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"O documentério, ao contrario do que os ingénuasame, e
grande parte do publico pensa, ndo é a flmagevetade.
Admitindo-se que possa existir uma verdade, o que o0
documentario pode pressupor, nos melhores casisse @&
foi dito por muita gente - € a verdade da filmagem.
Eduardo Coutinho

"N&o tem melhor que um dia apds o outro e uma maite
meio. E a ajuda de nosso Senhor Jesus Cristo é piem
proteger a gente. As gracas de Deus ‘ta caindm d&icga
em hora. Confio em Deus porque essa infelicidadelian
povo tem de pensar quem sdo eles. Nao é posgesita
viver a vida todinha debaixo deste pé de boi, ndo."

depoimento de Jodo Virginio



Resumo

O objeto deste estudo é o documentéario brasileabfa Marcado para Morrer”, de
Eduardo Coutinho, do qual serdo analisados os ateseonstitutivos, que se apresentam
em forma de fragmentos — recuperacdo da memaoripetgsnagens, cenas remanescentes
do primeiro projeto que fora interrompido pela Qitea Militar, depoimentos, imagens de
arquivo, matérias de jornais — e como eles seuatit na construcao de um filme que visa
retratar um periodo histérico de forma alternatppa, meio da recuperacdo de memdrias
individuais. As referéncias utilizadas pelo cinaagrovém prioritariamente de duas
correntes do documentario — o Cinema Verdade feaac®Cinema Direto americano —, as
guais terdo algumas de suas caracteristicas @desscomtste estudo, a fim de demonstrar
como sua articulacdo também auxiliou na sintaxeatiga do filme de Coutinho. Por meio
da descricdo de como este documentéario foi cripdetende-se discorrer a respeito do
problema central a ser desdobrado, que € demorgimra fragmentacdo da estrutura
narrativa da obra e de suas referéncias cineméittagacomo ferramenta de trabalho, é
um reflexo da prépria fragmentacdo presente ndériais particulares das personagens,
incluindo a do proprio cineasta. O desenvolvimeptofissional de Eduardo Coutinho
(como diretor de filmes ficcionais ou como membeoedjuipe do Globo Reporter entre as
décadas de 1970 e 1980) durante o periodo em prggeto ficou paralisado serd apontado
para que haja uma compreensao mais abrangentealhaedo molde utilizado na criagcéo
deste filme que é reconhecido como um divisor dgaggia histéria do documentario
brasileiro. A andlise parte do objeto de estudegus em direcdo aos diversos elementos
gue constituem sua formacéo, criando ramificactgsficantes que tenderdo a interpretar
a contribuicdo deles dentro dorpusda obra cinematografica. Os autores Erik Barnouw,
Jean-Claude Bernardet, Silvio Da-Rin, Consuelo,LBil Nichols e Glauber Rocha foram
base para a andlise. Este estudo contribuird paptiaat a visdo da produgdo documental
como resultante de diversos aspectos da Comunicasgam estes seméanticos ou
pragmaticos. "Cabra Marcado Para Morrer" subveatewaracteristicas do documentario
brasileiro por meio desta releitura que fez de dedale outras escolas.

Palavras-chave

1. Cinema. 2. Documentario. 3. Metalinguagem. 4itidbo, Eduardo.



Abstract

This study has as object the Brazilian documerit@abra Marcado para Morterdirected
by Eduardo Coutinho. Its constitutive elementst #ra presented in fragments — character
memory recovery, remaining scenes from the firsjqat that was interrupted during the
military dictatorship, testimonies, archive imagiies and newspaper articles —, will be
analysed to show how they were intimately relatedhie construction of a movie that is
aimed at illustrating an historical era in an altgive way by recovery of individual
recollections. The references used by the moviemak@e mainly from two documentary
waves — the Frencinema Veritéand the American Direct Cinema —, of which some
features will be described in this paper, intendimglemonstrate how its articulation also
contributed with the narrative syntax of Coutinhditm. By describing how this
documentary was created, it is intended to disthussnain problem of this paper that is to
demonstrate that the narrative structure fragmientabf the movie and of its
cinematographics references work as a tool anddhew reflection of the fragmentation of
those portrayed lives, including the moviemakerdgh Eduardo Coutinho’s professional
development (as a fiction movie director and aseantver of theGlobo Reporteteam in
the 70’s and 80’s) during the time when the projess halted, will be mentioned to
understand the options used in creating this mitnaeis recognised as a mark in Brazilian
documentary history. The analysis begins with thiea and continues through the various
elements that compose its arrangement, that raawignificant ramifications that will aid
in understanding their contribution within tleerpus of this cinematographic enterprise.
The authors Erik Barnouw, Jean-Claude BernardétjoSDa-Rin, Consuelo Lins, Bill
Nichols and Glauber Rocha were fundamental for @hniglysis. This study will contribute
in calling attention to documentary production bhe tesult of various Communication
facets, whether semantic or pragmati€abra Marcado para Morferundermined the
characteristics of Brazilian documentaries by #reading of other methods.

Keywords

1. Cinema. 2. Documentary. 3. Metalanguage. 4.iGloot Eduardo.
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Introducéo

Para analisar um documentario complexo como “Caktaecado Para Morrer”, é
necessario investigar as raizes de sua estéticatr@ivos deste filme ndo estdo apenas em
sua capacidade de cativar e no tema abordado. shuduea sintagmética, composta por
diversos elementos que se articulam, salta aoss alooespectador. Ao procurar quais
teriam sido as técnicas utilizadas, encontra-sevariadade de fontes nas quais o cineasta

mergulhou em busca de referéncias que se adequasaenproposta.

Conhecer e entender estas referéncias € dar uro [zage a compreensao das
escolhas, métodos e procedimentos. Nenhuma oladalé alheia ao que lhe circunda. Ha
um didlogo inevitavel entre artista, repertéricv@ucia. No Cabra isso se evidencia ainda

mais, exatamente devido a opcéo de discurso impitaae por Eduardo Coutinho.

Diversos estudos podem ser realizados para abomddiime. A respeito de uma
Unica obra, pode-se investigar algum quesito té¢cndiomo fotografia, psicologia de
personagens, montagem ou sonorizacdo. Também dssibifidade de se isolar um Unico
dado na peca e utilizd-lo como mote de uma pesquea especifica sobre alguma

tendéncia comum de obras realizadas numa mesma.époc

Este estudo pretende analisar aspectos que nas &g@nder como o Cabra foi

criado. O documentério de Coutinho tem uma histdwgto peculiar que esta diretamente

L A partir deste ponto, referir-me-ei ao filme firzalo "Cabra Marcado Para Morrer" simplesmente como
Cabra. Quando a referéncia for ao filme de 1964 qualquer outro tipo de produto que ndo sejantefijue
Eduardo Coutinho langou em 1984, a mencéo ser&iispda a fim de diferenciar. (Nota do Autor)
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conectada as opc¢des feitas para seu formato faah isso, foi dividido em trés etapas,

para que fossem pontuadas de forma isolada e aegkmi

O primeiro capitulo traz, de forma direta, um bréi&orico de alguns estilos do
documentéario, o que dara algumas pistas do camidsenvolvido neste estudo. E
necessario ressaltar que ndo ha a intencdo dezee dan panorama da histéria do
documentério mundial. O que sera feito € o apom&mnde aspectos definidos destas
escolas, os quais servirdo posteriormente comorimadé andlise comparativa a certas

idéias e caracteristicas observadas no objetotdeéces

O segundo capitulo tem como tema central o cinéattardo Coutinho, desde sua
participacdo no Centro Popular de Cultura, atépmsierior experiéncia como diretor de
filmes de ficcdo e parte da equipe do Globo Repéda Rede Globo de Televisdo. O
intuito de tracar este historico estd em conteitaiab momento em que surge a primeira
idéia de “Cabra Marcado Para Morrer” no inicio do®s 60, e como se desenvolvem 0s
acontecimentos rumo ao Cabra em seu formato faml,1984. Isso se passa tanto por

motivos conjunturais quanto por escolhas pessoais.

O terceiro e ultimo capitulo procurara realizar uamélise mais especifica sobre
este documentério, tendo como base o0s aspectodadbar anteriormente. Neste ponto,
haverd a necessidade de desconstruir o filme. feéeauma relacdo entre estrutura e
conteudo que procurara localizar a forma da ae@dd entre seus elementos, os quais
estdo distribuidos como fragmentos. A analiseanmim ambito mais amplo, dividindo o

filme em trés grandes blocos. Porem, a medida gupontos sdo estabelecidos, ha a
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possibilidade de aprofundar a verificacao de asgetiarcantes dentro da estrutura, como

as entrevistas, o audio e a utilizacdo de matienabgrafico.

A anadlise do documentario “Cabra Marcado Para Nfoaewdenciara uma maneira
de se fazer documentéario dentre tantas possivepartk disto, serdo enaltecidos pontos
positivos e negativos do procedimento escolhido paleasta. Esta dissertacdo ndo € um
tratado sobre o documentario em geral, mas um @staldre um filme especifico que
possui particularidades que serdo apontadas, assim teria que ser feito no caso de

qgualquer outro titulo.

Pelo fato de ndo haver caracteres de identificalgo personagens no filme, os
nomes dos participantes podem estar grafados deafancorreta. Nas diversas fontes
consultadas, esses nomes se encontram escritoentigimente. Optou-se em escolher uma

destas formas e manté-la por toda a redacao (coet&x das citacOes apresentadas).
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1. Elementos da Histéria do Documentario

Dentro do documentarismo mundial, encontra-se ussipgel dialogismo entre a
obra de Eduardo Coutinho e duas escolas espedifisativeram o seu estilo marcado na
histéria deste género filmico: o Cinema Verdadedés e o Cinema Direto americano. Nao
se trata apenas do aspecto técnico — condigao nolimhpara a existéncia de qualquer uma
destas escolas —, quando foram adotadas as cjpoet@®is e o aparelho de gravacéo de
som Nagra, o qual podia ser operado e carregadarparinica pessoa. Trata-se, sim, de
caracteristicas nascidas tanto gracas a este @pécaico quanto da proposta linguistica e
conteudistica de cada uma das escolas. A exist@acidmografia de Eduardo Coutinho
demonstra a capacidade dos cineastas desenvolvaretinguagem a partir do
aprimoramento técnico. Coutinho utiliza esses eaqugntos, porém dé alguns passos além

dos realizadores que o precederam.

Ao mesmo tempo, deve-se considerar a producdo agoténa que ocorria dentro
do Brasil naguele periodo em que o Cabra estevgestacdo. Se for considerado o periodo
entre o inicio dos anos 60 e 0 ano em que o fibhddfinitivamente lancado — 1984 —, ha
diversos titulos que poderiam emprestar elementescgntribuiriam para a investigacao

deste amalgama de referéncias contidas no documeet¢aEduardo Coutinho.

Cabra Marcado para Morrer é dessas rarissimas gomsintetizam a
histéria do género que o precedeu. Cabra é Aruands Maioria
Absoluta mais Opinido Publica mais Caravana Famkais A Pedra da
Rigueza mais Ouricuri e Theodorico mais seu quasgemporaneo
Jango. (LABAKI, 2006: pag. 71)
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A presenca do Cinema Novo coincide com o periogoasitado e ndo passara
alheia a esta analise, pois foi um periodo de mmeshento do modo de producao, da
estética e da representacdo, que também é feittg racala diferente, pelo documentario

de Eduardo Coutinho.

E importante ndo confundir o objetivo desta anatism a busca inadvertida de
referéncias externas dentro de Cabra. Ler o depoamde Eduardo Coutinho pode causar

duvidas a respeito das fontes as quais recorrer.

"QUAIS OS SEUS 'PADRINHOS' CINEMATOGRAFICOS?uma
pergunta complicada, porque é claro que néo inverita. Ndo é isso.
As influéncias s8o muito difusas e, ao mesmo tempuoito mais
instintivas do que racionais. Eu posso dizer apgnasno documentério,
me influenciou muito mais o documentario pés-cinedieeto, que
comecgou nos anos 60, do que os classicos, inclaesiviaherty, o Joris
Ivens etc. A mim me interessa a partir da descalmErtsom. Na verdade,
tem caras que ndo sao documentaristas e eu aprantbomais com eles
do que com documentaristas verdadeiros: por exempldean-Marie
Straub. (...) Para te falar em cinema também, zabue aprenda mais
documentario e me interessam mais o Bufiuel, o &tmho Fritz Lang
do que os documentaristas. E Renoir, Cassaveses, B Godard. (...)

SE LEMBRA DO WALTER RUTTMANN E DE 'BERLIM, SINFONEA
UMA CIDADE'? Sim, esse tipo de cinema, por exemplo, é o quen&éio
interessa. E o cinema da montagem. Grierson tami@émme interessa.

O DOCUMENTARIO, ENTAO, PARA VOCE, DEVE SER DE AL&UM
MANEIRA PARTICIPANTE, MESMO DISTANCIAD#o0, sabe o que €
que é: o Grierson tinha um negécio de projeto dfiurca, a0 mesmo
tempo, uma escola de montagem, poemas, e sao fdaews, acabam
sendo filmes secos, para mim: com a ilusdo de mflleenciam o mundo,
uma certa ilusdo de assisténcia social. Que néao imeressa."
(VALENTINETTI, 2003: pags. 31-4)

Alguns pontos podem ser levantados a partir destdah¢do. Séao referéncias
pessoais que devem ser consideradas, porém comerjaegpartes do repertorio do diretor.
A analise proposta extravasa este limite e bussaezitos que dialoguem num ambito mais

amplo, como discursos construidos e inseridos ael@mum determinado contexto. Apesar
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de Eduardo Coutinho ndo se interessar pelo CineimetoDinglés e pela figura de John
Grierson — mentor e idealizador desta escola - péssibilidade de se identificar algum
procedimento em Cabra que remeta a este periodimA®mo é possivel que ndo seja
encontrada referéncia aos cineastas apontados copurtantes para ele — Cassavetes,
Renoir, Bufiuel, Straub. Por esse motivo € que Ip@dssibilidade de diversas andlises

possiveis que podem ser empreendidas a respaitnaénica obra de arte.

1.1. Cinema Verdade

Ao lancar um olhar para o Cinema Verdade, é posgistnguir uma caracteristica
marcante e que sera de grande importancia paralseque pretendemos empreender
neste trabalho. A auto-reflexividade é um conceitibzado para fazer referéncia a
documentéarios que tém como preocupacdo expor izag@ a vista do espectador, a fim

de que este tenha plena ciéncia de que aquilo asgigte € um filme que foi filmado por

pessoas em uma determinada situacao especifica.

"Estes documentérios auto-reflexivos misturam twechbservacionais,
letreiros, entrevistas e comentarios em voz offjando explicito aquilo
que tem sempre estado implicito: documentérios seefopam formas de
representacdo, nunca janelas transparentes pegalidade’; o cineasta
sempre foi um participante-testemunha e um ativbridante de
significados, um produtor de discurso cinematogeéé ndo um repérter
neutro e onisciente da verdade das coisas" (NICH&u& DA-RIN,
2006: pag. 170)

A partir do momento em que este processo é desaupdabhterpretacdo sobre o
tema e as circunstancias que sao apresentadas meoidag possivel testemunhar a

interferéncia do cineasta sobre seu objeto e cosneelatos podem ser conduzidos de
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acordo com a linha que ele tracar. Como dito amrt@ente, esta presencga dinamica do
cineasta dentro da pelicula apenas foi possived apdesenvolvimento de equipamentos
gue proporcionaram maior facilidade de deslocamentmnseqiientemente, diminuiram a
equipe de filmagem. Ele poderia ir aos menores amds e levar a camera consigo,
acompanhar com maior facilidade um personagem goenbasse e conversasse com ele
na rua, além de estar pronto a atender circunst@nuiisitadas que necessitassem agilidade

para o registro.

Sempre houve curiosidade em registrar como ossaso@ais viviam. 1sso pode ser
visto nos filmes de Robert Flaherty, como "NanoakNbrte" ou "Moana", quando os
personagens agem de uma forma que ja estava ermodegenas para atender a um
suposto "retrato" que o cineasta queria fazer daqu@vo. Assim, fez esquimos cacarem
lebes-marinhos com arpdes, como se realmente ain#ssem daquela maneira. O
resultado quase tornou-se desastroso, pois 0s lsgpoerpouco néo foram arrastados para
0 mar gelado. Flaherty filmou as cenas como semerge testemunhasse um costume
atual, sem registrar que aquilo era uma represiamtde uma antiga forma de caca dos
esquimos.

Quanto aos filmes do Cinema Verdade, possuem teérsgia no métodpcom o

claro intuito de legitimar o relato, mesmo que ségvel o direcionamento dado pelo

2 Este termo é utilizado propositadamente para chanaencdo para ndo confundir com os conceitos de
Transparéncia e Opacidade contidos na obra dellX@aker, “O Discurso Cinematografico”. Esse conasi
serdo abordados posteriormente, quando analisarmbgeto de estudo. Quando Xavier aborda estesstema
baseado nas discussfes publicadas nas revistabi@imée Cahiers du Cinéma, nos anos 60, 0 paramatr

€ o método de producéo e, sim, a impressao deladalimposta ao espectador pelas imagens em mdeimen
Assim, haveria maior transparéncia a medida qupavato filmico e estratégias narrativas fossem meno
perceptiveis, enquanto no caso da opacidade sémarso — aumentaria a partir do instante em oqasse
mais claro ao espectador o fato de que ele assiigo filmado e, conseqientemente, nao fosse hajgia

pela suspensdo da descrenca naquelas imagensgasjét sua frente.
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diretor. Em "Crbnica de um verao", por exemplonJeauch e Edgar Morin expdem para
0s entrevistados 0s objetivos de suas entrevi8fzaecem conversando tanto entre eles
quanto com o0s entrevistados. Morin direciona ayve®as para servir ao seu proposito,
mesmo que este seja uma 'verdade' paradoxal. Hamater académico na experimentagéo
dos diretores do filme. Eles queriam provar que goasivel haver um 'Cinemda

Verdade'.

"Neste filme (Crdnica de um verdo), o 'som diretdegralmente
assumido' engendrou consequéncias inteiramenténtdsst daquelas
verificadas no modo observacional. Aqui é a palajyua predomina,
através da conjugacdo de diferentes estratégiasdlogms, dialogos,
entrevistas dos realizadores com os atores sodiisyssdes coletivas
envolvendo a critica aos trechos ja filmados e, fipor autocritica dos
proprios realizadores diante da camera." (DA-RIDQ& pag. 150)

Neste caso, ha uma cisdo neste objetivo de mogirar 'verdade', pois eles
recorrem a procedimentos que o contrariam. Demamstjue os acontecimentos no filme
sao manipulados por eles, mesmo que esta ndo seEngao. Cabe a discussao se a tese
do filme seria que, na realidade, ndo ha como @&erhmanipulacdo e que a 'verdade'
estaria na exposicdo deste ato e na permissao pectagor de mensurar o grau de
interferéncia dos cineastas e tirar suas propoaslgsdes. Quanto a conclusdo, Rouch e
Morin — importante relembrar que trata-se de umrogdlogo e um filésofo,
respectivamente — dao aos entrevistados acessriposto material flmado e pedem sua

opinido. Finalizam o filme refletindo sobre o prese e sobre os resultados adquiridos.

Como sera analisado posteriormente, a auto-reftiade é uma das principais
caracteristicas do 'Cinema Verdade' e do 'Cinemet®ique serdo observadas no Cabra,

assim como em outros filmes de Eduardo Coutinho.
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Assim como os criadores do cinema-verdade, os ésmmscJean Rouch e
Edgar Morin, Coutinho aposta na intervencao exglipara realizar um
documentério. Consciente de que uma camera seacgiacte ou no meio
dela e que o esforco de filma-la tal qual é integate em vao, ele
intervém, provoca e faz dessa metodologia matériaeia filmada.
Contrariamente aos cineastas americanos do cineeta,para quem a
intervencéo deve ser minima — a realidade é filntad@o se a cAmera nao
estivesse ali, sem entrevistas, sem olhares paéanara —, Coutinho se
faz presente de véarias formas, articuladas a ceadacom o que ele vai
filmar. Ele busca a produgdo de um acontecimenfmecicamente
filmico, que nao pré-existe ao filme e que deveresofuma nova
transformacéo, e ele vai intensificar essa mudabeamesma maneira,
seus personagens passam por uma metamorfose, doistémas que ndo
sabiam que sabiam, e saem diferentes dessa exj@riégo obras
enriquecedoras ndo apenas para o0s espectadorestamd®Em e
especialmente para quem participa do filme. (LINSR6: pag 54-5)

A exibicdo do material filmado também acontece enddime, porém de outra
maneira, quando o cineasta mostra aos personagagens deles vinte anos antes.
Coutinho também utilizou este procedimento no filtRedes", porém com imagens de
filmes de outrem. Por outro lado, ele escapa deam@adilhas que podem ser identificadas
em "Crbnica de um verdo". A primeira é o excessaatees, que desfoca a atencdo do
objeto central. A segunda é a filmagem de persorsageaminhar pela rua simulando uma
conversa natural, porém explicitamente preocupaoesconversar' a fim de atender os
cineastas. J& a terceira € uma rigidez ou umaygagQ&o em tornar as conversas naturais,
enquanto € possivel perceber o rigor cientifico g@secineastas querem impor. O
espectador ndo se aproxima dos personagens. Edtnaimento ndo € devido ao
contraste existente entre os cineasta e 0s pemanad experimento de interacdo é bem
sucedido no momento da filmagem, em sua estrutot@na. Porém o método de
provocacdo feito pelos diretores estd tdo expostespectador, que torna artificial este
procedimento. Quando o filme é exibido e o espectamma conhecimento daquilo que,

para ele, seria uma estrutura externa, reduz-séeem¢édo. O 'método Coutinho', sobre o
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gual também sera dedicada uma parte deste estogorgiona precisamente esta interacao

na estrutura interna de forma natural, o que reduerda para o espectador.

Ferndo Ramos, em ensaio a respeito do Cinema \lerdaérasil, aproxima ainda
mais o Cabradaquela escola e aproveita para sublinhar a retevésa experiéncia

televisiva de Coutinho quanto as escolhas estéistijue havia feito.

A estética que surgiu com o Cinema Verdade contindaminar hoje o

documentarismo brasileiro contemporaneo. Embora sg@ um estilo

homogéneo, nossas Ultimas produg¢des documentdamsum débito

evidente para com esta tradicdo. Mais importanmidaaia questéo ética,
central para o fazer documentario, é pensada anteinte dentro do
universo ideoldgico do Cinema Verdade. Dois de omsprincipais

documentaristas, Eduardo Coutinho e Jodo (Mor8iadlgs, desenvolvem
trabalhos marcados por este estilo. Cabra marcado morrer (1981-

1984) constitui um dos grandes classicos do Cingardade. Coutinho

exponencia o tipo de intervengdo cara & Rouch,andmca reflexividade
enunciativa. O estilo do filme tem como referénaieexperiéncia de
Coutinho junto ao programa televisivo Globo Repdrpelo qual, nos

anos 1970 e 1980, passa parcela significativa dmsundentaristas
brasileiros. A estética do "Direto”, pensada odgjimente para a televisao
por Robert Drew, encontra na reportagem televigimvacampo ideal para
expandir-se. Coutinho ainda coloca no centro atgoeda reflexividade

(o "conformar" do filme e da Histéria), que perderch na forma

televisiva. (RAMOS, 2004: pag. 94-5)

A interacdo que faz falta em "Crbnica de um ver@ofe ser percebida de forma
explicita num filme dos anos 70, chamado "Grey @asti Os irmdos Maysles, ao
entrarem na casa de uma méae e irma e compartillrmrasnmemarias e cotidiano, sdo bem
sucedidos na aproximacdo a suas personagens. Alligalvid Maysles sdo egressos do
Cinema Direto Americano, porém no decorrer de gjatoria cinematografica adquiriram
um olhar préprio, que é simbolizado por "Grey Gagle Nele, € possivel identificar

elementos do Cinema Direto, mas também do Cinemalade. Eduardo Coutinho
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declarou que se emocionou com o grau de interag@g@do pelos irmaos neste filme, o

gue faz crer a proximidade com seus proprios olggtile realizador.

