma e sua coragem foram
importantes para fazer com que se projetasse rapidamente no movimento, ascendendo logo
a candidata a Deputada Estadual em outubro de 1962, pelo PSB. Enfrentou grande oposicao
a sua candidatura, e conseguiu apenas 75 votos, contra 1.001 para Assis Lemos, sendo que
ambos eram apoiados pela Liga.

Apesar deste resultado pouco encorajador, a 25 de novembro de 1963, Elizabeth
assume a presidéncia da Liga, substituindo o mesmo Assis Lemos, como resultado da
tentativa de restruturacdo do movimento camponés, que buscava fazer com que o comando
fosse constituido exclusivamente por camponeses e ainda lhes garantir maior autonomia.”

Assim, Elizabeth Teixeira permaneceu na presidéncia da Liga Camponesa de Sapé
até 1964, quando estoura o Golpe Militar, na noite de 31 de marco. Avisada sobre os
movimentos militares na regido, Elizabeth foge com a equipe do filme, escondendo-se na
mata préxima as locagdes. Depois, consegue chegar até Recife e 14 fica por alguns dias,
antes de decidir se apresentar ao Batalhdo de Engenharia em Jodao Pessoa, onde permanece
presa por 2 meses e 24 dias. Durante este tempo, era interrogada pela policia sobre a

existéncia de armas entre os camponeses, sobre as atividades de Jodo Pedro e também sobre

** A autora Bernardete Aued aponta alguns niimeros diferentes. Diz que a Liga de Sapé foi, provavelmente, a
mais poderosa do Brasil e chegou a ter 13 mil membros. “(...) o segundo (grande momento da Liga de Sapé)
deu-se por ocasido da morte do lider Jodo Pedro, momento que se caracterizou pelo florescimento do
movimento no Estado. Estima-se, na época, haver cerca de dois mil membros em cada entidade, com excecdo
de Sapé, que jd em 1963 possuia dez mil associados.” Aued, B. op. cit., p. 33. A autora indica ainda o fato de
o estado da Paraiba ter chegado a ter 40 mil sécios.

2 Segundo a autora, mesmo antes do Golpe de 64, as Ligas jd se encontravam um tanto cindidas por disputas
internas entre as liderancas de camponeses e do PCB. Aued, B. op. cit., p. 66.
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sua visita a Cuba logo apds a morte do marido, para ver o filho Isac, estudante de medicina
com bolsa fornecida pelo governo cubano.

Ao sair da prisdo, Elizabeth voltou o sitio do pai mas no dia seguinte a sua chegada,
a policia voltou para procura-la. Elizabeth pediu para dizerem que estava doente e que iria a
delegacia no dia seguinte. Os policias acreditaram e no mesmo dia, ela fugiu para Jodo
Pessoa e de 14 para Recife. Tentou emprego numa fabrica de doces mas foi reconhecida
pelo dono, que mandou-a procurar emprego num ‘“‘escritério de comunistas”. Nao
conseguia mais abrigo em casa de conhecidos pois estavam todos com medo. “Fiquei como
louca, sem nada na vida”, comentou ela numa entrevista.

Foi entdo que decidiu fugir para o Rio Grande do Norte. De Recife, onde estava, foi
a Campina Grande, depois Caic6 e, por fim, Sdo Rafael, cidadezinha do alto sertdo.
Elizabeth mudou o seu nome para Marta Maria da Costa. Ao lado do filho Carlos Antdnio,
0 Unico que levou com ela na fuga, lavava roupa, trabalhava num bar lavando loucga e
alfabetizava as criancas da vizinhanga. Morava numa casa alugada por Cr$ 300,00 mensais.
Em Sao Rafael, Elizabeth ndo deixou de acompanhar as noticias do pais pelo rddio e pelo
jornal, que conseguia dando dinheiro ao motorista do 6nibus para que comprasse na cidade
de Natal. L4 permaneceu por 17 anos, até a chegada de Coutinho com a equipe do segundo

Cabra Marcado Para Morrer, em 1981.

FICHA TECNICA DE CABRA MARCADO PARA MORRER EM 1964

Direcgdo: Eduardo Coutinho

Diretor de Fotografia: Fernando Duarte

Assistente de Fotografia: Mario Rocha

Continuidade: Antonio Carlos Fontoura

Diretor de Producdo: Marcos Farias

Assistentes de Producdo: Vladimir Carvalho e Cecil Thiré

Produgado: CPC, da UNE; MCP, de Pernambuco; Ministério da Educagao
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1.2 O segundo Cabra Marcado Para Morrer. 1984.

Nos anos que se seguiram ao golpe militar de 31 de marco de 1964, Eduardo
Coutinho trabalhou com cinema, roteirizando e dirigindo filmes de ficcdo, e com
jornalismo. Inicialmente, esteve na revista Realidade, posteriormente no Caderno B do
Jornal do Brasil, até chegar ao Globo Repérter em 1975. Ele sabia que antes da anistia era
impossivel retornar ao filme inacabado. Primeiro, por questdes de financiamento, e
segundo, pela censura: caso Coutinho conseguisse financid-lo, depois de pronto o filme
poderia ndo passar pela censura. J4 para os camponeses, fornecer depoimentos representava
perigo de vida.

Entretanto, terminar o filme Cabra Marcado Para Morrer tratava-se de uma
questdo de honra para Eduardo Coutinho. O cineasta conta que passou todos os anos que
separaram a interrup¢do do filme da sua retomada completamente obcecado pelo projeto.
Diz que tinha pesadelos, que achava que enlouqueceria caso ndo conseguisse terminar o
Cabra. Por isso, fez tudo estava a seu alcance, incluindo a produc¢do, funcdo que diz ser
“uma coisa odiosa”.

Tudo isso também porque Coutinho ndo se conformava com o completo
esquecimento em que havia caido o filme, apds o golpe de 64. Ele se queixa, diz mesmo ter
ficado “furioso” com o fato do filme ter sido praticamente esquecido. No lancamento de um
volume sobre o CPC da UNE (que financiou o produziu o primeiro Cabra Marcad Para
Morrer), o filme ndo havia recebido nem mesmo uma citacdo. As duas unicas referéncias
encontradas ao longo dos 17 anos entre o golpe e a retomada do filme, segundo Coutinho,
foram em Brasil em Tempo de Cinema, de Jean-Claude Bernardet, e num livro de Paulo
Cavalcanti. Essa situagdo durou até 1981, com o reinicio das filmagens. “Desde entdo,
comecei a esperar pela minha forra, que seria ter o filme pronto”, arremata o cineasta.

Eduardo Coutinho sabia que o filme, depois de terminado, teria um significado
muito grande para a populagdo brasileira, recém-saida de uma ditadura militar de quase 20
anos. Por isso, insistiu e fez mais de 40 exibicdes para conseguir o dinheiro necessario a

ampliacdo para bitola de 35 mm. Assim, o Cabra poderia entrar em circuito comercial e
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viajar para festivais e mostras competitivas. Coutinho acreditava na sua histéria e também
na sua linguagem com uma fé que ele considera “quase absoluta”. “Achava que ia bater
forte em termos de politica, em termos do que se fazia no cinema, de reatar com o passado
de uma forma diferente em relacdo o Cinema Novo. E mais do que isso, eu achava que era
um grande filme como documentdrio, em termos de linguagem. Porque se ndo for bom em
termos de linguagem, um filme ndo dura politicamente.”**

A produgdo executiva de Cabra Marcado Para Morrer foi realizada pela Mapa
Producdes, do cineasta Zelito Vianna, o mesmo que havia financiado a pré-montagem do
primeiro Cabra, em 1964, com os copides dos negativos que puderam ser salvos apds o
golpe. Coutinho iniciou a producdo ao viajar sozinho para o Nordeste para encontrar os
camponeses. A Embrafilme, que financiou a maior parte das filmagens, tinha entdo como
diretor Carlos Augusto Calil, que foi quem sugeriu a Coutinho a idéia de exibir o copido do
filme de 64 para os camponeses. E além de seus proprios recursos, Coutinho contou
também com a ajuda do Conselho Mundial de Igrejas e de entidades catdlicas e
protestantes. De volta ao Rio de Janeiro, o cineasta formou a equipe (Edgar Moura e
Nonato Estrela nas cameras, Jorge Saldanha no som), alugou o equipamento necessdrio e
voltou para o Nordeste, desta vez para Sdo Rafael/RN, levando consigo o copido do
primeiro Cabra e as fotos de cena que haviam sido salvas em 1964. O objetivo era
encontrar Elizabeth Teixeira.

Localizar Elizabeth foi uma parte especialemente delicada do projeto. Apds o golpe,
por questdes de sobrevivéncia, ela havia desaparecido. Alguns diziam que ela estava morta,
assassinada pelo Exército, outros que havia fugido do pais. Coutinho diz que em 1979,
esteve presente num Festival de Cinema na Paraiba e procurou se informar, entdo, sobre o
filho mais velho de Elizabeth, que trabalhava como jornalista em Jodo Pessoa. Entrou em
contato com ele, algum tempo depois, € comegaram as negociagdes para o reinicio das
filmagens do segundo Cabra.

Abrado Teixeira, o filho mais velho, quase impediu as filmagens, segundo conta o
cineasta. A proposta feita era de que Elizabeth teria 10% de participacdo do filme, mas
Abrado nao concordou. Coutinho fala que, nesse momento, entrou em desespero com a

possibilidade do filme nao acontecer. “Recorri a amigos, tive uma crise de choro.” Por fim,

* Depoimento a Carlos Alberto Mattos, op. cit., p. 104.
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Abrado concordou com uma quantia fixa, que seria paga a sua mae pela participagdo nas
filmagens. Mas fez segredo até o ultimo momento de onde Elizabeth se encontrava. A
equipe viajou por horas num carro com ele, sem saber para onde estava indo. Quando
chegaram em Sdo Rafael, Abrado levou-os até a casa de Elizabeth.

Na seqiiéncia do reencontro de Coutinho com Elizabeth, h4 um momento bastante
tenso em que Abrado faz alusdes as dificuldades de negociacdo entre ele e Coutinho, além
do elogio forcado a abertura politica e a conclusdo amargurada de que “para o pobre
nenhum regime presta”.

Entretanto, o episddio do pagamento de Elizabeth ndo acabou por ai. Apds o
lancamento do Cabra, com os inimeros prémios recebidos e convites para festivais fora do
pais, Abrado mais uma vez se queixou das negociacdes com a produgdo do filme. Segundo
ele, a producio teria se aproveitado da ingenuidade de sua mae ja que apenas 3% da renda
do filme lhe seriam destinadas. O produtor executivo do Cabra em 1984, Zelito Vianna,
rebateu as criticas num jornal da época, dizendo que “jamais houve a promessa de destinar
10% da renda bruta de bilheteria a dona Elizabeth, pois ndo hd um so filme brasileiro que
possa pagar este percentual a uma atriz.”® Para o produtor, o filme havia pago bem
Elizabeth, ela havia recebido Cr$ 200 mil em 1981 e mais Cr$ 500 mil por ocasido do
prémio no [ Festival de Cinema Nacional de Caxambu em dezembro de 1984 (adiantados
antes mesmo da produgdo conseguir receber a quantia de Cr$ 5 milhdes). A equipe ainda
tentava conseguir junto ao Banespa uma casa para Elizabeth, que Abrado classificou de
“presente de grego”.

Os acontecimentos relacionados aos filhos de Elizabeth Teixeira ndo se esgotaram
nas manifestacdes de desagrado de Abrahdo ao tratamento dado pela equipe do filme a sua
mae. 4 anos depois do lancamento de Cabra Marcado Para Morrer, cujo titulo remete ao
assassinado de Jodo Pedro Teixeira pelo que Elizabeth chama de “latifiindio”, foi publicada
no jornal Correio Braziliense do dia 21 de setembro de 1988, uma nota sobre o assassinato
de José Eudes Teixeira, um dos filhos de Elizabeth. Ele teria sido morto pelo préprio irmao,
Joao Pedro Teixeira Filho, e por motivo de disputa de terras. Jodo Pedro Filho aparece no
filme de Coutinho como o unico dos filhos de Elizabeth criado pelo avd, e que trabalha

ainda ao seu lado. Além de ser entrevistado por Coutinho, Jodo Pedro Filho aparece

* Folha de Sio Paulo, 11/02/85, p. 21.

31



dirigindo o caminh@o que leva o avd, diariamente, de sua casa até a cidade, ao local onde
vende os produtos que produz na fazenda. Na mesma nota publicada, Elizabeth se diz
desolada com o acontecimento, € mesmo incrédula que uma situacéo tdo absurda como essa

tenha se repetido na familia.

Numa entrevista, concedida no inicio de 85, Coutinho diz ter percebido que sé
haveria sentido em continuar o filme procurando pelos personagens, para descobrir o que
ndo sabia. Por isso optar pela reportagem, por um tipo de tratamento de realidade que ndo
se sabia como terminaria.

Depois de finalmente conseguir encontrar Elizabeth, Coutinho foi em busca de seus
filhos e dos demais camponeses que haviam participado do filme de 64. Com os
camponeses a conversa foi mais facil. Coutinho reuniu o material e partiu para Galiléia.
Apbs a projecdo do material numa noite de sdbado, o cineasta conversou com O0s
camponeses Jodo Virginio, Jodo Mariano, Duda, Z¢& Daniel e Cicero. De todos esses, Jodo
Mariano, que viveu o papel de Jodo Pedro Teixeira no primeiro Cabra, mostrou-se 0 mais
distante da ideologia experienciada nos anos 60. Ele havia sido expulso de sua igreja na
ocasido do golpe militar, e guardava uma magoa enorme das filmagens e do projeto do
filme por esse motivo. Além disso, durante a entrevista, Coutinho interrompe-o por causa
de um problema técnico no som direto, aparentemente de pouca importancia. Jodo Mariano,
visivelmente contrariado, demora a voltar a falar. Coutinho fica preocupado e depois de
uma longa pausa tensa, o camponés fala e desabafa: diz que ndo simpatiza com o
movimento e que ndo quer nada com revolugao.

Coutinho resolveu deixar a cena na montagem final por causa da situacdo
relacionada ao aspecto técnico e ndo a contrariedade de Jodo Mariano, porque entre uma
tomada e outra aparece uma claquete, que ele considera “absurda”. Alguns criticos
disseram na época que Coutinho impediu Mariano de falar de forma abrupta, o que o
cineasta nega. “Ndo ¢é verdade. Desde o comeco ele ia dizer a mesma coisa.” Coutinho diz

ainda que ficou tenso ao comegar a entrevista porque percebeu que a caixinha do microfone
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estava sobre a mesa e poderia aparecer no quadro. “Eu mesmo ndo estava tdo consciente de
que podia aparecer tudo”, justifica ele.”

J4 com os outros camponeses, a recep¢do de Coutinho foi diferente. Na mesma noite
da projecdo, ele diz que ja sabia das qualidades do filme que comegava a esbogar. Pouco
antes, enquanto a equipe montava o projetor durante a tarde, Jodo Virginio havia falado
sobre a tortura, num depoimento bastante forte que integra o filme. “Naquela noite eu jd
sabia que tinha o filme, tinha certeza, um filme fortissimo...”

Alguns camponeses também fizeram suas proprias andlises do filme interrompido
em 64 e do provavel retorno da equipe. Duda, filho de Z¢ Daniel, conta na entrevista, que
guardara um livro esquecido por um dos membros da equipe (Fernando Duarte), ao fugir
apos o golpe. A historia do livro, Kaputt, ¢ comparado por Duda com a histéria do Cabra,
com a histéria do filme que foi guardado as escondidas durante a ditadura por um grupo de
pessoas, para que pudesse ser reiniciado e finalizado com a abertura politica. No relato de
Duda transparece a esperanca na volta da equipe e na conclusdo da histéria que ficara em

aberto.

Ao partir em busca dos filhos de Elizabeth, Coutinho encontraria outras
dificuldades. Segundo ele, conseguir entrevistar os filhos que estavam dispersos pelo pais,
foi “uma odisséia”. Marluce Teixeira, a mais velha, suicidara-se logo apds o assassinato do
pai, em 1962. Abrado vivia em Patos, era correspondente de O Correio da Paraiba e
trabalhava na Camara Municipal como assessor da Prefeitura. Foi com ele que Elizabeth foi
viver ap6s as filmagens de 1981. Isac, radicado em Cuba, estudando medicina, teve que ser
entrevistado em Santa Clara, na provincia cubana de Las Villas por uma equipe cubana. E
dele o depoimento aparentemente mais formatado dentro dos moldes do discurso da
esquerda politica. Marin€s Altina, a filha cacula, vivia na Baixada Fluminense com seus 4
filhos.

Quando escreve o texto final para a montagem do Cabra, Coutinho fez questdo de
colocar que “até aquele momento, Elizabeth encontrara apenas 3 de seus 10 filhos”. Ele diz
que queria mostrar como o filme acabou sendo impotente em relagdo a reconstitui¢do da

familia Teixeira, separada pelo golpe. Entretanto, a verdade é que o filme conseguiu, de

*% Depoimento a Carlos Alberto Mattos, op. cit., p. 101.
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fato, fazer com que Elizabeth reencontrasse quase todos seus filhos. Em 25 de novembro de
1984, numa coletiva a imprensa logo apds o langcamento do Cabra no I Festival do Rio,
Elizabeth contou que, até aquele momento, ja havia revisto outros 7 filhos (além de Carlos,
com quem fugira para Sdo Rafael, e Abrado, com quem vivia entdo). Os 2 tinicos ausentes
eram Isac, de Cuba, e um outro que morava em Recife, que alids, ndo aparece no filme.
Com lagrimas nos olhos, falando para a imprensa que lotava o auditério do Hotel Nacional
naquela noite, Elizabeth perguntava, emocionada: “Alguém pode imaginar o que significa
rever os filhos depois de 17 anos?” Além dos filhos, Elizabeth reencontrara o pai, Manoel

Altino, com quem também havia perdido contato apds o golpe.

Quando Coutinho consegue reaver os negativos e decide finalizar o filme, ele ja
sabia que o projeto inicial do docudrama com os camponeses vivendo seus proprios papéis
ndo seria mais possivel. Na verdade, ele sabe precisar mais ou menos quando se deu a
transformagdo de um filme com a estética e a ideologia cepecistas para a idéia de um
documentério que contasse a realizacdo do filme ndo terminado e que fosse atrds da
trajetoria de vida dos camponeses que haviam participado das primeiras filmagens. “Houve
todo um processo: logo depois do golpe percebi que algo estava errado no filme. Um ano
depois sabia que teria que ser um filme diferente, mas ainda ndo tinha uma nogdo exata. A
partir de 77, com a melhoria na situacdo politica do pais é que comecei a pensar mais
nisso. E em 1979, cheguei a conclusdo de que ndo poderia ser um filme igual aos outros,
teria que contar sua propria aventura e a das pessoas que estiveram envolvidas em sua
produgdo.”™’

O cineasta credita um pouco ao acaso o fato de ter conseguido reaver esse material.
Quando o Golpe de 64 estourou, a equipe foi obrigada a esconder todo o equipamento
utilizado nas filmagens no mato. As 8 fotos de cena de 64 que aparecem no filme de 84
foram salvas pelo assistente de fotografia, Mdrio Rocha, que fugiu com elas. Mais tarde,
quando a policia militar encontrou o material, ele foi apreendido como material subversivo.
Depois que a equipe conseguiu voltar do Nordeste para o Rio, o dono do material, Gerson
Tavares teve que ir até o Recife para conseguir reaver seu equipamento e provar que nao

era ndo comunista. Quando conseguiu reavé-lo, viu que dentro do chassi da camera ainda

2 Depoimento a Fernando Molica, Estado de S@o Paulo, 2/12/84, “Coutinho: um filme contra herois”.
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estava o rolo de filme, que ele guardou. Neste chassi estavam os ultimos planos filmados na
noite do golpe. Para Coutinho, “foi um acaso extraordindrio, quase um milagre, porque sdo
planos essenciais. Primeiro porque foram os iiltimos, depois porque a personagem, que é
Elizabeth Teixeira, estd numa reunido de camponeses de noite, ouve um barulho ld fora,
vai ver o que é e volta dizendo: ‘Tem gente ld fora.” ** No Cabra de 84, Coutinho monta a
fala de alguns camponeses repetindo esta frase em cima da cena de Elizabeth para iniciar a
série de relatos sobre o golpe e a invasdo.

