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Resumo

Esta dissertacdo analisa o uso da meméria social no processo de
construcdo de sentidos do filme Cabra Marcado para Morrer
(1962-1984), de Eduardo Coutinho. A obra conta a Iuta de
camponeses nordestinos contra o latifundio na década de 60 por
meio da fundacao das Ligas Camponesas. A luta e o movimento
foram interrompidos com a eclosdao da ditadura militar de 1964. O
filme é rodado em dois momentos histéricos diferenciados: o inicio
da ditadura nos anos 60; e o periodo de reabertura democrética
nos anos 80. As filmagens do primeiro Cabra narram a vida do
lider camponés Jodo Pedro Teixeira; o segundo Cabra investiga o
destino dos participantes das primeiras filmagens. Por meio de
relatos orais e visuais, o filme constr6i sentidos sobre os 17 anos
que separam as duas gravacdes. O objetivo da pesquisa é
identificar as marcas da ditadura militar nos discursos dos
personagens da obra. Os principais dispositivos de analise sao: a)
0s conceitos de rememoracdo produtiva e de historicizacdo das
memdarias, que interpretam o ato de lembrar como uma atitude
politica e relacionam a memoaria social a histéria e ao cinema; e b)
0s conceitos de discurso cinematografico e de meméria discursiva,
que discutem as fronteiras entre a representacdao e a rememoracao
dos acontecimentos. O trabalho de analise se concentra nas
memaorias dos participantes das filmagens que, direta ou
indiretamente, se relacionam ao acontecimento da ditadura militar.
Os sentidos construidos pelo filme apontam transformacgdes
geradas pelo tempo e exemplificadas pelo movimento que vai dos
cabras marcados para morrer aos cabras marcados para lembrar.

Palavras-chave: memdria social, Ligas Camponesas, ditadura
militar.



Abstract

This dissertation analyses the use of social memory in the
meaning-building process of the movie picture Cabra Marcado
para Morrer (1962-1984) by Eduardo Coutinho. The movie tells the
fight of Brazilian Northeastern peasants against plantation system
by means of the foundation of Ligas Camponesas (Rural Leagues)
in the sixties. Fight and movement were interrupted by the
emergency of 1964 military dictatorship. The film was shot in two
distinct historical moments, namely, the beginning of dictatorship in
the early sixties and the period of the democratic reopening in the
first years of the eighties. The footage featuring a former Cabra
tells the life plot of a peasant leader, Jodo Pedro Teixeira. A latter
Cabra investigates the fate of participants of the former shooting.
By means of oral and visual reports, the picture builds meanings on
the 17-year time that set apart the two recordings. The main
objective of this research is to identify the signs of military
dictatorship in the discourses of the film characters. The principal
analytical tools are: a) the concepts of productive recalling and of
memories as history, which interpret the act of remembering as a
political attitude hence relating social memory to history and movie
picture; and b) the concepts of movie discourse and discursive
memory that discuss the borders between representation and
remembering of events. The analytical work concentrates on
participants’ memories directly or indirectly related to the very fact
of the military dictatorship. The meanings brought about by the film
point to changes generated by time and exemplified by a movement
that stretches from the cabra marcado para morrer to the cabras
marcados para lembrar.

Key-words: social memory, Ligas Camponesas, military
dictatorship.
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Essa guerra do Nordeste
nao mata quem é doutor.
Nao mata dono de engenho,
s6 mata cabra da peste,

s6 mata o trabalhador.

O dono de engenho engorda,
vira logo senador.

Nao faz um ano que os homens
que trabalham na fazenda

do Coronel Benedito

tiveram com ele atrito

devido ao preco da venda.

O preco do ano passado

ja era baixo e no entanto

o coronel ndo quis dar

0 novo preco ajustado.

Jodo e seus companheiros
nao gostaram da proeza:
se 0 novo preco nao dava
para garantir a mesa,
aceitar pre¢co mais baixo
ja era muita fraqueza.
"Nao vamos voltar atras.
Precisamos de dinheiro.
Se o coronel ndo quer dar
mais,

vendemos nosso produto
para outro fazendeiro."