1.2. Cinema Direto

O Cinema Direto tendia para outro lado. Nao haviaracéo entre o cineasta e 0s
personagens. Os cineastas agiam, conforme passarmdefinir, como "uma mosca nha
parede". Observavam tudo como se ndo estivesseanpes. Para permanecer em apenas
dois exemplos, pode-se analisar os filmes "Priraéna"Caixeiro-viajante". Apesar dos
assuntos distintos — respectivamente a disputastad& de Wisconsin pela candidatura
presidencial do Partido Democrata entre John Fn&ay e Hubert Humphrey e a batalha
didria dos vendedores da Biblia em comunidades ieamais — podem-se notar
similaridades na estrutura. Em nenhum momento mopagens dirigem-se a camera. E
como se o préprio espectador fosse testemunharamgaacontecimentos registrados pelos
cineastas. Ao mesmo tempo, ha uma maior 'impredsaespontaneidade’, visto que foi
aberta uma janela pela qual € possivel vé-los sempgreca que a presenca da camera
altera seu comportamento. Esta 'impressao de esmoddde' € mencionada, posto que é
dificil mensurar o quanto o comportamento dos pergens € alterado devido a presenca
da camera e da equipe de filmagem. Essa situag@maspoderia ser notada se fosse
realizado um procedimento como o de Jean Vigo ésB@ufman, que camuflaram uma
camera e filmavam as pessoas sem que soubessem,resgltou no filmeA propos de
Nic€', de 1929. Este era um procedimento que ja hadm adotado pelos cineastas do

Kinopravdarusso e pelos outros cineastas que registraranoesnentos de suas cidades —

como é o caso de "Berlim, Sinfonia da Metropol&'VWdalther Ruttman. A propdsito, Boris
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Kaufman era irméo de Dziga Vertov, o idealizadoKdwpravdae era egresso desta linha,
pela qual trabalhara diversos anos. Por fim, s@@essario aproximar-se dos personagens
outrora filmados sem saber, e registrar a alteragiiceu comportamento. Tudo isso teria
gue ser exposto ao expectador de forma clara, ddigue ele pudesse distinguir entre um
momento e outro. Assim, esbarra-se na ética do ndectarista, bem como em seu
interesse em utilizar o recurso da auto-reflexided@® Cinema Verdade e o Cinema Direto
ndo escondiam a camera dos personagens. Indeperdtemfrau de interatividade entre

eles, a presenca da camera e da equipe de filmagepercebida.

No Cabra ndo ha grandes momentos de flagrante ganteseidade dos
entrevistados, mas ha raizes que direcionam paraaior desenvolvimento dela nas obras
posteriores de Eduardo Coutinho. O registro daigggbdo material filmado em 1964 para

0S personagens, vinte anos depois, aproxima-sa litegagem.

Os objetivos do Cinema Verdade e do Cinema Direaonediferentes. Partiam de
um mesmo principio — a possibilidade de acompamhanais préximo possivel seus

personagens —, mas abordavam-no de forma diferente.

Ambos [Cinema Direto e Cinema Verdade] partiam desmma base
material (cameras portateis com som sincronizades adotavam
abordagens distintas. Os realizadores americano<idema Direto
perseguiam a condi¢cdo de 'mosca na parede’, ist® @pservadores que
registravam o0s acontecimentos sem neles intervir. bésca da
espontaneidade e da autenticidade implicava tansbértica a utilizacao
de vozovere mesmo de musica. Tudo para 'reforcar o condeitgue os
realizadores ndo haviam mediado o resultado'. @adores franceses
do Cinema Verdade, por seu turno, trataram a quetddobjetividade
indo pelo caminho oposto ao da ndo-interven¢éa Raato, colocavam-
se, eles mesmos, nos filmes, aceitando "com estusia encargo da
mediagdo" para alcancar naoverdade, mas a verdade de sua propria
observacao. Erik Barnouw traca paralelos: 'O arttki Cinema Direto
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aspirava a invisibilidade; o artista do Cinema \aglel de Rouch era com
freqiéncia um participante declarado. O artista Gioema Direto
representava o papel de um espectador que nao/skviano artista do
Cinema Verdade abracava o papel de provocadorA(NR, 2004: pag.
235-6)
Como sera observado posteriormente, o papel derd@@outinho no Cabra esta
mais proximo do provocador do que do observadorérRpa provocacdo de Coutinho
diferencia-se daquela almejada pelos cineastas idem@ Verdade, pois catalisa o

irrompimento da espontaneidade do personagem pordeeuma conversa trivial, na qual

instiga a memoria e a autofabulacéo do entrevistado

De acordo com BARNOUW (1993: pag. 253):

Rouch maintained that the presence of the camerde maople act in
ways truer to their nature than might otherwisethe case. Thus he
acknowledged the impact of the camera but, instdacbnsidering it a
liability, looked on it as a valuable catalytic agea revealer of inner

truth 3
Essa € uma afirmacdo polémica, mas sera analisadacipalmente, ao
observarmos a transformacdo da personagem princpalabra — Elizabeth — apds o
reencontro com o cineasta quase vinte anos deppie a fez relembrar seu passado e sua

histéria.

% "Rouch afirmava que a presenca da camera fagpiassoas agirem de forma mais fiel s suas natudezas
que talvez fariam em outras situagdes. Assim, di@téa o impacto da cAmera e, ao invés de considanén
estorvo, via-a como um valioso agente catalisagtorrevelador de uma verdade oculta." Tradugédo dorAu
(T.do A)
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1.3. Cinema Brasileiro

Comentar algum projeto da cinematografia brasilepencipalmente aqueles
concebidos entre as décadas de 1960 e inicio d88 faz necessario o enquadramento
do grau de ligacdo que ha entre ele e o Cinema.Nbowaum texto de 1967, Glauber Rocha
diz que o Cinema Novo era "um movimento indepereemltado para a realidade
nacional” e, completa mais a frente que "[Um] ciaeme economia e técnica
subdesenvolvidas ndo tera de satturalmente subdesenvolvidédc¢ao politica € uma
atitude intelectual e uma pratica superior numdesiace condicionada a inferioridade™
(ROCHA, 2004: pags. 84-5). Em outro texto, de 19B&uber ataca as caracteristicas
primevas do Cinema Brasileiro. Expde, com sua dédeharcante, aquilo que considerava
a 'realidade do povo', representada por aquelememio encabecado por ele. Ao mesmo

tempo, atacava producdes de periodos anteriones, as da chanchada:

O cinema novprecusando o cinema de imitagdo e escolhendo utna o
linguagem, recusou também o caminho mais facil ade&iutra
linguagem". Esta outra linguagem, tipica das chaacdartes
nacionalistas, é o "populismo”. E reflexo de umitudé politica muito
nossa. Como o caudilho, o artista se sente paiodo:pa palavra de
ordem é "vamos falar coisas simples que o povandate Considero um
desrespeito ao publico, por mais subdesenvolvide eja seja, "fazer
coisas simples para um povo simples". Em primaigat o povo nao é
simples. Doente, faminto e analfabeto, o povo éptexo. O artista /
paternalista idealiza os tipos populares, sujdabslosos que mesmo na
miséria tém sua filosofia e, coitados, precisamnapeale um pouco de
"consciéncia politica" para, de uma aurora pareagutverter 0 processo
historico.

O primarismo deste conceito € mais nocivo do gageada imitagéo (...)
Mas [o artista populista] comunica o qué? Comueitageral as proprias
alienacdes do povo. Comunica ao povo seu proprafedoetismo, sua
propria vulgaridade nascida de uma miséria queapassncarar a vida
com desprezo. (Ildem: pag 132)
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Assim, pode-se dizer que o Cinema Novo questiomgvenodos de producao e a
estética cinematografica da época, o que acabdetimdb na representacdo daquelas
circunstancias sociais. O Cabra, apesar de tedamado num periodo em que o Cinema
Novo ndo era tdo atuante como nos anos anteritees,em seu conteddo e em sua

estrutura aquele objetivo de transgredir um suposidelo.

Ao mesmo tempo, € necessario vincular o Cabra @ugém documentarista
brasileira que o precedeu. Com a vinda dos mesmopanentos que permitiram o
nascimento do Cinema Direto e do Cinema Verdadeinesstas brasileiros encontraram a
possibilidade de realizar filmes mais proximos g@essonagens, sem a necessidade de
aparatos que impedissem sua locomocéo e, principédma gravacdo do som direto. A
guestdo nado se aplica apenas a estética, mas tambéra tematica cara aos cineastas que
buscavam respostas a situacdo social que o paiesdava. "Viramundo", de Geraldo
Sarno, "A pedra da riqueza", de Vladimir Carvalbo,"A opinido publica", de Arnaldo
Jabor, sdo alguns exemplos de filmes que questomavsituacdo do povo oprimido, seja
este 0 migrante, o trabalhador das pedreiras dasaecmédia, respectivamente. "Maioria
absoluta”, de Leon Hirszman, também parte do gioalo questionamento, mas atinge

mais fundo ao pesquisar a base da repressao gabordta o analfabetismo e a fome.

"A opinido publica" foi um dos primeiros longas-magfens a utilizar os preceitos
do Cinema Verdade no Cinema Brasileiro. Arnaldooddbi as ruas do Rio de Janeiro e
deu voz a classe média. H4 grande diversidade rdera@ens, os quais dao depoimentos

para a camera ou sdo captados em conversas apsptdeparticulares. Apesar do
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cineasta ndo ser uma figura presente na imagenadagpeste filme assemelha-se ao

"Cronica de um verdo", anteriormente citado neaystalo.

Novamente, Glauber ROCHA (2004: pag. 399) clarifcagquestdo do Cinema
Brasileiro em relagcdo a producdo internacional, ndoadiferencia o documentario
produzido no Brasil daqueles que eram feitos nermxt Diz que o Cinema Novo teria
criado o "documentério-verdade terceiro-mundisthferente do Cinema Verdade e do
Cinema Direto. O primeiro construiria a ficcdo atippale uma realidade filmada ou falada,
enguanto o segundo faria uma "sociologia com wagho sem constatacdo”, pois a
apresentacdo audiovisual do objeto observado naascaeu potencial linguistico. Estes
sdo argumentos que auxiliam na tese de que o Gdlwapertence a um unico dos
movimentos estudados aqui. E, sim, que teria apiemleelementos de cada um deles para

criar sua propria sintaxe e se enquadrar num ctinteais significativo, referente ao meio

no qual foi gerado.

No Cabra, a soma de diversas experiéncias diaa®m®csincronicas fez com que
Coutinho criasse esse filme hibrido, tanto em stiautera quanto em seu conteddo. Ha o
hibridismo nas referéncias, ao incorporar estétivasadas para criar uma Unica
configuracdo filmica. Mas trata-se de um mosaicdrugsal, como veremos
posteriormente, com a utilizacdo de diversos elémseinagmentados que dialogam com a

histéria daqueles personagens.

Fragmentado é o Cabra/64, que ndo constitui unefilmem um pedaco
de filme, mas um conjunto de planos; o comentdricida logo que nao
houve montagem. Como fragmentada é a familia daligth ap6s 64,
espalhada que ficou pelo Brasil. Como espalhadodbéen ficaram os
camponeses gue atuaram no filme de 64. Diante d=$ifeacamento, a
tarefa é juntar e reatar pedacos — sem perder aonde fragmento.
(BERNARDET, 2003: p4g. 234)
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2. As raizes do Cabra

2.1. Os CPCs

Para compreender o comeco da trajetoria do filmebrf& Marcado Para Morrer”, &
necessario retomar um pouco do que foram os CPDa émportancia naguele momento

histoérico brasileiro.

Os Centros Populares de Cultura, conhecidos porsigla ‘CPC’, nasceram da
reunido de intelectuais interessados em promov@&rasil um didlogo entre arte, cultura e
sociedade. Suas manifestacOes artisticas tinhanuitoi direto de trazer um olhar sobre a
conjuntura socioecondmica do pais, a fim de conza a sociedade de seus proprios
problemas e, por conseguinte, estimular a buscas p@lucées Algumas das figuras
representativas que compunham o CPC eram Oduvalm& Filho — o Vianinha —,
Ferreira Gullar, Leon Hirszman, Teresa Aragao, @saistevam Martins e Herbert de

Souza — o Betinho.

No inicio dos anos 60, a Unido Nacional dos Estigdam UNE, encontrava-se em
seu auge, com grande representatividade e pesticpol partir da eleicdo de Aldo
Arantes, aluno da PUC-RJ, abriu-se a possibilidelampliar o movimento estudantil por

todo o pais, a fim de discutir a reforma univergtdAssim, naguele momento surgiu o que

* Esse tipo de manifestac&o artistica corre o rigceer tachada apenas como “arte revolucionarias, mio

se trata exatamente disso. As produgcfes do CPGuenmaioria, retratavam situagfes reais e, apesar d
direcionarem o olhar do espectador, deixavam aaetkecisdo sobre o que ‘deveria ser feito’. As artes
revolucionarias propdem um ato para reverter a laaetratada, ou colocam no pedestal acontecimep®s
representam momentos de altera¢des na sociedadea\dxemplo dos classicos “Encouragado Potemkin” e
“Outubro”, de S. M. Eisenstein)
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foi chamado de UNE Volante. Por iniciativa do piopkldo Arantes, foram incorporados

vinte integrantes do CPC para acompanhar e registrvimento.

Ferreira Gullar, que ja era um poeta consagradodpaonheceu os integrantes do

CPC, teve encomendada por Vianinha uma peca atedpaeforma agraria.

O Vianinha pediu, entdo, que eu fizesse um poemastilo cantador de
feira, que iria servir como uma espécie de rotalmespinha dorsal da
peca. Esse poema é que se tornou mais tarde ‘Jod@dvBrte, cabra

marcado para morrer'. A peca nado foi escrita, nasroal 0 poema.

(Ferreira GullampudBARCELLOS, 1994: pag. 210)

Depois disso, Ferreira Gullar comecou a traballba€RC e posteriormente se tornaria um
de seus presidentes. Como sera visto no tercep@uttg Ferreira Gullar € um dos
narradores da versao final do Cabra Marcado paraeiMoO tema de seu poema se
inspirava no assassinato de Jodo Pedro Teixale,da Liga Camponesa de Sapé. Algum
tempo depois, Eduardo Coutinho conheceria a farddidodo Pedro Teixeira e decidiria
filmar a historia deles. Para demonstrar a aprog@imantre a abordagem feita por Gullar e
o retrato realizado por Coutinho, segue abaixorechb do poema. Também pode-se notar
em seus versos a sugestao da luta do povo coptgp @o latifiundio e do poder instituido

e imposto ha geracoes.

Enquanto isso ali perto,
detras de uma ribanceira,
trés “cabras” com tiro certo
matavam Pedro Teixeira,
homem de dedicagéo

que lutara a vida inteira
contra aquela exploragéo.

® Informagdes contidas no prefacio de Enio SilveitaBARCELLOS, 1994: pag. 08-9)
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Pedro Teixeira lutara
ao lado de Julido,
falando aos caboclos para
dar melhor compreensao
e uma Liga organizara
pra lutar contra o patréo,
pra acabar com o cativeiro
que existe na regido,
gue conduz ao desespero
toda uma populacéo,
onde s6 o fazendeiro
tem dinheiro e opinido.

Essa néo foi a primeira

morte feita de encomenda
contra lider camponés.
Outros foram assassinados
pelos donos da fazenda.

Mas cada Pedro Teixeira

gue morre, logo aparece
mais um, mais quatro, mais seis
— gue a luta ndo esmorece
e cresce mais cada més.

Que a luta ndo esmorece
agora que o camponés
cansado de fazer prece
e de votar em burgués,

Se ergue contra a pobreza
€ outra voz ja nao escuta,
s6 a que o chama pra luta
—voz da Liga Camponesa.

(.

E assim se acaba uma parte
da histéria de Joao.
A outra parte da histéria
vai tendo continuagao

nao neste palco de rua
mas no palco do sertao.

Os personagens sao muitos

e muita a sua afliggo
Ja vao todos compreendendo,
como compreendeu Joao,
gue o camponés vencera
pela forca da unido.
Que é entrando para as Ligas
que ele derrota o patrao,
gue o caminho da vitoria
esta na revolugao.
(GULLAR, 1999: pag. 308-12)

® O filme Cabra Marcado Para Morrer mostra a coafi@o da histéria de Jodo Pedro. Infelizmente, uma
histéria pouco feliz, na qual sua familia se pagtise espalhou pelo pais. A aflicio mencionada pebta
pode ser notada de forma palpavel e contundenfitm®de Coutinho, realizado mais de vinte anosodep
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2.1.1. Eduardo Coutinho e o CPC

Eduardo Coutinho fazia parte do CPC desde 196Kkaapme ndo possuir vinculo
com o Partido Comunista (PC), ao contrario da nwide seus integrantes. Apesar de
formado por muitas pessoas ligadas ao PC, de acwydo o proprio Coutinho em
entrevista, isso ndo era tdo fundamental e ndo/aess decisdes tomadas pela dire¢do do

Centro Popular de Cultura.

(...) Trés pessoddo Partido Comunistagéo o nucleo fundador do CPC:
Vianinha, Carlos Estevam e Leon Hirszman. Essaspe8soas eram do
PC. Entre 1959 e 1964, e principalmente depoisrida da legalidade,
com o Jango ameacado de n&o tomar posse, o PCutimhdorca muito
grande, assim como a UNE — embora se tenha vigtoisique os pés do
santo eram de barro. De qualquer forma, é preeimbrar que o PC dessa
época era extremamente liberal, pelo menos necétesal. Primeiro ndo
tendo uma linha cultural definida, ndo enchia muwt®aco da gente.
Segundo, os comunistas do CPC néo discriminavane getependente,
como eu e outros. Tanto que o Estevam e o Leonsoeheram para
fazer o segundo filnfe sem problemas. (Eduardo Coutinkapud
BARCELLOS, 1994: 185)

O primeiro filme do CPC havia sido “Cinco Vezes €&a¥, uma reunido de cinco
curtas-metragens realizados por membros da enti@etgre eles, estava o premiadissimo
“Couro de gato”, dirigido por Joaquim Pedro de Asutlr. Nota-se nos curtas uma
preocupacdo exacerbada em sublinhar as mazeladsspor que passava a populagao.
Apesar desta tematica aproximar-se da abordageaigdes filmes do Cinema Novo, a
estética era completamente diferente. Enquantonesistas do Cinema Novo tornavam a
subversdo as regras narrativas nhum elemento diatanrelacionado ao conteudo, os

curtas do CPC eram diretos e quase documentais.

" Esse segundo filme tornar-se-ia exatamente o pomgrojeto do “Cabra Marcado Para Morrer”,
interrompido pelos militares em 1964.
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Ja no segundo semestre de 1962 irrompiam tensdes @rCPC e o
Cinema Novo, logo depois do langamento de Cince¥&avela. Artigos

de Glauber Rocha e Caca Die98ue:siticavam a concepcao didatico-
instrumentalista de cinema e a tendéncia dos igeslado CPC a
“legitimar como verdade cientifica suas posturalidgicas, o que de
imediato conduzia a uma atitude normativa e cemaada liberdade de
criagdo artistica” (LINS, 2004: pag. 35)

A excecdo para esta critica seria exatamente e filenJoaquim Pedro, que recorre
de forma criativa & montagem, transformando em smfnia de imagens a busca de

garotos por gatos que virariam tamborins.

2.1.2. O projeto do primeiro Cabra

O caminho que o projeto do Cabra percorria nagéetea levaria provavelmente
para uma obra nos mesmos moldes do “Cinco VezesldaVsso pode ser verificado ao
assistir aos trechos que foram salvos da apredegaopela ditadura e que constam na
versao final do documentario. “Esse filme, se wsecficado pronto em 1964, teria sido uma
obra conforme a cartilha do CPC: um filme adoleszeapesar do talento e da viséo
pessoal de Coutinho.” (SIMOES, 1999: nota da p@y. For outro lado, Eduardo Escorel,
montador da versao final do Cabra, tem uma opidierente, na qual enxerga aquela
producéo do primeiro filme do Cabra enquadrada nongk que era observada em outras

obras da cinematografia mundial da época.

Cabra marcado para morredeve ser lembrado como um caso raro de
documentério iniciado como filme de ficcdo. Selmdigem néo tivesse
sido interrompida pelo golpe militar de 1964, omfd de Eduardo
Coutinho teria sido uma experiéncia contemporanesnglar aosO
bandido Giulianoe A batalha de Argelpor sua proposta de reencenar
eventos reais recentes nos préprios locais em aoerepam, com

8 Cacéa Diegues era o diretor de um dos episédi@int® Vezes Favela.
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participantes interpretando seus proprios papédém ale atores nao
profissionais. (ESCOREL, 2005: pag. 266)

As opinides a respeito de que se tornaria o filmbr& Marcado Para Morrer na
década de 60 sao diferentes. O projeto inicial auoc concluido e nunca sera, o que
realmente abre espaco para varias conjecturas.a8pen terco do material ‘sobreviveu’,
junto & memoria daqueles que estavam envolviddénmagem. Como dito anteriormente,
um dos objetivos deste estudo é descobrir a padeetontribuicdo deste primeiro projeto
para o documentario final Cabra Marcado Para Mofara isso, a seguir verificaremos

como se constituiu o projeto, o que foi realizadm®mo se deu sua interrupgao.

Eduardo Coutinho fora convocado para acompanhad& Jolante como membro
do CPC. Ele registraria 0s comicios, as reunidoess atividades dos estudantes que
viajavam pelo Nordeste, e também realizaria pequesortagens a respeito das condicoes
de vida da populacdo. Em 1962, duas semanas amtelsedarem a Paraiba, Jodo Pedro
Teixeira havia sido assassinado. Aconteceria unegti® devido ao fato, e o CPC iria
registra-lo. Coutinho acabou fazendo as imagensveato e esta foi a primeira vez que
teve contato com Elizabeth Teixeira e sua famNiaquele momento, Coutinho ainda néo

pensava em realizar um filme a respeito da histfgidodo Pedro.

Quando Carlos Estevam indicou Eduardo Coutinho pargir o segundo filme
produzido pelo Centro Popular de Cultura, o cireeastolheu filmar uma adaptagcédo ampla
dos poemas “Céo Sem Plumas”, “O Rio” e “Morte ea/iBeverina”, de Jodo Cabral de
Melo Neto. De acordo com Coutinho, em entrevisalasa Barcellos (1994: pag. 184), o

poeta e diplomata havia concordado de inicio, nwi®w atrds provavelmente por recear
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criar um vinculo entre seu nome, o do CPC e, camsggmente, o do Partido Comunista.
Com isso, poderia ser acusado novamente de comungEmo acontecera nos anos 50 — e

ser prejudicado dentro do Itamaraty.

Com esta recusa, surgiu a idéia de filmar a viddad® Pedro Teixeira, devido as
experiéncias de Coutinho na UNE Volante. Demoroitarpara o dinheiro sair, o que fez a
preparacdo do filme durar mais de um ano. Por estevo, Coutinho e sua equipe

iniciaram as filmagens pouco antes do golpe mitiead964.

O roteiro foi escrito por Coutinho em apenas tiés,cdbaseado essencialmente em
informacdes colhidas pelo cineasta com Elizabetkelra numa outra viagem feita por ele
pela Paraiba e Pernambuco, a qual durou quatrosniiel¢S, 2004: pag. 37). Por ser um
projeto do CPC, Coutinho levou o roteiro para diséw numa sessao do Centro, mas nao
obteve a atencdo necessaria, visto que 0s integrastavam mais preocupados com as

guestdes politicas da UNE.

O roteiro foi feito meio nas coxas, num hotelziftworivel do Flamengo,

poucos dias antes de eu viajar para fazer o fillmelve uma sessao do
CPC, com a diretoria, para leitura e discussdo adeiro. Estavam o

Gullar, o Vianinha e outros. O Vianinha leu. Osrost que estavam
exaustos, dormiram ou prestaram pouca atencdogerdparente. O

Vianinha levantou algumas questdes e foi s6. Cgeie o pessoal da
direcdo estava muito preocupado com as questde=atto da UNE, que

estava sendo construido, e ndo dava muita boleoddnae. O certo € que

o roteiro de um longa-metragem néo foi discutidmealeveria ter sido.