Ap6s o golpe, com o material que havia sido revelado do filme, Zelito Viana pagou
uma pré-montagem do Cabra. Quando foram assistir ao material perceberam que havia
muitos problemas, que era incompleto. Coutinho diz que eles pensavam em voltar em um
ou 2 anos para terminar o filme, fazer as cenas que faltavam e refazer as que estavam fora
de foco, com problemas de lente. Mas ndo voltaram e os copides ficaram na casa de
Coutinho até mais ou menos 1970. Por volta disso, ele os deu a David Neves, para que
guardasse na garagem da casa do general Luiz Neves, seu pai.

Os negativos do Cabra permaneceram nos laboratdrios da Lider até 1975, segundo
Coutinho, um ato de irresponsabilidade. Foi quando ele os retirou do laboratério para
deposita-los na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sob o nome de
“A Rosa do Campo”. E 14 ficaram até o momento de produzir a copia em 16mm que foi
exibida aos camponeses em Galiléia, em 1981.

A grande virada de Cabra Marcado Para Morrer estd justamente no fato do
cineasta ter incorporado ao filme terminado todos os percalcos do seu inicio, as
transformagdes na histéria do pais e, principalmente, a nova ética prescrita ao
documentdrio, a partir da ética presente no cinema verdade e da prépria experiéncia de
Coutinho, adquirida nos anos de trabalho na televisdo. Sobre o filme que ndo pode ser
terminado em 64, Coutinho € taxativo: “Seria um fracasso, com toda aquela estética do
CPC.” Apesar disso, reconhece que o filme seria um documento sobre um momento da
historia politica e cultural do pafs.

A declaracdo de Coutinho refere-se a concepg¢ao de arte para o CPC, que deveria ser
sempre utilitdria, nas maos do intelectual/artista porta-voz do povo. O falar em nome do

povo era também acompanhado de um falar para o povo, conscientizd-lo para chegar a

*¥ Coutinho, entrevista a Revista Ele Ela, p. 20.
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revolugdo. A partir dos trabalhos deixados pelos cepecistas (pecas de teatro, poesia, 0s
curtas de Cinco Vezes Favela, etc.) exemplifica-se a maxima do Anteprojeto do Manifesto
do CPC de que “fora da arte politica ndo hd arte popular”. Como observa Renato Ortiz, a
idéia de proeminéncia do politico sobre o individual acabou por tirar o povo do foco da
trama artistica do CPC pois, nas obras cepecistas, ndo ha a dimensao do individuo. Mesmo
a realidde € colocada em segundo plano, atrds do argumento politico, visto como
necessidade interna do texto. O proprio Coutinho reconhece o quanto o roteiro do primeiro
Cabra era esquemadtico, com personagens tipificados, um filme politico-panfletdrio. Ja no
segundo, a intencdo foi justamente retornar ao Nordeste em busca das pessoas e ndo da
histéria politica do pais. Coutinho: “Eu queria agora um filme sobre aquelas pessoas, e

~ . ~ . . 29
ndo sobre a classe camponesa do Brasil, sua evolugcdo. Fazer um filme sem explicar.”

Com o filme pronto, comegaram as exibicdes em busca de mais dinheiro para que a
ampliacdo para bitola de 35 mm fosse possivel. Coutinho insistia nisso porque via a
importancia do filme e porque queria que o Cabra fosse para festivais e mostras
competitivas. A primeira copia em 16mm ficou pronta em janeiro de 1984. No dia 18 de
maio de 1984 aconteceu a exibi¢do no auditério da Folha de Sdo Paulo, as 20 horas, para
uma platéia formada por jornalistas, cineastas e intelectuais da sociedade paulista, que
também recebeu com entusiasmo o filme. Entre os espectadores estavam Marilena Chaui,
que dias depois escreveu um texto incitando provaveis patrocinadores, e Marco Aurélio
Garcia e Paulo Sérgio Pinheiro, ligados ao governo Montoro, e que também resolveram
interceder junto ao governo. Funcionou. Foram mais ou menos 40 exibi¢des, até que o
Banespa, presidido na época por Luiz Carlos Bresser Pereira, aceitou financiar a mudanca
de bitola, desembolsando Cr$ 52 milhdes para a amplia¢do, que ficaria pronta no més de
outubro do mesmo ano.

Com tantas atividades por conta do lancamento do filme, em julho de 1984,
Coutinho resolveu pedir um afastamento do programa Globo Repoérter. Terminou de editar

o programa no qual estava trabalhando, os 50 Anos do Pato Donald, e desligou-se,

* Depoimento de Eduardo Coutinho a Uchoa de Mendonga, A Gazeta, Vitéria/ES, 26/02/85.
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inicialmente, em forma de licenca sem vencimentos por 5 meses. Com o vencimento da
licenca e sem conseguir renovacao, Coutinho decidiu, entdo, desligar-se do programa.

A estréia de Cabra Marcado Para Morrer deu-se no I Fest Rio, no dia 24 de
novembro de 1984. Mas os problemas e as dificuldades de Coutinho ainda ndo estavam
terminados. A projecdo, que estava marcada para as 12 horas s6 pode comecar uma hora
mais tarde por um motivo preocupante: as cOpias, que o Laboratério Titra, do Rio de
Janeiro, ficara de entregar cinco dias antes sO ficaram prontas momentos antes da exibicdo.
Coutinho j& achava que nd3o conseguiria passar o filme quando as cOpias finalmente
chegaram. Iniciada a projecdo, teve que ser interrompida 20 minutos depois. Motivo: os
rolos estavam trocados, fora de ordem. A platéia, impaciente, ji reclamava enquanto
Coutinho, desesperado, revia todos os 6 rolos do filme para se certificar de que ndo haveria
outro erro. 15 minutos mais tarde, o filme recomecava, sem interrupcoes, até o fim.

Apesar do sofrimento, a projecao terminou muito bem. Ao final do filme, Coutinho
e Elizabeth foram ovacionados pela platéia. Aquela era a segunda vez que Elizabeth assistia
ao Cabra e ela nao pdde esconder a emocdo ao falar, momentos depois, para os jornalistas
reunidos para a coletiva do filme. E menos de 24 horas depois da primeira exibi¢do, as
previsdes de Coutinho de concretizavam: o produtor executivo do Cabra, Zelito Viana,
comecou a ser procurado pela organizacdo dos festivais de Berlim, Roterda, Havana, Sao
Francisco e do “Novos Filmes Novos Diretores” de Nova York, que se interessavam em
exibi-lo.

Finalmente, Cabra estreou em circuito comercial no dia 03 de dezembro de 1984
em Sdo Paulo, e 3 dias depois no Rio de Janeiro. Até margo de 85, o filme havia feito mais
de 70 mil espectadores. A previsdo de Coutinho era que fizesse no total de 150 a 200 mil,
considerado por ele um resultado razodvel. Seria também exibido no circuito politico
(sindicatos e afins) em copias em 16mm.

Entretanto, um més mais tarde, foi publicada na Tribuna da Imprensa de 08/04/85
uma nota revelando o inconformismo de Coutinho com o fato de seu filme, que até entdo
havia obtido 10 prémios em festivais, fosse o de menor bilheteria nos dltimos anos no

Brasil.
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Quando € lancado, Cabra Marcado Para Morrer confunde uma parte da critica, que
nio sabe ao certo como classificd-lo. Alguns se perguntam o que seria esse filme: um
semidocumentédrio? Investigacdo jornalistica? Ou tele-reportagem? Mesmo o diretor do
Fest Rio, Nei Sroulevich, d4 uma definicio um tanto equivocada, de que Cabra seria “um
grande Globo Reporter”. A afirmacao irrita Coutinho que, apesar de admitir a importancia
do programa para sua formag¢do documentarista, nega a comparacdo. O cineasta arrematou
dizendo respeitar muito Sroulevich, inclusive pela organizac¢do do festival, mas considerava
a afirmacdo “leviana e tola”. E concluiu: “Queria ver um Globo Reporter de 2 horas
despertar tamanha atengdo e provocar tal impacto.”30
Mas, o que seria, entdo, esse filme que retrata 20 anos da histéria nacional através

da histéria de uma familia de camponeses nordestinos, envolvida nas lutas das ligas

camponesas da Paraiba, na década de 607?

FICHA TECNICA DE CABRA MARCADO PARA MORRER EM 1984

Direcdo: Eduardo Coutinho

Fotografia: Edgar Moura

Assisténcia de fotografia: Nonato Estrela

Som direto: Jorge Saldanha

Montagem: Eduardo Escorel

Miisica: Rogério Rossini

Producdo: Produgdes Cinematograficas Mapa e Eduardo Coutinho
Produtor executivo: Zelito Viana

Produtor associado: Vladimir Carvalho

Narragdo: Ferreira Gullar, Tite de Lemos e Eduardo Coutinho

%% O Estado de Sdo Paulo, 02/12/84, p. 36.
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1.2.1 Reconstruindo a historia nacional

Quando Eduardo Coutinho decide retomar o projeto de Cabra Marcado Para
Morrer em 1981, suas intengdes, segundo ele proprio, sdo de apurar a histéria da luta
camponesa, a experiéncia da filmagem interrompida em 1964, a histéria real da vida de
Jodo Pedro e, claro, a trajetéria de cada um dos participantes até aquele momento presente.
Para isso, era necessdrio reencontrar os camponeses que estavam desaparecidos da historia
do pais e, segundo Coutinho, completamente esquecidos pelo Brasil. Era questio de
recolocd-los na Histéria. Apoiar-se em fotografias de cenas do filme e projecdes do
material que havia sido salvo é a maneira que o cineasta utiliza para reaver o contato com
os camponeses e poder extrair deles os depoimentos que buscava.

O filme é todo moldado por esses depoimentos, relatos e rememoragdes sobre os
acontecimentos passados que, muitas vezes, desmentem e corrigem documentos do mesmo
periodo. E o caso do relato de um camponés que conta como teve de desmentir para o
exército a existéncia de cubanos e de armamento no local, e que a montagem do filme
contrapde a artigos de jornais da época, afirmando justamente o contrdrio: atividades de
treinamento subversivo e revoluciondrio, ministradas aos camponeses por estrangeiros,
inclusive cubanos.

Tudo € feito a partir de um trabalho intenso com a memoria dos camponeses que,
acionada, inicia a constru¢do dos acontecimentos, dotando-os de significado para nds,
espectadores. Este € o ponto de partida para a narrativa que nos propde Eduardo Coutinho.

Aqui, entdo, é importante, o conceito de memoria desenvolvido por Jacques Le Goff
num de seus capitulos do livro Histéria e Memoria. Ele nos informa que a memdria atua no
homem como um conjunto de fungdes psiquicas capazes de atualizar impressdes e
informacgdes passadas. Ela tem seu papel na escrita da histéria enquanto propriedade que
conserva informacgdes importantes para os povos e as sociedades. Assim, memoria, historia
e identidade ligam-se na disputa pela dominagdo da recordagdo e da tradic@o: a posse da
memoria de uma sociedade ou de um povo por um grupo determinado passa pela disputa de
poder pois significa a posse da histéria desta sociedade ou povo. Para Jacques Le Goft:

“Tornarem-se senhores da memoria e do esquecimento é uma das grandes preocupagoes
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das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e dominam as sociedades
historicas. Os esquecimentos e os siléncios da historia sdo reveladores desse mecanismo de
manipulagdo da historia coletiva.” 3

E essa memdria coletiva que estd no centro da composicdo de Cabra Marcado Para
Morrer. O filme todo debruca-se sobre si mesmo ao contar a histéria de sua prépria
realizacdo, de sua brusca interrupc¢ao pelo Golpe de 64 e, ainda, ao perseguir a histdria dos
camponeses envolvidos no projeto dezessete anos antes. O filme de 84 ndo € o acabamento
daquele iniciado em 1962: ele vai muito além disso. Inicialmente concebido como um
docudrama, circunstancias da histéria politica do paifs interromperam o projeto, dispersando
toda a equipe de filmagem. Dezessete anos depois, se o filme fosse simplesmente retomado
como uma continuagdo do que fora comecado, o significado da producdo poderia ter sido
completamente esvaziado. Ao invés disso, o cineasta decide realizar um documentario, “do
modo que fosse possivel”, retornando ao local das filmagens para saber o que havia sido
feito daquelas pessoas.

Essa € a intencao do filme. Como documentério, Cabra Marcado Para Morrer é um
relato de como a vida de todas aquelas pessoas foi profundamente marcada pelo momento
histérico do pais, configurando-se assim, num exemplo de ingeréncia extrema da esfera
publica sobre a privada. E ndo s6 isso, o que o filme finalizado representa ¢ um emaranhado
de relacdes e de indicadores do modo como a Histéria age no filme (do momento de sua
concepcao pelo CPC até o de sua retomada pelo cineasta apenas) e na esfera privada. Em
contrapartida, tem-se ainda a atuacdo do filme sobre a Histéria (como forma de
reelaboracio e de revisdo do fatos, e até mesmo da construgcdo de discurso) e sobre a vida
particular daquelas pessoas.

Essas relacOes dinamicas, de forcas que interagem e apontam uma para outra,
decorrem, principalmente, de duas implica¢des contidas neste filme. A primeira é que
Cabra Marcado Para Morrer é um filme documentério e ndo simplesmente uma fic¢do da
qual possam ser depreendidos aspectos particulares ou gerais do mundo histérico. E a
segunda € que Cabra é um filme que transcorre a partir dele mesmo, a partir de seu inicio

em 1962.

*! Goff, J. L., 1996, p 426.
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Segundo Bill Nichols, o documentério, além de ser o género de filme mais politico
que se conhece, ainda configura-se como um dispositivo que aponta para além dele mesmo,
em dire¢cdo ao mundo histérico. Assim, o documentdrio contribui para a formacdo de uma
memoria popular ao se fazer valer do aparato cinematografico e da capacidade que este tem
de empregar sons e imagens para reproduzir a aparéncia fisica das coisas e se tornar
evidéncia do mundo. E desta forma que se legitima seu uso como fonte de conhecimento.
Documentdrios nos apresentam situagdes e eventos que sdo parte de um reino de
experiéncia compartilhada, e essa experiéncia aponta sempre para 0 mundo.

Tem-se, entdo, que o trabalho do documentarista ¢ um pouco trabalho de
historiador, na medida em que nos fornece uma interpretacdo do mundo e da histdria a
partir dos documentos com os quais trabalha e que seleciona e enfatiza. Além disso, além
de interrogar a sociedade e colocar-se a sua escuta, o cineasta contribui para a criagio e a
instituicdo de documentos, exatamente como prega Marc Ferro. O papel social do
historiador, ainda segundo Ferro™, estd em conceber voz aqueles que nunca puderam
testemunhar, destituindo o monopdlio da consciéncia histdrica dos aparelhos institucionais,
exatamente como se propde Eduardo Coutinho quando se langa a finalizacdo de Cabra
Marcado Para Morrer.

Muito jé se falou sobre este filme, do cariter de restituicio da memoria camponesa
oprimida. Mas é importantissimo falar ainda que o cineasta participa também de dentro, ou
seja, enquanto pessoa histérica envolvida naqueles eventos, como ator social. E se ele
decide retomar o projeto dezessete anos depois, e se lancar a procura daqueles camponeses
desaparecidos para dar-lhes a palavra, é porque, para ele, hd muito a ser dito sobre aquilo
tudo. Coutinho toma partido e se posiciona no exato momento em que se propde o resgate
de uma historia que se perderia — independentemente de sua validacdo como verdadeira,
falsa, mentirosa ou construida. Pelo contrério, a constru¢io daquela histéria é muito clara,
ela nos é apresentada a cada instante. N6s sabemos qual € a intenc@o do cineasta, sabemos
que ele participou e participa daqueles acontecimentos e quais as condi¢cdes que
possibilitaram a finalizacao do filme.

Quando o diretor retine todos os testemunhos dos camponeses € 0s imprime no

suporte cinematografico ele, de fato, estd operando a transformacio dos relatos orais, da

32 Ferro, 1996.
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histéria oral feita da memoria, para o estatuto de documento histérico. E esse documento
histérico vai ser a prova de que a historia daquele momento passado, daquelas pessoas e
daqueles eventos é uma outra histéria, diferente da oficial, da que se tinha até entdo
(colhida na época através das noticias de jornais e dos relatos dos representantes do

governo militar) e a qual o filme faz também referéncia.
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2. Os principais comentadores ao longo dos anos

2.1 Cabra Marcado Para Morrer nas criticas da época de seu lancamento

Cabra Marcado Para Morrer foi exibido pela primeira vez em 30 de marco de
1984, na Cinemateca do MAM, no formato 16 mm. A idéia de Eduardo Coutinho era exibir
o filme e conseguir recursos para sua ampliagdo para 35 mm, o que possibilitaria sua
inser¢do no circuito cinematografico e a participagdo em festivais e mostras competitivas.
Obviamente, Coutinho sabia o trunfo do filme, conhecia bem o produto do qual dispunha.
A platéia da primeira exibi¢do, composta de cineastas, criticos, jornalistas, intelectuais, foi
extremamente calorosa. Um artigo de Marilena Chaui, publicado na Folha de Sao Paulo,
em junho de 1984, incita possiveis patrocinadores a contribuirem com a ampliacdo do
filme, o que, de fato, acontece quando o Banespa, cujo diretor na época era Luis Carlos
Bresser Pereira, ex-critico de cinema, libera verba, possibilitando a mudanca de bitola. Na
verdade, foram quase quarenta exibi¢cdes do filme em busca de dinheiro, das quais
Coutinho diz ter assistido a pelo menos trinta e cinco, em cineclubes, sindicatos, no
Congresso, na CNBB, além da j4 citada na Cinemateca do MAM.

O artigo de Chaui, extremamente elogioso, ¢ apenas uma de vérias manifestacdes
positivas da critica, publicadas em periddicos da época, que viam no filme ndao apenas um
documentério dos anos compreendidos entre 1964 e 1984, ou seja, do periodo da ditadura
no Brasil e da luta pelos direitos dos camponeses, mas ainda uma nova forma de se fazer
cinema e cinema documentdrio no Brasil, tratando a questdo do real com muito mais
afinidade ao novo momento histérico do que ja havia sido tratada até entdo. Para Chaui,
Cabra Marcado Para Morrer tinha o mérito de ser uma reflexdo enquanto obra de arte e de
comunicagdo pois tratava também de refletir sobre seu projeto anterior, ligado ao CPC e
aquele momento do qual o Centro fez parte. Se para a autora, como ja vimos, a postura
esquemadtica do intelectual do CPC era digna de critica, a de Coutinho, ao pensar o real

como algo ndo acabado, trazia ao filme toda a sua complexidade, fazendo o caminho “da
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epopéia ao drama documentdrio, dos arquétipos perfeitos a complexidade do real, da
intengdo pedagogica a percepgdo do outro como consciente de si

Nos artigos de outros autores, logo apds o langcamento do filme, a idéia defendida
por Marilena Chaui € recorrente. Muitos deles viram em Cabra Marcado Para Morrer ndo
apenas mais um documentdrio sobre a ditadura, mas uma critica a postura do intelectual
cepecista e engajado, que escolhendo ser povo pensava estar diminuindo ou, mesmo,
anulando as diferencas de classe que eles tanto atacavam nos anos 60 e que eram motivo de
um grande sentimento de culpa por parte daqueles que tentavam fazer algo em prol das
transformagdes sociais necessdrias ao pais. A critica que se fazia pode ser expressa na idéia
de Heloisa Buarque de Hollanda de que o intelectual cepecista e o artista, ao reivindicarem
um lugar ao lado do povo, terminam por “escamotear as diferencas de classes,
homogeneizando conceitualmente uma multiplicidade de contradigcoes e interesses.” Ela

34 .
77" Assim, para

conclui: “A simplicidade e a despretensdo de seu tom sdo uma ficcdo.
muitos, o mérito do Cabra estava em refletir o que o préprio Coutinho, no inicio do filme,
ressalta em momento de autocritica. Ele refere-se ao tempo em que, no CPC, percorreu o
nordeste do pais, filmando muita miséria e pagando “tributo ao nacionalismo da época’,
como outros cineastas e artistas também fizeram. E num depoimento publicado sobre esta
idéia, no jornal A Gazeta, de Vitdria (ES), em 26 de fevereiro de 1985, o cineasta, por fim,
reconhece: “Eu faco uma critica ao passado geral do populismo no Brasil, a tendéncia
cultural do CPC, negando toda a encenagdo esquemdtica. Era uma coisa de classe média,
paternalista e autoritdria. Ao recuperar esta historia, ficam simbdlicas outras historias,
que se transformam em lendas porque ndo tiveram testemunhas. Eu quero contar a historia
dos contempordneos, dos Vivos.”