Com o coronel foram ter.
Mas quando comunicaram
que a outro iam vender

o cereal que plantaram,

o coronel respondeu:
"Ainda esta pra nascer
um cabra pra fazer isso.
Aquele que se atrever
pode rezar, vai morrer,
vai tomar cha de sumigo".

(Joao Boa Morte — Cabra
marcado para morrer, Ferreira
Gullar).



Introducao:

A partir de 2004, ano em que foram rememorados os 40 anos da
deflagracdo de um golpe de estado que levou os militares ao poder,
muitos filmes sobre o evento entraram em circuito comercial'. Esse
quadro me sensibilizou pelo conteudo dos filmes e suas respectivas
abordagens. Estudos sobre esse periodo da histéria do Brasil haviam
marcado minha trajetdéria académica. Nao por acaso, minha monografia
na graduacdo em Histéria® se intitulava Carlos Marighela e o Sentido da
Ruptura Politica. Neste trabalho, problematizei a relagdo dos
movimentos de luta armada com o Partido Comunista do Brasil durante
o regime militar.

Apdés a graduacgdo, fiz um curso de Direcdo Cinematografica na
Escola de Cinema Darcy Ribeiro e dessa forma entrei em contato com
discussdes sobre teorias do cinema e sua relagdo com outros campos
do conhecimento.

Percebi entdo que a imagem produzida pelo cinema tinha um grande
poder ndao s6 de representar, mas também de construir uma memodria
social sobre determinado evento histérico. Emergiram entao algumas
indagacées. Em que medida as imagens produzidas pelo cinema
orientam o que vai ser lembrado e o que vai ser esquecido? Qual o
peso das representacdes produzidas pelo cinema sobre o passado no
meio social? A partir dessas reflexdes iniciais, desenvolvi meu projeto
de ingresso no Programa de Pés- Graduagdo em Memédria Social
(PPGMS) da UNIRIO, tendo como titulo O cinema e a tarefa de lembrar:

uma leitura dos filmes que rememoram a ditadura militar no Brasil.

' Dentre os quais se destacam: Zuzu Angel (Sérgio Rezende), Araguaia — a conspiragdo do
siléncio (Ronaldo Duque), O Balé da Utopia (Marcelo Santiago), Batismo de Sangue (Helvécio
Ratton), Cabra Cega (Tony Venturi), Clandestinos (Patricia Moran), Corte Seco (Renato Tapajés),
Os Desafinados (Walter Lima Juanior), Hércules 2456 ( Silvio Da-Rin), Operagcdo Condor (Roberto
Mader), Quase Dois Irm&os (Lucia Murat), Tempo de Resisténcia (André Ristum), Vlado — 30 anos
depois — (Joao Batista de Andrade) e Véo Cego Rumo ao Sul (Hermano Pena).

% Requisito para obtencio do diploma de Licenciatura e Bacharelado em Histéria, orientada pela
prof. Pés Doutora Vania Maria Moreira Losada, na Universidade Federal do Espirito Santo.
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Minha proposta inicial era averiguar as implicacées do uso da imagem
cinematografica no campo da historiografia. Ou, dito de outro modo,
questionar o espag¢o ocupado pelo cinema na representacao de
acontecimentos histéricos.

Inserido no PPGMS, na linha de pesquisa Memodria e Linguagem, o
projeto original ganhou outros contornos: passei a ver 0 cinema como
um discurso, o que ampliou minhas questées em torno da relacao
cinema, realidade e memoria.

A dissertacdo que aqui se enuncia — Do Cabra Marcado para Morrer
aos cabras marcados para lembrar — € um trabalho de pesquisa sobre
as memérias referentes ao contexto da ditadura militar no Brasil. Busca
analisar os processos de rememoracao desse acontecimento histoérico
efetuados no filme Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo Coutinho.