No fundo, creio que eu também estava tao insegqueayqstei da falta de
discusséo. (Eduardo CoutinapudBARCELLOS, 1994: pags. 185-6)

No principio, a intencdo era utilizar como atorgsiedes que realmente tinham

participado dos eventos narrados. Aléem disso,madiens também seriam nas localidades
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onde tudo ocorrera. Porém, devido a graves cosfijtee aconteciam em Sapé na época que
Coutinho chegou, as locacdes tiveram que ser gadaé para o municipio de Vitéria de
Santo Antdo, no Pernambuco. Devido a este fato, doelenco teve que ser alterado, com
excecado de Elizabeth e sua familia, que permamac@&a novos atores para o filme foram

recrutados em Vitéria de Santo Antdo e no engerdiié@®, berco das Ligas Camponésas

As filmagens transcorreram por trinta e cinco d&é,que ocorreu o golpe militar
de 31 de marco de 1964. O exército invadiu a regiendeu lideres camponeses e
apreendeu material e equipamento de filmagem. Fqrasas pessoas que atuavam e
trabalhavam no filme. Boa parte do roteiro — cetead0% — ja havia sido filmado. Os
equipamentos foram confiscados, mas o materiakélbnfoi salvo, pois Coutinho havia
remetido a Ultima leva para o Rio de Janeiro parasvelado. Posteriormente, 0 que estava
dentro da camera foi salvo por milagre, como desgor Coutinho em entrevista para

Jalusa Barcellos (1994: pag. 189).

A medida que eu ia filmando, ia mandando os negstipara o
laboratério, que era no Rio. Entdo, eu pude reeugprase tudo porque a
Ultima remessa foi as vésperas do golpe. Mas hapame, justamente a
cena que utilizo n@€abracomo simbolo do golﬁg, que ficou dentro do
chassis da camera. O Gerson Tavares, que era docé@ntkera e a tinha
alugado ao CPC, foi até la e levou um més parapezau seu
equipamento. Dias depois ele nos entregou o chassisie viu que tinha
filme dentro, intacto. Dai revelamos e copiamos.| B&bia, naquele
momento, que essa cena seria essencial no fiaba

° A de Sapé havia sido liderada por Jo&o Pedro ifaixe

19 A cena mencionada foi a Ultima a ser rodada, g8 fue ficou dentro do chassis da camera. Trata-se
daquela cena em que Elizabeth vai a janela payueido barulho, observa seu quintal e diz: “Temtgéa
fora”. No contexto do primeir€abra seria quando eles eram tocaiados pelos futurssssisios de Jodo
Pedro. Porém, esta cena tornou-se simbolica padodia Coutinho sugerir no documentario @abra que
guem estava |4 fora eram os militares que interesiam a filmagem e, principalmente, a vida da famil
Teixeira. Naguele novo contexto que ele queriasuygessa seria a razéo por ser a Ultima cenafdrmada.
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No Cabra de 1984, a histéria do irrompimento dpg@ a interrupcao da filmagem
é contada em detalHésNesta ocasido, sdo mostradas noticias publicamamrnais sobre
a apreensdo do material da filmagem. As autoridagessentaram o material como

subversivo, repleto de conteildo comunista, no sgiahsinava camponeses a guerrilhar.

Alguns dias depois, Eduardo Coutinho foi preso.mgseconseguiu voltar para S&o
Paulo no final de abril de 1964. A partir deste raotn, teria de prosseguir sua carreira
sem considerar a possibilidade de continuacaomyalmetragem que dirigia. Os negativos
ficaram em poder do laboratério por muito tempo @pido escondido, até que Coutinho

resolveu retomar aquela historia.

...as latas do copiéo ficaram escondidas durarte éebaixo da cama do
pai do cineasta David Neves, que era general. @atines (...) foram
retirados clandestinamente, depois de 11 anosatwwdtério da Lider e
depositados na Cinemateca do Museu de Arte Modeotrp titulo A
rosa do campo... (LINS, 2004: pag 30)

2.2. Continuidade como cineasta de ficcéo

Logo apés a interrupcao das filmagens de Cabra adardPara Morrer e a
paralisacdo das atividades do CPC, Coutinho fovidalo pelo amigo Leon Hirszman a
co-escrever o roteiro do filme “A falecida”, adajada obra de Nelson Rodrigues, o qual
Leon iria dirigir. Participou também da realizagdos roteiros dos filmes “Garota de
Ipanema”, novamente de Leon, “Os condenados”, diecoAéanna, e “Dona Flor e seus

Dois Maridos”, de Bruno Barreto, este ultimo ja4 &@76, quando Coutinho ja era

1 Este filme foi o Gnico interrompido pelo golpe 1i#64.
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integrante da equipe do Globo Repoérter, da RedddShke Televisdo, sobre o que

discorreremos mais adiante.

Eduardo Coutinho era um cineasta de filmes dedidgdo realizava documentéarios
naquela época. Como diretor, além do mal-aventu@dbra Marcado Para Morrer,
Coutinho realizou o episédio “O Pacto”, do longaB@ do Amor”, e os longas-metragens

“O homem que comprou 0 mundo” e “Faustao”.

No filme “O homem que comprou o mundo”, de 1968jghificativa a percepcao
de alguns aspectos que posteriormente veriamoaamentario “Cabra Marcado Para
Morrer”, finalizado por Coutinho em 1984. Nesta @é&poainda ndo havia intencdo do
diretor em transformar o filme iniciado em 1964 cmcumentario que se tornou, nem
mesmo o diretor passara pela experiéncia do Glamdier. Mas ja é possivel notar o

interesse em mesclar estilos e trabalhar a metagem.

Pelo fato de “O homem que comprou 0 mundo” sertddauma comédia satirica,
nao fica tdo evidente o vinculo que se quer sugatie ele, o Cabra e toda a obra posterior
de Coutinho. Porém, observa-se que em certo trdohiime surge um personagem que
aborda Rosinha, noiva do personagem principal. Esssonagem se auto-intitula
“Condutor da Trama” ou “Cumplice” (do autor), eéesbm o roteiro do filme em maos.
Abre o roteiro e narra para a personagem o trechowalume que diz para Rosinha
encontrar José e como a viagem até ele acontekssdm, faz a personagem de Marilia
Péra sentar na garupa de sua moto e a leva ewelitadade ao encontro de seu amado.

Desta forma, Eduardo Coutinho abre méo de estestégmples — como o0 envio de uma
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carta, um telefonema, ou mesmo o envio de um dosageiros do governo — para expor
de forma cOmica e curiosa as conexdes existentesodda narrativa e relembrar ao
espectador que assiste a uma farsassim como neste filme Coutinho quer lembrar o
espectador que ele assiste a uma farsa, em saussfdbcumentarios utilizaria estratégias

reflexivas para também chamar a atencédo de questuttata de um documentario.

Ao mesmo tempo, o filme “O homem que comprou o miréE uma mescla de
géneros. Em sua superficie, apresenta-se como améd@ satirica, demonstrando raizes
vindas da chanchada dos anos 50, com seu desptgafoemal, pleno em situacbes
nonsense de humor facil. A tematica dialoga com o Cinévaao, ao criar um universo
paralelo ao nosso, hum suposto pais ficticio, rad goorrem os eventos comandados por

um governo inescrupuloso, oportunista e autoritirio

Em 1971, Eduardo Coutinho realizou o filme “Faustiaa produtora Saga Filmes,
de Leon Hirszman e Marcos Farias. Era o segunahe file uma tetralogia sobre o cangaco

gue acabou incompleta.

Na época, os diretores acreditavam que o cangadga &ra popular no
Brasil, mas na verdade, segundo Coutinho, aquelenicerro de calculo,

o ciclo de filmes de cangaco ja estavam no fifFaustdo é
longinguamente inspirado edenrique 1\ peca de Shakespeare, e, assim
como seus outros filmes daquele periodo, ndo fatonuem de publico.
“Foi mal e fez um publico de 400 mil pessoas. Eah para um filme que
gueria ser popular. Hoje, para se chegar a 40@esBoas, tem que suar.”
(LINS, 2004: pag. 18)

12 Se utilizassemos para este filme, desde o indcitenominacdo “farsa”, estariamos corretos pareiztien
Essa ndo é uma denominac¢éo comum para indicar nenagyéinematogréfico. O filme em questao aproxima-
se da idéia de farsa que, de acordo com o Diciorfouaiss, seria “uma pequena pega comica popmidar,
concepcdo simples e de acao trivial ou burlescaju@mpredominam gracejos, situagdes ridiculas.® etc

13 Estes aspectos s&o muito similares ao contempot@eera em transe”, de Glauber Rocha.
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Por se encontrar em grandes dificuldades finargsetautinho procurou seu amigo
Alberto Dines, com o qual trabalhou nos anos 50arnal do Brasil. Acabou por assumir a
funcdo de copidesque, a mesma que tivera quinzeanes. Neste periodo em que estava
no Jornal do Brasil, recebeu um convite para thelvaho Jornal Nacional, da Rede Globo
de Televisdo. N&o aceitou, por se tratar de umisaanilar ao que ja tinha e ndo valer a
pena trocar de empresa. No segundo convite acejtem 1975, foi para a Rede Globo
incorporar a equipe de cineastas do Globo Repdyter,ja contava com Jodo Batista de
Andrade e Walter Lima Jr. no nucleo paulista, alden varios diretores que eram

contratados eventualmente para realizar documestari

2.3. Globo Repdrter - o nascimento do documentaratEduardo Coutinho

Para Coutinho, o trabalho na televisdo foi uma ageita escola. Ali

aprendeu a fazer documentarios, exercitou suadelagm o outro e,

durante 0s nove anos que permaneceu no prograrea erteza de que
era aquilo o que queria fazer na vida. (LINS, 2Q&y. 20)

Eduardo Coutinho foi contratado para exercer dasfancdes no Globo Reporter,
da Rede Globo de Televisdo. N&o iria apenas dirt@mo outros cineastas que faziam
parte do grupo. Foi editor de diversos filmes eesa textos. Aléem disso, também dirigiu
seis meédias-metragens: “Seis Dias em Ouricuri” §)197'Supersticdo” (1976), “O
Pistoleiro da Serra Talhada” (1977), “Theodoricopérador do Sertao” (1978), “Exu, uma

Tragédia Sertaneja” (1980) e “O Menino de Brodds(i980).

O maior destaque entre eles é “Theodorico, Imperatdo Sertdo”, no qual é

possivel identificar elementos que seriam utilizagosteriormente no Cabra e nas outras
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obras de Coutinho. Nele, Coutinho faz o retratoude rico latifundiario e deputado
estadual do Rio Grande do Norte, Theodorico Bez@uwatinho subverte algumas normas
do Globo Reporter daquela época, pelas quais atezpginda ndo aparecia na imagem
nem mesmo sua voz era escutada. O apresentadaogi@rpa era a0 mesmo tempo o
narrador da reportagem. Neste documentéario podensea voz de Coutinho entrevistando
0 ‘major’ Theodorico e alguns funcionéarios de sazehda. Porém, a maior mudanca esta
no papel do préprio Theodorico. Por op¢cdo de Chatirele domina a pelicula, realiza
entrevistas, discursa e comanda o0 que deve setadito por ele quanto por aqueles com
guem ele conversa. Theodorico se torna o narraml@odumentério. Temos sua narragédo
comovoz overde imagens sobre a fazenda e uma festa populguadacle é a figura
central. De acordo com LABAKI (2006, pag. 68): 'tmeodado pelas intervencfes de
Theodorico nas primeiras entrevistas com seus @ag@os, o cineasta [Eduardo Coutinho]
cedeu o posto de perguntador ao patrdo. Assimicégpha estrutura do préprio filme o

autoritarismo secular que retrata."

Essa relacdo entre estrutura e conteudo sera eadartambém no Cabra de 84.
Enquanto em Theodorico havia uma estrutura quendena o autoritarismo do retratado,
no Cabra a estrutura expbe em sua propria sinx®radicées em que se encontram as
histérias das pessoas que se V& na tela. A fragg@ndo filme é diretamente proporcional
a fragmentacdo da familia de Elizabeth Teixeirde Esma serd abordado de forma mais

detalhada no proximo capitulo deste estudo.

Um aspecto que pode ser ressaltado na obra dededC@arutinho é o interesse

guase obsessivo pelo objeto filmado (seus enteslos) em detrimento de uma linguagem
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televisiva, clipada e — atente-se para o falsodua@— fragmentarfd O cineasta se recusa
a interromper o fluxo de uma conversa por motiv@snicos ou estéticos. Pode ser
observado em seus filmes que normalmente a camestdéica e continua enquanto a
entrevista é realizada. De acordo com o cineagtad(LINS, 2005: pag. 21): “... o plano
longo € o plano essencial, é aquele que tem o acasmpo morto, que interessa muito
mais do que o tempo vivo”. Isso pode ser visto masnentos em que 0s entrevistados
param para atender o telefone ou a campainha enar@&ontinua a rodar De forma
Obvia, depois estas cenas sdo submetidas ao pyadesslicdo mas, dependendo daquilo

gue foi registrado, pode ser inserida por compietproduto final.

Essa predilecdo de Coutinho por planos longos ¢ mer observada em outro
média-metragem que dirigiu para o Globo Repo6rt8eis dias em Ouricuri”. Ao realizar
uma entrevista com uma das vitimas da fome nocs@ednambucano, filma um plano

longo, enquanto busca representar a opressao daguglinto de pessoas.

...Coutinho consegue aqui e ali fugir da camiséedea [dos padrdes de
realizacdo do Globo Reporter]. O contraste entredgsoimentos de
autoridades e de pessoas comuns castigadas pelddoni'Seis dias em
Ouricuri”] resulta num ceticismo pouco comum emer@dcional naquela
época de rigida ditadura militar. O depoimento ehehomem condenado
a alimentar-se de raizes estende-se por trés mieudez segundos — uma
duracdo completamente fora dos padrdes da épochs@utamente
banida do discurso nao-ficcional televisivo de hdjeABAKI, 2006:
pags. 67-8)

14 Nao se deve confundir a fragmentacdo empreendidzabra com a fragmentac&o utilizada hoje em dia na
“estética” televisiva. No primeiro caso, trata-se wma opcao estética diretamente ligada ao contelalo
servigo deste. Quando mencionamos a linguagendelipdragmentada da televisao, o caso é a pad¢dniza
de planos rapidos como estrutura de produtos aisdiae a fim de tornar a linguagem mais “veloz i€’ 49
objetivo, nesta opcdo, € manter a audiéncia degsiddindmica dos quadros e sua conseqiiente carga
“hipnética”.

15 No filme “Opini&o Publica”, de Arnaldo Jabor (196j& ocorre uma cena em que o entrevistado atemde
telefonema e a camera continua a rodar.



39

No Cabra, que teve suas entrevistas realizadas depuis de “Seis dias em
Ouricuri”, hd uma cena na qual Coutinho interrorape entrevistado por causa do vento
gue batia no microfone. Tratava-se de um personagemplicado, avesso a entrevista que
era concedida. No momento em que este comecava anfi@lar, Coutinho pede para ele
esperar e a entrevista quase ndo consegue seldsof cineasta poderia ter cortado a
tomada e realizado uma segunda logo depois. Masetordopta em manter o fluxo
continuo da cena, que se torna significante paratae o entrevistado e fazer transparecer
0 processo filmico.

E necessario relembrar que aqueles foram tempdgatiura militar, ainda mais a
década de 70, imersa nos reflexos do Ato Instinatio® 5, do final de 1968. A censura
ocorria no pais todo e dentro da Rede Globo devibéle também. Alguns profissionais da
emissora eram intocaveis, devido a influéncia deeRo Marinho, mas isso nao era o que
acontecia com a equipe do Globo Repdérter e, muéieas, com o contelddo produzido por
eles. Em virtude disso, é ainda mais surpreendentgie foi relatado nos paragrafos
anteriores a respeito dos filmes dirigidos por Edo& outinho neste programa.

Em primeiro lugar, é necessario dizer que o progr&iobo Repodrter possuia
algumas caracteristicas que dificultavam a vegfoade seu conteudo antes dos filmes
estarem prontos, tanto pelos censores quanto petzid da empresa. O material sensivel
utilizado nas filmagens era reversivel, o que @waggue a montagem fosse feita direto no
original e, consequentemente, dificultava o acéssdirecdo do telejornalismo ao material
bruto. Além disso, a equipe trabalhava em outra,aasjue criava mais um empecilho para

a realizacdo de uma vigilancia constante.
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Apesar disso, houve o caso pontual da censurdrde fO caso Norte” (1977), no
gual era contado um crime ocorrido na Barra Fumda, Sdo Paulo, onde todos os
envolvidos eram migrantes nordestinos. O filme masrado por Gil Gomes, em sua
primeira aparicdo na TV, e dirigido por Jodo Batide Andrade. O censor interno da

emissora reprovou o filme e, apesar das apelagdebversas instancias, néo foi liberado.

O cineasta Paulo Gil Soares, diretor do prograrnmsempre que esse
fato marcou o fim da nossa fase do Globo Repdatéase dos cineastas.
A partir dali o programa passou a ser muito vigjaglease inviavel. E os
filmes passaram a ser controlados diretamente gietgdo da Globo.

Com isso, abriu-se a brecha definitiva para o jiganassédio dos

repOrteres de TV ao programa, assédio que em ptmepo se tornou

definitivo, com o afastamento dos cineastas. (BARSpud LABAKI,

2006: pag. 66§

Posteriormente, aliou-se a essa questdo a mudamcmatkerial utilizado nas
filmagens. Desde o ano de 1976, o ndcleo de jemalija transitara para o formato U-
Matic. O Globo Reporter, apesar da diminuicdo deastas como diretores de programa,
continuou a utilizar pelicula até 1983. O propriouénho depde sobre o impacto desta

alteracdodpudLABAKI, 2006: pag. 62):

Em 1982 (na verdade, 83), o programa entrou naekt@bnica. De
pronto, o controle se tornou mais facil e estritastava passar pela sala
das mesas de edi¢do, apanhar o programa e lewdcser julgado pela
direcdo geral. Em pouco tempo o documentario sesfwamou em
reportagem, igual aos produzidos pelos setoresljstitos. Se tornou
asséptico, integrado, neutralizado. (...) Antegrasara era externa; agora
€ interna e abarca ndo somente o contelildo masrambgguagem.

Assim, pode-se dizer que foi a experiéncia dentr@Glbbo Repdrter e a vivéncia de

Eduardo Coutinho desde o periodo da interrupcagraoeiro Cabra que direcionou a

6 Mesmo assim, Eduardo Coutinho ainda realizariariroverso “Theodorico — Imperador do Sert&o”, em
1978.
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carreira do cineasta para a producdo de documesmtaNa introducdo feita pelos
pesquisadores que o entrevistaram para a reviséxiga (FIGUEIROA, et al, 2003: pags.
214-5), encontramos de forma sintética e corrgiarourso de Coutinho e a consequéncia

disto para ele:

Coutinho amargou todas as dificuldades impostas radugao
cinematografica pela censura e pela falta de fiaamento publico ou
privado nos anos 70/80. Para sobreviver, voltojpatalismo, passando
pela redagédo do Jornal do Brasil e incorporanddep®is, por quase uma
década, a equipe do Globo Reporter. Diretor e tmirista de filmes de
ficcdo ao longo dos anos 60 e comego dos 70, éergendepois da
passagem pelo Globo Repérter (1975-1984) que GCuutimpta
definitivamente pelo documentéario, género ao quah\se dedicando
desde entdo, na TV e no cinema. Em ambos, Coutiohsolidou o que

colaboradores, como Consuelo |_1II7’]S definem como um estilo
“minimalista” uso de imagens precisas sem qualdueg¢do meramente
“llustrativa”, de modo a evitar a incorporacdo dementos que nao
estejam ligados ao préprio momento de captacéoeda. Seus filmes
resultam basicamente em grandes narrativas oraigutas vezes,

polifc")nicasls.

Toda esta complexidade de fatores deve permanecerente para que passemos a
analise empreendida no proximo capitulo, pois fmadte o periodo em que Coutinho
trabalhava na Rede Globo que retomou o projeto r&Cdarcado Para Morrer” — porém
agora em forma de documentéario. A idéia era refazeontato com os atores e com a
familia de Jodo Pedro Teixeira, especialmente lditte com quem néo falava desde 1964.
Na moviola da Rede Globo é que Coutinho, junto @aEdb Escorel, montou o filme. E foi
com o salario recebido da emissora que consegmandiar, mesmo com longas

interrupcdes, esse que seria 0 seu primeiro doddn@em longa-metragem.

7 Autora diversas vezes citada nesta pesquisa.
18 Como é o caso do objeto deste trabalho, o filmaebt& Marcado Para Morrer”.
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3. O verdadeiro Cabra

Nada mais distante do projeto de Eduardo CoutintmoGabra marcado
para morrerdo que historiar os ultimos vinte anos. Nada déleirar
fatos no espeto da cronologia e amarra-los entreosn os barbantinhos
das causas e efeitos. (BERNARDET, 2003: pag. 227)

3.1. Retomada e conclusao

Durante o periodo em que trabalhava na Rede Gl@adralevisdo, Eduardo
Coutinho decidiu que retomaria o projeto do “Caddeacado Para Morrer”. Mais de quinze
anos haviam se passado, e o diretor sabia quejtexiaer no formato de um documentario.
Enquanto trabalhou no Globo Repdrter, Coutinho @@s@ que aquele era o tipo de
cinema que gostaria de realizar e, assim, tevessilplidade de experimentar e aprimorar

suas técnicas, como descrito no capitulo anterior.

Eu o escolhi porque o documentario me escolheuegzalSabe, tem
sempre essa coisa: desde criancinha eu queria fagailo, as
autobiografias sdo sempre assim. N&o, ndo tem esstui fazer cinema
de ficcdo, ndo estava satisfeito, ndo ganhava @, l&lguei para fazer
jornalismo, dai fui para o 'Globo Repérter', onééaprimeira vez eu fui
fazer documentério, dentro das fungbes da televigée sdo ingratas.
Mas, apesar disso, editava, montava, fazia tegidgja muito mais do
gue no cinema, porque a televisdo tem aquele rifaiaum aprendizado
extraordinario. E, antes disso, eu ja queria vatarcinema para fazer o
'Cabra’, e eu sabia que s6 podia ser como docuritent&ntdo acabou:
eu o chamo de um jogo de acasos, talvez ndo existamcasos. Porque
foi por um acaso que me chamaram, eu ndo fui paooceimprego no
'‘Globo Reporter'; e no 'Globo Repdrter', com toakasestricdes — porque
era ditadura, restricbes estéticas da televisatrigges de lbope, mais a
ditadura que se vivia, a censura —, para mim foi pmparatério
extraordinario para poder saber o que podia sevooirdentério e para
poder me desinteressar da ficcdo. E ai tem elesdnitigraficos ou
psicolégicos, sei 14, que me levaram. Primeirogpereu queria fazer o
'‘Cabra’, enquanto documentério; e como la, no &Rbpoérter', eu fiz
muita coisa sobre o Nordeste, comecei entdo a itaera arte da
conversa, e fui sentindo que isso supria todasoasililidades que eu
podia ter de me expressar. (COUTINH®@ud VALENTINETTI, 2003:
pags. 16-8)
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As filmagens ocorreram no periodo entre 1981 e 198Brimeira pessoa a ser
procurada foi Elizabeth Teixeira. Como no prépilmé é narrado, a equipe foi para o
Nordeste sem um roteiro prévio, apenas com a iatede reencontrar os atores do projeto
de 1964 e saber o que acontecera com eles. Deoacord Coutinho, um dos poucos
empecilhos foram as arduas negociacdes com o filas velho de Elizabeth, Abrado.
Apos filma-la, Coutinho foi procurar os outros arA partir do ponto em que sabemos
como ocorreu a ordem das filmagens, poderemosdagitenmo foi necessario um trabalho

apurado na edicdo do Cabra.