Aqui, deseja-se abrir um parénteses e chamar a atenc¢do para 0 momento histérico no
qual foram escritas as criticas mencionadas. Primeiramente, é importante ressaltar que
filmes documentirios sdo modos de expressdo e comunicagdo que acompanham as

transformagdes de forma e contetido ocorridas ao longo do tempo. Assim como os valores

morais, culturais e politicos mudam, as transformacdes no campo do documentdrio se

33 Marilena Chaui, “Do épico pedagdgico ao documentdrio”.
** Heloisa Buarque de Hollanda, p. 19.
35 Depoimento concedido a Uchoa de Mendonga, A Gazeta, 26/02/85.
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fazem presentes de uma época para a outra, ora consolidando posi¢cdes e demarcando
terrenos, ora surgindo com novas idéias que revisam as anteriores.

As questdes envolvidas na realizacdo de filmes documentdrios indicam
posicionamentos culturais e morais, além, ainda, da prdpria idéia do que vem a ser um
documentdrio. Isso faz com que filmes diferentes coloquem questdes diferenciadas tanto ao
realizador quanto a seu publico e apresentem também solugdes distintas. Outros filmes
lancam mais davidas do que respostas, problematizando relagdes que o espectador
acreditava ja estarem firmemente instituidas. Este quadro serve, principalmente, para
informar que os documentdrios, em geral, constituem-se de material muito vasto e
emergem, por vezes, num campo de muitas interpretacdes.

Os documentdrios que envolvem pessoas reais certamente levantam discussoes
distintas dos filmes cientificos e de reportagem encontrados nos canais de televisdo, abertos
ou pagos. Embora alguns criticos os qualifiquem de minoria na producdo documentdria,
estes filmes sdo de extrema importincia tanto do ponto de vista antropoldgico, ao lidar
diretamente com a alteridade, como sob a 6tica da enunciagdo, e constituem-se por filmes
que irdo se deparar, em algum momento de seus percursos, com questdes especificas tanto
de uma como da outra. Isso porque, de inicio, deve haver uma dimensao ética ao se trazer o
universo de pessoas reais para dentro de um filme que serd visto por outras pessoas,
também reais. Em tais casos, o que vem a tona € o imaginario daqueles que se dispdem a
narrar. Por isso, Eduardo Coutinho diz que a veracidade do que estd sendo contado ndo é
importante; veracidade que, por um lado seria dificil de se conseguir, e por outro, poderia
diminuir os resultados alcancgados. Ele afirma que € mais importante procurar estabelecer
uma troca de posi¢des com seus interlocutores num didlogo sem pré-julgamentos.

Pensar a relacdo dos filmes documentdrios com a Histéria ndo € tarefa que se
extingiia em algumas poucas linhas. Os filmes documentdrios ja despertam discussdes
acaloradas a respeito de sua prépria ontologia, o que dizer entdo do modo como
representam e veiculam a Histéria? Uma destas discussdes diz respeito ao clamor de
objetividade dos documentdrios que vém até nds trazendo afirmagdes sobre o mundo. Para
o autor Christian Delage®, na relacdo cinema x histéria, o documentdrio ocupa uma

posicdo contraditoria pois apresenta-se imbuido de uma aparente objetividade que faz dele

3 Delage, Christian. Le Documentaire, source d’histoire.
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um campo privilegiado de observacdo, como se o diretor colocasse o seu talento para
traduzir com fidelidade os fatos e gestos das pessoas do dia-a-dia.

Quando se pensa na constituicdo de um filme como Cabra Marcado Para Morrer,
que lida com um acontecimento da histéria nacional e propde uma nova versao sobre o real,
percebe-se o quao complexa pode vir a ser esta relagdo dos documentérios com a Historia.
Contar uma histéria pode ser um exercicio apenas narrativo, mas revela-se também como
uma tomada de posicdo acerca dos acontecimentos. Alguns dirdo que o enfoque j4 estd
dado quando se escolhe o tema ou assunto a ser tratado. Muito possivelmente este € o caso
de Cabra Marcada Para Morrer.

H4 ainda o risco e a tendéncia natural do realizador procurar imagens que ilustrem
ou confirmem um discurso histérico ja elaborado a partir de outras fontes, geralmente
escritas. Jean-Claude Bernardet apresenta uma situacdo similar em Cineastas e Imagens do
Povo quando fala sobre o modelo sociolégico no qual o realizador do filme procura nas
imagens e nos depoimentos colhidos apenas validagdo para seu discurso ji moldado e
estabelecido. Para Delage, que também se manifesta sobre o assunto, ndo se trata de
questionar a realidade das imagens, mas de compreender como e porqué estas imagens
podem aparecer ao lado de um “discurso de interpretacdo” — que € de extrema importancia
para o documentério pois pode fazer toda a diferenca.

Uma outra vertente de filmes, ao contrario, busca contar com uma certa dose de
inusitado, o qual permeia o préprio fazer documentdrio, e coloca questdes bastante
pertinentes ao seu publico, expandindo as fronteiras e possibilidades narrativas e
fornecendo, a partir de sua propria constitui¢do, indicios da complexidade presente no
mundo — complexidade esta que tais filmes ndo se pretendem a explicar, porém, apenas
testemunham.

Sao diferentes pontos de vista que, para além de uma mera identificagdo da parte do
espectador, atestam, sobretudo, a inser¢do destes filmes no mundo, jid que alcancam
legitimidade ao apresentarem uma verdadeira expressdao ideoldgica e artistica das
sociedades em que sdo gerados. Estes filmes passam a ser vistos ndo apenas como retrato
objetivo e fiel da realidade, e nem apenas como um espelho deformante desta realidade. E
assim como se falard mais adiante sobre o papel da memoria nas sociedades, a imagem

também possui papel central na formacdo e na manuten¢do de uma determinada ordem ou
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poder. Exemplos disso abundam, a prépria Alemanha nazista tanto se valeu da técnica e da
criacdo de Leni Riefensthal para propagar sua visdo de mundo. Instigante €, justamente,
perceber a relagdo dindmica que se estabelece entre um filme e a realidade que ele
representa, atinando para os aspectos e as etapas de constru¢do da prépria Histéria na qual
também estamos inseridos. Seria, portanto, apropriado aqui, mais uma vez, citar-se
Christian Delage, quando questiona se a memdria que alguns acontecimentos nos deixam
através de uma ou mais imagens simbdlicas pertence a Histdria ou, antes, a representacao
que se tem dela.

Mas ndo hd aqui o intuito de se adiantar um tema que serd tratado mais adiante. A
importancia de Cabra Marcado Para Morrer em relacdo a memoria camponesa sobre 0s
acontecimentos de abril de 1964 e posteriores ja rende em capitulo a parte.

Em relacdo ao Cabra, € importante entender o que se passou nos dezessete anos
entre seu inicio (1964) e sua retomada (1981), para que se possa compreender a
transformacgdo e a consolidacdo de uma postura que o cineasta Eduardo Coutinho mantém
ainda. Apesar de nunca ter realmente militado nas frentes do Partido Comunista, como
alguns de seus amigos fizeram nos anos 50, 60 e 70, € sintomdtico o significado que tem a
finalizacdo de Cabra Marcado Para Morrer como um projeto pessoal do cineasta,
desvencilhado do pensamento organizado de institui¢des ou grupos, e bastante voltado para
o modo reflexivo®’. Na retomada do filme, em 81, a preocupacao ética é elemento gerador
na constituicdo do processo de realizacdo e também no préprio produto. Além, € claro, da
mudanga do filme de um docudrama para um documentario, abracando todas as
implicacdes epistenoldgicas dai decorrentes.

O fato de boa parte das criticas ressaltar este aspecto de transformagdo do
pensamento intelectual, cujo dois pdlos estdo representados (ou impressos) em Cabra
Marcado Para Morrer, mostra que estes mesmos autores encontravam-se, naquele
momento, eles mesmos sintonizados com estas transformac¢des. Como ja apontado
anteriormente, na década de 60, a forma engajada e, por vezes, verborragica dos CPCs de
representar o povo e falar para ele era parte da ética vigente — a ética de ndo ser povo mas
desejar sé-lo, atuando como um disseminador da revolucdo, que lhe traria melhores

condicdoes de vida. Duas décadas depois, quando Marilena Chaui escreve seu texto,

*7 Segundo a classificacdo de Bill Nichols, dos quatro modos documentarios.
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mudangas na histdria do pais e do mundo, alteragdes no pensamento do intelectual engajado
e a problematizacdo da representacdo do povo no cinema e nas artes em geral, haviam
banido do horizonte a postura defendida pelo CPC. Novos valores estavam instituidos.

Cabra Marcado Para Morrer foi muito elogiado por recusar o panfletarismo, fosse
ele mais direto ou mais rebuscado. A idéia era que o filme apresentava uma evolugdo diante
de outros documentdrios lancados na mesma época, por ndo esquematizar a histdria do pais
e dos camponeses, além de sua propria histéria: a de um filme interrompido por forcas
militares e retomado anos depois. Ao contrario do que seria ficil de se alcancar, o filme ndo
se deixava levar por uma relacio maniqueista com o real, de certo e errado, falso ou
verdadeiro.

Como ressalta a autora Ana Galano, o filme, a0 mostrar os encontros entre equipe
de filmagem e os camponeses, apresenta também os siléncios e as hesitagdes das falas dos
depoentes como parte de um real complexo e ambiguo. Suas histérias de vida estdo
interligadas por um acontecimento em comum, que determinou-lhes destinos diferentes.
Segundo Coutinho, o filme mostra pessoas reais, com suas préprias contradi¢des e, por
vezes, personagens que estdo arrependidos com sua atuagio na década de 60. E visivel na
fala de Joao Mariano, que representou Jodo Pedro Teixeira no Cabra de 64, o quanto a
participacdo no filme e nas lutas camponesas (das quais ele afirma vérias vezes nunca ter
feito realmente parte) lhe trouxe problemas. E Coutinho, num artigo publicado na Folha de
Sao Paulo em maio de 84, declara que o sofrimento e a resisténcia dos personagens acabou
simbolizando os sentimentos e a for¢a do povo brasileiro, mas de forma concreta e nao
esquematica.

Para o cineasta, isso aconteceu porque ele procurou concentrar-se no particular da
vida daqueles camponeses, buscando suas razdes mesmo que elas revelassem ambigiiidade.
Este modo concreto e nada esquemadtico ao qual ele se refere, decorre, sobretudo, da
aceitacdo da contradic@o inerente a cada um dos camponeses do filme, enquanto pessoas
reais. Ndo sdo simples representantes de uma classe, como notou um jornalisat que
escreveu que a forca do filme ndo estd na histéria das Ligas Camponesas, mas nos

diferentes personagens, “numa rede de aproximagcées, desencontros e versoes.”"

38 Caderno 2 do D.T., 18/03/85.
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A onda de elogios que Cabra Marcado Para Morrer despertou entre cineastas e
intelectuais logo apds seu langamento € também um reflexo também da reacdo que o filme
suscitou em sua primeira exibicdo oficial apds ampliacdo para bitola de 35mm. No Festival
de Cinema do Rio de Janeiro, em novembro de 84, as 1.800 pessoas que lotavam a sala
Glauber Rocha aplaudiram de pé Cabra Marcado Para Morrer, ao final da projecdo. Em
seguida, na entrevista concedida a jornalistas brasileiros e estrangeiros, Eduardo Coutinho e
Elizabeth Teixeira foram novamente aplaudidos. E, no dia seguinte a exibicao neste mesmo
festival, o produtor Zelito Viana ja havia sido procurado por vdrios festivais internacionais,
entre eles Berlim, Havana, Roterdd, Sao Francisco, e pelo “Novos Filmes e Diretores”, de
Nova York.

Tamanho entusiasmo jd antevia o que viria a seguir: Cabra Marcado Para Morrer
foi considerado por unanimidade de juri e publico o melhor filme do Festival do Rio. Levou
quatro prémios: o Tucano de Ouro (prémio méaximo do Festival), o da Organizacio Catdlica
Internacional de Filme (OCIC) por obra de maior valor humanistico, o Prémio Associacao
dos Criticos do Rio de Janeiro, e o Prémio Quixote da Federagdao Internacional de
Cineclubes por linguagem inovadora.” Coutinho comentou apés a exibicdo que o clima
entre os jurados do festival era de que um filme brasileiro ndo deveria ganhar a primeira
edicao do FestRio, para que ndo houvesse criticas de nacionalismo. Entretanto, o cineasta
acha que a forca do filme e o fato de ndao haver um filme estrangeiro realmente bom
concorrendo naquela edicdo, fizeram com que o resultado ndo pudesse ser outro a nao ser o
Tucano de Ouro para Cabra Marcado Para Morrer.

Em dezembro de 1984, o filme recebeu o prémio de melhor documentério no VI
Festival Internacional do Novo Cinema Latino Americano e foi também exibido no I
Festival de Cinema Nacional de Caxambu. Apesar de ter sido exibido hors concours,
Coutinho levou pelo seu filme um prémio em dinheiro volumoso, que serviu para fornecer
um adiantamento do pagamento de Elizabeth Teixeira.

Em janeiro de 1985, participou do Festival de Roterda e no dia 21 de fevereiro de
1985, Cabra Marcado Para Morrer foi exibido no Festival de Berlim. Para os criticos
presentes, o filme impressionou, assim como a maioria dos filmes apresentados no Foro

Internacional de Cinema Jovem, sobretudo pelo representagdo da miséria da populacdo

% Cinemin n.12, Caderno do Festival de Cinema do Rio, p. 15.
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retratada. Em Berlim, Cabra levou os prémios da Conférence Internationale de Cinéma
d’Art et d’Essai, da Federation Internationale de la Presse Cinematographique, e o Otto-
Dibelius-Preis.

De certa forma, as idéias defendidas pelos autores dos textos citados se resumem na
declaragdo de Coutinho, concedida a uma TV alema, durante o Festival de Berlim, de 1985.
Quando perguntado sobre a posicao de Cabra Marcado Para Morrer dentro do contexto do
cinema brasileiro da época, o cineasta disse acreditar que o filme era o produto de uma
histéria coletiva e individual ao mesmo tempo. “(...) Acho que o filme vai provocar no
Brasil e estd provocando uma discussdo que é o repensar do cinema, e o que eu acho que o
filme coloca de novo em relacdo ao grande cinema que se fez no Brasil nos anos 60 e que
foi um cinema extraordindrio cujo simbolo é Glauber Rocha, é que nesta época se fazia um
cinema onde os diretores eram um pouco 0S mdgicos traumaturgos, eram um pouco
deuses, que diziam o que pensavam do povo, o que ndo pensavam do povo, que se
atribuiam poderes mdgicos sobre a historia, eram um pouco profetas. Eu acho que este
tipo de cinema profético e um pouco autoritdrio vai continuar a existir e é importante.
Porém, o que o Cabra pode ter de novo é que ele é extremamente humilde, ele ndo diz o
que pensa do povo — ele procura caminhar junto e isso é uma postura nova, eu acho.”

. . . . 40
Por fim, conclui: “Hd outros caminhos, e o Cabra abre um.”

E qual foi a reacdo do publico ao assistir Cabra Marcado Para Morrer? Através de
artigos de jornais da época do lancamento, é possivel perceber que a reacdo foi
extremamente calorosa entre o publico composto por cineastas, intelectuais, professores
universitdrios e estudantes. Dentre as vdrias impressoes levantadas, a de uma ex-aluna do
curso de cinema da UFRIJ € interessante pois sustenta a idéia de que o filme seria mais
importante para a sua préopria geragdo do que para a de Eduardo Coutinho, que vivera os
acontecimentos retratados no filme de 84. Ela faz concluir que a fun¢do de resgate histérico
proposto pelo Cabra atinge seu alvo: aqueles que, por conta da pouca idade ou da distancia

em relacdo aos fatos, ndo vivenciaram os anos de fechamento do regime militar no Brasil e

* Entrevista veiculada pela TV alemd Hessicher Rundfunk, no dia 12 de marco de 85, ¢ publicada no Caderno
2 do D.T., em 18/03/85.
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de repressdo aos movimentos organizados de estudantes e camponeses puderam perceber
no Cabra um documento histérico valioso ou, pelo menos, sustentdvel.

Outra reacdo interessante diz respeito a um leitor do jornal Diédrio de Pernambuco
que, na secdo Cartas a Redacdo de 19 de marco de 1985, dd seu testemunho do
aparecimento de Cabra Marcado Para Morrer numa época de abertura do regime militar.
Para este leitor, o filme € um bom documentério, mas ndo tao interessante quanto Os Anos
JK e Jango, de Silvio Tendler, outros dois langamentos concomitantes ao Cabra, mas com
cardter bem diferenciado. Ele qualifica o filme de Coutinho como sébrio e ndo sectdrio,
boas caracteristicas num documentério deste tipo. Entretanto, surpreende-se com o fato de
que alguém (um outro espectador) tenha chorado ao assisti-lo, conforme noticiou o mesmo

jornal dias antes.

Quando o texto de Roberto Schwarz, O fio da meada, foi publicado na Folha de Sdo
Paulo no dia 26 de janeiro de 1985, Cabra Marcado Para Morrer ja estava sendo exibido
em circuito comercial no Rio de Janeiro e em Sao Paulo hd dois meses. A andlise de
Schwarz segue de perto algumas das idéias levantadas na época do lancamento do filme por
outros analisatas. Entretanto, o autor traz ainda outras questdes.

Em primeiro lugar, para Schwarz, Cabra ¢ um filme politicamente fiel a luta
camponesa e ao cinema engajado. Idéia que vai de encontro com muitas da andlises da
época, que detectam no filme o abandono da postura ideoldgica dos anos 60 mas nio o
filiam a nenhum outro tipo de engajamento politico, salvo a prépria tenacidade de Coutinho
que tinha, antes de tudo, motivos pessoais para querer a finalizacdo do filme — como ele
mesmo sempre frisou. Schwarz, portanto, € o Unico a alinhar Cabra Marcado Para Morrer
com uma postura ideoldgica e ainda com o cinema de esquerda brasileiro.

O autor acredita que o filme traz o retorno da luta popular pois a finalizacdo do
projeto e o reaparecimento de Elizabeth funcionam como metifora que restabelece a
continuidade do engajamento politico pré-64. Para Schwarz, os esforcos realizados nos 60 e

que uniram estudantes e povo foram, ao contrdrio do que outros criticos acreditavam, de
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grande importincia porque conseguiram unir as esperancas de 2 mundos sociais distintos a
fim de fundamentar uma arte com base em interesses sociais.

No momento em que o texto € escrito, ainda pairavam no ar algumas didvidas sobre
0 que seria a abertura politica que o governo militar propunha e como ela terminaria. Ao
analisar o retorno de Eduardo Coutinho a Galiléia, 17 anos apds o golpe militar, conclui
que, entdo, ja ndo havia mais movimento estudantil, nem facilidades governamentais ou
mesmo articulagdo popular. A efervescéncia social do pré-golpe havia cedido lugar ao que
Schwarz denomina “doutrina antiengajada”, observada em boa parcela da populacio
brasileira.

O interesse do texto de Schwarz estd em perceber a mudanga do momento de 64
para o de 84, ao invés de simplesmente criticar a postura ideoldgica do jovem cepecista,
que ja ndo mais condizia com os anos 80, afinal, 20 anos haviam se passado. Em 62/64, o
momento politico instaurava como objetivo o futuro do pais. Unia os movimentos
estudantil e camponés e alterava os parametros da produg@o cultural. Em 81/84, Schwarz
conclui serem outros tempos. E um outro cineasta que vai até Galiléia, nio mais o jovem de
28 anos que se lancara no projeto da UNE-Volante porque queria conhecer melhor o Brasil.
Assim como também sdo outros os camponeses que falam para a camera e, principalmente,
¢é outro o momento politico, ndo mais aquele do pré-golpe. O objetivo agora ndo € mais o
futuro do Brasil, mas o resgate da histéria que ficou pra trés.

Roberto Schwarz, assim como Marilena Chaui, elogia o fato do filme refletir sobre
seu projeto anterior, o filme de 64. Mas, ao contrdrio desta, ele ndo critica a ideologia
cepecista € nem classifica como esquemdtica a postura do jovem artista engajado. Ele
releva a importancia do Cabra na retomada do que classifica de cinema engajado e de
esquerda. Na realidade, hd uma diferenca de enfoque entre os dois autores pois enquanto
Chaui ressalta o que o universo estudantil e cepecista apresentava de esquemdtico e
panfletdrio no filme de 64, Schwarz chama atencdo para a unido forgas entre estudantes e
camponeses, capaz de agrupar dois mundos diferentes mas com um objetivo em comum: a
transformacao social do pais.