Os cabras sao representados pelos camponeses que, por meio da
narrativa cinematografica, tornam puablicas suas memérias. Tanto os
personagens quanto o préprio filme estariam condenados ao
esquecimento, e suas histérias marcadas para morrer, ndao fosse a
iniciativa do diretor de retomar o projeto que havia sido interrompido
pela ditadura de 1964.

Na década de 80, em um contexto em que as discussbes sobre o
restabelecimento do regime democratico emergiam no cenario politico
nacional, Eduardo Coutinho desengaveta a proposta de filmar a vida do
lider camponés Joao Pedro Teixeira e a transforma em um
documentario, que se baseia nas memorias camponesas para construir
sentidos sobre o passado e o préprio presente. Este fato confere aos
cabras uma nova condi¢cao, a de marcados para lembrar.

Cabra Marcado para Morrer é um documentario realizado em dois
momentos: o primeiro, entre 1962 e 1964; o segundo, entre 1982 e
1984. Seu diretor, Eduardo Coutinho, fazia parte do Centro Popular de
Cultura da Uniao Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), organizacao

que tinha como principal objetivo promover a conscientizagdo politica
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do povo. Inicialmente, o filme tinha a pretensdo de mostrar a realidade
dos camponeses envolvidos na luta contra os latifundios a partir da
histéria de Joado Pedro Teixeira, lider da Liga Camponesa de Sapé, que
acabou sendo assassinado antes do inicio das gravagdes. O projeto foi
interrompido em 1964 em decorréncia da emergéncia do novo cenario
politico, mas, dezessete anos mais tarde, as filmagens de Cabra
marcado para morrer foram retomadas e finalizadas. O retorno as
gravacdes tinha como objetivo localizar os camponeses que haviam
participado como personagens da primeira versdo do filme. Na ocasiédo
do reencontro, Coutinho exibe as imagens do primeiro Cabra aos
camponeses/personagens de 62/64. A segunda versao do Cabra se
constréi tendo como ponto de partida a exibicdo da primeira versao aos
seus personagens e o0 posterior registro das memdrias dos
camponeses/personagens a respeito dos acontecimentos pré e pés 64,
apresentados sob a forma de depoimentos.

A escolha do filme como objeto de analise da dissertagcdo obedece,
em primeiro lugar, a um recorte temporal: a producao foi finalizada e
divulgada na década de 1980, durante o periodo em que as discussoes
sobre a urgéncia de uma transicdo do sistema ditatorial para um
democratico estavam inflamadas.

Além do recorte temporal, a obra, em suas duas versdes, se
caracteriza por ndo apresentar protagonistas militares ou integrantes de
vanguardas revolucionarias de esquerda®, em contraste com o que
ocorre em grande parte das producbes cinematograficas sobre a
ditadura. Com efeito, a filmografia referente a este periodo retrata

quase que exclusivamente grupos sociais diretamente envolvidos com a

® Referimo-nos aqui especificamente aos grupos compostos por individuos que tinham por objetivo
a tomada do poder, e que se concentravam mais em areas urbanas, tais como Alianga Libertadora
Nacional (ALN), Movimento Revolucionario 8 de Outubro (MR 8), Vanguarda Popular
Revolucionaria (VPR), dentre outros que se diferenciavam das ligas camponesas porque lutavam
pela tomada de poder de forma efetiva. Por outro lado, todos eram influenciados pelos ideais
socialistas. Essa relagao das ligas camponesas com o socialismo sera mais desenvolvida ao longo
da pesquisa.
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disputa politica®. Neste sentido, Coutinho contribui, através de sua
obra, para que se reflita sobre a histéria e a memoria da ditadura na
perspectiva de personagens que também participaram deste cenario
politico, sofreram suas conseqiiéncias, mas que poucas vezes tiveram a
oportunidade de serem representados®.

Outro critério observado na selecao do filme é o fato de a obra se
fundamentar metodologicamente no trabalho com a meméria. A
rememoracao realizada no Cabra se materializa nos depoimentos dos
camponeses, na narracao feita pelo diretor e pelo resgate das imagens
produzidas no primeiro momento do projeto.