Filmei a Elizabeth em trés dias, dois dias e melds iamos fazer a
primeira parte na Paraiba e depois a parte de mRbutd. Mas, quando
acabei de filmar a Elizabeth, ja senti o filme ctahvida, que decidi:
‘Vamos direto para Pernambuco. Vamos liquidar @ialjl porque se for
bem na Galiléia, o filme esta pronto.’ Dai nés fenpara Pernambuco e
fizemos aquela cena da projecgéo. (...) Enquan&vastos preparando as
coisas, 0 Joao Virginio deu aquele grande depoorsstire a tortura (...)
A projecéo foi complicada, porque tivemos de busasiratores que
moravam longe, e foram todos. Foi maravilhoso Kajjuela noite eu ja
sabia que tinha o filme, tinha certeza, um filmetiésimo, (...) tinha
certeza absoluta de que o filme era bom. (Coutathcentrevista a Alex
ViannyapudLINS, 2004: pag. 44)

Os objetivos na década de 80 eram diferentes dexjulel 1964. De acordo com
RAMOS (2006: pag. 02), “...constata-se que a inmga@si iluminista presente no projeto do
CPC da UNE cedeu lugar a uma postura com a qudktectual/diretor assume um olhar
menos carregado de idéias pré-concebidas...”.mea da recuperacdo daquelas historias,
Coutinho descobriria os rumos que cada um tomowartir gle um acontecimento em
comum (a instauracdo da ditadura e a consequerteuipcdo do filme). Fica claro que a
perseguicdo politica praticada pelos militares é&ue realmente afetou a vida dos
personagens. Pode-se dizer que a interrup¢éoldesyéins foi pontual apenas na vida de

Eduardo Coutinho. Porém o recorte feito pelo citeeasque coloca as filmagens como
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parametro nas conversacdes e na ativacdo da medodridepoentes — leva a crer que o
fato de estarem fazendo o primeiro Cabra quandmpeu o Golpe foi um dos fatores que
impulsionaram o destino de cada um. Isso poderiasesiderado uma falha do autor, mas
ao ver-se a frente daquela multiplicidade de he$orcomo as do Cabra, havia a
necessidade de ter este ponto de convergénciaupgsg a narrativa e servisse de ponto de
partida para todas as convefSaddo se deve esquecer que a forma como o filme é
concebido passa pela memoria do préprio diretoyeofaz com que o olhar dele esteja de

alguma forma pré-condicionado por aquilo que vi@nc

A narracado do filme se preocupa em apontar as @atasais das filmagens, como
parte do desnudamento do processo. Percebe-sendegrabalho efetuado pela equipe,
principalmente quando assistimos as entrevistas osnfilhos de Elizabeth e somos
informados que ocorreram no Rio de Janeiro, atéequa ano e meio apds a conversa com
Elizabeth em S&o Rafael, no Rio Grande do Nortgoi3ede todo o material filmado,
ainda foi realizada a pesquisa iconografica, cotmsfaeportagens e manchetes de jornais

da época, que tiveram que ser filmadostebie tog°. Também foi redigido o texto da

9 Em documentarios posteriores de Coutinho, é pelssficontrar casos em que este procedimento tabém
utilizado (como em “Pedes”, a respeito das greweSiddicato dos Metalurgicos no final da décadd@e
inicio de 80 — o diretor passa na televisdo da dasentrevistados cenas de reportagens e docuinsrdd
respeito das greves e, varias vezes, as pessa@atheeem suas imagens e de outros colegas). Coatudo
maior parte de seus outros filmes tem uma temadiei, haver a necessidade de um ponto de partida em
comum.

2 por toda a analise que sera empreendida, devaasilerar e manter em mente que o Cabra foi relliea
finalizado num periodo em que o computador ainda era utilizado com freqiiéncia, principalmente no
modo de producéo brasileiro. @@ble top— técnica usada prioritariamente para a filmagemaxdimacao,
letreiros e imagens estaticas — consiste huma eadigposta de lente para baixo sobre uma mesajala q
colocam-se cartelas que deverdo ser filmadas cuwaduadro, sofrendo ou ndo alteragcdes sutis de
posicionamento por parte do operador para dar eegsfio de algum movimento na imagem. Hoje em dia,
este tipo de procedimento pode ser realizado faclennosoftwaresde edicdo, a partir do momento em que
as imagens sdo escaneadas, digitalizadas e irgldidetamente no produto montado, podendo sofrer
qualquer tipo de alteragdo durante o processo.
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narragcdo — crucial na estrutura do filme — e, abeiate, realizada a montagem e

sonorizagao.

A finalizacdo do filme foi dificil e demorou muitempo para ser concluida. Como
dito no final do capitulo anterior, os recursosratie do salario do préprio realizador.
Consuelo Lins (2004: pégs. 55-6) resume bem comadese esta parte final dos

procedimentos de “Cabra marcado para morrer”:

A montagem de Cabra Marcado para Morrer foi feitateés etapas, ao
longo de quase trés anos, por falta de dinheircuaib Escorel,
encarregado da montagem, comecgou a trabalhar e®, &9@artir do
material que tinha sido pré-montado na moviola ¥aGlobo. Foi um
trabalho dificilimo, com uma variedade imensa degens e quase 20
anos de histérias pessoais e coletivas misturdflasontagem tinha um
norte, tinha um rumo, tinha um projeto, que erdiexar o processo todo.
Mas era um arco de tempo tdo extenso, com tanfesewigas, que o
trabalho que nds tivemos foi o de tornar esse peacelaro para quem
fosse ver”, lembra Escorel.

Os problemas néo terminaram depois do filme pranto,1984. Ele tinha
sido rodado em 16mm e precisava de uma ampliacéo 3Emm. S6
assim poderia ser exibido nas salas de cinema.rhsilR ampliacdo era
precaria, e Coutinho decidiu que ela seria feita Bstados Unidos.
Empenhou-se pessoal e inteiramente nessa tarefa.cérea de 15
exibicbes em varias cidades do Brasil para inUmerganizagdes néo-
governamentais e entidades sindicais, para a RhSperaria, a Pastoral
da Terra, jornalistas, intelectuais e criticos idera. (...) O presidente do
Banco do Estado de S&o Paulo, Luiz Carlos Bress&irR, ex-critico de
cinema, decidiu investir na ampliacdo do filme. Eeguida, Coutinho
conseguiu também um apoio financeiro de organizag@ternacionais,
usado para comprar uma casa para Elizabeth Teixdaaer mais quatro
copias, que circularam por associagfes e entidimBsasil inteiro.
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3.2. Auto-reflexividade

A auto-reflexividade € uma caracteristica cinematiica que pode ser percebida
naqueles filmes que fazem referéncia a si mesniins de discutir 0 modo de producgéo e
expor ao espectador 0 processo de realizacaormestalidade € prioritariamente observada

em documentérios, mas pode ser encontrada no gécwonal.

Ha casos em que sdo confundidas as denominacOedingueigem e auto-
reflexividade. A primeira faz referéncia diretacmtetdo, enquanto a Ultima faz apenas ao
processo. Todo filme auto-reflexivo serd metalisggéd, pois esta em sua estrutura discutir
a linguagem ao expor o processo de realizacdo Fageea. Porém, ndo sdo todos os
filmes que trabalham a metalinguagem que podem caeacterizados como auto-
reflexivo$®. Se um documentario for a respeito de cinema gunalprocesso filmico e se
limitar apenas a descrever o tema geffetir o seu préprio processo de realizacdo, nao

havera auto-reflexividade.

Dentro das categorias classificadas pelo tedridbNBchols (2005: pags. 62-3 e
135-77), o Cabra seria enquadrado prioritariameagemodos participativo e reflexivo. O
modo participativo “enfatiza a interacdo cineastter@a’, enquanto o reflexivo “aguca

nossa consciéncia da construgcdo da representag@alidtade feita pelo filme”. Apesar de

21 Os exemplos de filmes apenas metalingiiisticosrsfineros, desde “Assim estava escrito” (The bad and
the beautiful), “A noite americana” (La nuit améiiice) até “O desprezo” (Le Mépris) e “Crepusculs do
deuses” (Sunset Boulevard). Ja o filme “Dublé depa@d (Body Double) é um exemplo de filme
metalinglistico que possui uma cena auto-reflexivguando a camera se volta para o espelho e a vemos
junto a toda equipe e aparatos técnicos. “FellidiB seria um caso a discutir, pois trata-se de wira
claramente metalingiistica que também é auto-ieflepelo fato de fazer transparecer os questionsosen
autorais, politicos e existenciais do proprio direta época da realizacao.
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sua tematica estar concentrada na vida de Elizabsitteira e dos outros personagens,
parte do tema faz referéncia direta a como o fdmdesenvolveu e se transformou naquilo
a gue assistimos. Esse processo se faz a nossa fragmento por fragmento. Assim, o

espectador tem uma idéia de como aquele filme dosttuido e, neste ponto, ha auto-

reflexividade.

Cabra Marcado Para Morrer é um filme que buscaatasg sua prépria
histéria, através da retomada, por outros métodds, trabalho
interrompido dezessete anos antes, pelo golpeamitie 1964. Dai
decorre a sua auto-reflexividade, que se reitenagm@entemente, desde a
aparicdo da primeira imagem — a preparacao de wopecfo dos copibes
para aqueles que participaram das filmagens origmaExibicdo de
equipamentos, presenca dos técnicos na tela eipacfio direta do
diretor nas cenas filmadas sdo conseqiéncias dodméte trabalho,
fundem-se geneticamente ao processo criativo. Eivarsitlade de
materiais (filmes de época, noticias de jornal, aseme ficcdo e
entrevistas) e de técnicas (reportagem, locucdea@off e encenacéo)
ndo constroem parédias nem causam a impressao daihridismo
estilistico. Sao matérias e métodos que se anmicaligganicamente, em
vista da finalidade que move todo o processo: reeupos fragmentos
materiais e imaginarios da histéria do filme, dedlacaum de seus
participantes e do pais. (DA-RIN, 2006: pags. 2L5-6

Neste ponto, volta a discussdo a respeito de cgéeid transparéncia brevemente
abordada em nota do primeiro capitulo, a paginaAldpacidade do filme € realcada desde
o inicio dele, visto que o plano de abertura da tla preparagdo da projecdo que sera feita
aos camponeses que participaram do Cabra em 1864nA¢e criado um certo afastamento
gue mantém o espectador como um observador dagagiativa, sem que ele se sinta
inserido nela — o que é comum na transparénci#oiiista, por exemplo, dos filmes
mainstream de Hollywood. O proprio Coutinho ja demonstrarateiesse pelo
antiilusionismo ao ousar no filme “O homem que compo mundo” e utilizar um
personagem declarado como “o condutor da tramad fieralmente auxiliar em seu

prosseguimento, como foi exposto no capitulo amteri
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Se ndo houvesse a preocupacdo em utilizar os pnometbs caracteristicos do
Cinema Verdade, as histérias de Elizabeth, sualifamitodos os outros camponeses
perderiam a forca que tém. Elas mudariam de relgidsantes da vida para se
transformarem em retratos jornalisticos de uma adedinvestigada. E exatamente a
multiplicidade de elementos que garante o olhardparsos meios, ainda com a adi¢do da

voz do narrador principal do filme — o cineasta&do Coutinho — nas imagens.

Assim como os criadores do cinema-verdade, os désmscJean Rouch e
Edgar Morin, Coutinho aposta na intervencdo explipara realizar um
documentério. Consciente de que uma cémera seacdiante ou no
meio dela e que o esforco de filma-la tal qualtéiiamente em véao, ele
intervém, provoca e faz dessa metodologia, magérier filmada.(...)
Coutinho se faz presente de varias formas, artlasla cada vez com o
que ele vai filmar. Ele busca a producdo de um tacamento
especificamente filmico, que ndo pré-existe aodilenque deve sofrer
uma nova transformacéo, e ele vai intensificar essdanca. Da mesma
maneira, seus personagens passam por uma metagpodostam
histérias que ndo sabiam que sabiam, e saem disrdassa experiéncia.
Sao obras enriquecedoras ndo apenas para 0s dspestmas também e
especialmente para quem participa do filme. (LINS6, pag 54-5)

Os momentos em que 0 processo € demonstrado s@sadivdurante o filme,
principalmente no dltimo terco, quando Eduardo @t sai a procura dos filhos de
Elizabeth. Vemos constantemente o cineasta, o dpedse som e o camera principal, todos
filmados por uma segunda camera. Também h& a quesdtiiente a narracdo do filme, que
em sua polifonia reserva a voz do cineasta, alémutias coisas, todo o relato sobre as

filmagens na década de 80.

Antes de comegar o trabalho, fixamos algumas rdgfiacas no fato de
que um filme é um filme, e ndo tentariamos disfaigso. O técnico de
som deveria estar tdo proximo do entrevistado guaetessario, sem
jamais se preocupar em estar dentro ou fora dorquA® contrario, as
vezes seria indispensavel que ele aparecesse.oPdi@tor, que ndo
deveria continuar sendo um fantasma como em geoatece nesse tipo
de filme, essa tendéncia seria exacerbada, aind® poejue precisava
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conversar com 0S personagens como se conversadaaeal, ou seja,
muito proximo deles. Eventualmente, uma segundaer@mduplicaria
alguns planos, incluindo no quadro, sempre queipals® cameraman e

a pessoa filmada. (Edgar Moagapud DIAS, 2003: pags. 38-9)

A forma como a auto-reflexividade € articulada emtosia com 0s outros
elementos dentro da estrutura narrativa € exersppeartinente, visto que, como qualquer
outro recurso ou estilo, existe sempre o risco ele usilizado de forma incorreta ou

distorcida, como salienta Silvio Da-Rin (2006: pa18):

Quanto a reflexividade, apesar do seu potencidglianbnista, ndo deve
ser considerada uma panacéia do documentario. Muigoos, um
antidoto as contestacdes e abalos que sofrem g@osiigos de
representacéo, em um contexto marcado pela pegjierdesenfreada de
imagens. As estratégias auto-reflexivas podemnfeeite ser empregadas
como puro formalismo, transformadas em um manedriemapropriadas
enquanto técnicas que visam legitimar argumentpsires com uma
aparéncia critica.

Exibicdo de aparelhos de filmagem ou de membrasgd#pe técnica ndo
significam, necessariamente, problematizacao diadigies de producédo
do discurso. Fragmentacdo narrativa e descontideideio significam,
obrigatoriamente, maior consciéncia textual. Rep&®a de marcas
autorais e de metodologias de trabalho empregaéas antenticam,
automaticamente, uma intervencao critica na palileccomunicacao.

3.3. Estrutura e contetido

Para evitar a armadilha exposta na citacdo acipiamms por analisar de forma
conjunta estes dois pilares de “Cabra marcado paraer’”. O risco estaria em nao
evidenciarmos da forma pretendida a interligacaoterdependéncia entre a sintaxe e o

contetido do filme.

22 Fotografo do Cabra na década de 80.
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Neste capitulo serd abordada prioritariamente atagem do Cabra, extraindo
exemplos de como cada elemento independente se mralitro a fim de formar uma
sequéncia compreensivel, sem perder de vista aquédoé contado. Comecaremos nhuma
analise macro, identificando os trés grandes blgoescompdem o filme, para seguir numa

piramide invertid&® rumo as relacdes entre os elementos dentro ds Geitas.

3.3.1. Blocos

O filme “Cabra marcado para morrer” poderia seridiio de varias formas,
dependendo do ponto de referéncia utilizado — pagens, datas ou eventos. Se 0s
personagens fossem o guia para esta divisdo, tesigarios blocos pequenos, um para
cada pessoa — Elizabeth, Jodo Virginio, Jodo Mayidé Daniel, Cicero, Bras, cada filho
de Elizabeth, dentre outros. Se fosse por dat@ntes blocos a respeito de 1962, 1964,
1981, 1982 e 1983. Porém, isto esta tdo diluidomoatagem que se tornaria impossivel
analisar de forma consistente. Se separarmos ogosyéeriamos diversos, como a morte
de Jodo Pedro, os comicios em Sapé, a filmagemabloa@m 1964, o golpe militar, as
duas projecdes do copido, as entrevistas, a budoa familiares de Elizabeth. Assim,
optou-se por uma divisdo mais condizente com otobjmalisado, a qual levara em
consideracéo a organizacgao feita pelo proprio staedeste caso, ha trés blocos distintos

no Cabra, apesar de haver pontos estratégicouagseajes se entrelacam.

% Emprestamos o termo jornalistico propositadamepéea dar a idéia de que comecaremos com a
informagdo geral para gradualmente chegarmos datheg.
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O primeiro bloco (duragéo: 21'42") contextualiza a histéria que sera narrada pelo
filme. Apesar de iniciar com uma rapida imagem dgparacdo da projecao feita para os
camponeses em 1981 e que sera a catalisadora ptestro bloco, as informacdes
cruciais sdo a respeito de como a saga do Cabracoompriorizando planos feitos em
1962 e 1964. Apesar de apresentar depoimentogydesaparticipantes do Cabra de 1964,
estes ainda sdo preparativos para o reencontroetiaabeth Teixeira, 0 mais importante
do filme®*. Ela era a principal figura do Cabra em 1964 eétrada desde a introducéo em

imagens de arquivo, fotos e cenas do primeiro fwaje filme.

A historia do Cabra de 1964 é contada por compiete bloco, desde os eventos
que antecederam a escolha do fe@maté a preparacdo das filmagens em Sapé, a
transferéncia para Vitéria de Santo Antdo — mgieaficadamente no Engenho Galiléia —,
a interrupcdo das filmagens por causa do golpetamik a posterior recuperacdo do
material. A partir do momento em que este assuoitcesgotado, Coutinho comeca a
mostrar depoimentos de alguns camponeses queipandic das filmagens originais. O
primeiro a aparecer é Joao Virginio, depois Zé BlaBiras e Cicero (que esta trabalhando
em Limeira, ou seja, teve seu depoimento filmagmwad. A auto-reflexividade deste bloco
ainda ndo é tdo explicita quanto sera nos difrpsrém ao contar sua prépria histéria,

como surgiu o projeto e os problemas pelo qualguaga demonstra a preocupagdo em

2 Em seus filmes posteriores, Eduardo Coutinho pitefmanter a ordem de filmagem das entrevistas.
Porém, percebe-se a preocupacédo em criar a atmgsfguicia para a aparicdo de Elizabeth que, catoo d
antes, foi entrevistada antes do reencontro cocamponeses de Galiléia, em 1981.

% E relevante ressaltar que ha uma contradicdo engjge é dito por Ferreira Gullar na narragdo e as
informagbes expostas neste estudo, baseadas eeviga concedidas por Eduardo Coutinho. Nas
entrevistas, Coutinho diz que a idéia de fazelneefia respeito de Jodo Pedro Teixeira apenas sapggindo
darem certo as negocia¢des com Jodo Cabral deMédto Porém, na narragdo € dito que essa idéiasacor
quando aquele cineasta conheceu Elizabeth na Bamafjuanto acompanhava a UNE Volante.

% Eduardo Coutinho aparece num dos planos da pmjgdilme para os camponeses e escutamos sua voz
emoff em algumas entrevistas.
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expor ao espectador todos os acontecimentos quebcdram — positivamente ou ndo —

para a formatacao final daquilo que € assistido.

Apesar deste bloco concentrar depoimentos de pEgens cruciais, teremos nos
outros a insercdo da continuacdo de alguns desfpsingentos. Além disso, outros
camponeses serdo mostrados, como Jodo Marianérprete de Jodo Pedro Teixeira no
filme de 1964. A colocacdo estratégica destes degpubs em outros blocos esta
diretamente conectada a informacao que estes aarrgis servirdo para complementar a
entrevista de Elizabeth ou a narracdo. Ainda nagird bloco, os trechos mostrados das
entrevistas concentram-se na formacao da priméga Camponesa, da luta pela escritura

dos terrenos contidos no Engenho Galiléia e a é&pea de cada um no Cabra 64.

E assim que o espectador tem seu primeiro contatoas fragmentos dentro do

Cabra. E ndo é apenas pela presenca destes elenvaniados, mas devido ao corte

7

minucioso que cria este mosaico pleno em signilieag que € demonstrada a

multiplicidade de histdrias que envolvem o docuragot

A tarefa do espetaculo consistira em trabalhar @sses vestigios,
desenterra-los, organiza-los para construir umeoge — a ponte — sem
que, no entanto, se perca a nogdo de fragmentagthénto ndo é uma
arbitrariedade estilistica, mas é a prépria formaahttéria derrotada,
motivo pelo qual, mesmo na busca da coeréncia sigtdficagdo, o
carater fragmentario ndo pode nunca ser abandoadwa realiza isso
de forma admiravel. A montagem fragmentéria proverturalmente da
diversidade dos materiais que compdem o filme, mdassd. Certas cenas
que poderiam ter sido apresentadas de uma vez fdistnbuidas em
varios momentos do filme. (BERNARDET, 2003: pag2-33
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Mesmo nao revelando o que sera mostrado no deatoréiime (pois ha aquela
impressdo de que o filme se constréi a nossa jreht@& a oportunidade de nos
acostumarmos com a linguagem e com as estratégragtivas. Esta multiplicidade de
fragmentos pode, num primeiro momento, confundilespectador. Porém Coutinho
diferencia a funcdo de cada elemento, auxiliadaspriterferéncias da narracdo. Uma das
diferencas mais Obvias é o fato das imagens reakizaa década de 80 serem coloridas.
Assim, o espectador consegue fazer esta primestengho com facilidade até o final. As
cenas dos comicios ocorridos nos anos 60, todgeetm e branco, sempre contém muitas
pessoas, as quais ndo serdo confundidas com as oatras P&8, que seriam do Cabra
64. Nos planos do Cabra, percebe-se certa atifiade na composicdo, dada a dificuldade
de interpretacdo dos atores amadores e a limi@dgdecursos para a reprodu¢éo dos fatos

narrados, tipicos do Cinema Novo mais naturdfistdgumas destas cenas do Cabra sdo

inseridas no filme com a claquete, outro fator fgdita a identificacao.

Neste bloco, o evento central € a projecdo do mbhtemuto para 0s camponeses.
Eles sdo mostrados assistindo ao filme e tambémeamas propriamente ditas do Cabra de
1964. Coutinho focaliza suas reacdes, principalmaentando identificam alguém que
aparece na imagem, dezessete anos mais novo. &aénexte numa destas situacdes que
ocorre a passagem do primeiro para o segundo ble&oDaniel identifica Elizabeth

Teixeira na imagem.

" Preto e branco.
%8 Este seria 0 caso, por exemplo, de alguns dospdmfiimes de Nelson Pereira dos Santos, como 4RBi
graus”, “Rio Zona Norte” (que tem alguns atoredipsionais) e “Vidas Secas”.



54

O segundo bloco(duragéo: 1h00’16”) tem inicio logo apds a identificacao feita
por Zé Daniel, seguido pela narracéo de FerreifiaGnformando que Elizabeth Teixeira
estava desaparecida desde 1964. O centro desteé guenaior bloco do filme, é o
reencontro com Elizabeth. Como dito anteriormesthiemos que esta foi a primeira

filmagem feita por Coutinho na retomada do proggidCabra.

Apdés Coutinho explicar o processo para chegar amalieth por intermédio de
Abrado, vémo-la pela primeira vez em 1981, reveotis da flmagem de 1964. Ao seu
lado, estdo seus filhos Abrado e Carlos e véarieshbs. S&o realizadas duas grandes
entrevistas com ela, uma na sala de sua casaa patdia seguinte, no quintal. E nitida a
diferenca entre as duas entrevistas, algo reforpaiomontagem e narracédo de Coutinho.

Na primeira, a presenca de Abrado teria atrapalagmformance de Elizabeth.

As imagens do Cabra 64 s&o projetadas tarfibgana Elizabeth, filhos e amigos. A
partir desta projecdo, sugerida pelo entdo dirdeoEmbrafilme, Carlos Augusto Calil,
Coutinho remexe acontecimentos ha muito tempo hetmd a memdria de Elizabeth
Teixeira. O primeiro depoimento, dentro da casasaer as fotos de cena, é bem diferente
daguele do dia seguinte, quando ja tinha assiatigojecao e, principalmente, Abrado nao
se encontrava. As interferéncias do filho mais oatarcam o primeiro depoimento e

influenciam as respostas de Elizabeth.