Embora localize o Cabra de 84 dentro do um contexto de ‘“‘antiengajamento
politico”, Schwarz vincula-o ao cinema de esquerda que quer revelar o real e fazer um

testemunho histérico. O grande mérito € justamente mostrar as transformacgdes dos
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camponeses, propor que se reconsidere as situacdes de 64 mas com a continuidade da vida
popular. Por isso, detecta vitalidade e esperanca no filme, naquele momento, e constancia
nos personagens de Elizabeth e Coutinho; em Elizabeth, por ser o centro do filme, e em

Coutinho por insistir na realiza¢do do filme a despeito de todas as dificuldades encontradas.
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2.2 Consuelo Lins e Carlos Alberto Mattos: a visdo do Cabra nos dias de hoje

O movimento de reestruturacdo e reorganizacdo da historia efetivado por Cabra
Marcado Para Morrer (histéria do pais, histéria dos camponeses e trajetoria do filme)
relaciona-se, de fato, a reestruturagdo do cinema documentdrio em si, com a inser¢do de
novas visdes e novas maneiras de se pensar ndo apenas a alteridade — embora também e
intensamente ela. O que se identifica no filme € um movimento duplo de deslocamento,
apontado por Consuelo como sendo tanto em relagdo a histéria quanto em relacdo do
documentério. O félego tomado por Coutinho ao longo dos 20 anos de espera antes da
finalizacdo do filme, possibilita um distanciamento de todos os modelos de cinemas
(ficcionais ou documentais). Por isso, Consuelo aponta com destreza os desvios e as
continuidades de Cabra Marcado para com algumas estéticas debitdrias principalmente do
cinema documentario, dentre elas: documentarios classicos, cinema-verdade francés, e
cinemas novos dos anos 60 e experiéncias de TV. Portanto, o filme representaria bem mais
um fechamento de ciclo do que uma ruptura com o passado. Além de reunir as condigdes e
as circunstancias necessarias a este movimento duplo de deslocamento (ao qual se refere
Consuelo), traria ainda as caracteristicas de modelos anteriores. Todos com usos
esteticamente bem justificados dentro do contexto maior do filme.

Assim, as passagens em voz over presentes, principalmente, no inicio do filme e que
sdao marcas dos documentdrios cldssicos, informam e contextualizam as lutas camponesas e
os acontecimentos relativos ao golpe. Do cinema-verdade francés e seu modelo
participativo-interativo, percebe-se as seqiiéncias de interacdo explicita entre Coutinho e
seus personagens, além de imagens da prépria equipe. E, finalmente, da TV e dos cinemas
dos anos 60, Consuelo aponta o improviso de certas situacdes, a precariedade de algumas
tomadas e imagens em movimento de chegadas da equipe aos locais, dependentes de
tecnologias leves de gravacdo. Em resumo, para a autora, o Cabra de 84 € um

documentdrio que se desenvolve todo trespassado pela modernidade do cinema.
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Justamente pelo fato de ter sido marcado por variadas estéticas, Consuelo insiste na
importancia do filme em transparecer uma tomada de posi¢do de Coutinho. Os elementos
oferecidos ao espectador, estejam eles na imagem ou na montagem, apontam uma
anterioridade, ou seja, indicam o lugar de onde vieram e qual o tipo de deslocamento
estético e politico que o filme quer operar. Pode-se notar que a autora, ao longo do texto,
ndo utiliza o termo reflexividade, utilizado a exaustdo em vérios outros textos produzidos
nos ultimos anos e, principalmente, para denominar um procedimento do qual Coutinho
também faz uso no Cabra, que é exatemente o de deixar indicado no caminho do cineasta
as escolhas feitas e a constru¢do do filme em si. E latente o fato de que Coutinho realiza
claramente para o espectador este desacobertar de seus motivos e suas escolhas, entretanto,
Consuelo prefere afirmar apenas que o Cabra/84 “filma uma realidade sendo produzida no
momento, no contato com a cdmera.” E conclui, apontando a caracteristica de Cabra
Marcado Para Morrer ser um filme dentro de um filme, idéia ja vista anteriormente e
partilhada por outros autores.

Outra idéia presente no texto de Consuelo e que pode ser também encontrada em
outros autores € a da unicidade da experiéncia do primeiro Cabra. Parece 6bvio que isso
aconteca, ou seja, que o primeiro Cabra seja visto como experiéncia Unica e de importancia
elevada para o cinema, porque se ndo houvesse o filme de 64, ndo haveria o de 84. H4 uma
confirmacgdo disso nos depoimentos do cineasta, que fala até mesmo de uma forma de
homenagem ao processo de se fazer arte politica nos anos 60 e do qual o primeiro Cabra
desponta como exemplo. Por outro lado, percebe-se também o quanto a experiéncia de se
passar da pratica do cinema utilitdrio do CPC (segundo Consuelo, com uma visdo mais
cldssica do cinema) a visdo do documentdrio influenciado pela modernidade
cinematogréfica, adquire importancia nas andlises sobre o filme. Para muitos, este € o
grande trunfo de Cabra Marcado Para Morrer.

Mas se em termos estruturais o filme é importante por efetuar em deslocamento
estético e politico, sua importancia para a autora nio deriva apenas do fato de ser a
retomada de uma obra inacabada. O nicleo de forca estaria mesmo € no reencontro do
cineasta com seus personagens. Encontra-se no filme um procedimento também visto em
outros documentdrios de Coutinho: seus filmes nascem, ndo apenas de seus préprios

objetivos estabelecidos, mas da forca e do magnetismo de seus personagens e da forma
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como o diretor consegue captd-los na imagem. Sobre isso, Coutinho forneceu um
depoimento valioso: “Filmei a Elizabeth em 3 dias, dois dias e meio... Nos iamos fazer a
primeira parte na Paraiba e depois a parte de Pernambuco. Mas, quando acabei de filmar
a Elizabeth jd senti o filme com tal vida, que decidi: Vamos direto para Pernambuco... Dai
fizemos a cena da projegdo... Enquanto estdvamos preparando as coisas, o Jodo Virginio
deu aquele grande depoimento sobre a tortura... Naquela noite eu jd sabia que tinha o

filme, tinha certeza, um filme fortissimo... tinha certeza absoluta de que o filme era bom.”

Ja se falou de como o filme que era para ser sobre um cabra marcado para morrer se
transformou num filme sobre Elizabeth. Consuelo diz que Elizabeth Teixeira ser a
personagem principal do filme ndo era algo previsto mas acabou acontecendo pois sio suas
falas, o reencontro dela com o cineasta e o re-incorporar de sua identidade de
mae/vidva/ex-lider que estabelecem a liga¢do entre o presente e o passado, organizando o
filme. Quando Elizabeth se expressa pela primeira vez no filme, € o0 momento em que
reajunta todos os fatos picados de sua vida. Para contd-la ao espectador, ela tem de
primeiramente, reformulé-la. E verbalizacio de Elizabeth que se transforma em histdria (de
sua vida, do pais, do filme).

Basicamente, a leitura proposta por Consuelo Lins sobre Cabra Marcado Para
Morrer divide-se em trés pontos. O primeiro diz respeito as relagdes existentes entre o
filme de 64 e o CPC e entre o filme de 84 e a modernidade cinematografica. Essas duas
relacdes s6 podem ser analisadas gragas a distancia que separa uma da outra e, inclusive,
gracas a distancia que separa ambas do momento atual, no qual se produziu a andlise.

O segundo ponto versa sobre a estrutura do filme e de como ele surge do encontro
entre Coutinho e seus personagens (sendo a conseqiiéncia maior o surgimento de Elizabeth
como figura condutora da histéria). E, finalmente, o terceiro ponto inclui o trabalho do
espectador dentro do filme, indicado pela montagem. Consuelo festeja o fato de que, ao
espectador, ndo € dada uma verdade pronta ou um sentido tinico para os acontecimentos.
“Em muitos momentos do filme, ndo hd como identificar o ‘bom sentido’ para o que estd
sendo mostrado. O sentido pode tomar duas ou mais direcoes ao mesmo tempo, na

continuidade de uma mesma fala, no auto-retrato de um mesmo personagem.” Esse

56



procedimento resulta numa ambigiiidade que o filme apoéia, além de resultar também num

trabalho do espectador em ter que “pensar” o filme.

Ja para o autor Carlos Alberto Mattos, a tarefa de Cabra Marcado Para Morrer nao
estd apenas em terminar o filme interrompido mas em costurar, remediar um fosso da
realidade brasileira, condenada ao esquecimento; ou seja, funcdo de resgate histérico. Além
disso, o filme faria uma reflexdo sobre como a verdade pode ser colhida por um
documentério e sobre como a ambigiiidade seria um dos resultados diretos deste processo.
Para Mattos, portanto, Cabra contém em si uma teoria desta modalidade de documentario
que expde as diferentes verdades fornecidas pelos personagens. Nota-se, entretanto, que ja
ndo se fala mais da “construcdo da verdade” mas na “influéncia das circunstancias na
verdade passivel de ser colhida por um documentario”.

Ele ressalta, assim como Consuelo Lins, 0 modo como o filme faz uso de varias
modalidades e estilos de cinema documentdrio a fim de conseguir articular sua trama densa
e complexa numa narrativa compreensivel para o espectador. A montagem seria a grande
responsavel pelo coeficiente de realidade apresentado pelo filme que, entretanto, nédo
impediria de se perceber que os mecanismos empregados por Coutinho para tal efeito se
aproximariam bastante daqueles utilizados na fic¢ao.

Mattos estabelece em seu texto 6 linhas narrativas encontradas nas 2 horas e meia de
filme. Segundo ele, elas seriam: 1. a historia das filmagens do filme de 64; 2. as memorias
de Elizabeth sobre seu passado com Jodo Pedro e as ligas camponesas; 3. a desapropriacao
do Engenho Galiléia em 1959; 4. o destino de cada um dos participantes depois do golpe de
1964; 5. a procura dos filhos de Elizabeth; e, por fim, 6. a revelacdo da verdadeira
identidade de Marta/Elizabeth.

Costurando essa trama complexa estaria, além das j& citadas modalidades
documentdrias, a narragdo dividida em 3 vozes over ao longo do filme. Sdo elas, a voz de
Ferreira Gullar, cujas informacdes sdo de contexto geral no filme. A voz do préprio
Eduardo Coutinho, cujas informagdes sdo fornecidas em primeira pessoa, portanto, de

cunho mais pessoal sobre suas experiéncias com o primeiro filme e com os camponeses. E
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a terceira voz, do também poeta Tite de Lemos, que faz a leitura dos textos publicados na
imprensa, falando de subversdo e justificando, para a populacdo, a apreensdo dos
equipamentos de filmagem e do préprio material filmado. Seria, a grosso modo, a “voz do
inimigo”.

Mas, por que 3 vozes na narragdo do filme? Para o autor, elas se justificam ao
conferir dramaticidade aos contetidos. Assim, haveria mais efeito e maior clareza dos fatos
do que entregar a narracdo ao autoritarismo da voz de Deus encontrado nos documentérios
cléssicos.

Talvez o diferencial maior de Mattos em relacdo aos outros autores seja que sua
andlise € construida baseada nos dois momentos histéricos importantes para o filme: o de
1964 (ligado aos anos 60) e o de 1981/84 (ligado aos anos 80). Este recuo histérico permite
uma visao diferenciada, ou mesmo distanciada. E permite ao autor concluir que o primeiro
Cabra estava ligado ao seu tempo a partir dos imperativos de arte politica e utilitdria, assim
como também estava ligado o segundo Cabra aos anos que o geraram. “No Brasil de 64,
tentava-se construir um pais mais justo e um cinema que unisse criatividade e utilidade. No
Brasil dos ano 80, procurava-se romper o siléncio de um regime opressor e fechar

feridas.”

H4 alguns anos, numa lista encomendada sobre os 10 melhores filmes brasileiros,
Cabra Marcado Para Morrer alcangou o sexto lugar. Dentre os 10, Cabra era o Unico
documentério e a Unica producgdo realizada nos anos 80. A autora Marina Meliande, em
texto publicado na revista virtual Contracampo, analisou a escolha dos filmes e concluiu
que grande parte dos votados dizia respeito a um imagindrio especifico da década de 60.
Ela se perguntava ainda qual o lugar de Cabra Marcado Para Morrer em relagdo a essa
lista que indicava o quanto a cinematografia brasileira é ainda permeada pelos valores e
idéias do Cinema Novo. Ao notar que o cinema realizado na década de 60 ainda se
apresenta como referéncia de cinema nos dias atuais, a autora conclui que o filme funciona
como uma ponte entre a geraciao cinemanovista e a producdo dos anos 80/90. Isto porque,

conforme salienta Roberto Schwarz, o filme assume uma postura politica em 1984 que, aos
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poucos, vai se diluindo até alcancar, nos dias atuais, o esmorecimento de uma arte e, mais
especificamente, de um cinema com objetivos politicos e sociais.

Nao seria essa a continuidade da vida popular de que fala Schwarz, a respeito do
filme de Eduardo Coutinho? Nao estaria Cabra Marcado Para Morrer realmente

relacionado a ética e a estilistica do cinema realizado no Brasil ao longo da década de 60?
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3. Algumas afinidades com o cinema-verdade

A transformagdo da postura de Coutinho estd de acordo com a virada ocorrida
dentro do campo do cinema documentario nos anos 60: o cinema direto e o cinema verdade,
que se desenvolveram num primeiro momento nos EUA, no Canadd e na Franca. O
direto/verdade caracterizou-se por uma mudanca extrema na linguagem e na forma dos
documentérios, mas acabou afetando bastante também o cinema de fic¢do — 0 que pode ser
sentido nos filmes da Nouvelle Vague francesa e nos outros cinemas novos, como O
brasileiro.

Inicialmente, € preciso caracterizar o que se chama comumente de cinema
direto/verdade para, em seguida, separd-los nas duas correntes estilisticas que permearam o
cinema documentdrio dos anos 60 e cujas influéncias se fazem snetir ainda hoje, em
particular na cinematografia brasileira e na obra documentaria de Eduardo Coutinho.

Segundo o autor Ferndo Ramos, o cinema direto/verdade € constituido em seu
nucleo por planos longos e imagens realizadas com a camera na mao, que conferem, por
isso mesmo, a caracteristica das imagens trémulas as quais estamos habituados nas obras
destes estilos. Uma outra caracteristica bem marcante estaria presente em relacdo ao som: a
entrevista e o depoimento trariam para os filmes do direto/verdade, amparados pelas
tecnologias leves de gravacdo que acabavam de despontar no meio cinematografico, o som
do mundo, traduzido pelos ruidos do mundo e pela fala dos personagens “falantes”.

O contexto ideolégico do direto/verdade teria sido dado por essas inovagdes
tecnoldgicas e pela revolugdo estilistica que as acompanharam, € que marcou uma nova
ética em relacdo ao documentério que se fazia até entdo.

O surgimento do direto/verdade deve ser entendido dentro de um contexto de
ruptura com o documentdario que se fazia até entdo, cujos expoentes sio, dentre outros, John
Grierson (na Gra-Bretanha) e Pare Lorentz (nos Estados Unidos). Nos filmes destes
realizadores (Grierson dirigiu apenas o belo The Drifters, atuando em outros documentarios
como produtor), as caracteristicas mais facilmente encontradas sdao usadas para se definir o
documentarismo cldssico: uso marcado de voz over para conduzir a narrativa, dominio das

técnicas de montagem e continuidade, 6tima fotografia e uso intensivo da musica para
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marcar ou contrapor uma a¢do. Nestes filmes, era comum haver encenagdes que serviam,
no geral, para acrescentar a narrativa mais interesse ou agilidade, ou simplesmente para
reconstituir um acontecimento passado. A questdo ética, portanto, ndo passava pelo fato de
encenar ou ndo, ou ainda utilizar atores em determinadas situacdes. Para estes realizadores,
a ética estava em se posicionar ao lado da verdade, sem o questionamento de que verdade
seria essa, ou a quem ela pertenceria. Em outras palavras, a preocupacdo dos
documentaristas do periodo cléssico era que através de seus filmes eles pudessem contribuir
para a melhoria das condi¢Oes de vida de uma parcela da populacdo com problemas de
alimentacdo, habitacdo e educacdo. O cariter educativo, por um lado, e de propaganda por
outro, se fazia presente sem receio, e era comum que os filmes trouxessem um discurso
forte, encarnando a voz da autoridade sobre o tema tratado — a chamada voz de Deus,
inquestiondvel.

No Brasil, o estilo que serd introduzido e rapidamente incorporado dessas novas
cinematografias, serd o do cinema verdade. O aparecimento do verdade se da no seio do
movimento que se conhece como Cinema Novo brasileiro. Divididos em dois grupos
localizados um em Sdo Paulo, outro no Rio de Janeiro, eles eram distanciados nio apenas
geograficamente, mas também em relacdo as algumas caracteristicas do trabalho que
desenvolviam. E mais precisamente o grupo carioca o responsdvel pela introducdo das
técnicas do verdade por aqui, num semindrio de cinema realizado em 1962 e organizado
pela Unesco e pela Divisao de Assuntos Culturais do Itamaraty. Neste semindrio, tido como
espécie de marco das transformacgdes estilisticas que ocorreram, esteve presente o
documentarista sueco Arne Sucksdorff, que trouxe consigo vérios equipamentos proprios.
Inicialmente, o curso, que durou de novembro/62 a fevereiro/63, realizava-se num auditdrio
do antigo INCE, na Praca da Republica. Pouco depois, chegavam os equipamentos de
Sucksdorff, para deleite dos jovens cineastas e interessados: uma camera de 35mm, 2
gravadores de som Nagra (as grandes estrelas do curso), equipamentos de luz, além de uma
mesa de montagem Steenbeck (esta doada pela Unesco em conjunto com o Itamaraty).
Dentre os participantes do semindrio estavam, entre outros, Arnaldo Jabor, Eduardo Escorel
(o montador de Cabra Marcado Para Morrer, na época com apenas 17 anos), Dib Lufti,

David Neves, Gustavo Dahl, Cecil Thiré, José Wilker e Nelson Xavier.
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Algum tempo antes, no inicio de 1962, uma boa parcela do grupo carioca havia
assistido a Chronique d’un Eté, filme marco da estética e da ética do verdade. O resultado
foi que, com o semindrio, meses depois, a estilistica do verdade ja passava a fazer parte da
producdo do grupo cinemanovista do Rio. Pode-se perceber a adaptacdo dos cineastas as
caracteristicas do novo cinema em andamento e as novas tecnologias introduzidas na
producdo brasileira. Filmes como Maioria Absoluta (63/64, Leon Hirszman) e Integracdo
Racial (63/64, Paulo César Saraceni) ja trazem a estética do verdade e exploram a técnica
de som Nagra, que atingirdo o dpice na producdo carioca com 2 filmes de Arnaldo Jabor: O
Circo (65) e Opinido Publica (67). Jabor, que havia feito técnica de som nos dois
documentérios citados anteriormente, demonstra em Opindo Piiblica completo dominio da
técnica do som direto em, conforme cita Ramos, “longas tomadas de conversas casuais e
entrevistas, estourando de forma desafiadora os parametros de composicado filmica”.

Ja para o grupo cinemanovista de Sao Paulo o cinema verdade chegou de outra
forma. No ano seguinte ao do semindrio de Sucksdorff, ou seja, em 1963, o cineasta
argentino Fernando Birri esteve em S@o Paulo. Birri, criador do Insituto de Cinematografia
da Universidade do Litoral, em Santa Fé (Argentina), foi de grande importancia na
formacdo dos cineastas brasileiros do Cinema Novo dentro do estilo do verdade. Sua
presenca em Sdo Paulo deveu-se a uma série de conferéncias, onde os brasileiros puderam
assistir a 2 de seus documentarios numa mostra, 7ire Die € Los Inundados.

Todo o entusiasmo suscitado pela presenca de Birri foi logo catalizado pelo
produtor Thomas Farkas, que em 64/65, agrupa alguns cineastas dispostos a realizar dentro
das propostas do verdade, e produz 4 curtas-metragens (Viramundo, Memorias do
Cangaco, Nossa Escola de Samba, e Subterrdneos do Futebol), mais tarde langados sob o
titulo de Brasil Verdade.

Farkas conseguira para seu projeto equipamentos de Otima qualidade, o que
favorece bastante as tomadas com som direto. Constata-se, desta forma, a predominancia
do estilo verdade, seja na narrativa com base em entrevistas, seja na improvisagdo de
algumas tomadas.