Em Cabra Marcado para Morrer, como veremos no decorrer do
texto, o processo de rememoragdo € um dos principais métodos
escolhidos pelo diretor Eduardo Coutinho para interligar o passado,
representado pelos acontecimentos referentes as primeiras filmagens,
anteriores a instauracdao do golpe, e o presente vivido pelos
personagens, que contam em frente as cameras, 17 anos depois, as
experiéncias referentes a ruptura gerada pelo estabelecimento do novo
regime politico.

O trabalho de anélise conta com algumas ferramentas teéricas para
nortear a leitura interpretativa do filme. No que concerne a abordagem
da meméria social, temos: a rememoracao produtiva (Huyssen, 2000),
que aponta a necessidade da ética no trabalho com a meméria; e a
historicizacdo das memorias (Jelin, 2006), que relaciona o ato de
lembrar a uma contextualizacdo das lembrancas. No que se refere aos
estudos sobre cinema, escolhi trabalhar com o conceito de apropriacao

metodoldégica do registro (Da-Rin, 2004), que aponta o processo de

* S30 exemplos os filmes: O que & isso companheiro? (Bruno Barreto), Lamarca (Sérgio Rezende),
Cabra Cega (Toni Venturini).

® Cabe destacar que Lins (2004) também aponta para essa questdo relacionada ao elenco do
Cabra. Para a autora, o filme, diferentemente das obras de sua época, retrata a vida dos homens
“infames”, expressao utilizada por Foucault para designar aquele que nao é famoso. Lins (2004)
afirma ainda que a retomada do projeto por Coutinho em 1984 e a finalizagao e exibicdo da obra
trazem a tona esses anbnimos, recuperando fragmentos dessas existéncias que estavam
destinadas a desaparecer.
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construcao de sentidos desenvolvido pelo género documental, e com o
conceito de discurso cinematografico (Xavier, 1947), que problematiza
as fronteiras entre realidade e representacao.

Se a rememoracao e a historicizacado sao inerentes ao processo de
construcdao de sentidos, duas questdes vém a tona: de que forma os
sentidos sobre a ditadura e a democracia sao construidos no texto? E
ainda: em que medida o contexto da década de 80, permeado pelos
discursos sobre a abertura politica — anistia, eleigbes diretas, fim da
censura — inscreve-se nas representacdes do nosso objeto de estudo?

Uma das ferramentas utilizadas para responder as questbes da
pesquisa foi a contextualizagdo dos acontecimentos entdo narrados
pelos personagens do Cabra. A ditadura militar no Brasil foi um
acontecimento histérico iniciado com um golpe de estado empreendido
em 1964 pelas forcas armadas e contou com o apoio de uma parte da
sociedade civil. De acordo com Octavio lanni (1978) e Eder Sader
(1981), existia uma relagcdo entre a faléncia do projeto politico
representado pela democracia populista e a deflagracdo do golpe de
1964.

O modelo populista, que a certa altura perdeu o controle sobre a
politizacdo da massa trabalhadora, encontrava seu fim. A exemplo das
Ligas Camponesas, que protagonizam a obra de Coutinho, os
movimentos sociais fortaleciam a idéia de que o Estado deveria prover
recursos para o estabelecimento de uma economia mais distributiva. O
nascimento de uma sociedade civil organizada comegou a incomodar as
elites, que sentiam o perigo de continuar apoiando um Estado populista.

Por meio do golpe, os militares se encarregaram de acelerar a
derrocada da politica de massas, levantando a bandeira em defesa da
democracia, que deveria ser protegida das liderancas carismaticas e do
perigo representado pelas idéias comunistas.

A ditadura durou mais de 20 anos e passou por cinco governos

militares: o do marechal Humberto de Alencar Castelo Branco Castelo
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Branco (1964-1968), o do general Artur da Costa e Silva (1968-1972), o
do general Emilio Garrastazu Médici (1972-1976), o do general Ernesto
Geisel (1976-1980) e o do general Joao Batista de Oliveira Figueiredo
(1980-1985).