% Na ordem imposta pela montagem, parece que éuma@grojecdo. Porém trata-se da primeira projecéo
realizada, a qual se repetiria no reencontro cocaogponeses de Galiléia, registrada no filme coenfosse
anterior aquela para Elizabeth.
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Neste ponto, temos uma aproximacao maior a histdiggnal que seria contada no
primeiro Cabra, quando Elizabeth retoma a trajetdela e de Jodo Pedro Teixeira. Assim
como fora procedimento no bloco anterior, a medjda algo € dito, Coutinho interliga
com algum depoimento ou qualquer outro material gassua. H4, por exemplo, a
entrevista com Manuel Serafim, antigo colega de J&&dro numa pedreira que, apés o
golpe de 64, escondeu Elizabeth em sua casa q@adogiu para o Recife. As imagens
desta entrevista estdo divididas. Logo no inicicobi@o vemos Manuel Serafim falar de
Jodo Pedro e do periodo em que se conheceramigpansar este personagem apenas no
final, quase uma hora depois, com imagens delesealeasa, sem nenhuma fala, quando o

narrador explica a ida de Elizabeth para la.

Esta dinAmica é cada vez mais utilizada a parstedsegundo bloco, quando a
articulacdo dos elementos do filme se torna maigliente. Os depoimentos de Elizabeth
sao mesclados, pois Coutinho utiliza trechos dogro e segundo dia de forma a construir
um discurso consistente. E importante ressaltar isg®@ ocorreu apenas na montagem,
guando o cineasta se viu frente aquela grande iqadetde material que precisaria “fazer
sentido” no espaco de tempo limitado da obra cinegnafica. De acordo com
MEDEIROS (1994: pag. 112), “o cineasta, portantoave@s do ritmo que impde aos
acontecimentos que registra, transforma-se em urstredor de tempos, retirando-os de
seu fluxo incessante e assumindo definitivamergeuocontrole”. Este € um procedimento
gue sera dificil encontrar de forma tao explicta filmes posteriores do cineasta. Neles, as
entrevistas sdo exibidas uma uUnica vez, formanda unidade fechada, a qual pode ter

sofrido ou ndo a remocao de respostas completagueOchama a atencdo € o fato de
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Coutinho néo cortar respostas pela metade, mesmaajam longas, como ja havia feito

naquela reportagem do Globo Reporter, “Seis dia®ericuri”.

Junto a esta articulagdo dos dois depoimentosidalEth, Coutinho insere trechos
longos do Cabra 64, como a cena completa, comgdiggulanos, da discussédo entre 0s
camponeses e capatazes do latifandio a respeitaunhento do foro a ser pago. Ha as
passagens dos depoimentos dos camponeses deaGgli&iCoutinho retoma neste bloco
logo apos o relato sobre a morte de Jodo Pedrartk pai, inicia um longo trecho com
entrevistas de Jodo Mariano (intérprete de JoadwoRedé Daniel e seu filho Duda,
Roséario, Cicero e Joao Virginio. Apenas depois dajae volta a Elizabeth para retomar o

assunto central do bloco.

Cada depoimento dos camponeses tem sua funcaoifiespedodo Mariano era
contrario a revolucdo camponesa e sentia-se aqeldaeacdo que a sua igreja tivera no
passado. Zé Daniel e Duda se concentram na vindxélgito a Galiléia apos o golpe e
contam em detalhes suas conversas com os ofibiagte ponto ha uma preocupacdo em
situar o destino dos equipamentos e material deefilvisto que foram estes dois quem
tiveram envolvimento em seu destino (Zé Daniel edea a cAmera numa gruta e era em
sua casa que o material ficava depositado na ép@ddmagem. Duda ficou com dois
livros de um membro da equipe, que mostra paraildaue I1é um trecho). Em meio a seus
depoimentos, entram insercdes de manchetes eageost que noticiavam a apreensdo do
material. Coutinho denuncia o mecanismo de marggolalas autoridades, ao criar uma
bela sequéncia, na qual uma reportagem do Diari®edeambuco € lida por um terceiro

narrador (Tite de Lemos), descrevendo que se aatavmaterial subversivo utilizado para
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“treinar camponeses para a revolucao”. Enquantar@agio se desenvolve, sdo mostradas
cenas do Cabra 64 que, com muito ironia, “comentaguilo que é dito. Quando a equipe
€ chamada de “grupo de esquerdistas internacionaerhos uma foto da equipe
preparando uma cena para filmar. Quando é lidcegemavam as criancas e camponeses a

matar sem remorso, vemos imagens das crian¢cass;ajmatas e dormindo.

O trecho do depoimento de Cicero e Rosario sdaagptambém a respeito da
invasdo em Galiléia, mas apenas complementam asmafbes obtidas nas falas

anteriores.

Jodo Virginio reaparece apo6s Duda mencionar gseldados perguntavam por ele.
Seguem imagens de notas em jornais dizendo que Is&vientregado. Jodo Virginio
descreve 0 quanto apanhou e sofreu na prisdo. Remuanos preso, com os filhos
passando fome e até seu caminhao foi confiscadopmticia (ele préprio diz, em 1981,
gue o caminhdo ainda pode ser visto parado no patidelegacia de Vitdria de Santo
Antdo). Assim como nos casos anteriores, em meisua fala aparecem imagens
relacionadas. Dentre elas, imagens da prisdo enmfique preso e que posteriormente

transformaram em casa de cultura.

Com este acesso a historias paralelas a oficial repelam uma “verdade” obscura
gue é investigada por meio da memoria daquelesviygegam a época, justifica-se a
necessidade de trabalhar o flme como se fosse osaioo. Tal estrutura mostraria que as
consequéncias daquele periodo ndo foram inécuameencadearam eventos multiplos e

graves. E necessario insistir que séo pedacosdds @igrupadas naquele documento e que
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propdem uma alternativa de leitura daqueles tengaws,se prender a cronologias rigidas e

“incontestaveis”.

A verdade emCabra Marcado Para Morrerresulta de um minucioso
trabalho de montagem que nos leva imaginariameper@rrer 0 pais,
de norte a sul, e a histéria, de 1964 a 1984, eriéseias ndo lineares.
Sao movimentos descontinuos, em que os fragmergosnemarias

individuais recolhidos vao se iluminando mutuameR®equenos cacos,
que refletem verdades situadas, contingentes @vesda Se de algum
espelho se trata, € de um espelho partido. Eséggnéntos, que nao
trazem verdades automaticamente impressas, sdaoriokdmoente

agenciados em sequéncias significantes. Dai reaultardade situada,
produzida dentro do filme e em fungéo do filme:fasoante versdo dos
derrotados pelo movimento militar e pelos aparelinssitucionais que
propagaram exaustivamente a versao oficial darfastdA-RIN, 2006:

217-8)

Depois de termos a informacédo do que aconteceuosoramponeses apos o golpe,
Coutinho volta a mostrar Elizabeth e conta qualafeua trajetéria neste periodo, no qual

esta envolvido Manuel Serafim, como explicado acifla conta como tinha medo de ser

morta, conforme sucedeu com outros lideres de Sapé.

Diferente do primeiro bloco do filme, h& um aumeméocarga de auto-reflexividade
no segundo, com maior niumero de aparicoes de Eal@odtinho e sua equipe. O filme
gue iniciara apenas como um documentario multifalet aos poucos aumenta suas
caracteristicas de grande reportagem. Este proeathnfaz com que ndo se perca a
caracteristica de documentario, mas se aproxinienglaagem televisiva que o cineasta ja
utilizava no Globo Repérter. O Cabra torna mais mlema a relacdo entre todos os

elementos, dando intencionalmente um passo a mgipreceitos do Cinema Verdade,
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afastando-se da metodologia cientifica que vemo%Ceémica de um verdo”, para comecar

a aderir ao instintivo e a naturalidade de uma lEisnponversa.

Identificar as origens de certos procedimentosrefica qualquer mérito
de Cabra Marcado muito pelo contrario. Porque o filme os atualiea
forma tdo singular, associando-os a elementos tenso filmado, que &,
na verdade, uma reinvengdo, e ndo uma atualiz&@ginho conhece
evidentemente o filme de Rouch e Morin [Crdnicaude verao], porém
aponta a experiéncia na televisdo como determindatéorma como
filmou Cabra Marcado “A televisédo trouxe uma agilidade, a camera leve
tinha que ser usada, ela ia na intimidade, filmave®w, acompanhava as
trajetérias das pessoas, os tempos mortos, arsiscavro. O cinema nao
tinha isso, era comportado.” Ao mesmo tempo, ressale aquilo que fez
em Cabra Marcado seria inaceitdvel na televisdo. “Ali eu sou
personagem, sou parceiro eventual daqueles carasveldade, fui
juntando o que a televisdo fazia, mas cortava enausal, com aquilo
gue o cinema nao fazia, e isso de uma forma mugis mstintiva do que
pensada. E nesse sentido que eu digo que querodiazeportagem uma
das belas-artes. O que chamo de reportagem, n@ fneoisa se produz
de improviso, e vocé tem que filmar. Filmar a cliega a saida em uma
casa, ninguém filmava. Eu devia ter isso na cabeg&abra porque o
fato era que a camera filmava sempre, a equiparadrou ndo na
imagem, ndo tinha importancia, porque vocé sentia €ja estava em
jogo. (...) E vocé nédo tem como elaborar o seugdatvista como artista
ou idedlogo, vocé filma, e se ela [a personagemjrae, vocé vai junto.
Isso me fascina, é uma situacgdo viva que é difedotgue eu tenho feito
nos Ultimos filmes, nos quais a surpresa vem deadorma.” (LINS,
2004: pag 42-3)

O terceiro bloco (duragéo: 33'07”)inicia depois de todo 0 panorama exposto, com
a historia das Ligas Camponesas e do Cabra de @96/to sobre a morte de Jodo Pedro,

as conversas com Elizabeth e com os outros camgmaesespeito daquela época e o que

cada um passou. Nele estara concentrada a busrsafieds de Elizabeth e Jodo Pedro

30 No Cabra, Coutinho apenas ensaia este estimwtugatidade. Em seus filmes posteriores, princigabe

a partir de “Santo forte”, serd possivel percelbmam preocupacdo extrema em que as conversas com 0S
atores-sociais sejam menos pautadas e mais impdagsa fim de extrair deles algo inusitado querahem

0 préprio entrevistado saiba que possa fazer oer.donsuelo Lins (2004: pag 45) destaca a mudancga
partir do Cabra: “E como se, a partir deste docuénin impusesse a seus filmes uma depuracéo éenta
gradual — com recuos, interrupcdes, desvios — ldosemtos estéticos com os quais trabalhava, e gssase
concentrar no que ele considerava essencial j&Cabra Marcado para Morrero encontro, a fala e a
transformacédo de seus personagens.” Essa natdeakdam dos principais objetivos do Cinema Diretano
pode ser observado nos filmes-referéncia citadgsrinmeiro capitulo deste estudo. Porém, néo é biasda
mesma forma que Coutinho, pois ndo ha interferémsadiretores durante a filmagem — a camera éddiga
acompanha os personagens. Poderia ser dito quadgdGautinho utiliza prioritariamente estratégias d
Cinema Verdade em busca de um resultado préxin@irtema Direto.
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Teixeira, os quais poderiamos chamar de vitimasteralis causadas pelo que foi narrado
desde o inicio do filme. A citacdo que consta malfdo primeiro capitulo deste estudo, a
pagina 24, resume bem a situacdo que 0 espectadonterd a partir deste bloco: a
familia de Elizabeth esta espalhada pelo Braslngge ndo tem noticia de nenhum deles.
Assim como o filme € uma juncéo de fragmentos nalia Teixeira esta fragmentada e o

cineasta procurara recuperar alguns destes pedacos.

Inicia com Coutinho conversando com Elizabeth eldSano quintal da casa,
guando a mde comenta que ele € muito parecido quan Em seguida, entra uma narracao
de Ferreira Gullar, informando que outro filho, BaRedro, sofreu um atentado trés meses
apos a morte do Jodo Pedro, mas sobreviveu. Tarfah@me Marluce, a filha mais velha,
gue se suicidou tomando arsénico. A informacaonéraoada pela inser¢cdo da imagem de
uma noticia sobre a morte dela. A medida que tagoBlhos sdo mencionados, vemos
fotos deles quando mais novos. Estas imagens sésua maioria, destaque de fotos de

Elizabeth com eles.

Apés falar destes dois filhos, que sdo os Unicas i aparecem no filme em
1981, Coutinho ira atras de todos os outros. Agiravisita a ser feita sera em Sapé, onde
se encontram os filhos que estdo em localidades prakimas de Elizabeth. Nevinha e
Peta ficaram com os avés. O pai de Elizabeth, Majustino, brigou com Jo&o Pedro na
época da criacédo da Liga de Camponeses e eles maisae entenderam. Neste caminho
para encontrar os dois, Coutinho passa pelo lowd¢ dodo Pedro foi assassinado, o que
gera uma sequéncia de informag0es sobre o tema gad&erreira Gullar. O monumento

feito em homenagem a Jodo Pedro, postado no lecaha morte, foi dinamitado no inicio
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da ditadura. Seu corpo esta no cemitério de Sap®,timulo sem nenhuma inscri¢ao.
Ferreira Gullar completa dizendo que os pais deleeram cedo numa cidade vizinha e
que sabe-se pouco sobre sua juventude. N&o téradsnenhuma foto dele vitfoAssim,
pode-se entender que a memoria de Jodo Pedro fioitidamente apagada e apenas
sobrevive por meio das memorias de outros, as qoafime quer recuperar. Os
depoimentos de Nevinha e Peta sdo rapidos e damagpooformacdes novas. Apenas
reforcam que os filhos realmente ndo tém noticimée. O atrativo desta seqiiéncia esta na
ida de Coutinho ao cenério onde Jodo Pedro fosassalo e a retomada daquele ambiente
gue iniciou o sofrimento da familia Teixeira. A geaca de Manuel Justino sublinha as
dificuldades encontradas no passado, visto quaeasia mostra que ainda ha averséao a

Jodo Pedro por parte do pai de Elizabeth.

A cena seguinte demonstra um grande deslocamernéng®, visto que a narracao
avisa que sao oito meses apos a entrevista combEtlz. Eles desceram para Caxias, no
Estado do Rio de Janeiro, em busca de outra féteg Yarta. Nesta entrevista, assim como
nas seguintes, sera possivel verificar uma apr@dmaompleta as bases do Cinema
Verdade, com entrevistas mais soltas e naturassguais ha maior presenca da figura do
cineasta. A medida que Coutinho conversa com lassfitle Elizabeth, percebe-se o quanto
foram afetados pela fragmentacdo da familia. Issoxé consequiéncias permanentes para

varios deles, registro feito principalmente por tda José Eudes.

Cabra Marcado para Morreconsolidou em novo patamar as licées tanto
do Cinema Direto quanto do Cinema Verdade entre B6éam filme
histérico que agressivamente se desnuda como faulando uma

31 Pouco tempo depois do lancamento de “Cabra MarBada Morrer”, foi encontrada uma foto de Jo&o
Pedro com sua familia.
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narracdo sinteticamente informativa por Ferreira llagu outra
assumidamente pessoal pelo préprio Coutinho e uotessédo de
entrevistas conduzidas por ele a luz do dia.

Ha uma evidente divida para com o projeto de “d@suério
compartilhado” de Jean Rouch no dispositivo aqusedeolvido por
Coutinho. Cabra é um filme sobre a familia Teixekro, sobre o
proprio Coutinho, evidente, e sobretudo sobre acéa tensa e
fragmentaria deles todos. (LABAKI, 2006: pags. J0-1

O momento em que Coutinho toca a gravacdo da vdzlidebeth para Marta é
significativo. O depoimento de Elizabeth dizend@ qquer reencontrar os filhos ja tinha
sido escutado anteriormente no préprio filme. Ngsteto, cria-se uma relagdo complexa
entre 0os elementos, pois sabe-se que aquela fiimagm®rreu oito meses depois da
conversa com Elizabeth (tempo diegético), masjlmef parece que ha uma aproximacao,
pois o tempo percebido pelo espectador seria deagp@guns minutos passados (tempo
real). Pelo depoimento de Marta, sabemos que deixordeste quando estava gravida,
provavelmente com a desaprovacao e a falta de dposeus familiares. Isso demonstra a
guestdo das consequéncias permanentes, pois tlVezgtoria de vida dela teria sido

diferente se ndo estivesse longe da mée.

A cena seguinte mostra Cuba, onde Isaac estudacimeedia Faculdade de Santa
Clara. A narracdo de Coutinho diz que a filmagenfdita por uma equipe local a pedido
deles. O depoimento de Isaac é rapido e descrienpaatancia do pai na criacdo das Ligas
Camponesas. Depois, o filme volta para o Rio deidanonde encontra-se José Eudes. O
narrador avisa que naquele instante havia se passa@no e trés meses da entrevista com
Elizabeth. Nesta parte, outra faceta caracteridisaoutras obras de Coutinho comeca a ser

esbocada. Filma a negociacdo que foi necessara famn José Eudes para que este
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aceitasse dar o depoimefftcEsse procedimento é mostrado as claras paraeotadpr e

reforca o caréater auto-reflexivo do filme.

Em seus filmes, Coutinho busca ser fiel ao seu aoéteflexivo também
por meio da montagem que, seguindo os principitifuaionistas, ndo
esconde do espectador que o filme se trata de sourdbo. Em sua
concepcdo de documentarios, a realidade s6 é aldargor meio da
revelacdo das negociagbes que necessariamenteeracalurante as
filmagens. (DIAS, 2003: pag. 63)

No mesmo dia da filmagem com José Eudes, Coutiaha procura de Maria Inéz.
Assim como nos outros depoimentos deste bloco, sem@quipe chegar ao lotal
Percebe-se que alguns dos irmdos que ndo moranmpgdse conhecem, pois a propria
Maria Inéz diz que foi Marta quem mandou buscadaNordeste. Lé uma das cartas
enviadas pela mée, enquanto passam varias imagegk$izdbeth no Cabra de 1964. A
exibi¢cdo destas cenas comerda leitura da carta, remeteria ao imaginario ddbque

nao conhece a mae.

Volta o tempo e vemos novamente cenas com Elizameth981. A primeira cena é
rapida, a beira de um rio onde lava roupas. O ¥ist® de longe, com inUmeras lavadeiras
a sua margem. A histéria de Elizabeth é apenasdemize todas aquelas que podem estar
escondidas nas lembrancas de cada uma daquelasresulAproxima-se a concluséo do

filme, na qual se informa como ela vive hoje: ers abalha e como € admirada por suas

%2 Na cena de Manuel Justino e Peta, mostrada umopantes desta, é mencionada a necessidade de
negociacdo, porém nao € vista. No inicio do filnagid sido informado também, por meio da narragéo, a
questdo das exigéncias de Abrado para que acditaasea equipe de Coutinho até Elizabeth.

3 Quanto a isso, ha algumas passagens interessagéssacar. Ao procurarem José Eudes, encontras ant
com outro funcionario da empresa de engenharia tabalha. Logo esta pessoa pergunta se séo daliVE

da Globo e Coutinho responde negativamente: “EnuinéE tipo televisdo, reportagem, mas é cinema”. No
mesmo dia, quando vao ao bairro de Olaria encoMeaia Inéz, véem as janelas de sua casa fechadas e
escutamos a lamentacdo de Coutinho imaginandolgueie estivesse.



64

comadres. Apesar da insisténcia da camera em prol&grimas nos olhos de Elizabeth
durante todo o filme, é apenas quando suas amatg@s flela que se emociona a ponto de
chorar. Também surge a figura do presidente doi&itud Rural de Sdo Rafael, que se

tornou seu confidente devido aos problemas querocaipio enfrentava na época.

O final traz a despedida da equipe em frente adad$gizabeth. Esta faz um longo
discurso sobre a continuacdo da luta contra aslasageciais, com palavras de ordem,

como se a lider do passado que estava adormecabzbssete anos tivesse acordado.

O que acontece com Dona Elisabeth no filme Cabraada para morrer
€ absolutamente revelador desse processo de fabutage libera um
personagem de uma militante combativa nessa vileaueh lider
camponés assassinado pela repressao, ambos pistag@ndnimos de
acontecimentos recusados pela histéria oficial.dBega morte anunciada
de seu marido, essa mée de varios filhos decidmpeescer. Coutinho e
sua equipe tentam encontri-la seguindo algumaaspi€ filme nos
mostra todo esse processo, que se faz sobretuddilade depoimentos.
Dona Elisabeth é finalmente encontrada pelo filmiaz um inusitado
encontro com uma dimensdo da sua vida que talieesse esquecida.
Ela permaneceu escondida durante dezesseis anoglatajo perdido no
Nordeste, onde ninguém conhecia sua verdadeirtiddele até a chegada
de Coutinho. Uma circunstancia faz com que elaecahtas vezes a
mesma histéria, sua histéria, dela, de seu maride seus filhos, mas de
forma inteiramente diferente. Na montagem, Coutimamtém habilmente
as duas versdes, criando as mais belas sequécfdmel. (...) Ha entéo
uma operacgédo de auto-formulagdo, de se reinvergarta de fragmentos
de sua vida, entrando o registro fabulatério. (LIN$06: pag 50-1)

O ultimo recurso auto-reflexivo utilizado por Caito € quando diz na narracao
gue até junho de 1983, quando aquele texto (agdydora escrito, Elizabeth tinha

reencontrado apenas dois de seus filhos, Neviftetse

No final do bloco e do filme, voltamos para umagem de Jodo Virginio, com a

informacédo de que morreu dez meses apos as Ultmagens captadas dele e foi enterrado
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no cemitério de Vitéria de Santo Antdo, ao ladaZzdeé da Galiléia. Essa cena final nos
traz de volta a realidade, quebrando o ritmo détaméo proveniente da cena anterior com

Elizabeth.

Com a divisdo destes trés blocos pode-se verificgmero do cineasta ao abordar
o tema de seu filme. Tijolo por tijolo, fragmentar fragmento, evolui a narrativa rumo aos
desvendar de histérias esquecidas, escondidazialmfnte renegadas. Coutinho vai na
contramao daqueles documentéarios historicos e iobget para buscar uma “verdade”
paralela, a qual em si s6 também néo € Unicav&est investigado a vida de qualquer uma
daqguelas outras mulheres na margem do rio, ou S&® Paulo ou Mato Grosso procurar
Nnovos personagens, seriam encontradas outras tetdascondidas. Mas o que importava
era a retomada e a recuperacdo daquelas hist@igsial ja tinha ciéncia. Dentre elas,

estava também a historia dele mesmo e de seuifibereompido.

Com base no que foi analisado acima, pode-se adigpie o filme estd mais
préximo de um mosaico do que de um hibrido quaed@ala da estrutura narrativa, pois é
muito importante a nogdo de que os elementos @s&Bentes em conexdo e nao unidos
formando um Unico améalgama. Porém, quando se &slaalacbes estéticas e do processo
de filmagem, o hibridismo é notorio visto que Cohbt absorve estas experiéncias externas

e as retrabalha juntas para criar o seu propriogoét
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3.3.2. Audio

Com a utilizacdo dos equipamentos portateis, queatam possivel o Cinema
Verdade e o Cinema Direto nos anos 60, Eduardoir@aupdde filmar o Cabra na década
de 80 todo em som direto. O recurso da dublagemugonos filmes brasileiros de ficcao
dos anos 60 e 70, é abandonado pelo ciréa§aprincipio de Cinema Direto e Cinema
Verdade que faz parte da linha seguida no Cabibigreste tipo de procedimento. Teria
gue ser algo mais ligado a linguagem da televisdona matéria jornalistica na qual a voz
do entrevistado estaria inserida em seu préprioieantdd Esse ambiente pode trazer
impurezas para a banda sonora, mas isso ndo atapalocumentéario e, sim, contribui
para sua credibilidade. Os sons externos dao tidada a conversa e transformam ruido

em informagéo.

O depoimento de Marta, filha de Elizabeth, que nemnaCaxias, no Rio de Janeiro,
é repleto desses ruidos externos. Ela trabalhabmi@co no meio da periferia e esses sons
dao vida ao local onde esta. Numa filmagem norta@ ,sons seriam abafados ou a tomada
seria inviavel. As cenas das projecles feitas tgaa 0S camponeses quanto para
Elizabeth e seus vizinhos é repleta de sons anghieos quais escutamos comentarios,

interjeicoes e risadas.