Em Eduardo Coutinho, a influéncia de Jean Rouch e do verdade parecem ter sido
bem fortes. Para Rouch, a clAmera invisivel e o distanciamento do cineasta sdo

inadmissiveis, onde se percebe a dimensdo ética que permeia todo o questionamento e
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embasamento do cinema-verdade. A presenca do cineasta ja € um fator que altera a relacao
vivida pelos atores. Portanto, ele deve participar também da acdo, fazendo com que sua
presenca ou outros elementos inseridos por ele no contexto desencadeiem as acdes vividas
pelos atores. A camera de Rouch sabe que pode filmar apenas as encenagdes, os jeux de
roles. Entretanto, se ela o fizer de perto, participando da a¢do, acredita-se que possa revelar
muito sobre as proprias relacdes de forca e de hierarquia entre aquele que filma e o que é
filmado.

O filme-manifesto do cinema-verdade é Chronique d’un Eté (1960), realizado em
conjunto entre Rouch e o socidlogo Edgard Morin. Neste filme, a questdo da inser¢do dos
realizadores ja é colocada de forma explicita e muito clara, e é bastante interessante notar
como questdes tecnoldgicas afetaram, ou melhor, possibilitaram colocar em prética o que o
cinema-verdade teorizava. Michel Brault, operador de cAmera em Chronique d’un Eté fala
de seu trabalho com a lente grande-angular como um caso pensado pelos realizadores. Ele
conta que Rouch se interessou por seu trabalho com esta lente porque com ela pela
proximidade que ela implica emr elagdo as pessos que se estd filmando. “Se vocé chega
para filma-las e elas continuam vivendo enquanto vocé estd proximo, é porque elas lhe
aceitam em seu grupo. Entdo vocé ndo as viola, jd que elas sabem que vocé estd ld ao lado
delas; se elas ndo sabem, pelo menos vocé lhes deu todas as chances de saber. " Desta
forma, ha a possibilidade de se captar a acdo desencadeada pela inser¢do do cineasta e da
cAmera no acontecimento, e a partir de Chronique d’un Eté surge entio um novo modelo de
cinema no qual o realizador ndo observa ou simpatiza simplesmente, mas em vez disso,
provoca.

Eduardo Coutinho, pela postura demonstrada em seus filmes, pelos depoimentos
concedidos a respeito das inten¢cdes com seus documentdrios, demonstra muitas
semelhancas com o cinema verdade. Para Coutinho, o que existe € a verdade da filmagem,
como uma explicacdo de sua conduta para com os entrevistados. O fato de se escolher
determinado momento, no qual se d4 o encontro entre o cineasta e o entrevistado na frente
da camera, e que pode gerar situagdes nao previstas. Segundo Coutinho, trata-se de uma
situacdo a resolver com o entrevistado, na qual ndo se pode ficar isento. E o ater-se ao

momento, e sujeitar-se a constru¢ao dos fatos a medida em que as ac¢des vao transcorrendo.

* Idem, p. 139.
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Por isso a auséncia de um roteiro prévio nos seus filmes e no Cabra Marcado Para Morrer,
de 1984. Como o cineasta explicou, havia a vontade de terminar o filme, de encontrar os
camponeses participantes do projeto inicial e, principalmente, Elizabeth Teixeira, mas nao
poderia haver um roteiro do filme e nem uma idéia exata do que ele se tornaria.

H4 uma outra caracteristica do cinema verdade que é largamente incorporada por
Coutinho: trata-se da cdmera na mao. Como ja se falou, para os cineastas dos anos 60, esta
possibilidade estava associada ao aprimoramento da tecnologia que produzia as cidmeras de
16mm e 35mm muito mais leves, dando ao operador maior agilidade de movimento,
necessdria para se filmar seu personagem em praticamente qualquer situagdo, caminhando
pelas ruas ou mesmo dentro de um carro. A cAmera utilizada em Chronique d’un Eté, por
exemplo, um protétipo KMT Coutant-Mathot Eclair, pesava pouco mais de 9 kg, o que era
surpreendente para a época. Nao € de admirar, portanto, que a imagem cldssica destes
filmes do direto/verdade seja justamente aquela em que a cdmera segue seu sujeito pelas
ruas, filmando-o de costas.

Quando decidiu retomar o projeto de Cabra Marcado Para Morrer, Coutinho
trabalhava no Globo Reporter. Foram nove anos convivendo com a rotina da televisdo e o
fazer telejornalistico que, segundo Coutinho, foram imprescindiveis para seu trabalho no
cinema documentdrio, e seu retorno ao Cabra. Ele diz que a experiéncia na televisdo foi
utilissima e que jamais poderia fazer o filme sem o trabalho de documentirio e de
reportagem que teve na televisdo. Tudo isso, apesar das limitagdes que a TV impde ao
trabalho, e que sdo ndo apenas ideoldgicas ou politicas, mas também estéticas. “O limite da
televisdo é o seu naturalismo”, conclui o diretor.

Cabra Marcado Para Morrer, sem duvida, incorpora muito da reportagem
televisiva e muito do cinema verdade em sua construcdo. Talvez, em termos formais, estes
sejam os dois eixos que estruturam o filme e a postura do cineasta, que procura o tempo
todo ndo perder de vista a ética que estd na base do verdade. Como visto anteriormente, tais
idéias ja podiam ser encontradas no documentarismo brasileiro dos anos 60, e até mesmo
no cinema de fic¢do, tendo chegado através do cinema novo. Ao mesmo tempo, é também
nestes anos que a cultura brasileira sente a necessidade de se tornar politica, para isso
chegando mesmo as vias do didatismo. Tanto o grupo do Cinema Novo quanto o do CPC

vao incorporar alguns elementos do direto/verdade, embora o CPC sempre estivesse muito
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mais restrito ao cinema e ao documentario como ferramenta politica na representa¢do e na
conscientizagdo do popular. Para o Cinema Novo, a dimensdo politica se permite fazer
acompanhar pela estilistica do direto/verdade, embora as vezes esta possa ser atropelada
pelo didatismo, que Jean-Claude Bernardet classificou como voz socioldgica, em alguns
filmes. Estes, apesar de algumas caracteristicas bem marcadas, como presenca de
depoimentos e entrevistas, imagens da equipe ou do cineasta filmando, e som direto,
também podem apresentar uma voz over muito forte que, como ja se viu, estd totalmente
ausente daquele cinema direto surgido nos EUA e Canadd. Apesar disso, os filmes
brasileiros do periodo apresentam um desejo permanente de aderéncia ao mundo, uma
procura incessante pelo povo falando e se movimentando, pela captacdo da imagem que
acontece ao redor da camera, o que permite sem divida, uma comparacdo segura com a
estilistica do cinema direto e do verdade.

Assim, se Cabra Marcado Para Morrer ndo deve ser considerado um exemplo
acabado do cinema verdade, com certeza incorpora muitas de suas caracteristicas. Pode-se
considerar que os caminhos que levaram Coutinho até o produto final no Cabra ndo tenham
sido buscados exatamente pelas mesmas motivagdes que levaram cineastas como Jean
Rouch ou Richard Leacock ou Pierre Perrault a seguirem as vias que deram acesso ao
cinema direto e ao cinema verdade, embora apresentem entre si algumas familiaridades. O
proprio Coutinho reconhece ter uma certa visdo antropoldgica, embora selvagem. “Eu ndo
sou cientista, mas tratamos dos mesmos problemas: o que é um relato, a fidelidade de um
relato, como traduzi-lo. Eu ndo preciso traduzir o oral para o escrito, mas tenho que
editar, e a edi¢do também é um ato de intervencdo.”** As afinidades com o verdade sdo
claras e atestam a influéncia de uma corrente documentdria que, a partir dos anos 60,
representou uma quebra com os filmes que vinham sendo produzidos até entdo e que
significou, para o cinema como um todo (documentdrio e ficcional), uma mudanca de eixo

cujas transformacdes podem ser sentidas até os dias de hoje.

“2 Entrevistado por Valéria Macedo. “Eduardo Coutinho e a Camera da Dura Sorte”, Revista Sexta-Feira, n.2,
pp. 10-25.
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4. Exemplo de anadlise filmica: Cabra Marcado Para Morrer

Conhecer as razdes de Eduardo Coutinho para a retomada e conclusdo de Cabra
Marcado Para Morrer € importante pois fornece alguns dados sobre como o filme se
estrutura. Coutinho diz que, inicialmente, ou seja, nos anos de ditadura em que se
vislumbrava uma possibilidade de abertura politica, havia, para ele, o fantasma de um
copido em 35mm que ficara guardado por anos apds o Golpe, e alguns papéis relativos as
filmagens de 1964. Além disso, havia, principalmente, a relacdo para com as pessoas com
quem ele havia trabalhado. O cineasta levanta a idéia de que o filme inicial, de 64, ndo
significou muito para Elizabeth Teixeira, ou talvez tenha sido abafado pelos
acontecimentos anteriores (0 assassinato de Jodo Pedro e o fato de ter que assumir seu lugar
na luta politica) e posteriores (0o Golpe de 1964, a perseguicdo militar e a dispersdo de
familia Teixeira). Entretanto, Coutinho sabe que para muitos camponeses que participaram
das primeiras filmagens “o filme e 1964 sdo uma coisa s6.” Havia, portanto, mesmo nos
camponeses, a esperanga do retorno.

Apesar de sentir a necessidade de um acerto de contas com os participantes do
primeiro filme, e, obviamente, consigo mesmo, Coutinho comenta que ndo se esforcou
muito pela retomada de Cabra. Ele conta como, em agosto ou setembro de 1979, houve um
festival de cinema em Jodo Pessoa. Foi pra 1d e, com a volta de Miguel Arraes do exilio,
passou por Recife e procurou se informar se o filho mais velho de Elizabeth, Abrahao
Teixeira, estava na cidade. Assim, comecaram a surgir as possibilidades concretas de se
refazer o filme.

Desde o inicio, a maior preocupacdo, na verdade, era em como construir a estrutura.
A 1idéia mais plausivel, e que ainda possibilitava retomar o contato com 0s camponeses,
parecia ser a de reduzir o copido para 16mm e projetar as cenas filmadas aos atores. O
cineasta explica que conhecia bem o significado estético deste ato, e sabia que seria um
estimulo para que os camponeses falassem, além da propria prestacdo de contas, que
também era uma preocupacgdo sua. Assim, a primeira cena de Cabra Marcado Para Morrer

¢ justamente a da equipe preparando a projecao, num fim de tarde, em Galiléia.
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A montagem de Cabra Marcado Para Morrer realiza-se a partir de uma estrutura
narrativa que € definida por Eduardo Coutinho logo no inicio do filme. Nos primeiros
minutos de Cabra, o cineasta explica as razdes de sua volta a regido de Galiléia e da busca
das pessoas envolvidas nas filmagens do primeiro Cabra, em 1964. O importante para ele
era “terminar o filme do modo que fosse possivel”.

A montagem segue esta linha narrativa definida em busca dos camponeses, de
Elizabeth Teixeira e da figura de Jodo Pedro Teixeira. Nao hd, praticamente, em nenhum
momento, uma unidade tempo/espago, ou uma seqii€ncia linear quanto aos acontecimentos,
as filmagens de 64 e as entrevistas com os camponeses/atores. Esta montagem vai intercalar
0s varios momentos e os varios tempos que o filme abarca. HA um movimento incessante
de ida e vinda em torno das muitas datas e das histérias dos camponeses, 0 que torna a
montagem, ja complexa, algumas vezes um tanto confusa. Por isso, a narracdo, dividida
entre 3 vozes over, torna-se tdo imprescindivel para a compreensdo do filme; afinal, sdo
vdrias histérias: a do filme, a de Jodo Pedro lider politico, a das Ligas componesas, a da
familia Teixeira, e todas as relacdes decorrentes dos acontecimentos de 1964, além das
implicacOes que estes terdo nas vidas dos participantes do filme. A partir, portanto, da
estrutura narrativa executada por Coutinho, todas estas histérias sdo unidas e
transformadas, dentro do filme, em partes de um todo.

De certa forma, em Cabra Marcado Para Morrer podem ser encontrados trés
blocos dispostos na montagem a partir das razdes fornecidas por Coutinho, do porqué voltar
a Galiléia ap6s a interrupcdo do primeiro filme e 17 anos de intervalo entre o Golpe e a
abertura politica do presidente Figueiredo. No primeiro deles, hd uma explicacdo sobre o
primeiro Cabra. Quais foram seus objetivos, seus motivos, a histéria de sua produgdo, o
CPC, a participagdo dos camponeses. Aqui, ainda, ha a apresentacdo de 3 vozes over, que
se revezardo até o final do filme.

O segundo bloco trata, basicamente, dos camponeses envolvidos no primeiro filme.
Suas vidas, suas historias, suas participagdes na luta politica de 1964 e no filme. Aqui, ha
uma série de entrevistas, nas quais o espectador se informa sobre o que foi o filme do ponto

de vista dos camponeses e de suas lembrangas daqueles acontecimentos.
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E, por fim, hd a tentativa do filme de reconstituir a familia Teixeira. Embora nao
consiga reagrupa-la (o filme termina com a explicacio de que até aquele momento,
Elizabeth localizara apenas de seus 11 filhos), Coutinho parte em busca dos filhos de
Elizabeth e Jodo Pedro: onde estdo, o que fazem, e, principalmente, o que sabem sobre 64 e
o que pensam dos pais. Uma questdo freqiiente colocada por Coutinho aos filhos € se t€ém
magoa de Elizabeth, por ela té-los abandonado na ocasido da perseguicdo politica que
sofreu. Este terceiro bloco busca, ainda, reconstituir a trajetoria de Jodo Pedro, enquanto
lider politico, marido e pai.

Uma das caracteristicas marcantes do filme, € que apresenta, como fio condutor de
sua histdria, o uso de vdrias imagens de arquivo. Na verdade, o filme apdia-se nelas, pois
foi a partir do momento que Coutinho conseguiu reaver a pelicula impressa e um exemplar
do roteiro do filme original, que a idéia da retomada do projeto pode ter um vislumbre de
ser concretizada.

De fato, as imagens captadas durante a UNE-Volante, em 1962, e para o primeiro
filme, s@o essenciais para a constru¢do do Cabra de 84. Justamente porque a histéria de
como todo esse material voltou para as mdos de Coutinho faz parte do filme. H4 sempre um
movimento de busca do que ficou, de resgate de algo que pode ser para sempre perdido:
como o roteiro foi encontrado, como a pelicula impressa se salvou e foi achada, o que
aconteceu com 0s camponeses € como o cineasta encontrou-os € retomou contato com eles.
Ao longo de todo o Cabra, de uma maneira geral, ha a insercdo desse material antigo. Sao
imagens captadas em 62, durante a UNE-Volante, no comicio de protesto contra o
assassinato de Jodo Pedro, de Elizabeth e seus filhos; imagens de 64, captadas para o filme
original, dos camponeses em seus proprios papéis, e fotos de cena; e por fim, artigos de
jornais referentes aos acontecimentos de 62 e a apreensdo dos equipamentos por ocasido do
golpe militar.

As vezes, em Cabra Marcado Para Morrer, a inser¢do do material de arquivo pode
assumir aspecto ndo sé de resgate histérico, mas também de finalizacdo do projeto
interrompido. Em outro momento importante do filme, € ainda a existéncia de uma imagem
salva, feita para o filme de 64 que possibilita, ao sobrepor som e imagem, realizar o que
Coutinho propde no inicio do Cabra: terminé-lo de qualquer forma. A cena em questdo € da

entrevista realizada com Cicero Anastacio da Silva, em 1981, na cidade de Limeira/SP.
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Cicero vivia no Engenho Galiléia, em 1964, e participou do filme original como ator e
assistente de producdo, pois era o Unico que sabia ler por 14. Na conversa entre Coutinho e
Cicero, o cineasta pergunta-lhe o que ele lembra do filme de 64. Ele, entdo, relembra uma
cena, em que cobria com telhas uma casa e conversava com o personagem de Jodo Pedro, e
repete a mesma fala de dezessete anos antes. “O charque estd caro.” Imediatamente, a
montagem nos apresenta a fala de Cicero, gravada em 81, sobre sua imagem captada em 64.
Momento de extrema forca ao longo do Cabra, em que se une o passado com o presente: a
montagem negada ao filme de 64 €, entdo, completada neste pequeno fragmento. Momento
que poderia, perfeitamente, ilustrar a idéia, defendida por Jean-Claude Bernardet, de
projeto histérico contido no filme e que quer unir o agora e o antes, “para que o antes ndo
fique sem futuro e o agora ndo fique sem passado”43.

A memoria, em Cabra Marcado Para Morrer, tem papel gerador pois € a partir dela
que serdo retomados os acontecimentos importantes para a estrutura¢do do filme. Apds a
projecdo em Galiléia, Coutinho quer saber: como foi assistir as imagens do filme de 64? O
que os camponeses se lembram das filmagens? O que, de fato, aconteceu, segundo eles?
Em suma, qual a interpretacdo que t€ém dos fatos?

O acesso a memoria, no filme de 84, é fornecido por Coutinho. Em primeiro lugar,
porque a presenca do cineasta em si jd serve como motivo de rememoracdo. Ele é um
estrangeiro naquele ambiente, que fazia um filme retratando a luta e a vida dos camponeses
em 1964 e cuja presenca anterior foi marcada por acontecimentos politicos de extrema
importancia para todos os envolvidos nas movimentagdes de 64. Apds o Golpe, até o
momento presente do filme, ndo houve contato entre cineasta e camponeses. Portanto, o
retorno de Coutinho ao local das filmagens ji aponta para os acontecimentos de 17 anos
antes. Numa passagem do filme, por ocasido da despedida entre Elizabeth e Coutinho, ela
conta o susto que levou ao saber da presenga da equipe na cidade que usava como refigio e
esconderijo hd varios anos. Diz que esperava seus filhos Carlos e Abrahdo, mas é avisada
que, ao contrario disso, quem vinha era “Coutinho e os meninos do Reporter’. Desta forma,
pode-se constatar como apenas a presenca do cineasta ja despertou, em Elizabeth, uma série

de lembrancas.

43 Bernardet, A Lata de Lixo da Historia, p. 194.

70



Isto € evidente, também, apds o primeiro encontro de ambos. Da primeira vez que
conversam, Elizabeth fica visivelmente emocionada. Ao lado dos filhos, Carlos e Abrahao,
e das amigas e vizinhas, ela se mostra tensa e séria. Fala do passado com cautela, reconhece
a abertura politica a mando de Abrahao, num discurso forcado e meio sem jeito.

Este primeiro contato com Elizabeth € de extrema importancia para que se possa
proceder uma andlise do método adotado por Coutinho para estabelecer contato com seus
personagens. Vale lembrar que em Cabra Marcado Para Morrer, a cronologia das
conversas entre Coutinho e Elizabeth Teixeira respeita a ordem de acontecimento das
filmagens. O procedimento utilizado pelo cineasta, de chegar sem ser esperado, é brusco. E
a surpresa de sua presenca que desarticula o personagem. A partir dai, Coutinho estabelece
e direciona uma relagdo ao apoiar-se no material fotografico com o qual trabalha. Quando
chega, Coutinho traz consigo as 8 fotos de cena das primeiras filmagens.

Virios artigos publicados na imprensa apontam como motivo da aparente tensdo de
Elizabeth nesta ocasido, apenas a presen¢a de Abrahdo. Certamente, a figura do filho
também emocionado, bébado, e um tanto desconfiado com a presenca de Coutinho, tem
importancia no comportamento de Elizabeth. Entretanto, acredito que, no caso do encontro
com Elizabeth, a emo¢do e a surpresa da chegada inesperada da equipe, a presenca das
varias outras pessoas no local e os 17 anos que separam o presente das lembrancgas
procuradas por Coutinho, sdo demais para que ela possa, naquele primeiro instante de
aproximacao, soltar-se e falar livremente sobre acontecimentos tao caros a sua vida. Neste
encontro, percebe-se a dor e o passado emergindo pela primeira vez entre 0s personagens
apods tantos anos, abafados por 1964 e seus desdobramentos. Depois de anos de luta, de
perseguicdo, depois de viver escondida e com medo, longe dos filhos e da familia,
Elizabeth ainda ndo sabe que personagem assumir. Estd reaprendendo, entre outras coisas, a
ser Elizabeth, ja que vivera até entdo como Marta Maria da Costa.