E nesse contexto politico-histérico que se localiza a narrativa do
filme Cabra Marcado para Morrer. Durante a ditadura militar, uma
grande parcela dos movimentos sociais, das ligas camponesas e dos
sindicatos foram vinculados a organizagcdes de esquerda, a ideologia
comunista, e perseguidos pelos aparelhos de repressao da ditadura.

O contexto politico em que o filme é retomado, depois de 17 anos, é
conhecido como “redemocratizacado”, “transicao” e “abertura”. Todas
essas denominacfes se referem a fase em que a ditadura militar
estabelecida em 1964 seria substituida por um regime democratico com
eleicbes diretas, por uma atuagdo mais consistente do Legislativo e
pela liberdade de expressdo da imprensa e dos movimentos sociais.

O filme Cabra Marcado para Morrer foi finalizado neste contexto,
entre 1982 e 1984. Aproveitando-se dessa “abertura”, e da experiéncia
que havia acumulado na producao de reportagens para a TV, Coutinho
retoma o projeto paralisado desde 1964.

O filme aborda o contexto histérico que antecede e sucede a
ditadura militar. Essa tematica compreende um campo de disputa de
significados. Sao freqiientes no cinema leituras de fatos que marcaram
a histéria. O processo de elaboracao do roteiro e de captacao e edicao
das imagens compreende uma discursivizacao, isto é, uma pratica de
reiteracdo e deslizamento de sentidos sobre o0s acontecimentos
histéricos.

Como observa Xavier (1947),

O cinema ndo foge a condicao de campo de incidéncia
onde se debatem as mais diferentes posi¢cdes ideolégicas,
e o discurso sobre aquilo que lhe é especifico é também
um discurso sobre principios mais gerais que, em ultima
instancia, orientam as respostas a questdes especificas.

(p.13)
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Tendo como ponto de partida o0s processos de rememoracao
referentes ao acontecimento da ditadura militar, materializados nos
discursos verbais e ndo verbais dos narradores e personagens que se
entrecruzam em nosso corpus, retomamos e especificamos as questdes
que deverao ser respondidas ao longo desta pesquisa: quais as marcas
deixadas pelo regime militar na vida dos camponeses/personagens do
filme? De que maneira as formas de percepcdao promovidas pelo
discurso cinematografico contribuiram para desencadear 0os processos
de rememoracao realizados pelos personagens? E em que medida o
contexto de transicdo politica da década de 80 influenciou a construcéo
de sentidos realizada no Cabra?

O primeiro capitulo discute as novas formas de percepgdo do mundo
através da imagem e o contexto da cultura da meméria. Neste
segmento, é discutida a relacao entre imagem, percepcdo, historia e
memoria. A preocupacao inicial da pesquisa estd em apresentar ao
leitor a contribuicdo da imagem para os processos de construgcdao do
conhecimento sobre o passado e a razédo pela qual é possivel reservar
ao cinema um lugar nos estudos que tratam da meméria social e da
historiografia. Neste sentido, o Cabra ndo é entendido somente como
um exemplar da linguagem cinematografica, mas como uma narrativa
que remete a outros campos de construgcdo do conhecimento.

O segundo capitulo analisa as fronteiras entre a rememoragéao e a
representacdo do acontecimento histérico. Partindo do principio de que
o cinema é um discurso, e portanto é resultado de uma construcao de
sentidos, a rememoracao é caracterizada pela idéia de selecdo: o que é
escolhido para ser representado € uma parte do objeto, marcada por
uma perspectiva. Neste segmento, destacamos as perspectivas
histéricas e ideoldgicas que marcaram a trajetéria e a obra do diretor
Eduardo Coutinho, além de discutirmos outras interpretacdes do Cabra
(Bernadet, 2003: Lins, 2004: Ramos, 2006).
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No dltimo capitulo, dedicado a analise do nosso corpus, a
preocupagao maior estd em averiguar como a construgdo de sentidos
realizada pelo Cabra, a partir dos processos de rememoracgao,
possibilita a identificacdo das marcas deixadas pelo regime militar nas
histérias relatadas pelos personagens do filme. Para tornar a
investigacdo mais operativa, foram criados trés tempos: o da
experiéncia, o da invengdo e o da rememoragcado, desenvolvidos em
consonancia com a diegese do Cabra. Em cada tempo sédo analisadas
ndo apenas as falas dos narradores e personagens, mas igualmente as
imagens selecionadas para complementar e comentar os depoimentos
visualmente.