34 Devido & falta de recursos e equipamentos, a gramaloria dos filmes brasileiros eram feitos sem so
direto. Para poder utilizar o som gravado diretadméa cena, eram (e ainda séo) necessarios algigaslos,
como uma camera blimpada (aquela que ndo permit@om de seu mecanismo seja audivel), mantas de
som para isolar a cena e os equipamentos de captagérocedimento de dublagem tornava o produta fin
artificial, principalmente pelo fato de néo inckrr na mixagem final os sons ambiente, os quais Vs

ao cenario (0 que sempre da a impressao de queres aonversam dentro de uma cabine isolada)iltde f
“Faustéo”, realizado por Coutinho em 1971, essblproa é notério. Os personagens se encontram t&mser
nordestino, gritam, brigam e dao tiros uns nososutEscutamos 0s sons dos tiros, socos, passosidoge

mas tudo é prejudicado pela falta da presenca detiima brisa, um galopar distante ou murmurios de
pessoas conversando ao longe.
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Esta decisdo de filmar Marta mesmo com os ruidesatpapalhavam a gravacédo do
som ndo ocorre na entrevista com Jodo Mariano el claramente contrariado ao ser
entrevistado. Mesmo assim, quando vai comecarag, fabutinho o interrompe por causa
do vento que poderia danificar o som. Quando o asitae pede para Jodo Mariano
continuar, segue um longo momento de siléncio. iBbatinsiste para que ele fale a partir
de onde tinha sido interrompido, mas isso ndo acentA cena completa foi mantida, com
a interrupcdo e a consequente dificuldade na retan¥emos a dificuldade de Coutinho
em manejar a entrevista, principalmente apdés eseuao pedir a Mariano que parasse de
falar. Eis o processo de filmagem novamente expastespectador, no qual até mesmo as

falhas do cineasta sdo mostr&das

As cenas do Cabra 64 foram gravadas sem som. ¢skoger facilmente percebido
nos planos em que aparecem as claguetes. Estassapegem como cartelas, sem serem
batidas pelo assistente. O som seria colocado rpostente, 0 que acabou nao

acontecendo, com excecdo da cena do aumento dgaeitada neste estudo.

Nas filmagens do Cabra de 1984, ha uma possibdidiedvermos uma atitude de
preocupacdo com o som. Quando Coutinho vai enteevissé Eudes no Rio de Janeiro,
ele e o operador de som caminham e logo no in&meog este Ultimo “cantar” o numero da

tomada e dar uma batida no microfone, que serairé gincronizar o som na finalizacéo.

% Em alguns de seus outros filmes, Coutinho mantéohos de conversa em que ele mesmo é constrangido
pelo entrevistado. Em “O fim e o principio”, umapea lhe pergunta se acredita em Deus e ele w=rdpar

da resposta de forma embaracgosa. J& em “Edificgievfaum dos moradores do prédio lhe pede emprego,
que também o constrange.
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Muitas das cenas do Cabra 64 sdo mostradas senesbsya maioria coberta por
voz overde algum entrevistado, sobre o que falaremos mdisnte. Mas chamemos a
atencdo para a ja comentada cena a respeito dansuhe foro. No Cabra, ela aparece
completa e montada, com diversos planos. Foi fiamsem som direto e pode-se perceber

que foi dublad®.

Quanto a trilha musical, hd uma ligeira participagé ritmos nordestinos, os quais
ja apareciam de outra forma em “Faustao”. Nesteefilambientado no sertdo, com o tema
ligado ao cangaco, havia maior incidéncia de muswdestina. Porém, o que predomina
no Cabra € uma trilha composta por notas repedittuge sublinham cenas pontuais da
narrativa, como a interrupcao das filmagens do £abr 1964 ou a apreensédo do material
de filmageni’. No inicio do filme, a fim de auxiliar a contextizacao, toca a “Cancéo do
Subdesenvolvimento”, que o préprio narrador dizsido um classico do CPC, da época

em que a UNE Volante foi a Paraiba.

Abaixo, mencionaremos dois casos especiais reésead som do Cabra, que sao
fundamentais para a constru¢do do filme da forma mps € apresentada. A narracao

polifénica e o recurso deoz over

% Deduz-se que esta cena foi dublada por outrossatdiomamos esta liberdade em deduzir, visto tasas
condicdes tratadas dentro do filme. Os atores-cagges tém vozes bem mais regionalizadas do que as
apresentadas na cena. Além disso, sabemos quekpafenas reencontrou 0s camponeses haquelaocasia
em 1981.

37 E curioso comentar o fato de existir trilha mulsiwa Cabra, pois posteriormente isso seria “praibitbs
filmes de Coutinho. A musica esta presente nedtesd, porém de outra forma. Se a musica estivemido

no ambiente em que é feita a entrevista, € mantidaambém os casos em que se percebe que o @@¥BONA
tem uma ligacao especial com uma musica, ou conmf{#gica, e entdo Coutinho pede para a propria pesso
cantar em frente a cAmera.
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3.3.2.1. Narragéo &0z Over

A narracao de “Cabra Marcado Para Morrer” condtilnee por meio de um texto
gue mescla informacgdes, memoria e impressdes dasti referentes aos acontecimentos e
ao processo de filmagem. S&o utilizados prioritagiate dois narradores, com a rapida
participacdo de um terceiro. Este recurso utilizaoloCoutinho distingue as vozes contidas
no filme, uma para o registro historico e outraapar pessoal. Assozes overdos
entrevistados servem também como narracdes de atguenas, o que ja era feito por

outros documentaristas no mundo.

Unlike earlier compilation films, which were oftelominated by a single
narrator, the new wave tended to combine histartage with testimony
by surviving participants in the events chronicl&tdey might appear on
camera, but their testimony could also continuesofeen over footage.
Use of multiple witnesses, all with their own persfives, represented a
reaction against quasi-omniscient narrators. Ancabse the witnesses
were not intruders but part of the story, theirratves could contribute
elements of humor, anger, regret, pathos, enthusid@hotographic
evidence combined with reminiscent comment coulavigie a mixture

rich in nuance and humam?’ﬁl (BARNOUW, 1993: pag. 319)
E € exatamente o que esta descrito acima o queeaamiCabra. Nao apenas os dois
narradores principais, mas a multiplicidade de saanenta os acontecimentos de forma

emotiva, sem o afastamento cientifico comum nosimeatarios histéricos.

3 “Diferente dos antigos filmes histéricos que ndmmente eram conduzidos por um Gnico narrador, @ nov
onda tendia a combinar cenas com depoimentos dewweodntes dos casos retratados. Eles poderiam
aparecer frente a camera, mas seu depoimento tambdenia continuar fora da tela sobre alguma céna.
uso de testemunhas variadas, todas com um olhticytar e Unico, representava uma reagdo contra 0s
narradores “quase-oniscientes”. E pelo fato datertesmnhas ndo serem intrusos e, sim, partes daquela
histéria, ao falar poderia haver momentos de humaiva, arrependimento, emocao, entusiasmo. Imagens
veridicas combinadas a comentarios de sobrevivgmegriam prover uma mistura rica em nuance e
humanidade.” (T. do A.)
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Ha& duas vozes predominantes na narracdo do Cabmmimeira € de Ferreira
Gullar, encarregada das informacdes historicamtertualizacdo. A segunda é do préprio
Eduardo Coutinho, pela qual faz um relato de togoooesso que envolveu a realizagao do
filme desde 1962, quando conheceu Elizabeth TeixEi& partes em que uma voz segue a
outra, no intuito de ndo separar o contexto hisbodos fatos que envolveram o filme. A
nocao de que tudo esté interligado, e de que h&omexao entre cada um dos fragmentos
e cada uma das informacdes, também é “manipulada’egta narracdo polifénica. Os
primeiros minutos do Cabra sdo exemplares, po&nalin varias vezes um narrador e
outro, criando um texto em vai-e-vem que caminimaora uma visdo mais abrangente dos
fatos. Por todo o filme este serd o procedimerdmocse houvesse um didlogo entre essas
duas vozes, cada uma dando ao espectador partiiuiagormacdo que, a medida que a

narrativa progride, formam um discurso consisténte

As falas dos narradores séo tdo cruciais que neomesda geracdo de caracteres
para apresentar os personagens. Sabemos a identiel@adda um apenas por causa do que

é dito pelo narrador.

A narracdo de Coutinho comenta as reacdes de setisvistados e as

circunstancias que envolviam a realizacdo da fiemadtanto de 1964 quanto 1981). Esta

39 Na introdugao do filme, Ferreira Gullar diz queh @ idéia a respeito do Cabra em 1964 e 0 queaesta
planejado para ser feito. Ao analisar o Cabra 188#pleto, percebe-se que esta fala est4 desloaada d
padrao estabelecido no discurso do filme inteims gstaria muito mais adequada a ser dita porrBdua
Coutinho por se tratar de algo relacionado ao finas experiéncias dele.
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narracéo esta diretamente conectada ao carateredleidvo do documentario e continua a

ser muito utilizada em seus filmes atd%is

Ha& uma variacdo quanto a localizacdo das falasndomdores em relacdo aos
planos no decorrer do filme. Em alguns pontos,qufem as cenas, enquanto em outros as
complementam. As cenas de apresentacdo de perssn&&® como caracteristica o
primeiro caso. O narrador fala a respeito da pesagaanto vemos imagens de paisagens
rumo ao local onde ela se encontra ou imagens dwaCé4. Em seguida, inicia a
entrevista. Isso acontece, por exemplo, no inicicegundo bloco, quando Coutinho esta
prestes a mostrar Elizabeth Teixeira. Porém, uro sagyular € a entrevista com Bras.
Entre uma parte da entrevista e outra, FerreirdaGdlz que Bras esta cansado e quer
vender seu sitio. O plano seguinte mostra Coutatheff perguntando se ele realmente
guer vender o sitio, 0 que autentica a narracéeriant No caso das narracdes apds as
cenas, trata-se de complementos de informacaormusdio de algum caso tratado. Apos o
depoimento de Jodo Virginio a respeito de sua@mséortura, Ferreira Gullar arremata,
informando o tempo que ele ficou preso e qual fdestino do edificio que era a casa de
detencéo onde ficou. Também ha o caso apds a @ega fue descreve o dia da morte de
Jodo Pedro, baseada no depoimento de Elizabeth ree&erafim. A montagem é
realizada intercalando suas falas com fotos e tapems locais. Em seguida, Ferreira
Gullar complementa, explicando a respeito dos a@mssa os tramites legais que se

seguiram.

“ Em filmes como “Babilénia 2000” e, principalment®) fim e o principio”, Coutinho apresenta o
documentério, enaoz overdizendo suas intengdes e como seriam os procetiime
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Em outros casos, as narragcbes acompanham as irffagenseqiiéncia em que
Ferreira Gullar nos conta a respeito de Joao PEeiseeira, quando a equipe de Coutinho
passou por Sapé em busca de Peta, Nevinha e Mamiglo, € um exemplo. A0 mesmo

tempo em que conta os fatos, vemos a imagem condspte disponivel.

Mas a maior aplicacdo que ha para esta ligacée soin e imagem € a recorréncia
nas cenas deozes ovéf dos entrevistados. Para n&o ficar apenas na imadgepessoa,
Coutinho mostra planos correspondentes ao assumbodao por ela. Em alguns
momentos, trabalha isso de forma criativa, comael@gcaso em que Maria Inéz |Ié a carta

da mée enquanto vemos varias imagens dela no 64bra

A insercdo dos depoimentos dos personagens solrzenas servem, sim, como
narracdes. Seus relatos tém carater documentalnpisr pessoais que sejam. A questao
estaria em encontrar as imagens adequadas paesigue2curso ndo se tornasse gratuito.
Na cena da carta de Maria Inéz ja se sabe que gé@uita. H4 um certo idealizar daquela
mae de quem ela néo tem recordacdo concreta edpasasia nas palavras escritas na carta.

Eduardo Coutinho interpreta isso de forma liri¢eaesmite ao espectador.

*L A narracdo de Tite de Lemos, quando |é a repamiageaespeito da apreensdo do material do filme, se
enquadraria neste caso, mas tem a intengdo deegamente o oposto. De forma clara e irdnica, detae
por meio deste contraste, o absurdo da distor¢c@ifatenacdes realizada pela Policia e pelo Exército

“2 E importante, neste momento, diferenciaz overde voz off O termovoz off & mais utilizado,
principalmente na televisdo, para fazer referéaciaarracdes em reportagens. Porém, quando sedala d
nomenclatura cinematogréfica, estes dois termogliséiatos e tém as seguintes designacdes:.overtrata-

se de qualquer locugdo colocada sobre a imadéem por alguém que ndo participa de suas ag@®espff
seria 0 som de alguém falando fora de quagmoém participando da acdo, ou seja, inseridoonaersa com
guem esta na frente da camera. No caso espectfi@alra, todas as narracdes seNazes overenquanto

as entrevistas feitas por Coutinho, em que estéderquadro mas sua voz é escutada, seaes off
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Apbs o depoimento de Elizabeth sobre a morte de Pedéro, escutamos outro em
over de Manuel Serafim, antigo amigo nas pedreiragspeito do que tinha acontecido.
Sob sua fala, vemos imagens do corpo do lider caéspananchetes e reportagens de
jornais e até o rosto do préprio Manuel (sem simer@om a fala). Esta cena poderia ter
recebido uma locucdo de Ferreira Gullar, mas Edu&dutinho opta pela narracdo
proveniente da voz do dono daquela memoria, o guaals crédito ao que é dito. Nao se
trata de informacdes oficiais, mas serve como tregigara o espectador, a partir do
momento que os diversos significantes sdo expestdspoimento, reportagens, fotos e

imagens das pessoas.

Ha um caso diferente em que utilizanva over Na cena em que Duda |Ié um
trecho do livro que guardou e que era pertencemtietagrafo do Cabra 64, escutamos a
leitura do inicio do livro enquanto seguem-se @traagens que ndo tém relacdo direta
com o que é dito. Porém tém relacdo direta cormtinsento do ato de Duda — este, sim,
contido na realizacdo daquela leitura —, que fes@rvar e manter proxima a si a memoria
daquele tempo que passou e que agora seria redapgasa Coutinho. O cineasta mostra
por duas vezes o plano em que Duda pega o livrodgda de dentro de uma mala,

provavelmente para reforcar esta questéo da resgfuer

Além destas situagdes, ha dois casos muito sigtifics no Cabra que utilizam o
recurso devoz over Aqui ndo servem como narragao, mas como uma épaitre o
passado e aquele presente na década de 80. No tnaenemue entrevista Cicero, antigo
morador de Galiléia e que estéa trabalhando na eidad_imeira, no Estado de Sao Paulo,

repete por duas vezes a fala dita por ele nasdéma de 1964. Enquanto Cicero repete
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pela segunda vez, Coutinho insere aquele plan@ifispee sincroniza a fala de 1981 com
a imagem de 1964. O mesmo é feito com Elizabetkeirai, quando Coutinho pede para

ela cantar um coco igual ao que cantava para Bleas &€ que fora filmado em 1964.

Em Cabra marcado para morref...) por momentos as imagens de 64
projetadas na tela diegética invadem todo campmnfio com que no
plano seguinte o espaco transforme o tempo, de mpeelale 81 voltamos
para 64; quanto ao som, Elizabete canta, a pedidoaditinho, durante
uma entrevista, e a cancgdo continua sobre as imafi@madas no
passado, funcionando como um fio condutor da nearaNum outro
momento, Coutinho pergunta para um personagem ff}ice ele se
lembrava da fala que deveria ser dita por ele Intefide 64. Ele diz “o
charque esta muito caro. Como é que nés vamos podzP” No plano
seguinte, ouvimos essa mesma frase mixada na imdge64, que na
época havia sido filmada muda, como foi mostrada pa camponeses.
Esse recurso estético-narrativo da montagem viga gempo dramatico
e, portanto, diferente do “real”. (DIAS, 2003: p&y7)

Uma das cenas cruciais do filme também utiliza esteirso. O Ultimo plano
filmado em Galiléia — um dia antes da interrupc@eidb ao golpe militar — era com
Elizabeth. Sua personagem diz, apds ter escutadbamatho do lado de fora da casa, a
frase: “Tem gente |a fora”. No contexto do prime@abra, esta “gente” seria 0s capatazes
mandados pelo latifindio, porém, a partir dos fatogrridos em 31 de marco de 1964,
acabou por significar a vinda dos militares e asegiente reviravolta na vida de todos.
Assim, a cena € montada por Coutinho bem no meifirde, com o som de Elizabeth a

repetir a frase dita dezessete anos antes sinatdentom aquelas imagens de 1864

“3 Em seguida, para reforcar a importancia desta, @matinho mostra varios personagens repetindase fr
“Tem gente |4 fora”. A imagem de Elizabeth ficoug&as, mas vemos que “quem estava la fora” afetou
vida de muitos daqueles camponeses. Esta é umdifdeasncas entre o Cabra 64 e o de 1984, pois no
primeiro apenas Jodo Pedro e a familia de Elizadmim prioritariamente atingidos, enquanto ndexin

do segundo ha diversas pessoas prejudicadas.
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3.3.3. Depoimentos

Eduardo Coutinho iniciou a carreira no cinema fdpeiiccao, foi para a televisao e
voltou para o cinema para realizar documentarios. ahalisar seu estilo de fazer
documentérios, ndo se deve deixar de lado essaé@xpa pregressa. Ainda mais pelo fato
dele ter sido parte da equipe do Globo Reportegpase uma década. Por mais que o ser
humano tenha idéias proOprias, estas sdo sustentadd®m pela vivéncia e pelo
aprendizado. Algumas das entrevistas realizadas gyebasta, principalmente em “Cabra
Marcado Para Morrer”, sdo similares as do GloboORep da época. Mas ha algumas
distingcbes que podem ser identificadas, as quaisuptremos apontar como provenientes
de outras fontes, sejam estas intencionais ou Baoomo foi reforcado ao longo deste
estudo, a multiplicidade de referéncias e elemesdioso que transformam o Cabra neste

filme singular, repleto de nuances e olhares.

O Cabra/64tem algo de neo-realismo temperado com didatissea:
hieratismo lembra o episédRedreira de Sao Diog@Leon Hirzman) do
Cinco vezes favelgue a UNE co-produziu no inicio dos anos 60. As
entrevistas com Elisabeth sdo bastante proximasnddo de filmar
encontrado em documentarios de meados dos anoslg®,do tipo
Opinido publica (Arnaldo Jabor). Ja as entrevistas feitas na Blaixa
Fluminense com filhos e filhas de Elisabeth revelacerto
sensacionalismo emocional que as aproxima de uln dstreportagem
televisivo atual. Nessa variedade de estilos, priggpassagem do tempo
se reflete. E a menor dessas diferengas ndo éntosipresenca do
diretor: o autor expondo-se em primeiro plano, dama importancia
quanto seu personagem, era impensavel na époCalta/64 O autor
existia, sim, mas sempre oculto, transparente leida realidade e da
mensagem. (BERNARDET, 2003: pag. 233)
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Consuelo Lins (2004: pags. 34-5) complementa aidéi

As passagens em que uma narragdo em off contedual lutas
camponesas e 0s acontecimentos em torno do golipar reé¢ aproximam
da estética dos documentarios classicos. As se@i$émie interacéo
explicita entre Eduardo Coutinho e seus personageas imagens da
equipe- o fotdgrafo, o técnico de som, o diretose filiam ao chamado
cinema-verdade francés. O improviso de muitas @ies a precariedade
assumida de algumas tomadas, as imagens em mowima@stchegadas
aos locais séo tributarias dos cinemas novos qgéaon nos anos 60, das
tecnologias mais leves e da experiéncia da tel@VigaINS, 2004: pag.
34-35)

Foram realizadas varias entrevistas para o Cabesgstdo presentes na estrutura do
filme de acordo com sua pertinéncia dentro da linlaativa tracada por Coutinho. O

primeiro depoimento é de Jodo Virginio, exatam@uateue o filme se constréi por meio

desta linha légica que inicia com a explicacacspe#o da criacao das Ligas Camponesas.

Coutinho declara que sua intencdo era recuperanadnie dos camponeses sobre
os ultimos vinte anos. Para isso, hdo poderia recap método de entrevista tradicional do
jornalismo, que traria perguntas pautadas e dirdi@s momentos em que age desta
maneira, percebe-se certa superficialidade na®stsp sem dar margem a rememoracao
pretendida. O entrevistado responde a perguntperapela proxima sem desenvolver o

assunto.

O didlogo entre o diretor e diversos participantgumas vezes, é
iniciado em tom de entrevista, na perspectiva desitar memdérias; no
entanto, a forma de perguntar ndo estimula o psocds rememoracao.
Nesse sentido, perguntas iniciadas por expressé®® €0 que vocé
achou” ou “vocé gostou” em principio retiram o fodo campo da
memoria e remetem para o da racionalizacdo, n&odeendo o processo

de livre associagdo de lembrancas. (MONTENEGRO1208g. 05$14

* Por n&o ter acesso a publicacdo original, o narderpagina desta referéncia corresponde ao arquivo
eletrdnico consultado.
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Quando o cineasta entrevista Elizabeth, h4 umaagéoi entre bons e maus
momentos. Os melhores sdo aqueles em que apenasppsa ela contar como algo
aconteceu e da espaco para ela falar o quantorghisdérecho em que fala a respeito da
morte de Jodo Pedro Teixeira, o diretor abre espaca falar detalhes e emitir opinides.
No instante em que Coutinho percebia alguma brableata no depoimento que pudesse
desenvolver a conversa, inseria pequenas pergudéas caso em que Elizabeth esta
falando de sua situagcdo no campo e menciona odfatoaverem injusticas contra eles.
Coutinho a interrompe e pede para que ela espeeifigiais seriam as injusticas. Este &
aguele estilo provocador mencionado no primeiroitclp por meio do qual o
entrevistador procura aprofundar a recuperacdo a@ummtecimentos ao instigar o

entrevistado a falar cada vez mais de um assunteotrado, sem dispersar para outros.

A sequéncia em que Elizabeth fala da morte de Pe#loo € capital para a analise
dos depoimentos, pois Coutinho preocupa-se em anastresposta dela nos dois dias de
filmagem. No primeiro dia, o relato foi atrapalhaplela presenca de Abrado com suas
interferéncias. Neste dia, Elizabeth falou de formais direta e burocratica sobre o
assunto, sem aprofundar suas recordacdes. Nogliage na entrevista feita no quintal da
casa, sem a presenca do filho mais velho, o assantetomado e é nitida a mudanca.
Elizabeth visita aquelas lembrancas dolorosas, aftey a mencionar o estado em que
estava o corpo de seu marido, usando termos coauo “éstracalhado de bala”, “se
encontrava ainda com o ouvido cheio de terra” sdiogue saia de chao largo”. Neste dia,
Coutinho ndo havia perguntado a Elizabeth comorgrmo 0 marido no necrotério. Estas
informacdes surgiram no fluxo de seu relato. Oastee montou as respostas dos dois dias

em trechos seguidos, separados apenas pelo ragpooreento de Manuel Serafim sobre o
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assunto. Isto evidenciou a diferenga entre as entsvistas e exp0s ao espectador o fato

de haver opc¢Oes para serem trabalhadas pelo diretor

O riquissimo depoimento de Jodo Virginio a respdrotortura também surge
devido ao fluxo de conversa que Coutinho permite. Ghbra, esse seu método de
entrevista, que depois se tornaria tdo conhecidutado, ainda era apenas esbocado. Por

este motivo, apresenta algumas falhas que o caneastse furta em colocar no filme.

Coutinho acaba transformando entrevistas em coasieEm que seus
personagens também fazem perguntas, pedem licearga gbender o
telefone, ficam em siléncio. ‘Filmando assim, ac&té também uma
estética e a estética é também uma ética.’