No dia seguinte ao encontro ela ja se estabeleceu. Provavelmente agora, as
lembrangas estdo claras. Conforme ela mesma diz para Coutinho, da janela de sua casa,
passara a noite pensando em como deveria construir o relato para que pudesse aparecer
“direitinho” no filme. No restante do filme, até seu fim, a personagem de Elizabeth vai,
sucessivamente, se redescobrindo. Primeiro como esposa de Jodo Pedro, lider politico e

madrtir da luta camponesa. Na conversa realizada no quintal de sua casa, ela fala de como
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conheceu Jodo Pedro e casaram-se fugidos, da relagdo entre o marido e seu pai, dos anos
em Recife, dos trabalhos de Jodo Pedro e o inicio de sua atividade politica. Depois,
Elizabeth retoma a identidade de mae, fala dos filhos e diz que espera reencontra-los todos.
E, por fim, retoma a identidade de lider. A autora Bernardete Aued fala de como Elizabeth
surpreendeu a todos quando assumiu, em 1962, o lugar de Jodao Pedro na luta politica apds
seu assassinato. Inicialmente, a presenca da vitva foi pensada como uma bandeira que nao
deixasse esquecer a morte do lider, assassinado pelo latifindio. Entretanto, ela logo assume
atitudes de lider, comandando comicios e marchas na redondezas de Sapé. Chega mesmo a
se candidatar como deputada, num processo politico promovido pelo Movimento
Camponés que tinha como objetivo a prépria lideranga camponesa do movimento. Assim,
ndo surpreende que numa das cenas finais de Cabra Marcado Para Morrer, a famosa
seqiiéncia da kombi em que a equipe se despede, Elizabeth encontre o momento para

retomar o papel de lider.

O fotografo Edgar Moura, na entrevista coletiva concedida logo apds a primeira
exibicdo de Cabra Marcado Para Morrer no Festival de Cinema do Rio de Janeiro,
relembrou que as filmagens se realizaram em condi¢cdes muito peculiares para ele,
fotografo, pois a presenca de Eduardo Coutinho no quadro era tdo importante quanto as
presengas dos camponeses retratados. Era imprescindivel que estivesse atento também as
emocdes e reacdes do cineasta. Por isso, quando a equipe se despede de Elizabeth, ja dentro
da kombi, a camera e o som estavam ligados, registrando um momento que se
transformaria, posteriormente, num dos mais importantes e ricos do filme. E o dpice da
transformagdo de Elizabeth Teixeira, o climax mesmo, numa estrutura que, apesar de se
tratar de um filme documentdrio, demonstra muito de ficcdo, como se o filme fosse
articulado (e, efetivamente, pensado) dentro de um roteiro que se estabelece a partir da
redescoberta do personagem de Elizabeth e que atinge seu climax com o discurso na cena
da despedida.

Acredito que este seja outro momento bastante interessante pois tanto sua inser¢ao
quase no final do filme pelo cineasta como a receptividade que alcangou na imprensa

revelam dados sobre o0 momento de 1984 e um certo revanchismo de uma classe, através do
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filme. Varios autores falam com deslumbramento do instante em que Elizabeth reassume
seu papel de lider politico e de como isso € captado pelo filme. Ou seja, a maneira como ela
se transforma, frente as cameras, embora muitos afirmem que ela desconhecia a existéncia
da cAmera naquele momento.

Nos muitos elogios de uma parcela da imprensa, pode ser visto, portanto, este
revanchismo politico e ideoldgico, como se a transformagdo de Elizabeth servisse para
provar a todos que queiram ver como os anos de ditadura e perseguicdo impostos pelo
regime militar ndo foram capazes de apagar a luta e o brio dos camponeses. As palavras de
Elizabeth vao, justamente, por este caminho. “A mesma necessidade de 64 estd plantada. A
luta continua. (...) Que democracia é essa?”’ Como se esse revanchismo servisse ainda em
prol de si mesma, dessa classe que, em 64, procurava estar ao lado dos camponeses e
estipulava objetivos em comum para ambos e da qual, vale lembrar, o proprio Coutinho fez
parte. Assim, € interessante notar, conforme descrito em capitulo anterior (sobre a recepg¢ao
de Cabra Marcado Para Morrer nas criticas na época de seu lancamento) qual foi o papel
da critica especializada para a recep¢do deste filme.

Voltando entdo a cena da kombi, é importante, primeiramente, ter em conta que,
quando Elizabeth retoma a personagem lider, ela estd ao lado do presidente do sindicato de
Sao Rafael, cidade que escolhera como refligio e na qual vivera os udltimos 15 anos.
Momentos antes, hd uma conversa entre Coutinho, Elizabeth e o presidente do sindicato
em que se fala sobre a situagcdo da cidade, que serd inundada pela constru¢do de uma usina
e da briga dos habitantes pela indenizacdo a que tém direito, embora ndo possuam a
escritura de seus terrenos. Depois, Coutinho pergunta ao presidente se este tinha
conhecimento da identidade de Elizabeth, ao que este responde afirmativamente, dizendo
que ambos ja haviam mesmo trocado confidéncias e experi€ncias politicas, sendo que
Elizabeth ajudara-o bastante com conselhos. As palavras utilizadas principalmente pelo
presidente do sindicato sdo caracteristicas de um discurso politicamente orientado. Acredito
na importancia deste encontro e desta conversa para a atitude de Elizabeth momentos
depois, na despedida da equipe, como fator que predispde um comportamento. Obviamente,
um comportamento ja existente na Elizabeth lider, mas que é desencadeado também pela

conversa anterior.
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Em segundo lugar, Elizabeth, em depoimento a Gazeta de Vitdria, publicado em 24
de fevereiro de 1985, afirma que sabia que a camera estava ligada dentro da kombi e,
portanto, que estava sendo filmada. “Foi o momento certo. Tava aguardando que eles
permitissem que eu falasse.” Ou seja, era o momento final para Elizabeth, que ainda ndo
havia se expressado de tal forma no decorrer dos encontros anteriores com Coutinho e a
equipe. Momento no qual ela teria a chance, muito provavelmente a dltima, de encarnar
mais uma vez, e diante da camera, o personagem da Elizabeth lider politica; afinal, também
era por causa deste personagem que Coutinho havia procurado por ela, por seus filhos, e

pelos outros camponeses.
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4.1 A conversa ao invés da entrevista

O préprio Coutinho, em vdrias entrevistas publicadas na imprensa, afirma como o
ato de entrevistar pessoas envolve uma relacdo desigual de forcas. Dai sua preocupacio
constante em realizar “conversas” € ndo entrevistas, pois de uma conversa espera-se uma
postura mais solta e livre de ambas as partes que falam e que interagem. Seguindo pelo
mesmo raciocicio, o cineasta diz que pode decorrer ainda desta relacdo desigual de forcas
que aquele que fala procure assumir o papel que se espera dele. Ou seja, No filme
Babilonia 2000, do préprio Coutinho, hd um exemplo claro deste fato, quando um dos seis
cameras designados a colher as imagens e as entrevistas com os personagens escolhidos
interrompe uma das entrevistadas quando esta pede um tempo para passar batom. A garota
quer parecer “bem” frente a camera. O cameraman diz que niao hd necessidade. Diante de
tal atitude, a garota faz uma brincadeira, diz: “Ah, vocé quer é miséria mesmo, né?”’. Apesar
do tom jocoso, a cena exemplifica a idéia de que ela sabia o porqué da presenca da equipe
de gravacdo na favela e como deveria proceder a fim de que sua entrevista fosse escolhida
dentro da montagem final do filme.

Da mesma forma que a garota de Babilénia 2000 mostra uma perspicécia apurada
com tal declaracdo, Elizabeth também € capaz de perceber o momento no qual deve falar
seu discurso e assumir o personagem atrds do qual Coutinho e a equipe e (por que nao?) os
espectadores do filme estavam atrds. Nao € a toa que esta cena possui uma forca enorme
dentro do Cabra. Basta pensar em sua localizacdo dentro da montagem para percebé-lo.
Sabe-se que apos a filmagem de Elizabeth em Sdo Rafael, Coutinho ainda ficou vérios
meses filmando seus filhos, portanto, cronologicamente, seu lugar ndo seria quase ao final
do filme. Entretanto, como lembra Bernardet em texto ja citado, Cabra Marcado Para
Morrer parte em busca de um mecanismo que possa reagrupar a histéria despedacada pelo
episddio de 64. E tal mecanismo € justamente o espetaculo, que utiliza de forma admiravel
na montagem que apresenta.

Assim, quando Elizabeth se despede da equipe ela reassume a Elizabeth de 62/64, a

mesma que interessara a UNE-Volante e a Coutinho, durante as filmagens do primeiro
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Cabra Marcado Para Morrer. Percebe-se que sua postura, seu gestual e as palavras que
utiliza sdo diferentes daqueles que ela apresenta imediatamente apds a chegada da equipe
de filmagem, no primeiro dia de encontro. E obviamente, a importancia do filme também
reside no fato de que ele mostra todo o processo em que se dd esta transformagio, ou
melhor, a reapropriacdo de Elizabeth de sua identidade: ela deixa de ser Marta, reapropria-
se de sua histéria enquanto esposa/vitiva, mae e, finalmente, a Elizabeth lider politica.
Ainda, a importincia do filme estd também no fato de que € ele que possibilita esta
reapropriacio. E a partir do Cabra de 1984 que Elizabeth pode retomar sua antiga

identidade, e de maneira tdo firme e espetacular.
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4.2 O autor dentro do filme

2

E interessante notar os moldes do estilo de documentar de Eduardo Coutinho.
Apoiando-se totalmente em entrevistas, o cineasta ¢ um defensor da idéia de que cinema
documentério € construido de imagens e sons e de que os depoimentos (ou as conversas,
como ele prefere chama-las) podem se tornar o fio condutor do filme. E através daquilo que
narram os personagens que a histéria € construida. Cada depoimento ¢ um microcosmo pois
engloba a fala da pessoa, o seu relato propriamente dito, seu gestual, a maneira como se
comunica com outras pessoas em cena ou mesmo com o diretor € a equipe. “Conversas
filmadas combinam um texto sonoro com um registro visual do comportamento dos falantes

2544
1" Quando o

e ouvintes, além de sua comunicagcdo ndo verbal e muito do contexto socia
documentarista se dispde a valorizar ndo apenas o que € narrado mas como € narrado, as
relacdes que o narrador estabelece com seus préoximos ou com o mundo a seu redor, o
centro da aten¢do € deslocado. Entdo, a verdade da filmagem passa a ser também filmar o
melhor das pessoas: a maneira como se transformam na frente da camera. A veracidade do
que € contado fica em segundo plano, mais importante é a passagem de simples narradores
a “inventores” de suas proprias vidas no momento que a camera estd ligada. Certamente,
para Coutinho, o imaginério de seus personagens € suficientemente rico para despertar seu
interesse e do espectador, que se encanta e fica completamente pégo pelos relatos. Nao
deve ser esquecida aqui a habilidade de Coutinho em encontrar seus personagens € extrair
deles o que parecem ter de melhor, ou de mais humano, procurando deixd-los o mais a
vontade possivel. Sem divida, uma habilidade também treinada e aperfeicoada nos anos de
telejornalismo ja citados.

Acredito que a leitura feita por Bernardet a respeito do espectdculo procurado por
Cabra Marcado Para Morrer como forma de jungdo dos pedacos da histéria que possui
seja uma das mais interessantes encontradas ao longo do processo de levantamento de
bibliografia a respeito do filme. Principalmente porque tem-se a tendéncia de esquecer o

quanto um filme, ainda que um filme documentario, possui de representacdo. Nao cabe aqui

*T. Asch, Porque e como os filmes sdo feitos, p 86
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aprofundar uma discussdo sobre o documentdrio enquanto fic¢do ou realidade, discussio
hoje ja um tanto nula em relacido aos reais objetivos da pesquisa nesta drea. Entretanto, a
questdo da representacdo pode ser de grande utilidade ao tema aqui apresentado, pois pode
dar conta ndo s6 da relagdo entre o cineasta e seu personagem, mas também da propria
inclusdo do cineasta dentro de sua obra, fato essencial para o desdobramento de Cabra
Marcado Para Morrer.

E evidente que a presenca de Coutinho nas filmagens tem papel fundamental na
maneira como se desenrolam as relacdes dentro do filme e no caminho a ser seguido por
sua narrativa. Como jé foi levantado anteriormente, € também a presenca de Coutinho entre
os camponeses que desperta neles a lembranca dos anos passados. Ele fala ainda do ganho
de confianga que se verifica em Elizabeth, e que € explicitado pela cena da despedida entre
ela e a equipe, além de sua relagdo com outros camponeses ao longo do filme. Incluir-se na
imagem, interagir com os outros personagens, e, principalmente, tornar-se ele mesmo um
personagem, ¢ um ato que traz desdobramentos para o andamento da narrativa. Tal
procedimento, bastante utilizado por Coutinho, tem também fung¢do geradora em outro
filme seu, o video Boca de Lixo, realizado em 1989 portanto, cinco anos ap0s a finalizacao
do Cabra/84. Guardadas as devidas proporcdes e respeitando-se as particularidades de um
filme como Cabra Marcado Para Morrer, os dois trabalhos possuem em comum o fato de
que a relacdo alcangada pelo cineasta com seus personagens é o que decide o préximo
passo a ser dado. No caso de Boca de Lixo, Coutinho explicita o método utilizado no
Cabra. O que aconteceria se Coutinho ndo tivesse conseguido uma boa recep¢dao com a
familia Teixeira? Ou com os camponeses (como, de fato, ocorre com um deles, Jodo

Mariano, justamente o ator que interpreta Jodo Pedro no filme de 64)?
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4.3 Aproximagdo com os camponeses e representagdo deles

Antes que se introduza aqui algumas consideragdes sobre o modo como se da a
aproximac¢do de Coutinho com os camponeses de Cabra Marcado Para Morrer, é
interessante discorrer brevemente sobre as reflexdes existentes atualmente acerca das
formas de representacdo em filmes documentdrios, que se constituem preocupacdes de
primeira ordem no trabalho de alguns realizadores, dentre eles Eduardo Coutinho.

A preocupacgdo com a ética nas ou das producdes documentdrias estd ligada a uma
visdo do mundo (a nossa visdao) que se relaciona com a quebra da autoridade paradigmadtica
num tempo pds-moderno, pds-colonial e que coloca tantos desafios ao projeto racionalista
do conhecimento. De fato, a realizacdo de filmes documentdrios € usada pela prépria
especificidade do meio cinematografico ou videografico. Um filme é um documento, e
pretende, assim sendo, atestar uma realidade. Fixar algo no suporte é deixar para a
posteridade a sua existéncia, ao lado de valores e conceitos daquele que realiza e, até
mesmo, da sociedade na qual este se insere.

Vivemos e nos relacionamos atualmente dentro de uma ética a qual d4 grande
importancia a forma como, nos filmes documentdrios, nas reportagens televisivas, nas
narrativas cinematograficas, o personagem do outro é apresentado. Por isso encontra-se, em
grande parcela dos realizadores, tamanha preocupagdo em se fugir de discursos
“preconceituosos’” sobre os representados. Tal preocupacdo surge dentro de um contexto de
transformacgdo que se verifica em todo o sistema epistemoldgico, a partir dos anos 60, e de
maneira geral. Para a pesquisadora e realizadora Patsy Asch, € neste ponto que se encontra
alguns problemas de interpretacdo nos filmes antropoldgicos/etnograficos ja que “‘ver é
freqiientemente acreditar e acreditar é freqiientemente generalizar”45. E de acordo com
estas preocupacoes, o estatuto de realidade da imagem e do audiovisual precisard ser
colocado em xeque para que um novo paradigma de representagdo seja instituido, apoiado e
desenvolvido por varios autores, dentre eles antropélogos e realizadores. Apds os anos 70,

fazer um documentério sem levar em consideragdo a participagdo das pessoas filmadas no

* Citado por Peter Loizos, Innovation in ethnographic film, p. 42
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processo filmico ou a inclusdo da figura do realizador no filme pode parecer ingénuo ou
“fora de moda”. Filmes que ndo apresentam algum destes elementos correm o risco de ndo
serem levados a sério ou serem vistos apenas como simples reportagem. A derrocada da
objetividade trouxe consigo a explicitacdo de certos dilemas documentarios.

De fato, de um ponto de vista antropoldgico, retratar a vida de pessoas, suas
culturas, suas comunidades ou sociedades, pode ser um exercicio de poder. A integridade
dos participantes parece, portanto, algo dificil de ser mantida quando se pensa na
interferéncia, pois colocar alguém num filme € institui-lo como um exemplo. Voltando a
questdo de Patsy Asch, € acreditar e generalizar. Em Cabra Marcado Para Morrer, ha um
exemplo que ilustra consideravelmente bem este ponto e a preocupacgdo do realizador com
o cardter de generalizacdo que uma idéia pode ter quando utilizada num filme: Coutinho
conta que na cena inicial do segundo encontro com Elizabeth (quando ela estd na janela de
sua casa), ele preferiu cortar o dudio de uma fala da personagem, fazendo passar por um
defeito técnico. Na cena, Elisabeth Teixeira comentava a intrusdo pouco amistosa do filho
Abrahdo na entrevista do dia anterior dizendo que “as vezes ele bebe e fica um pouco
nervoso”. Coutinho justifica o corte ao afirmar que, caso o dudio tivesse sido mantido,
Abrahao entraria para a histéria como bébado, o que poderia prejudicd-lo mais tarde. Assim
o diretor diz que preferiu o corte, pensando na conseqiiéncia que seu filme poderia ter sobre
o filho de Elizabeth. Um outro exemplo importante ¢ dado por outro cineasta que apresenta
também preocupagdes em torno da representacdo do outro em seus documentdrios. Jorge
Preloran conta que, quando fazia o filme Zerda’s Children, um dos filhos de Zerda foi
preso por roubar uma bicicleta. O realizador preferiu ndo mencionar o ocorrido € nem
gravd-lo na cadeia (embora tivesse conseguido permissdo da policia para tanto) porque,
além de ndo ser importante para o filme, era um evento menor na vida do garoto, que seria
esquecido com o passar do tempo. Para Preloran, se ele tivesse acrescentado esse fato no
filme, o garoto seria rotulado de ladrdo pelo resto de sua vida.

Entretanto, a apresentacdo do outro sé passou a ser problematizada quando se
percebeu que as pessoas filmadas eram geralmente tratadas como inferiores (sem cultura,
estranhas e muito diferentes de nds) ou entdo, no extremo oposto, eram vitimizadas (e
assim, mais uma vez vistas como inferiores, sem cultura e diferentes). “Termos sido

educados tende a nos fazer elitistas”, conclui Preloran. Uma xenofobia subliminar quase
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sempre aliada a atitudes paternalistas acabaram por ser detectadas em muitos trabalhos,
passando, a partir de entdo, a indesejdveis.

Para Eduardo Coutinho, quando duas pessoas se encontram na frente da camera,
cada uma delas com seu respectivo arsenal de cultura, o momento € de extrema significa¢io
pois possibilita que duas pessoas diferentes, de meios sociais diversos e bagagem cultural
distinta, intercedam. Portanto, ndo se trata aqui, como querem alguns, de dar a voz ao outro
como atitude benevolente que atestaria as boas inten¢des do cineasta sobre o povo que quer
retratar. E preciso reconhecer que o cineasta continua tendo a supremacia, as decisdes sdo
suas — idéia que € sustentada por Coutinho quando afirma ser o documentério sempre uma
escolha. O cineasta depende do outro para alcancgar o objetivo final daquele encontro, que é
o filme. Por isso, a idéia de interlocu¢do, porque se negocia o tempo todo na frente da
camera o caminho que o filme terd. A importancia dessa atitude estd, parece, em assumir a
posicdo real de cada um dos participantes dentro da histéria. E, finalmente, em nao
subestimar o interlocutor, tentando fazé-lo acreditar que seus problemas se resolverdao
porque tem a chance de falar por ele mesmo. Pensar na fun¢do dos documentérios pode ser
embaracoso. Afinal, para que servem estes filmes sobre outras pessoas, em que se corre o
risco de, ao retratar, tornd-las meros objetos? Como justificar a intromissdo e as
conseqiiéncias que podem ter em suas vidas? Para alguns autores, dentre eles Jean-Claude
Bernardet, a justificativa estd no comprometimento politico do documentarista, cuja func¢io
seria mostrar e analisar a realidade social, denunciando injusti¢as. Entretanto, para Brian
Winston, anos de vitimizacdo do outro em filmes documentdrios ndo serviram para
resolver os problemas sociais recorrentes como moradia, fome e desemprego. A parte um
certo pragmatismo anglo-saxdo, a verdade é que, como afirma Bill Nichols, os
documentérios sdo o género mais politico de filmes sobretudo porque trazem idéias sobre o
mundo. Eles podem refletir, criar ou representar o estado das coisas, mas o essencial é que,
na grande maioria, também sio narrativos. Contam histérias que levam o espectador em
direcdo ao mundo em que vive, e querem atestar a veracidade das histérias contadas e da
imagem do mundo que carregam.