A dissertacdo se encerra com uma sintese do percurso desenvolvido
ao longo do trabalho de pesquisa e com a explicitacdo dos sentidos
detectados pela atividade analitica: os medos, os siléncios, as
perseguicdes, os exilios, as revoltas, a inércia, a construgdao de novas
mascaras e o abandono de outras. Essas e outras sdo as marcas
perceptiveis no discurso filmico de Cabra Marcado para Morrer.



1. O lugar do cinema na memaria social e na histdria

“Cada filme define um modo particular de
organizar a experiéncia em discurso, sendo
um produto de muitas determinacgées.
Examinar o trabalho do narrador ¢é
mergulhar dentro do filme para ver como
imagem e som se constituem, numa analise
imanente que, ao caracterizar 0s
movimentos internos da obra, oferece
instrumentos para discussbées de outra
ordem, particularmente aquelas que nos
levam ao contexto da producdo do filme e
sua relagdo com a sociedade” (Ismail
Xavier, 1947).

Este capitulo visa discutir a relagdo entre o cinema e a memoéria
social e, desta forma, problematizar a contribuicdo do cinema na
construcédo do conhecimento sobre o passado. A primeira parte analisa
o impacto da imagem em movimento no contexto de transformagé&o das
formas de percepgao coletivas e individuais. Em seguida, é verificada a
instrumentalizacdo da memdria e das experiéncias no contexto da
cultura da meméria e as possibilidades de promocdao de uma

rememoracao produtiva no campo da arte cinematografica.

1.1 Imagem, realidade e percepcao

A analise do filme Cabra Marcado para Morrer requer uma reflexao
sobre a relacdo entre imagem, realidade e percepcdo. Sobre as
problematicas que atravessam essa relagao, destaca-se o fato de que a
propriedade mimética da imagem cinematografica, principalmente a que
compde o género documental, tem o poder de despertar no espectador
a percepcédo do real, sem que 0 mesmo se questione sobre as diversas

formas de representacado que fundamentam essa linguagem.
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O factualismo caracteristico das experiéncias apresentadas no
Cabra lanca questdes sobre a reconstrucao e percepcéao do real a partir
da imagem cinematografica. Segundo Ismail Xavier (1947), estudioso da
teoria do cinema, imagem significa originalmente imitacdo. A imagem
pode ser pictérica ou fotografica. Na imagem fotogréafica, o objeto cria
sua propria imagem pela acao da luz sobre material sensivel. Na
imagem pictérica, a representacdo do objeto reflete mais as marcas do
artista. Em ambas as situacdes, ocorre 0 que se pode denominar de
experiéncia visual, ou seja, o contato com uma representacdo do
objeto.

A busca pelo lugar do cinema na memodria social e na histéria
engendra uma discussao sobre alguns dos elementos da linguagem
cinematografica, e enfatiza a contribuicdo desta linguagem na
constituicdo das percepcdes humanas. Uma analise imanente, como
aponta Xavier (1947), se configura neste trabalho como uma analise
dos discursos que atravessam as falas e as imagens presentes no filme
Cabra Marcado para Morrer. Portanto, a imanéncia nédo diz respeito
somente aos personagens que compdem a obra ou a propria obra em si,
mas também ao universo que circunda essas experiéncias.

A imagem cinematogréafica, entendida como uma fotografia em
movimento, inaugura uma forma de representacdo muito proxima da
realidade, o que de certa forma dificulta a idéia de que exista uma
produgdo de sentidos pelo cinema e ndo apenas uma (re)produgéo.