Coutinho ndo tem o medo infantil de perder o cdatda flmagem, nem
acha que pode evitar um plano ou uma imagem toaditiusando seis,
sete cameras diferentes. Para achar enquadramdifgéosntes, outros
cineastas, brinca, acabam deixando o entrevistadio ‘na cadeira’. Al,
nao da para virar conversa mesmo e a entrevistzopmerescenta ao que
ja se sabia. (SEREZA, 2003: pag. D7)

Quanto mais o cineasta deixa o entrevistado a glentaresultado final € melhor.
Isso pode ser exemplificado no caso negativo daewesta com Jodo Mariano. Desde o
inicio, o intérprete de Jodo Pedro néo esta ca@avelrhaquela situacdo. Quando ele comeca
a falar, Coutinho o interrompe devido a um probldééico. O homem péra de falar. E
demora muito para retomar sua fala. Neste meiode@putinho insiste para que continue
seu depoimento de onde tinha parado. Naquele mom@nttinho “perdeu” a entrevista.

Joao Mariano apenas respondeu algumas perguntais eadla.

Nas entrevistas em que Coutinho consegue deixassop a vontade e, a0 mesmo

tempo, provoca-la no intuito de ativar suas reroénsias de forma produtiva, tudo
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funciona. Revelam-se facetas da historia, opingeentimentos. A entrevista transforma-
se em conversa e aflora uma impressdo de espafddeeicaracteristica marcante dos

filmes do chamado Cinema Direto.

Em Cabra Marcado Para Morrero “principio de perversao” do cinema
direto opera em toda a sua plenitude. Projetadogalido espelho em que
para eles o filme se constitui, 0os atores revetapelavelmente os efeitos
da histéria em suas vidas pessoais; e esta rewelgg@ surpreende e
excita, surte efeitos transformadores. Elisabetlxelra é apenas o caso
mais evidente desta metamorfose: depois de quateanos, ela deixa de
ser “Marta”, uma clandestina, exilada de seu podgpassado, para
assumir a verdadeira identidade diante da camerecofinua se
transformando ao longo do filme e como fungdo thodj até o discurso
veemente com que se despede de Coutinho, revetendomo uma
mulher que exorcizou seus fantasmas, reconciliotese a sua biografia
e conquistou a possibilidade de reunir-se aos fibos, espalhados pelo
mundo. (DA-RIN, 2006: pag. 216)

Ha alguns equivocos nas cenas com os filhos dalEih. Coutinho utiliza o
recurso da filmagem da equipe chegando ao locanttavista. O problema esta no fato
dele procurar encenar um encontro surpresa. Aecwsitar Marta, Coutinho chega ao
estabelecimento perguntando para ela se haviamalgoén o nome de Marta. Esta ndo
esboca surpresa, nem mesmo intimidagdo pela caPereebe-se que ja sabia que seria
entrevistada. Da mesma forma, provavelmente Coutiambém sabia quem ela era e néo
precisaria perguntar. MENEZES (1994: pag. 123) tamkchama atencdo a isso: “...é
curioso notar que Coutinho sempre chega de surprasados os lugares mas, a0 mesmo
tempo, nunca surpreende ninguém. Todo mundo sesaie quem ele € e sua recepgao
nos mostra que ele sempre era, de alguma mansjpreraelo pelas pessoas”. Esse tipo de
situacdo descreditaria a entrevista num primeiranerdo mas, se analisarmos mais

cuidadosamente, haveria a op¢cédo de remover est®tda edicdo final. Coutinho opta em
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manter, seja isso prejudicial ou nao, a fim de mosjue aquela situacao fez parte do

processo de filmagem do Cahta

Outro erro cometido esta na entrevista com Pei@o(Redro Teixeira Filho), em
Sapé. Coutinho corrige o rapaz no meio do relatspeito da morte de seu pai. Divergem
guanto ao ano do assassinato. Percebe-se o cgsteato causado por isso, 0 que pode
ter prejudicado a entrevista. Mais de um ano deppiando Coutinho entrevistou Maria
Inéz, filha mais nova de Elizabeth, e se viu nuimuaegao similar, ndo alonga a discusséao e

mantém a conversa tranquila.

Nos filmes posteriores do autor, h4 um maior desleiaento de sua técnica e,
vale ressaltar, maior facilidade quanto ao tema. ddso do Cabra, a memdria dos
personagens necessariamente teria relacdo cormegaedo filme: o que aconteceu antes,
durante e apdés as filmagens do Cabra de 1964 wrassrde cada um deles neste periodo.
Nos outros filmes n&o ha um fato pré-definido gereedser abordadd Por este motivo s&o
encontradas maiores dificuldades na realizacdaejesimento no Cabra e ha maior rigidez

do entrevistador na busca pelos fatos.

“5 Atualmente, Coutinho trabalha com uma equipe deyisa que o precede nas entrevistas. Vo atéaaes
que sera entrevistada, explicam o processo e araitammas informagdes para passar ao diretor. Nw das
Cabra, a situacdo é diferente, pois é notério querdn alguma abordagem antes (dele ou de uma edeipe
apoio), mas procura-se fingir que isso nao ocofeufilmes como “Edificio Master” e “Pedes”, € masio

ao espectador que houve uma conversa antes evigita@stava agendada.

6 Em “Babilénia 2000” a premissa seria ver os prafpass para a virada do milénio e as expectativas d
moradores dos morros Babildnia e Chapéu Mangueaa@m, as conversas sao sobre assuntos variados, se
a necessidade de investigar diretamente algum @\esgecifico do passado. O mesmo ocorre em “Santo
forte”, com o tema da religiosidade. O tema perroanemas as histérias ndo possuem qualquer
obrigatoriedade com o passado.
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A dificuldade, muitas vezes revelada, em obterasss que atendam a
todo um cenério descritivo e mesmo explicativo,eedr relacionada a
algumas razfes, como: primeiro, a memoéria ndo gquaab
acontecimentos em sua ordem cronoldgica, como rativar jornalistica
costuma operar; segundo, a memdria € um procets@tiio entre 0s
acontecimentos, as informagfes, as imagens, os d@ngalidade ao
nosso redor e a forma como reagimos. Desse mogwe guardamos, ou
0 que registramos, é resultante do processo owldedo de confronto
entre o que recebemos do mundo que esta fora de adésrma como, de
maneira ativa, reconstruimos o que foi percebidg. ¢ que torna algo
significativo ndo é necessariamente o fato extemmosi, mas, muitas
vezes, 0 valor que inconscientemente € atribuidmesmo. (...) Muitas
vezes € através de uma pergunta, ou de uma redordsgm nenhuma
relacdo direta com uma determinada memoria que tm owicleo de
memoéria que nos interessa se revela; é a memorialuiaria,
contemplando o que desejamos saber. (MONTENEGR®@,: 2Ag. 06)

A opcéo de estruturacdo feita por Coutinho procetacionar este conjunto de
memorias. Por este motivo, se faz util a dindmitaeeos fragmentos, pois guiados pelos
depoimentos (e, consequentemente, memarias) des ato filme, esses outros elementos
sao incorporados para auxiliar na significacdoemditia pelo diretor. Se o Cabra fosse
composto apenas por depoimentos, ou por apenas amtredtantos elementos que
compdem este mosaico, nao resultaria neste ampiel g perspectivas que constroem
sua credibilidade. Por esse motivo, ha entrevigteesforam divididas e apresentadas em
partes durante o filme, como é o caso daquelasedates por Elizabeth, que foram
alternadas a fim de criar um discurso sucinto paespectaddf. Esta situacdo atribui-se
aguele compromisso em manter-se atrelado aos thiopassado. Ou seja, € muito
importante o fato do espectador ter a sua frenperaep¢cdo de que aquele discurso &
construido pedaco por pedaco, conforme uma légicendsaico, autenticando-se a cada

passagem e a cada fala — do entrevistado ou dadioarr

" Nos filmes posteriores de Coutinho esse tipo tlmsiio ndo é observada com freqiiéncia. Normalnaente
entrevista é inserida completa, ou algum trechoptetm dela. Somente mostra a pessoa outra vez se a
encontra de novo em outro momento do filme.
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3.3.4. Iconografia

Desde o inicio deste estudo foi dito que o Caluandilme composto de diversos
fragmentos articulados. Esta variedade de fragmmecdmnpde um quadro complexo de
inter-relacdes que torna possivel formar um discgise expde num Unico objeto a nocao
da multiplicidade de elementos envolvidos. Alguestds elementos ja foram abordados,

como a narracao, os depoimentos, a trilha sononarecesso de filmagem.

Outra parte fundamental na construcdo do Cabreéterial da primeira filmagem,
em 1964. Em algumas passagens acima comentouespeito deles, porém € importante

ressaltar alguns pontos.

Ao observar as cenas realizadas por Coutinho éaexeiro e marco de 1964, é
possivel perceber uma diferenca muito grande dio esilizado nas filmagens da década
de 80. O Cabra de 1964 se enquadraria naquilo gharéado de docudrafffanos moldes
ideolégicos do CPC, realizado com precariedade etmirsos. Sdo diversos planos
independentes que nem sempre se ligam entre send do aumento do foro € uma
excecao, na qual pode-se verificar a realizacaplateos variados, desde plano geral que
engloba a casa e todos os participantes, até posngianos do capataz e de um camponés,
um contraplano dos camponeses vistos por esseazagabutros quatro planos conjunto
que pontuam a acdo em momentos estratégicos. Edasnpoucas cenas que tem inicio,

meio e fim.

“8 Docudramaé um termo utilizado no meio cinematogréafico miesignar filmes feitos no formato ficcional,
porém baseados numa histéria ou conjuntura reémAlisso, € comum perceber certo engajamento per pa
do realizador.
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A maioria dos planos tem baixa movimentacao, tabmzvirtude da inexperiéncia
dos atores e do proprio diretor na época. Muitetesdeplanos parecem fotos que, em algum
momento, tinham movimento. Eram cenas tipicas dagambiente (como os homens
trabalhando ou Elizabeth servindo seu marido e enimgros). A falta de som dificulta a
compreensao da funcionalidade dramatica e pratinteansforma as cenas em imagens

de arquivo.

Uma das funcdes mais freqlentes para os planosatboea G4 foi a de colocar
imagens dos entrevistados na época daquela filmageroontraposicdo com a da época
das entrevistas, em 1981. Isso ocorre com ElizalzethDaniel, Jodo Mariano, Cicero e
outros. Outras cenas que aparecem sao de membesgpiigee N0 momento de calibragéo
do equipamento e claquete. Quando Duda menciona ¢ue que tinha guardado era de
Fernando Duarte, Coutinho informa que ele era etalirde fotografia e coloca uma

imagem correspondente dele com uma cartela degfrad&B.

Porém, o que deve ser ressaltado quanto aos pten@abra 64 é a sua dupla
funcdo na obra final. Na montagem, temos a insedgipartes dele, complementando
informacdes e ilustrando outras. Mas € duranténsfiem que se encontra seu principal
papel, quando é exibido para os camponeses e pmabdih, resgatando nas suas
memorias esse tempo perdido. O Cabra de 1964, damantes, é um catalisador de todo
o filme, com o qual Coutinho provoca uma reacdocana uma daquelas pessoas. Além
disso, ha um didlogo que o préprio cineasta crteeem ato da exibicdo e sua montagem.

Enquanto, num plano, mostra os espectadores, etprg a tela com a imagem projetada,
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no plano seguinte coloca aquela mesma cena do @dbem tela cheia, criando um

dialogo entre esses tempos distintos.

3.3.4.1. Fotos, reportagens, manchetes e imageesarquivo

Para completar a série de fragmentos que compd&guea de “Cabra Marcado

Para Morrer”, temos mais quatro elementos.

As imagens de arquivo servem principalmente pardegtualizar a época e 0s
acontecimentos. A UNE Volante, o primeiro encomiom Elizabeth, as feiras populares e
0s comicios sdo mostrados na tela sempre em c@mmag articulados com o0s outros

fragmentos do filme e com a narragéo.

O mesmo ocorre com as manchetes e reportagensndéjaue qualificam o que é
dito pelos narradores e pelos entrevistados. Sdaswé@cortes de jornais que aparecem na
tela, com fundo preto, complementando as informma¢®® acordo com a situacéo, o
cineasta filmou estas imagens de formas variadagmuo ser colocada apenas a manchete

a passar pela tela, o trecho de uma reportagemmcdest do resto, ou a noticia inteira.

Assim, quando Elizabeth menciona que a filha maikasse suicidou, entra uma
noticia confirmando isso. Quando Duda fala que dganes procuravam Jodo Virginio,
vemos uma noticia a respeito de sua prisdo. Solmagem desta noticia, inicia emer o
depoimento de Joao Virginio a respeito de suaqrfé@ando Elizabeth menciona que Jo&o

Pedro dizia estarem ameacados, vemos uma mancieetmticiava isso tambem.
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Quanto as reportagens de jornal, a cena mais immgert aquela a respeito da
apreensao do material, na qual Coutinho mesclarrag@ de Tite de Lemos (que Ié a
noticia), com imagens da chamada de capa do DudwioPernambuco, da matéria
propriamente dita, da capa do jornal com a fotondterial de flmagem, além das cenas do

Cabra 64 que sao utilizadas para contrapor aquiccito.

As fotografias tém uma fungdo muito similar as eeth@ Cabra 64. Coutinho leva
as fotografias de cena que foram salvas da ape@osgarte do Exército e mostra para os
camponeses em 1981. No primeiro encontro com Hthalsdo as primeiras coisas que sao
mostradas. Essas mesmas fotos também séo levadas Réo de Janeiro para os filhos
verem. Assim, pode-se dizer que as fotos tambéncatatisadoras dos depoimentos e das

memoarias do filme.

Outras fotos tém importancia na recuperacéo dagansadas pessoas do filme. Isso
pode ser destacado no terceiro bloco, quando CGmuiiai atras dos filhos de Elizabeth.
Torna-se padrdo na montagem, quando vai abordatGia de algum dos filhos, mostrar a
imagem dele quando crianca huma foto junto a mése Eecurso de linguagem é realizado
pelo diretor na flmagem einable topda foto, na qual ele utiliza duas opcdes: a) anici
com o destaque da imagem da crianca e realizazoom outque revelara a foto completa,
com a mée e 0s irmaos ou, b) iniciar com a fotopteta da familia e realizar ursoom in
apenas na crianca. As fotos utilizadas sdo muitecgas, mas ndo € a mesma em todos 0s

momentos.
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Por outro lado, € mencionado pelo narrador queh#@doto disponivel de Jodo
Pedro vivo para colocar no filme. As Unicas fotas gobraram foram as de seu corpo no
necrotério. A foto frontal de seu corpo, com ososllarregalados, é usada em diversos

momentos do filme.

3.3.5. A montagem fragmentada

Para haver uma melhor no¢cdo de como se da a oagaoizla montagem dos
fragmentos no Cabra, foram decupadas abaixo tres @a®mo exemplo, com sua descrigdo
plano a plano seguida de observacgdes relevangesmgira coluna € a descricdo do plano,
a segunda é a respeito do audio e a terceira &adsepara as observagdes. A decupagem

sera seguida de uma breve analise dos elementenda

3.3.5.1. Introducéo do filme — 4’27

DESCRICAO DO PLANO AUDIO OBSERVACAO
1.Letreiro inicial Trilha incidental
2.Plano Geral do local da Trilha incidental Imagem de 1981
projecao

Inicia com a tela escura, apenas
com um pequeno foco de luz.
Quando as outras se acendem
revela-se o projetor e o local.

3.Plano Conjunto do projetor | Trilha incidental Imagem de 1981
sendo armado

4.Plano Geral de um conjunto deCan¢do do Subdesenvolvimento  Imagem de arquivpaeaéda
casas pobres UNE Volante

5.Plano Geral com outras casas Cancao do Subdesenvolvimento  Imagem de arquivpaeaéda
pobres e um barco que navega UNE Volante
no rio




DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

6.Plano Conjunto de uma
mulher alimentando porcos

Cancéo do Subdesenvolviment]

0 Imagem de arquivpaeaéa

UNE Volante

7.Plano Conjunto de garotos
carregando caranguejos

Cancéo do Subdesenvolviment]

0 Imagem de arquivpaeadda

UNE Volante

8.Detalhe dos caranguejos, comNarragdo de Ferreira Gullar -

movimento em dire¢do as
criancgas brincando

contextualizagao

Cancao do Subdesenvolviment]

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

0o

9.Plano Geral da cidade pobre

Narragcdo de Ferreira Gullar —
UNE Volante e CPC

Cancgao do Subdesenvolviment]

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

o]

10. Plano Médio de menino
levando caranguejos

Narracdo de Ferreira Gullar —
UNE Volante e CPC

Cancgao do Subdesenvolviment]

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

o

11. Plano Geral de feira da
regido, com placas de
multinacionais ao fundo

Narragdo de Ferreira Gullar —
UNE Volante e CPC

Cancgao do Subdesenvolviment]

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

o]

12. Plano Conjunto da feira

Narragao de Ferreira Gullar
UNE Volante e CPC

Cancgao do Subdesenvolviment]

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

o

13. Plano Médio de Coutinho
conversando com outra pess

Narragdo de Eduardo Coutinho
paxperiéncia na UNE Volante

Cancéo do Subdesenvolviment]
- fim

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

o]

14. Plano em camera baixa de
uma torre de petréleo

Narragdo de Eduardo Coutinho
experiéncia na UNE Volante

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

15. Plano Conjunto do campo
de petréleo

Narragdo de Eduardo Coutinho
experiéncia na UNE Volante

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

16. Plano Conjunto de
trabalhadores do campo de
petréleo

Narragdo de Eduardo Coutinho
experiéncia na UNE Volante

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

17. Manchete de jornal sobre a
UNE Volante (a esquerda,
nota sobre a morte de Jo&o
Pedro Teixeira)

Narragdo de Eduardo Coutinho
experiéncia na UNE Volante

-Coutinho inicia falando da UNE
Volante, mas quando fala da
morte de Jo&o Pedro, a camerd
se desloca para a esquerda pal
nos mostrar a nota sobre o
assunto.

18. Manchete de jornal sobre a
morte de Jodo Pedro

Narragdo de Eduardo Coutinho
sobre a morte de Jodo Pedro e
conseqléncias

19. Noticia de jornal sobre o
enterro de Jodo Pedro

Narracdo de Eduardo Coutinho
sobre a morte de Jodo Pedro e

conseqléncias

L

D

D

D

j2Y)

D

D

j2Y)

D
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

20. Plano Conjunto de ElizabethNarragdo de Eduardo Coutinho

com seus filhos

apresenta Elizabeth e seus filh

Trilha incidental

“+magem de arquivo da época d
n2JNE Volante

D

21. Plano Geral de um
caminhdo com varios
camponeses na cagamba

Narragdo de Eduardo Coutinho

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

D

22. Imagem da fachada da Lig
Camponesa de Sapé

A Narracdo de Eduardo Coutinho

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

23. Plano Conjunto de varios
camponeses agrupados

Narragéo de Ferreira Gullar —
sobre a Liga de Sapé e do
comicio que partiu de 14

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

24. Plano Conjunto da chegada

do caminhéo

Narragéo de Ferreira Gullar —
sobre a Liga de Sapé e do
comicio que partiu de la

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

25. Plano Conjunto de
camponeses agrupados

Narragéo de Ferreira Gullar —
sobre a Liga de Sapé e do
comicio que partiu de la

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

26. Plano Conjunto de
camponeses descendo do
caminhdo

Narragcdo de Ferreira Gullar —
sobre a Liga de Sapé e do
comicio que partiu de la

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

D

27. Plano Conjunto de
camponeses circulando na
frente de um edificio

Narragcdo de Ferreira Gullar —
sobre a Liga de Sapé e do
comicio que partiu de la

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

D

28. Plano Médio frontal de
Elizabeth Teixeira em 1962

Narragdo de Eduardo Coutinho
sobre entrevista feita com
Elizabeth na época

Trilha incidental

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

29. Plano Conjunto da familia
Teixeira junto a outros
camponeses

Narragdo de Eduardo Coutinho
sobre entrevista feita com
Elizabeth na época

Trilha incidental

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

30. Plano Geral dos campones|
indo ao comicio

eblarracdo de Ferreira Gullar —
sobre os problemas enfrentado,
pelos camponeses

Imagem de arquivo da época d
SUNE Volante

Trilha incidental

D
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

31. Plano Conjunto do comicio

Narragao de Ferreiradsuil
sobre os problemas enfrentado
pelos camponeses

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
SUNE Volante

D

32. Outro Plano Conjunto do
comicio

Narracéo de Ferreira Gullar —
sobre os problemas enfrentado
pelos camponeses

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
SUNE Volante

j2Y)

33. Plano Conjunto dos
camponés no comicio —
camera alta

Narracdo de Ferreira Gullar —
sobre os problemas enfrentado
pelos camponeses

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
SUNE Volante

D

34. Plano Conjunto dos
camponés no comicio — com
Elizabeth também na imagen

Narragdo de Eduardo Coutinho
fala da idéia de fazer um filme
sobre a vida de Joao Pedro
Teixeira

Trilha incidental

“+magem de arquivo da época d
UNE Volante

D

35. Plano Geral do comicio

Narragdo de Eduardo Coutin
fala da idéia de fazer um filme
sobre a vida de Joao Pedro
Teixeira

Trilha incidental

hdmagem de arquivo da época d
UNE Volante

j2Y)

36. Plano Conjunto do comicio

Narragdo de Ferreiradgil
como seria produzido o filme

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

Esta é a narragdo que foi
mencionada anteriormente,
dizendo que deveria ter sido fei
por Coutinho

j2Y)

ta

37. Outro Plano Conjunto do
comicio

Narragdo de Ferreira Gullar —
como seria produzido o filme

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

Esta é a narracao que foi
mencionada anteriormente,
dizendo que deveria ter sido fei
por Coutinho

D

ta

38. Plano Geral do comicio

Narragdo de Ferreira Guillar
como seria produzido o filme

Trilha incidental

Imagem de arquivo da época d
UNE Volante

Esta é a narragdo que foi
mencionada anteriormente,
dizendo que deveria ter sido fei
por Coutinho

[2Y)

ta

39. Foto do comicio

apenas Trilha incidental

40. Reportagem sobre o
comicio, contendo a mesma
foto do plano anterior

apenas Trilha incidental
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Na construcéo deste inicio de filme, cria-se ungeetativa, por meio dos planos 2
e 3, a respeito de algo que o espectador aindsaid® o que é. E possivel perceber a
preparacdo da projecao, mas nao se sabe o tensargueatado. Estes dois planos simulam
uma aproximacdo, pois inicia com um plano aberte pvela seus componentes aos
poucos (ao se acenderem as luzes), para ser coemgéio no seguinte, mais fechado na

acao.

Apés esta primeira “ponta” ativada na estrutura mpmete a atualidade, Coutinho
inicia a narrativa de seu filme, trazendo prime&isoacontecimentos do passado que depois
veremos que teriam auxiliado na realizacdo dosoglgne serdo projetados. Ou seja, toda a
situacdo preé-Cabra 64 seré descrita, para postante assistirmos a projecdo do material
para os camponeses. Esta estratégia torna maissteots a relacdo afetiva que sera
primordial na identificacdo entre material, cams&ase cineasta e espectador. Se a projecao
fosse colocada desde o inicio do filme, sem cr&esevinculos iniciais, a informacéao
poderia ser dada por meio da narracdo sobre a magas nao teria 0 mesmo impacto que

as cenas de arquivo conseguem.