As preocupacdes com a representacdo contidas nos filmes, no entanto, revelam

muito e talvez até mais sobre seus realizadores e o processo de realizacdo do que sobre as

* The tradiction of the victim in Griersonian Documentary.
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pessoas filmadas. Para Timothy Asch, realizador envolvido nas pesquisas neste drea, estes
. . . . . . 5547
filmes “nos contam muito mais sobre seus realizadores e seus preconceitos culturais.””" O

autoconhecimento buscado através do conhecimento do outro.

*"T. Asch, Porque e como os filmes sdo feitos, p. 85
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4.4 O papel da montagem na historia de um filme

Eduardo Escorel, o montador de Cabra Marcado Para Morrer explica que o objetivo
da montagem era explicitar o processo todo, contar, portanto, como, quando e porqué o
filme havia sido feito. E a dificuldade do trabalho estava justamente ai jd que o periodo de
tempo compreendido era muito extenso e envolvia uma variedade muito grande de imagens
e de personagens. Por isso, a montagem acabou levando 3 anos para ser feita.

Primeiramente, foi realizada uma pré-montagem com o material que Coutinho ia
filmando e revelando. Ele mesmo adiantava o trabalho nas moviolas dos estiudios da TV
Globo, clandestinamente nos finais de semana. Depois de algum tempo conseguiu a
permissdo de Paulo Gil Soares, entdo diretor do programa Globo Repdrter, para o qual
Coutinho trabalhava. Escorel s6 iniciou com o material em 83, a partir da pré-montagem
feita por Coutinho, e relembra: “Eu passei muito tempo na montagem com um dificuldade
enorme de saber quem era quem: ‘mas esse aqui é filho de quem?’ Eram tantos filhos...
Quando eu finalmente consegui entender quem era quem, ficou fdcil montar o filme.”
Mesmo assim, o processo todo foi demorado porque, na época, Coutinho ainda estava
filmando e trabalhando no Globo Repdérter, enquanto Escorel tinha outros projetos em
andamento. Eles montavam uma parte, paravam, e retomavam tempos depois.

Escorel e Coutinho se conheceram por volta de 62/63 pois frequentavam o grupo do
cinema novo carioca. Desenvolveram alguns projetos juntos e 40 anos depois, num
depoimento, Escorel relembrou o quanto Coutinho vivera os 20 anos posteriores ao golpe
pensando no filme inacabado. Ele diz que Coutinho sempre tivera uma idéia muito clara do
que fazer, seu objetivo sempre fora encontrar Elizabeth e levé-la a falar de sua vida, contar
sua historia.

Nesse processo, muito do que foi filmado acabou ficando de fora, sacrificado em
nome da clareza do texto (como a histéria dos filhos do camponés Jodo Mariano). Apesar
de Coutinho haver iniciado a pré-montagem sozinho nos estidios da rede Globo, o trabalho
s6 tomou forma mesmo com a entrada de Escorel, cujo papel ele considera essencial para a

montagem do Cabra. Ambos discutiam juntos a narragcdo, 0 que estava em excesso € 0 que
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faltava para possibilitar a melhor compreensdo dos fatos. Uma das decisdes feitas em
conjunto diz respeito as 3 vozes que narram o filme: quem dos 3 (Ferreira Gullar, Tite de
Lemos e Coutinho) diria o qué. E Coutinho diz ter ainda deixado a Escorel a decisdao de

suas apari¢des em cena. Nao queria que parecesse narcisismo, explica o diretor.

Cabra Marcado Para Morrer é um filme que retrata a complexidade da trajetoria
dos envolvidos no filme de 64, dentre eles, o cineasta, que permaneceu “assombrado” por
um fantasma durante os 17 anos em que o filme permaneceu parado. Talvez, por isso, o
filme tenha tamanho carédter de documento histérico. Para Escorel, Cabra € um filme cujo
cardter € de reportagem, é de recuperar a memoria de 20 anos e ser o testemunho de uma
época. De forma geral, como demonstra Marc Ferro, todo filme € dotado de funcdo
histdrica, seja enquanto veiculo ou enquanto documento. No caso dos documentdrios, tal
funcdo € ainda mais clara, pois, como afirma Bill Nichols, eles direcionam os seus
espectadores a0 mundo em que vivem. E no Cabra, as circustancias nas quais o filme de 84
foi gerado ja o tornam um exemplo ainda mais potente. Jean-Claude Bernardet vai um
pouco além e fala de um resgate histdrico, ja que Cabra apresenta o filme dentro do filme
para contar a histéria de antes de 64 e uni-la com o presente, 81/84: “(...) um projeto
historico preocupado em langar uma ponte entre o agora e o antes, para que o antes nao
fique sem futuro e o agora ndo fique sem passaa’o.”48

O autor exemplifica este raciocinio falando justamente da cena da kombi, na qual a
equipe de filmagem se despede de Elizabeth. Bernardet lembra-nos que esta ndo € a cena
final do filme, embora tivesse tudo para ser “um fim perfeito. A camera estd dentro do
carro; temos em quadro os dois protagonistas principais, o diretor do filme, no carro, e
Elizabeth, que fala como nunca falou (...)"*. Esta cena, com as declaracoes de Elizabeth de
que “a luta continua”, cria, segundo o autor, uma continuidade entre o antes-golpe e o
momento presente, projetando o filme, ainda, para o futuro; o que, segundo a idéia de

resgate histérico, € o objetivo proposto. Portanto, seria o fim ideal, mas ndo é o fim

apresentado por Coutinho. O filme termina, de fato, com uma seqiiéncia breve, na qual

48 Bernardet, 19 , p. 194.
* Idem, p. 195.
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vemos o camponés Jodo Virginio no quintal de sua casa, e somos informados de sua morte,
um més apOs sua entrevista, por ataque cardiaco. Uma informacdo bastante importante,
para Bernardet, ja que o filme também se propunha a rastrear os camponeses da primeira
filmagem, em 64. “Esta é a ultima filmagem de Jodo Virginio. Terminando dessa forma, o
filme reafirma a sua concepg¢do de trabalho historico.”

E, portanto, mais do que um movimento de depuracdo dos fatos passados, é uma
busca pelo que aconteceu, pela histéria a qual nds, espectadores, ndo temos acesso, ou, se
temos, ¢ de maneira truncada, a partir de artigos de jornais publicados na imprensa da
época e que, analisados apds as informagdes que nos fornece o filme, parecem
comprometidos com uma visdao de mundo que certamente ndo é a dos camponeses de 64. O
processo de resgate da histdria, ainda para Bernardet, é o que provoca a ‘“construcdo em
abismo” encontrada em Cabra Marcado Para Morrer. E a obra dentro da obra, o filme
dentro do filme, o autor dentro do quadro. A partir das imagens conservadas das filmagens
de 64 que Coutinho comeca a construir um novo percurso, a partir do que sobrou na

memoria dos envolvidos, dos vestigios de Elizabeth e da familia Teixeira.

O percurso proposto, desta vez, ndo pretende mais ser trilhado ao lado dos
camponeses, seguindo as marcagdes definidas pela postura ideoldgica que impulsionava a
construcdo do primeiro Cabra. Se, em 64, havia um projeto ideolégico implicito na
concepc¢do do filme, o projeto de 84 traz mil complexidades e ambigiiidades existentes nas
relacOes retratadas entre os envolvidos. A morte de Jodo Pedro permanece como o
acontecimento fundador, mas, em 81/84, ha também a trajetéria individual de cada um dos
participantes no episédio de 64 — participantes estes que provém de uma experiéncia em
comum, embora possam té-la digerido de maneiras distintas.

Fica claro, dentro da montagem realizada no filme, o quanto Eduardo Coutinho
tinha consciéncia deste aspecto, e de como, ao longo do processo descrito no filme, as
transformacdes individuais dos participantes teriam importancia para a histéria que o autor
queria apresentar. Henri Gervaiseau chama a atenc@o para a densidade existencial dos
personagens do Cabra de 84, que, simplesmente, ndo faz parte do projeto do filme de 64. O

préprio Coutinho fala de como os personagens do roteiro original eram bastante tipificados.
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Portanto, no filme de 84, € o trabalho da montagem que vai articular a individualidade das
narrativas dos camponeses com a coletividade da memoria a ser instituida a partir de suas
narrativas’’. Tal trabalho, revela-se de grande sofisticagdo. Para um espectador leigo, que
assiste ao filme pela primeira vez, a histéria do lider assassinado que viraria cinema, e a
interrup¢do do projeto pelo golpe militar de 64 sdo facilmente apreendidos. No entanto, as
vdrias sub-historias que dai provém, assim como as relagdes que carregam consigo, € que
sdo articuladas pela montagem do filme num nivel bastante complexo, podem parecer
confusas. Em termos estruturais, Cabra Marcado Para Morrer é ricamente trabalhado,
pois, mesmo quando se dedica a figura de Jodao Pedro ou do projeto inicial que retratava sua
vida e morte, o filme ndo deixa de apontar relacdes complicadas entre os grupos —
sociais/politicos — que compunham aquele momento histérico.

Esta pode ser uma das razdes do porqué o filme emocionou tanto a classe intelectual
brasileira, que, apds a transi¢do do momento politico vivenciado nos anos 60, chegou aos
80 num clima de abertura que buscava, de certa forma, revisar o projeto anterior e descobrir
onde se havia errado. As declaragdes de Elizabeth Teixeira, ao longo do filme sdo bastante
interessantes neste aspecto. Em determinados momentos, ela revela que sua mdgoa maior
era ter sido abandonada pelos lideres que caminhavam ao seu lado e lhe apoiavam nas
reivindicagcdes que sustentava imediatamente antes de 64. Numa passagem do primeiro
encontro com Coutinho, que se dd na sala de sua casa, rodeada por amigas e vizinhos e
pelos filhos Carlos e Abrahdo, Elizabeth concorda com o filho mais velho quando este diz
que “para o pobre nenhum sistema politico presta, sdo todos iguais”. O modo como
aparece na montagem do Cabra — o enquadramento dado pela camera, o tempo da frase que
¢ proferida por Abrahio e repetida por Elizabeth — revela uma preocupacao do cineasta com
essa questdo. Coutinho, numa entrevista concedida por ocasido do lancamento do filme,
fala do quanto gostaria que seu documentdrio levantasse a “necessidade de se aumentar a
responsabilidade do militante de classe média, que ndo pertence a uma classe pela qual ele
pretende lutar e que dd palavras de ordem, muitas vezes sem pensar na desigualdade das

s 51
consegqiiéncias para cada um’.

0 Gervaiseau, p. 74-75.
> O real sem aspas, p. 48.
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O importante a ser notado é que o filme se preocupa em mostrar e trabalhar a
passagem do tempo. Se os camponeses encontrados em 81/84 ndo sdo mais os mesmos de
64, a classe intelectual (que, na época, militava nas fileiras da UNE ou do CPC) também
mudou. Ela ndo acredita mais no panfletarismo ingénuo ora sustentado pelos estudantes da
classe média engajada daqueles anos. Mas, enquanto classe, parece se organizar no
reconhecimento dos excessos ingénuos cometidos no passado préximo — em prol da luta de
classes e de uma vitoria que desse aos menos favorecidos condi¢des sociais, economicas €
culturais mais dignas e melhores. Esta organiza¢do acontece, enquanto classe, por ocasiao
do langamento do filme, ainda que num sentido um pouco inverso ao do contexto anterior
dos CPCs da UNE. Vé-se agora um ataque a postura praticada antes, e a comogao
provocada por Cabra Marcado Para Morrer em meio aos intelectuais na imprensa nao
deixa de demonstrar, de certa forma, ainda um mea culpa, uma ma-consciéncia de classe,
principalmente porque se apdia no reconhecimento dos equivocos praticados por seus
antecessores em relacdo a questdes que eram caras a esta mesma classe em 84. Pode-se
dizer que uma destas questdes ainda lhe € bastante cara: a representacdo do outro por quem
ndo partilha seu meio social.

Aparentemente, Eduardo Coutinho realizou essa reflexdo e conseguiu um resultado
bastante positivo em seu filme, ao mostrar justamente a transformac¢do que a prépria
Historia tratou de operar ao longo dos anos em que o projeto do Cabra ficou parado (ou
interrompido). Como afirmou vérias vezes, nas entrevistas concedidas, o primeiro Cabra
teria sido um filme tradicional, ligado a ideologia revoluciondria da época em que fora
pensado, e feito de fora para dentro, ou seja, por pessoas que, de fato, possuiam muito
pouco conhecimento sobre a classe camponesa, mas que acreditavam ter muito para falar-
lhe ou ensinar-lhe. J4 o de 84, € um filme que traz em sua estrutura o conhecimento de que
opera de fora para dentro. No contexto no qual é gerado o Cabra do pds-golpe, este
procedimento é ponto mais alto da ética que gere os passos da intelectualidade brasileira, e
tem como fruto um “filme que sabe que ndo é feito pelos camponeses mas que, ao mesmo

~ . ~ . . 1 9952 Nx
tempo, ndo os paternaliza ou, pelo menos, tenta ndo paternalizd-los ou idealizd-los™*. Ndo

32 Coutinho, idem, p.40.
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€ por acaso, portanto, que o filme foi definido por um jornalista, logo apds seu lancamento,
como o reencontro dos intelectuais e do povo.™

No feitio de um filme que se apresenta como sabendo que é de fora, a construgdo de
sua narrativa traz muitas necessidades particulares a prépria histéria de vida dos
camponeses envolvidos (como a da familia Teixeira e da trajetéria de Elizabeth), mas
também a postura que o realizador mantém com seu filme. Portanto, Eduardo Coutinho é
personagem de sua obra, tanto quanto o filme de 64 ou Elizabeth e os camponeses, tanto
quanto Jodo Pedro Teixeira ou seus filhos espalhados pelo pais afora, também sdo. O
cineasta estd dentro do processo, e de forma clara, ndo apenas no momento presente das
filmagens de 84, mas na partilha de uma experiéncia anterior, comum entre as partes
envolvidas, e na transformagdo que sofreram, ambas, no decorrer do processo. Coutinho
deixa a mostra, escancara para o espectador, seu contato prévio com 0s camponeses € com
o filme de 64. Faz desse contato um impulso para a estrutura do segundo Cabra, e, mesmo,
utiliza-o como base segura a qual recorre sistematicamente.

Bernardet analisa o papel do autor dentro do projeto original, que propunha um
docudrama sobre Joao Pedro, e no filme terminado. Em 84, o cineasta é ator, é também sua
presenca que faz o filme. E o realizador que atua como mediagdo explicita entre o real e o
espectador. E conclui que o autor ao expor-se enquanto realizador de cinema indica a
personalizacdo do espetdculo e das relacdes com o publico. Esta postura, por si s6, ja
contradiz a ideologia e a estética presentes no Cabra de 64.

O filme apresenta seus personagens principais dispostos em duas linhas de forca: a
primeira contendo o autor e seu projeto, e a segunda, os camponeses ¢ a familia Teixeira
(com Elizabeth, evidentemente, em primeiro plano). O que traz forca para o filme é,
justamente, 0 modo como essas duas linhas interagem e se entrelagam. A metamorfose de

Elizabeth acontece dentro do filme, aos olhos do espectador e se di a partir do

relacionamento dela com Coutinho.

33 Uchoa de Mendonga, A Gazeta, 26/02/85.
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4.5 Narragdo

Em Cabra Marcado Para Morrer, o autor emerge como impulso para a memoria
dos personagens (a sua presenca em Galiléia 17 anos apds a interrup¢ao do primeiro filme),
como ator de sua obra, e, finalmente, como narrador do projeto terminado. Estas fung¢des se
entrelacam ao longo do filme, mas € possivel que se analise cada uma delas separadamente.
Conforme visto anteriormente, Cabra incorpora muito da estilistica do cinema direto e da
reportagem televisiva, principalmente quanto ao papel fundamental exercido pelo som
direto, ferramenta indispensdvel a um projeto com as pretencdes deste. O filme se vale das
possibilidades que o som direto traz para a linguagem do cinema na década de 60 e que
também aparecem em outros trabalhos brasileiros. No Brasil, entretanto, as transformagdes
do cinema, a partir das proposi¢des do direto s@o realizadas em conjunto a realidade
nacional daquele periodo, diferente da vivida por outros paises nos quais as pesquisas de
linguagem avancavam em outras direcdes. Jean-Claude Bernardet lembra que os vdérios
caminhos percorridos pelos documentaristas brasileiros corriam pari passo a0 momento
politico nacional de fechamento e forte repressdo até a abertura estratégica; portanto, o
significado do deslocamento da voz da autoridade para a voz do outro possuia dimensdes
politicas. Era, em verdade, a negacdo da voz do deus, do chefe militar, do presidente da
repiblica, que aludiam ndo sé a censura presente mas também ao enorme baque sofrido
pela classe intelectual de esquerda que, a vésperas de 64, se acreditava a beira da revolugdo
e teve sua certeza bruscamente invertida™*,

Entretanto, configurando uma tendéncia bastante forte no documentério brasileiro
dos anos 60/70, uma falta de pureza que reflete a prépria ambigiiidade do mmento histérico
retratado, se o som direto tem grande importincia em Cabra Marcado Para Morrer, a
narracdo também é essencial. Impossivel imaginar um filme como este sem uma explicacdo
que percorra as duas horas e meia de tempos, espacos e histérias que se cruzam do interior
do Nordeste a Baixada Fluminense. A narracio em Cabra Marcado Para Morrer esta

dividida em trés vozes over. A primeira voz é do poeta Ferreira Gullar e configura-se como

5% Bernardet, Le documentaire, p. 171.
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mais impessoal, sua funcio € puramente explicativa. A voz de Gullar pontua o filme com
explicagdes sobre 0 momento, sobre os camponeses € seus falas, e também sobre o relato
de Coutinho. Faz consideracdes para o espectador, explicando, por exemplo, o que foi a
Liga de Sapé e como foi formada, como Jodo Pedro chegou a unidade dos camponeses e a
lideranga da Liga. Explica ainda os movimentos militares de 31 marco de 1964, a dispersao
e a fuga da equipe de filmagem, a apreensdo de parte do material filmado (o restante
encontrava-se num laboratério no Rio de Janeiro) e dos equipamentos utilizados para as
filmagens em Galiléia.

A narragdo da voz de Gullar abarca o passado, seu tempo s@o os anos de 62/64.
Fornece dados, informacdes sobre este passado, sobre o Golpe, sobre as primeiras
filmagens. No maximo, chega até o presente para explicar quem é o camponés que fala para
o filme, qual foi sua fun¢@o no primeiro Cabra, ou como passou o intervalo de tempo entre
o p6s-Golpe e a retomada do projeto em 81.

Desta forma, esta voz over nao discorre sobre a volta de Coutinho a Galiléia. Contar
o retorno € coisa que cabe ao proprio Coutinho, em sua funcio de narrador. A segunda voz
over, portanto, € a do cineasta. Também possui fun¢do explicativa, mas seu tom € pessoal,
surge sempre em primeira pessoa. Coutinho conta os acontecimentos dos quais participou,
no passado de 62/64, e dos quais participa no presente das filmagens de 81/84. De fato, sua
narracdo funciona mais como lembranca do que como uma voz over em si (esta teria, de
acordo com os documentdrios tradicionais, fun¢do explicativa e condutiva). Funciona como
mais uma voz no grupo das lembrancas individuais de cada personagem que contribuem
para a formagdo da meméria coletiva no filme. E um relato advindo do trabalho com a
memoria e que, como tal, também possui seus bloqueios e suas auséncias. “Hd mil coisas,
ligadas aquele momento, em 1964, que eu esqueci. Coisas que sdo lembradas por certas

: 55
pessoas, mas que eu esqueci, ou talvez tenha bloqueado.”

Coutinho diz que tentou mas ndo conseguiu reduzir os primeiros 10 minutos de

Cabra Marcado Para Morrer por causa da quantidade de informacdes e situagdes contidas

35 Entrevista com Coutinho, O real sem aspas, p. 40
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neles. As cenas em que aparece, pela primeira vez no filme, a alternincia entre as duas
vozes over de Cabra Marcado Para Morrer estdo também no inicio do filme, na seqiiéncia
de introdugdo dos dados histéricos relativos ao CPC da UNE e aos primeiros contatos com
a viuva de Joao Pedro, Elizabeth Teixeira.