No plano nimero 8 inicia a narracdo de FerreiralaGupela qual estariamos
evidenciando um documentario em moldes classiarg, @ conhecido narrador com “voz
de Deus” — onisciente e indiscutivel. Porém, quaetdoa a narragdo de Eduardo Coutinho,
num tom mais intimista, em primeira pessoa, ha guadbra neste classicismo para iniciar o
didlogo entre as vozes, o que faz parte da podifapontada anteriormente e que contribui
para a nocao fragmentaria do discurso que desacio iesta se fazendo por pedacos

independentes organizados num Unico conjunto.
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Préximo da metade da cena, o tema que dominaréauwrdmtario — a morte de Jodo
Pedro e o destino de sua familia — é apresentadomié se fosse feito uawom innaquele
assunto. Havia comecado pelas imagens da UNE \otada ida deles ao Nordeste, mas
em certo ponto associa o periodo da passagem aeanarcom a da morte de Jodo Pedro
(no plano 17), sobre o que passara a falar. Arpdeste recorte, Coutinho ramifica para
Elizabeth Teixeira, Ligas Camponesas, comiciosiecipalmente, para a idéia de realizar

0 Cabra em 1964.

3.3.5.2. Projecéo do Cabra 64 para os camponese8'69”

DESCRICAO DO PLANO AUDIO OBSERVACAO

1.Plano Conjunto do local da | Som ambiente Imagens de 1981
projecao — chega kombi com
camponeses e membros da
equipe

2.Plano Médio do projetor Som ambiente Imagens de 1981

Narracéo de Eduardo Coutinho|—
sobre a projegéo

3.Plano Americano de meninag Som ambiente Imagens de 1981

brincando préximo ao local
Narracéo de Eduardo Coutinho|—
sobre a projegao

4.Plano Conjunto das pessoas| Som ambiente Imagens de 1981

saindo da kombi
Narracdo de Eduardo Coutinho|—
sobre a projegéo

5.Plano Médio de dois Som ambiente Imagens de 1981

compadres conversando
Narragdo de Eduardo Coutinho|—
sobre a projegao

6.Plano Médio dos camponesesSom ambiente Imagem de 1981
espectadores. Entre eles, esta
Zé Daniel. Narracdo de Eduardo Coutinho|-Camera faz “Pan” da esquerda
apresenta Zé Daniel para a direita
7.Plano Médio de Bras. Depois| Som ambiente Imagem de 1981
enquadra varios outros
camponeses Narragdo de Eduardo Coutinho|-Camera faz “Pan” da direita pafa

apresenta Bras Francisco, Bia ¢ a esquerda
Jodo Mariano




DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

8.Plano frontal do projetor
sendo ligado. A luz de sua
lampada brilha em direcdo a
camera

Som ambiente

Imagem de 1981

9.Tela com imagem do Cabra €
sendo projetada. A cadmera s
desloca para mostrar tambén
0S camponeses

4Som ambiente

)

n Narracdo de Eduardo Coutinho
sobre a projegao

Imagem de 1981
“Pan” longa para a esquerda

Coutinho aparece na imagem

10. Joao Mariano no papel de
Jodo Pedro Teixeira no Cabr
64

Overdo som ambiente de 1981
A

Imagem do Cabra 64, com
claguete

11. Primeiro Plano de Zé Danie

2l Som ambiente

Zé Daniel diz que aquele é Jo&
Mariano

Imagem de 1981

DA fala de Zé Daniel faz
referéncia ao plano anterior

12. Joao Mariano no papel de
Jodo Pedro Teixeira no Cabr
64

Overdo som ambiente de 1981
A

Imagem do Cabra 64

13. Primeiro Plano de Jodo
Mariano assistindo a projeca

Som ambiente
D
Narragdo de Eduardo Coutinho
sobre a reagdo dos camponese

Imagem de 1981

S

14. Plano Conjunto de tras da
platéia. Vemos a cabeca dos
espectadores e, la na frente,
tela projetada com imagem d
Cabra 64

Som ambiente

a
o

Imagem de 1981

A cena natela é a do aumento
foro

15. Imagem em Primeiro Plang
do personagem do capataz n
cena do aumento do foro do
Cabra 64

Overdo Som ambiente de 1981
a

Imagem do Cabra 64

16. Plano Conjunto de tras da
platéia. Vemos a cabeca dos
espectadores e, |4 na frente,
tela projetada com a
continuagdo da cena anterior,

Som ambiente

a

Imagem de 1981
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17. Plano Médio de Zé Daniel
assistindo ao filme

Som ambiente

Imagem de 1981

18. Closede Zé Daniel no
Cabra 64

Overdo Som ambiente de 1981

Imagem do Cabra 64




DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

19. Plano Médio de Zé Daniel
assistindo ao filme — ele reag
a sua aparicao natela

Som ambiente

e
Narragdo de Ferreira Gullar
sobre Zé Daniel

Imagem de 1981

20. Closede Zé Daniel no
Cabra 64

Overdo Som ambiente de 1981

Narragdo de Ferreira Gullar
sobre Zé Daniel

Imagem do Cabra 64

21. Close de Zé Daniel em 198
- depoimento

1Depoimento de Zé Daniel

Voz offde Eduardo Coutinho
fazendo perguntas

Imagem de 1981

Escutamos que h& uma criangs
balbuciando por perto, mas néd
interfere na entrevista

22. Primeiro Plano de Zé Danieg
no Cabra 64

2| Over do depoimento de Zé
Daniel e das perguntas de
Eduardo Coutinho em 1981

Imagem do Cabra 64

23. Primeiro Plano de Zé Danie
na noite da projecao

2l Som ambiente

Imagem de 1981

Escutamos alguém falar que
Bras esté na tela —isso fara
ligagdo com o préximo plano

24. Closede Bras no Cabra 64

Overdo som ambiente de 1981

Imagem do Cabra 64

25. Primeiro Plano de Bras na
noite da projecéo

Som ambiente

Imagem de 1981

26. Primeiro Plano de Bras
sentado em frente a sua casa

Depoimento de Bras — o que
. achou da projecéo

Voz offde Eduardo Coutinho
fazendo perguntas

Narragdo de Ferreira Gullar —
sobre Bras

Imagem de 1981

27. Plano Geral do sitio de Bra&

sNarracdo de Ferreira Gullar —
sobre Bréas

Imagem de 1981

28. Plano Médio de Bras
trabalhando na terra

Narragcdo de Ferreira Gullar —
sobre Bras

Imagem de 1981

Na narracao, F.G. faz referénci
ao fato de Bras querer vender ¢
sitio — isso sera retomado no
plano seguinte, na entrevista

29. Closede Bras

Depoimento de Bras — ele
oferece a venda do sitio a
Coutinho

Voz offde Eduardo Coutinho
fazendo perguntas

Imagem de 1981

30. Plano Médio de Bras se
afastando — inicia bem perto
termina com ele longe

Narragéo de Ferreira Gullar —
e sobre Bras

Imagem de 1981

No final do plano, entra ewver

0 som do plano seguinte
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

31. Primeiro Plano de Bia e Zé
Daniel assistindo a projecao

Som ambiente

Imagem de 1981

32. Closede Cicero no Cabra 6

40verdo som ambiente de 1981

Imagem do Cabra 64

33. Primeiro Plano de Jodo
Virginio assistindo a projecag

Som ambiente

Imagem de 1981

34. Plano Geral da usina em
Limeira-SP

Som ambiente da usina

Narragcdo de Ferreira Gullar —
localizagdo e apresentacédo de
Cicero

Imagem de 1982

35. Primeiro Plano de Cicero
batendo cartdo

Narragéo de Ferreira Gullar —
sobre Cicero

Imagem de 1982

36. Plano Médio de Cicero se
arrumando dentro da usina e
saindo para trabalhar

Overde Eduardo Coutinho e
Cicero na entrevista

Cicero diz por que veio para o
Sul

Imagem de 1982

37. Plano Médio de Cicero
dando depoimento

Depoimento de Cicero sobre sg
trabalho

Voz offde Eduardo Coutinho
fazendo perguntas

2Umagem de 1982

38. Plano Conjunto da familia
de Cicero

Overdo depoimento de Cicero
fala da familia

—~Imagem de 1982

39. Closedo perfil do rosto da
mulher de Cicero

Overdo depoimento de Cicero
fala da familia

—~lmagem de 1982

40. Closede um dos filhos de
Cicero

Overdo depoimento de Cicero
fala da familia

—~Imagem de 1982

41. Closede Cicero

Depoimento de Cicero

Imagem de 1982

42. Plano Médio de Cicero
trabalhando

Som ambiente

Narragdo de Ferreira Gullar
sobre Cicero nas filmagens do
Cabra 64

EntraVoz Overde uma pergunts
de Eduardo Coutinho e do inici
da resposta de Cicero

Imagem de 1982

Inicia trilha incidental
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

43. Plano Médio de Cicero
dando depoimento

Depoimento de Cicero

Trilha incidental

Imagem de 1982

Cicero descreve uma cena que|
participou no Cabra 64. Ele diz
uma a fala que Ihe cabia naque
cena, a qual sera retomada no
plano seguinte

44, Primeiro Plano de Ciceron
Cabra 64

poOverdo depoimento de Cicero

Trilha incidental

Imagem do Cabra 64

Cicero repete sua fala, e
Coutinho sincroniza esta fala
com a imagem de 1964

45, Plano Conjunto do
personagem “Jodo Pedro”
(Jodo Mariano) construindo
telhado — Cabra 64

Trilha incidental

Imagem do Cabra 64

46. Plano Médio em camera
baixa de “Jodo Pedro”
colocando telhas — Cabra 64

Trilha incidental

Imagem do Cabra 64

47. Plano Médio do personage
de Cicero passando as telhas
Cabra 64

mvVoz overde pergunta de Eduard
5 €outinho e resposta de Cicero
sobre a esperanca que tinha qu
a equipe de cinema voltasse

Trilha incidental

dmagem do Cabra 64

e

48. Primeiro Plano de Cicero
dando depoimento

Depoimento de Cicero — sobre
esperancga que tinha que a equ
de cinema voltasse

Trilha incidental - final

almagem de 1982
pe

49. Plano Conjunto de ElizabethOver do som ambiente de 1981

Teixeira no Cabra 64

na projecao para 0s campones
— alguém fala que aquela é
Elizabeth Teixeira

Imagem do Cabra 64
13

50. Primeiro Plano de
camponeses assistindo a
projecao

Som ambiente

Imagem de 1981

51. Plano Médio de Elizabeth
Teixeira no Cabra 64

Over do som ambiente de 1981
Narragdo de Ferreira Gullar —

de Elizabeth, mesmo nao tendd
visto ela desde 1964

sobre o fato de todos lembrareimque foi chamado de primeiro

Imagem do Cabra 62
Este é o ultimo plano daquele

bloco do filme. A partir do
préximo, sera o bloco que fala

de Elizabeth Teixeira

No contexto do Cabra 84, esta cena esta localiapda a introducédo, o relato a

respeito da apreensdao do filme em 1964 e sua doeseginterrupcdo. Naquele ponto ja se
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sabe que o material filmado tinha sido salvo gragatato de Coutinho té-lo enviado para
revelacdo no Rio de Janeiro alguns dias antesnassino algumas fotos de cena e uma

copia do roteiro.

O primeiro plano desta cena remete diretamente l&qoiano que mostra a
preparacdo da projecdo — a primeira “ponta” ativa@an 1981. O espectador tera ciéncia
de que aquela primeira cena fazia parte do temgeepte que Ihe sera apresentado agora
de forma mais detalhada. Ou seja, apesar da alt@an@le periodos, que retomam
acontecimentos de 1962 e 1964, o percurso narregintral ocorre em 1981, diretamente

ligado a este passado que precisou (e precisatéaworer do filme) ser relembrado.

Inicia com planos que auxiliam na criacdo daquelbiente para o espectador. Este
€ um momento de apresentacdo de alguns personagsmsserao destacados dentro
daquela situacdo, para depois falar a respeitcada am. Apesar de inserir o espectador
neste ambiente, o narrador Eduardo Coutinho n&uifgea quebra do antiilusionismo, pois
reforca em suas palavras o tom pessoal do retgptic@ndo o que cada camponés fez no

filme e o que ocorreu depois com ele.

Os planos que mostram a projecdo sdo um exempidildea¢cdo macica do som
ambiente. O caos sonoro tipico de uma aglomerag@opeesente e em sintonia com o

intuito do diretor de dar esta nocdo da realidaaldilthagem, de sua verdddeAquele

9 Atencdo ao fato de que ha uma grande diferengap @pontado na epigrafe deste estudo, entre famar
realidade ou a verdade de uma filmagem e filmavelade” ou “a realidade”. O primeiro caso pode ser
tipificado pela auto-reflexividade, apesar de qodgm-se abrir discussdes de quao natural seriaeggstro

da realidade da filmagem, visto que as pessoadwth@®, por menos que queiram, podem sofrer mudanca
em seu comportamento devido a presenca da camexgguddo caso entraria em discussdes filosoficas qu
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ambiente pulsa com a presenca dos camponeses, aoakus comentarios, risadas e

atencéo.

Por diversas vezes nesta cena, pode-se verifiagicalacdo entre fragmentos de
épocas diferentes, prioritariamente quando Coutsdi@atém a algum dos personagens.
Assim, entre os planos 17 e 23, concentra-se eDadél, alternando imagens dele no dia
da projecéo, e do Cabra 64. Do plano 32 ao 48rsmpagem abordado é Cicero, nos quais

h4, além da alternéncia entre imagens de 19642 1L8& oOtima utilizacdo dabz over

O plano 51 € o ultimo desta cena e, como abordaddedo inicio deste capitulo,
trata-se da fronteira entre o primeiro e segunamdlnarrativo. E uma outra “ponta”
ativada, que ensaiava sua aparicao desde o igicgmdo Coutinho falou de Jo&o Pedro e
Elizabeth Teixeira. Porém, com este plano o cimeasidenciara a busca por Elizabeth e
transformard todas as cenas anteriores numa pgépgpara o assunto ao qual chegaria: a
recuperacao da histéria de Elizabeth e o que amamiz sua familia. Por ocorréncias como
esta é que se diz que o filme se constroi aos popam o espectador, fragmento por

fragmento.

ultrapassam os objetivos deste estudo. Numa liehaaciocinio rapida, isso se trataria de uma utqmes
um filme, documentério, fotografia, ou qualquerroutgistro, sempre se tratara de um recorte adidexle”
ou da “verdade” feito por alguém (o “autor”). Eenlidade, para ser tal em sua esséncia, ndo pfee so
recortes e, sim, ser plena.



3.3.5.3. A morte de Jodo Pedro Teixeira — 5'24"

DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

1.Plano Geral, cormoom in de
propriedade de terra

Overde Elizabeth — conta sobre Imagens de 1981

o dia da morte de Jodo Pedro

2.Plano Conjunto da estrada
onde Joao Pedro foi morto.
Vemos o local onde estava o
monumento em sua
homenagem

Overde Elizabeth — conta sobre Imagens de 1981

o dia da morte de Jodo Pedro

3.Primeiro Plano de Abrado —
movimento de camera para g
esquerda, e enquadra
Elizabeth

Fala de Abrado — interrupcéo d
depoimento de Elizabeth

Com o0 movimento de camera,
sua fala fica enoff

plmagens de 1981

Abrado aparenta estar bébado

4.Plano Conjunto da estrada

A fala de Abrado termina em
over neste plano

O depoimento de Elizabeth
continua (enovertambém) a
respeito do dia da morte de Joé
Pedro Teixeira

Imagens de 1981

10

5.Plano lateral da estrada. A
camera esta atras de uma
folhagem

Overde Elizabeth — conta sobre Imagens de 1981

o dia da morte de Joao Pedro

O plano da a impressao de ser
subjetiva de alguém que esta n
espreitatocaiando alguém

6.Plano da estrada, com
movimento de camera em
direc&o ao chéo, simulando
queda

Overde Elizabeth — conta sobré
o dia da morte de Joao Pedro

> Imagens de 1981

O plano da a impressao de ser
subjetiva de Jodo Pedmgue cai
apos ser atingido
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5o

7.Trés fotos na mesma imageny.

Uma é do corpo de Joao
Pedro, outra destacando o
sangue que escorria da maca
ia para o chdo e a outra do
local do assassinato

Overde Elizabeth — conta sobr¢ Movimento de camera de cima

o dia da morte de Jodo Pedro

e

para baixo mostra uma foto por
vez

8.Pagina inteira de jornal, com
matéria e fotos sobre a mortg
de Jodo Pedro

Overde Elizabeth — conta sobré
o dia da morte de Joao Pedro

Em seguida, entra também em
over o depoimento de Manuel
Serafim sobre sua reagéo a
respeito da morte de Joao Ped

(0]
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

9.Primeiro Plano de Manuel
Serafim

Overde Manuel Serafim sobre
sua reacao a respeito da morte|
Joao Pedro

de

Imagem de 1981

Apesar de mostrar o rosto de
Manuel Serafim, seu depoimento
n&o esta em sincronia com a
imagem

10. Nota de jornal sobre a morteOverde Manuel Serafim sobre

de Jodo Pedro

sua reacao a respeito da morte|
Jodo Pedro

de

11. Nota de jornal que diz que
havera rua no Recife com o
nome de Jodo Pedro

Overde Manuel Serafim sobre
sua reacao a respeito da morte|
Joéo Pedro

de

12. Imagem de uma cronica de

jornal sobre Jodo Pedro

Overde Manuel Serafim sobre
sua reacao a respeito da morte|
Jodo Pedro

de

13. Plano Conjunto de Manuel
Serafim se distanciando, rum
a sua casa. ele acena em
despedida

Overde Manuel Serafim sobre
osua reagdo a respeito da morte
Joéo Pedro

de

Imagem de 1981

14. Plano de Elizabeth, sentad

num banco, no quintal de sua reagdo na época da morte de

casa

a Depoimento de Elizabeth — sual
Joéo Pedro

Em off, ouvimos perguntas de
Eduardo Coutinho

Imagem de 1981

Depoimento realizado no 2° dia

15. Closede Elizabeth

Depoimento de Elizabeth — sy
reacdo na época da morte de
Joéo Pedro

Escuta-se um barulho de algo
caindo ao longe, mas néo
interrompe a entrevista

almagem de 1981

Depoimento realizado no 2° dia

16. Foto frontal de Jodo Pedro
morto, com os olhos abertos
Zoom ourevela o corpo
inteiro

Overde Elizabeth sobre sua
—reacdo na época da morte de
Joéo Pedro

17. Closede Elizabeth — é feito
um zoom inque faz o rosto
dela preencher toda a tela

Depoimento de Elizabeth — as
condi¢des do corpo de Jodo
Pedro

Em off, ouvimos perguntas de
Eduardo Coutinho

Imagem de 1981

Depoimento realizado no 2° dia

18. Foto de Jodo Pedro morto
a mesma do plano anterior

-SEM SOM

esta imagem esta mais préxima e
faz um movimento de baixo pat
cima. A camera péara e se detévr

Y]

no rosto de Joao Pedro
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DESCRIGCAO DO PLANO

AUDIO

OBSERVACAO

19. Closemais préxima de
Elizabeth (como terminou no
outro plano)

Narragdo de Ferreira Gullar —
oficializa o depoimento de
Elizabeth, contando os fatos co
data, local e envolvidos

m

20. Foto dos dois soldados
acusados de emboscar Jodo
Pedro

Narragdo de Ferreira Gullar —
conta a respeito dos envolvidos
na morte de Jo&do Pedro e com
seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos
espagados que simulam tiros

21. Matéria de jornal que apon
envolvidos na morte de Joao
Pedro

aNarracdo de Ferreira Gullar —
conta a respeito dos envolvidos
na morte de Jodo Pedro e com
seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos
espacgados que simulam tiros

22. Detalhe do titulo da nota dd
jornal sobre depoimento.
Também aparecem fotos apd
movimento

Narragéo de Ferreira Gullar —

conta a respeito dos envolvidos
sna morte de Jodo Pedro e com

seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos
espagados que simulam tiros

movimento de cima para baixo
gue revela a matéria seguida

D pelas fotos dos envolvidos no
assassinato

23. Manchete de jornal sobre g
posse de um suplente de
deputado realizada no intuito
dele se livrar da prisao
preventiva

Narragcdo de Ferreira Gullar —
conta a respeito dos envolvidos
na morte de Jodo Pedro e com
seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos
espacgados que simulam tiros

movimento da esquerda para a
direita mostra a manchete intei
D

24. Novamente sdo mostradas
as fotos dos policiais, dentro
de uma noticia de jornal

Narragéo de Ferreira Gullar —
conta a respeito dos envolvidos
na morte de Jo&o Pedro e com
seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos
espagados que simulam tiros

E feito umzoom inpara
enquadrar apenas as fotos
D

25. Matéria sobre a absolvi¢do
dos soldados no julgamento

Narragdo de Ferreira Gullar —
conta a respeito dos envolvidos
na morte de Jodo Pedro e com
seguiram as investigacdes

Ao fundo, trilha ecoa estalos

espacgados que simulam tiros

Esta cena mostra uma combinacdo diferente daqlslan@da nas outras duas

analisadas. H& maior incidéncia de fotos e repensge auséncia de imagens do Cabra 64.
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E a cena do relato da morte de Jo&o Pedro, o ausfdrma grande parte do depoimento de
sua esposa numa narracdo dentro do filme. E possigervar na tabela acima que héa

diversos planos conoz overde Elizabeth.

Ao mesmo tempo em que h& a preocupacdo em relééy,aCoutinho néo se furta
a manter na montagem final situacdes que autentiaguela verdade da filmagem
mencionada no item anterior. Os planos 3 e 4 dem@nsAbrado interrompendo a
narrativa da mée para exaltar a figura de seus paiém de forma atabalhoada. O cineasta
poderia ter cortado este trecho, mas o mantém adirsublinhar a influéncia do filho na
performance de Elizabeth. Esta parte do depoinagitovai até o oitavo plano. A partir do
décimo quarto plano, Coutinho exibe o trecho doodeento do segundo dia, no qual
voltam a falar do assunto. E nitida a diferencsse & proposital por parte do diretor, tanto
gue, nhuma cena anterior, o fato de Abrado ndo gs&sente € mencionado como

fundamental na mudanca de atitude de Elizabeth.

Dentro deste mosaico de fragmentos, ha um novoesliengue Coutinho utiliza.
Faz uma reconstituicdo minimalista da morte de J&bo, por meio de planos subjetivos
gue ilustram a emboscada (planos 5 e 6). Nao éraommstituicdo classica, com atores,
como as que podiam ser vistas no programa “Linhetadi da Rede Globo de Televiséo,
ou em outros documentarios, como “A ténue linhandate”, de Errol Morris. Os planos
apenas contém a imagem em movimento \w=a overde Elizabeth a descrever o que

ocorreu.
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Conclusao

“Cabra Marcado Para Morrer” é um documentario quesegue aliar estrutura e
conteudo de uma forma rara. O filme agrupa fragaseespalhados por duas décadas e
constréi um mosaico que, como dito ao decorrerstiode, mantém a idéia de fragmentos
conectados sempre presente. A0 mesmo tempo, nsestrascente seu método de

entrevistas, o qual queriamos explicitar por mai@uidlise das cenas.

A diferenciacdo dos elementos que formam este omsgienas é possivel devido
aos procedimentos variados do cineasta. Ha er@svisiais informais que outras,
utilizacdo de imagens de arquivo, reportagens, agigiph, narracdo, musica e,
principalmente, os planos realizados quase duaaddécantes para o Cabra 64 — o0 que
torna sua estrutura ainda mais peculiar. Cada wsteslgoontos pode ser encontrado em
documentérios isolados, mas dificilmente aglutisadmma Unica peca. Alguns dos
inimeros documentérios realizados apés a Segundaa&GMundial chegaram a trabalhar
alguns destes elementos associados, mas ndo ¢éamboto menos, da forma como esta no
Cabra. Um dos filmes mais conhecidos daquela épdca Chagrin et la Piti&(1970), de

Marcel Ophls, que também intercala imagens deharguom entrevistas.

Eduardo Coutinho realiza uma releitura de refeg&neixternas para construir seu
documentério, associada a sua experiéncia de ¥daia a intencdo de recuperar a
memoria de seus personagens e, conseqientemsotepeopria. Para isso, ndo reprimiu a
ousadia de fugir dos padrdes conhecidos e adeguamsétodos e procedimentos a historia

gue queria contar. A auto-reflexividade ndo estdilnee apenas porque o cineasta queria
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expor o processo, mas também porque a realizagavaediretamente conectada ao
conteudo. A obra posterior de Eduardo Coutinhoredit esta afirmacédo, pois verifica-se
gue houve uma uniformizacdo de seu método, panaabepcontravam-se temas que se
adequassem a sua aplicacdo. Porém, seu filme ewaste — “Jogo de cena” (2007) —
subverte esta relacdo e abre novos caminhos, qstiauam a representacdo da realidade

no documentario.

Este estudo poderia ser mais completo se fosseitdeacdecupagem inteira do
Cabra, analisando as relacdes estabelecidas plptam@, do inicio ao final. Percebeu-se
gue isso seria inviavel nos moldes propostos peteteabalho, eis o motivo da escolha de
cenas especificas com particularidades bem dististague contemplassem os temas

abordados no decorrer dos capitulos.
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