A seqiiéncia tem, aproximadamente, 7 minutos. De cardter expositivo, é a segunda
do filme. Nesta seqiiéncia, o espectador é informado, de maneira breve, sobre o que foi a
UNE-Volante, a figura de Jodo Pedro Teixeira e seu assassinato, o projeto € como se
constituiu o filme original, como se deram os primeiros contatos com Elizabeth e os
camponeses, como e porque as locagdes, anteriormente programadas para Sapé, foram
transferidas para o Engenho Galiléia, a interrup¢do do filme pelo golpe militar de 64 e,
finalmente, como Coutinho conseguiu reaver, dois anos depois, um exemplar do roteiro do
filme original. As imagens sobre as quais sdo colocadas as duas vozes ilustram os fatos
narrados. S3o imagens colhidas em 1962, por ocasidio da UNE-Volante, captadas por
Coutinho, e que mostram as cidades por onde a caravana passou, a familia Teixeira apds a
morte de Jodo Pedro e o protesto realizado em Sapé nessa ocasido. Vemos também,
imagens de artigos de jornais da época, num procedimento que se repetird ao longo de
Cabra Marcado Para Morrer, em que o espectador serd constantemente informado da
repercussdo na imprensa de determinados acontecimentos importantes para o filme.

A primeira seqiiéncia, anterior a esta, traz uma imagem de fevereiro de 1981,
portanto, do presente, da retomada do projeto por Coutinho. E a imagem de um projetor
sendo montado num quintal, ao ar livre, no Engenho Galiléia. Mais tarde, ao longo do
filme, o espectador serd informado de que trata-se da projecdo do material filmado em 64
para os camponeses em 81. A maneira encontrada por Eduardo Coutinho de reestabelecer o
contato com 0s camponeses € reavivar suas memorias para que falem sobre o que foi o
primeiro filme e aqueles tempos. Além, € claro, um acerto de contas com os participantes
do primeiro Cabra, que puderam se reconhecer nas imagens captadas dezessete anos antes.

A partir das narracdes que se intercalam nesta seqii€éncia inicial, percebe-se que a
existéncia das duas vozes colabora para a melhor compreensao do filme. Ao longo das duas
horas e meia de filme sdo vdrias as histérias, muitas datas, muitos personagens e
informagdes sobre eles, enfim, uma enorme diversidade temporal e espacial, que ndo seria

compreendida se ndo houvesse a histdria fatual apresentada pela narragdo.
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A voz de Ferreira Gullar, ou a 1* voz, tem funcdo diddtica. Dentro da estrutura
tradicional dos documentdrios com narragdo voz over, seria a correspondente da voz da
autoridade, mais austera e expositiva, bastante encontrada no modelo de telereportagem,
como o Globo Repdrter. Entretanto, ndo ha direcionamento no texto, ndo ha imposi¢cao de
conclusdo a ser feita pelo espectador. Como observado anteriormente, o texto € histérico,
cheio de datas e informagdes meticulosas.

A voz de Coutinho, ou 2* voz, explica as imagens e fornece os dados histdricos a
partir de seu ponto de vista. Apresenta sua relacdo com os personagens, suas recordacoes.
Destina-se diretamente ao espectador e discorre em primeira pessoa. Cria, assim, dentro do
filme, uma relacdo diferente da relacdo desenvolvida pela voz de Ferreira Gullar, que narra
em tom impessoal. Enquanto a voz de Ferreira Gullar fornece, de maneira geral,
informagdes necessdrias a compreensdo do filme, é a voz de Coutinho que constréi os
acontecimentos que impusionam a narrativa para frente.

Apesar da narracdo discorrer de maneira fatual sobre os acontecimentos historicos,
ndo significa que haja auséncia de ponto de vista de Coutinho. A prépria estrutura do filme
confirma que, embora nio haja condu¢do apresentada no texto das vozes over que narram o
filme, ha, pela forma como sdo encadeadas as vdrias informacdes e as historias dos
personagens, uma postura definida e sustentada pelo cineasta em relagcdo a seu filme, aos
personagens € a Histéria. Cabra Marcado Para Morrer estd longe de ser, portanto, um

filme que se propde a captar o real sem interferéncias.

Em 1984, logo apds a primeira exibicdo de Cabra Marcado Para Morrer no
Festival do Rio de Janeiro, Coutinho dizia que o importante era que o filme tivesse ficado
pronto e que ele estivesse livre da pecha de “pé-frio”. Entretanto, é 6bvio que, 20 anos apds
o langamento, a importancia do filme € muito maior do que apenas servir de desencargo de
consciéncia. Como visto anteriormente, Cabra Marcado Para Morrer levantou e continua
levantando uma série de questdes ligadas a cinematografia brasileira contemporanea, em
termos de linguagem, histéria do cinema, histéria do pais, e ainda a prépria obra do cineasta
que € hoje um dos mais representativos do Brasil. Por ter atuado ao longo dos mais de 30

anos (de 1964 até os dias atuais) com uma obra ficcional e documentaria de valor
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reconhecido, autores continuam se debrucando sobre seus filmes, em atividades de andlise e
pesquisa histérica. Mesmo que 20 anos tenham se passado desde o lancamento de Cabra
Marcado Para Morrer, o filme continua um marco qualitativo da cinematografia brasileira
(vide as ultimas enquetes de “melhores filmes”) e uma referéncia em termos de inovagao
estilistica no documentério. Nao € a toa que € visto como o projeto de vida de Eduardo
Coutinho, que passou 17 anos obcecado pela sua finalizacdo: “Esse filme, foi realmente a
primeira vez na minha vida que eu quis fazer uma coisa. O resto, o que eu fiz antes, é
brincadeira, eu ndo levo a sério. Ndo porque ndo goste, mas porque foi feito com a metade
do corpo, com a metade da pessoa. E o Cabra ndo, fiz tudo o que podia e que era possivel.

_ . . 56
Eu realmente quis fazer e reuni as condigcoes para fazer.”

*% Depoimento a Consuelo Lins, op. Cit., p. 56.

93



5. Referéncias Bibliogrdficas

5.1 Bibliografia especifica sobre Eduardo Coutinho e Cabra Marcado Para Morrer

AZEREDO, Ely. Acima da Dimensao Documentaria. In: Infinito Cinema. RJ, Unilivros,
1988.

BERNARDET, Jean-Claude. Cabra Marcado Para Morrer. In: Folha Conta 100 Anos de

Cinema.

CARVALHO, Denise Pereira. Vinte Anos Depois. In: Revista Cinematdografos, n.3, jan/85.

COUTINHO, Eduardo. A palavra que provoca a imagem e o vazio no quintal. Revista

Cinemais. Rio de Janeiro, n.22, p.31-72, margo/abril 2000.

. A asticia. In: Rede Imagindria: Televisdo e Democracia. NOV AES, Adauto

(org). Sao Paulo: Cia. Das Letras, 1991.

. A verdade da filmagem — Entrevista por Thiago Altafini.

www.mnemocine.com.br

Entrevista por Joao Bernardo Caldeira.

www.curtaocurta.com.br/entrevista0201.asp

. O Cinema Documentirio e a Escuta Sensivel da Alteridade. Etica e Histéria

Oral. Revista de Estudos da P6s-Graduagao em Histéria, PUC/SP. Sdo Paulo: PUC, 1991.

.Fé na Lucidez. Revista Sinopse. Sdo Paulo, n.3, dez.1999.

Eduardo Coutinho. Cine Cubano, n. 42-43-44, ano 7, pp. 67-70.

95



DIRETORES BRASILEIROS: EDUARDO COUTINHO - Cinema do encontro. Catdlogo
da mostra. Banco do Brasil, 2003.

GALANO, Ana Maria. Le Cinéma et les Paysans Brésiliens — 20 ans apres. In: Revue
Ameérique Latine, n. 21, jan-mars, 1985, pp 91-92.

GONCALVES, Antonio Carlos. Cabra Marcado Para Morrer. In: Apontamentos, n. 74,
CEDUC, Sao Paulo, 1992.

HEROUT, Pierre. “Cabra Marcado Para Morrer — A la recherche d’um film laissé em

suspens (ou ‘trouver em faisant’)”. In: Braise, Paris, n.2, avril/juin, 1985, pp. 57-60.

LINS, Consuelo. O documentdrio de Eduardo Coutinho — televisdo, cinema e video. Rio de

Janeiro, Jorge Zahar Editor: 2004.

MACEDO, Valéria. Eduardo Coutinho e a cimera da dura sorte. In Revista Sexta-Feira, n.

2, ano 2, abril/1998, ed. Pletora LTDA., pp 10-25.

MATTOS, Carlos Alberto. Eduardo Coutinho — o homem que caiu na real. Festival de

Cinema Luso Brasileiro de Santa Maria da Feira. Santa Maria da Feira, Portugal. 2004.

MENEZES, Paulo Roberto de A. “A questao do herdi-sujeito em Cabra Marcado Para
Morrer.” In: Revista Tempo Social, USP, n. 6, junho/1995, pp. 107-126.

MONTENEGRO, Antonio Torres. “Cabra Marcado Para Morrer”. In: A Historia vai ao
cinema. (org) Soares, Marisa Carvalho, e Ferreira, Jorge. Ed. Record, RJ, 2001, pp. 179-
192.

NOVAES, Regina. “Violéncia imaginada: Jodao Pedro Teixeira, o camponés, no filme de
Eduardo Coutinho.” In: Cadernos de Antropologia da Imagem da UFRJ, v. 2, 1990. pp.
187-207.

96



PARANAGUA, Paulo Antonio. “Bresil: 20 ans apres”. In: Positif, n. 300, février/86, pp.
103-105.

SCHWARZ, Roberto. Fio da meada. In: Que Horas Sdo? — Ensaios. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987.

XAVIER, Ismail. Indaga¢des em torno de Eduardo Coutinho. In: Revista Cinemais, n 36.
Aeroplano Editora, Rio de Janeiro, out-dez/2003.

YAKHNI, Sarah. “Cabra Marcado Para Morrer — um filme que faz histéria”. In:

Mnemocine, www.mnemocine.com.br

Artigos de jornais e sites da Internet

“ ’Cabra Marcado’ faz chorar e estd cotado para prémio.” Jornal do Brasil, 25/nov./1984,

p- 19.

“A histéria de um cabra marcado para morrer.” Folha de Sao Paulo, 18/maio/1984, p. 41.

“Cabra Marcado Para Morrer.” Cinemin n. 12, Caderno do Festival, p.15.

“Berlim, aplausos para a fita de Eduardo Coutinho”. O Estado de Sdo Paulo,

22/fevereiro/1983, p. 14.

“ ‘Cabra’ é apontado como destaque”. Folha de Sao Paulo, 22/fevereiro/1985.

“O Brasil, com aplausos no Festival”. Jornal da Tarde, 26/novembro/1984, p. 18.

97



“ ‘Cabra Marcado’ convidado para outros festivais”. Jornal da Tarde, 26/novembro/1984,

p. 18.

“Em Paris, um grande prémio para o Brasil”. O Estado de Sdo Paulo, margo/1985, p. 22.

“Para Zelito, ‘Cabra’ pagou bem a Elizabeth”. Folha de Sdo Paulo, 11/novembro/1985, p.
21.

Entrevista com Eduardo Coutinho. DT, Caderno 2, 18/mar¢o/1985.

AUGUSTO, Sérgio. “No cinema, uma saga camponesa.” Folha de Sdo Paulo,

22/abril/1984, p.56.

. “O cineasta reporter da emoc¢do.” Folha de Sao Paulo, 02/dez./1984, p. 78.

EAN13

CABRAL, Simone de Manso. Brasil marca presenca em Berlim com ‘Cabra Marcado

DT, Caderno 2, 18/margo/1985.

CALDEIRA, Joao Bernardo. Entrevista com Eduardo Coutinho. In:

www.curtaocurta.com.br/entrevista0201.asp

CAPUZZO, Heitor. “A verdade resistindo ha 20 anos”. Didrio do Grande ABC,
11/novembro/1984.

CANTALICE, Arthur. “A vitva do cabra marcado para morrer”. Tribuna da Imprensa, RJ,
14/dezembro/1984, p. 12.

CHAUI, Marilena. “Do épico pedagdgico ao documentdrio.” Folha de Sdo Paulo,

09/junho/1984, p. 51.

98



COELHO, Lauro Machado. “Um dolorido acerto de contas com o passado.” Jornal da

Tarde. S@o Paulo, 08/dez./1984, p. 9.

CUNHA, Wilson. “A memodria resgatada.” Jornal do Brasil, Caderno B, Rio de Janeiro,

24/nov./1984, p. 7.

MELIANDE, Marina. “O ultimo grande filme?” In: Contracampo, n. 42.

MENDONCA, Uchoa. “Cabra Marcado Para Morrer. O melhor do cinema nacional.” A
Gazeta. Vitoria, 26/fev./1985, Caderno Dois.

MOLICA, Fernando. “Coutinho: um filme ‘contra herdéis’.” O Estado de Sdo Paulo. Sdo
Paulo, 02/dez./1984, p.36.

PINHEIRO, Paulo Sérgio. “Um filme sobre a pré-histéria de 1964.” Folha de Sdo Paulo,
22/abril/1984, p. 56.

SANTIAGO, Carlos Henrique. “Um cineasta premiado: Eduardo Coutinho.” Suplemento
Literdrio. Sao Paulo, 22/junho/1985, no. 977, p.2.

SCHILD, Suzana. “A emog¢do em ‘Cabra Marcado’.” Jornal do Brasil, Caderno B,
26/nov./1984, p. 1.

. “Um roteiro extraordindrio escrito pela historia.” Jornal do Brasil, 06/dez./1984,

p. 8.

VARTUCK, Péla. “E no fim de semana tudo melhorou.” O Estado de Sdo Paulo,
27/mnov./1984, p. 17.

. “Filme comovente. Um provavel marco.” O Estado de Sdo Paulo,

11/dezembro/1984, p. 20.

99



5.2 Bibliografia geral da pesquisa

ASCH, Timothy. Porque e como os filmes sdo feitos. In: Cadernos de Antropologia da

Imagem da UFRJ, v. 2, 1990.

BARSAM, Richard. Non-Fiction Film — A Critical History. EUA, E.P. Dutto, 1975.

BERNARDET, Jean-Claude e RAMOS, Alcides Freire. Cinema e Historia do Brasil. Sdo
Paulo: Editora Contexto/ Editora da USP, 1988.

. Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1985.

.The Voice of the other: brazilian documentary in the 1970’s. In Burton, The

Social Documentary in Latin America. University of Pittsburgh Press, 1990.

BERNARDET, Jean-Claude. Le documentaire. In: Paranagud, Le Cinéma Brésilien.

BRAGANCA, Felipe. A TV desconhecida: Globo Repdrter/Globo Shell Especial. In:
Contracampo, n. 39/40.

CARROLL, Noél. From Real To Reel: Entangled in Nonfiction Film. In: Theorizing the
Moving Image. Nova York, Cambridge University Press, 1996.

. Ficgdo, Nao Fic¢do e o Cinema da Afirmacdo Pressuposta: uma anélise
conceitual. In: Ramos, Ferndo. Teoria Contempordnea do Cinema. Sao Paulo, Ed. Srnac

(no prelo)

CHAUI, Marilena. O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira. Semindrios. Sdo Paulo:

Ed. Brasiliense, 1984.

101



DELAGE, Christian. Le Documentaire, source d’histoire. In: Cinéma et Histoire. Autour de

Marc Ferro. Cinémaction, n. 635, 4e trimestre, 1992, pp. 105-110.

DOSSE, Francois. Historia do Estruturalismo. Vol. 1 e 2. Sdo Paulo, ed. Ensaio, 1994.

ESCOREL, Eduardo. Testemunhos de uma época. In: Revista Cinemais, n 36, especial

Documentario. Aeroplano Editora, Rio de Janeiro, out-dez, 2003.

FERRO, Marc. Cinema e Historia. Sao Paulo: Ed. Paz e Terra, 1992.

. Analyse de film, analyse de societés. Une source nouvelle pour [’histoire. Paris:

Hachette, 1975, pp. 5-64.

FRANCE, Claudine de. Cinema e Antropologia. Campinas: Editora da Unicamp, 1998.

GALVAO, M. R., e BERNARDET, J-C. O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira.

Cinema. Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1983.

GOFF, Jacques Le. Hisoria e Memoria. Campinas: Editora da Unicamp, 1996, pp 423-484.

HOLLANDA, Heloisa Buarque. Impressoes de Viagem. CPC, Vanguarda e desbunde:
1960/1970. Rio de Janeiro: Rocco Editora, 1992.

JACOBS, Lewis. Documentary becomes engaged and Verité. In: The Documentary
Tradition. New York, London: WW Norton & Company, pp. 368-419.

LOIZOS, Peter. Innovation in ethnographic film. From Innocence to Self-Consciousness,

1955-1985. University of Chicago Press, 1993, pp5-44.

102



LUTKEHAUS, Nancy & COLL, Jenny. Paradigms lost and found: the crisis of
representation and visual anthropology. In: Gaines & Renov, Collecting Visible Evidence.

Minneapolis: University of Minnesota Press, 1999, pp 116-139.

MARIE, Michel. Texte et Contexte Historique en Analyse de Films. In; Cinéma et Histoire.

Autour de Marc Ferro. Cinémaction, n.65, 4e trimestre, 1992, pp. 22-28.

MESQUITA, Cl4udia. Documentario brasileiro: uma aproximacao. In: Revista Vintém, n. 0,

julho/agosto, 1997. pp. 15-18.

MUNIZ, Paula. Globo Repdrter: os cineastas na televisdo. In: Mnemocine,

www.mnemocine.com.br

NICHOLS, Bill. The Voice of Documentary. In: New Challenges for Documentary.
Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press, 1998.

. Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington and

Indianapolis: Indiana University Press, 1991.

. Blurred Bouderies. EUA, Indiana University Press, 1994.

NINEY, Francois. Cinéma-verité et cinema direct. In: L’Epreuve du réel a I’écran.

Bruxelles: De Boeck Université, 2000. pp.131-145.

ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sao Paulo, ed Brasiliense, 1985.

PEIXOTO, F. O Melhor do Teatro do CPC da UNE. Rio de Janeiro: Global Editora, 1989.

PLANTINGA, Carl. Rethoric and Representation in Nonfiction Film. Nova York,
Cambridge University Press, 1997.

103



PRELORAN, Jorge. Ethical and aesthetic concerns en ethnographic film. In: Third World
Affairs, 1987, pp 464-479.

RAMOS, Ferndo. O que é Documentério? In: Estudos de Cinema SOCINE. Porto Alegre,
Sulina, 2000.

Cinema Verdade no Brasil. In: TEIXEIRA, Elinaldo (org). Documentdrio no

Brasil — Tradigdo e Transformagdo. Sdo Paulo, Summus Editorial: 2004.

A Cicatriz da Tomada. In: TEIXEIRA, Elinaldo (org). Documentdrio no Brasil —

Tradicdo e Transformagdo. Sao Paulo, Summus Editorial: 2004.

RENOV, Michael (org). Theorizing Documentary. New York and London: Routledge,
1991.

ROSENSTONE, Robert A. History in Images/History in Words: Reflections on the
Possibility of Really Putting History onto Film. In: American Historical Review, n.98,
1988.

RUBY, Jay. The Image Mirrored: reflexivity and the documentary film. In: New
Challenges for Documentary. Berkeley/Los Angeles/London: University of California
Press, 1998.

. Speaking for, speaking about, speaking with, or speaking alongside: an
anthropological and documentary dilemma. In: Journal of Film and Video, vol 44, ns. 1 e 2,

Spring-Summer, 1992, pp 42-66.

. The Ethics of Imagemaking. In: New Challenges for Documentary.
Berkeley/Los Angeles/London:University of California Press, 1998.

104



TEIXEIRA, Francisco Elinaldo. Documentdrio no Brasil — Tradi¢do e Transformagdo. Sao

Paulo: Summus Editorial, 2004.

. Enunciagdo do documentdrio: o problema de dar a voz ao outro. Comunicacgao

apresentada na Socine 2001.
WINSTON, Brian. The tradiction of the victim in Griersonian Documentary. In: New

Challenges for Documentary. Berkeley/Los Angeles/London: University of California
Press, 1998.

105