Se ja é um fato tradicional a celebragcdao do
“realismo” na imagem fotogréafica, tal celebracao é
muito mais intensa no caso do cinema, dado o
desenvolvimento temporal de sua imagem, capaz de
reproduzir, ndao sé6 mais uma propriedade do mundo
visivel, mas justamente uma propriedade essencial a
sua natureza, o movimento (Xavier, 2005:18).

A fim de que essa nova forma de percepc¢ao nédo seja vista como uma
copia do real, entende-se que a imagem cinematografica é uma selecao

de parte do objeto. Nesta pesquisa, a discussao sobre a relagcado entre
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linguagem, representacdo cinematografica e as formas de percepcao
modernas esta relacionada ao fato de que o corpus em questdo é um
filme documentario.

Silvio Da-Rin (2004), comunicélogo, documentarista e estudioso do
género documentario, nos oferece um importante estudo sobre as
tradicdes e as transformacdes que marcaram o documentario ao longo
das décadas. Segundo o autor, a imagem em movimento € resultado de
técnicas de reproducdao que com o tempo sofrem as acdes da criacao
artistica.

A imagem em movimento, de acordo com estudos sobre sua génese,
nasce sob o formato de registro. As primeiras imagens de cinema foram
documentais. Lumiére, um dos responsaveis pelas primeiras projecoes
cinematogréaficas em publico, captava cenas do cotidiano em ambientes
naturais e escolhia o melhor enquadramento para capturar um instante
de realidade e filma-lo sem nenhuma preocupagado de controlar, nem
centrar a acao (Da-Rin, 2004).

Lumiere preferiu seguir uma trajetdria técnico-cientifica, dedicando-
se as experiéncias de observacao e registro do real. Afirmava ainda que
seus trabalhos eram de investigacao técnica, e que jamais fez o que se
chama mise-en-scéne®. Lamentava, em 1946, por exemplo, que o
interesse pelo registro da realidade perdesse espaco para a ficcao (Da-
Rin, 2004).

O trabalho de Da-Rin expbe e problematiza as permanéncias e
rupturas sofridas pelo género documental. A experiéncia de Lumiére foi
pioneira e ilustra o nascimento de uma dicotomia que diferencia fic¢géo
e documentario. A definicdo da Unido Mundial de Documentaristas
reflete esse historico que oscila entre tradicdo (marcada pela dicotomia

ficcdo versus documentario) e transformacao (caracterizada pela

® O termo mise-en-scéne no discurso cinematogréafico esta relacionado & representagéo, seria o
estar em cena.
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suspensao das fronteiras entre os géneros). Entende-se por filme

documentario,

Todo método de registro em celuléide de qualquer
aspecto da realidade interpretada tanto por filmagem
factual quanto por reconstituicao sincera e justificavel, de
modo a apelar seja para a razao ou emog¢ao, com O
objetivo de estimular o desejo e a ampliacdo do
conhecimento e das relagdes humanas, como também
colocar verdadeiramente problemas e suas solugbes nas
esferas das relagbes econdmicas, culturais e humanas
(Da-Rin, 2004:15-16).

Percebe-se nessa definicdao uma fidelidade as bases da tradicdo do
documentario, que estaria ligada a idéia de registro e de representacéo
da realidade, neste caso, interpretada. O fato de o documentario
interpretar a realidade, seja de forma factual ou reconstituida, reforgca a
concepcao de que a experiéncia visual promovida pela imagem em
movimento contribuiu para alterar as formas de percepcao.

Essa concepcédo tornou-se ainda mais coerente quando se percebeu
que um “movimento de apropriacdo metodolégica do registro”’ (Da-Rin,
2004) seria possivel. Esse movimento ira acontecer a partir de Flaherty
(diretor de Nannok). Nessa experiéncia houve a preocupacadao de
reconstituir o real, a partir do factual registrado pela camera. Desta
forma, o que antes era compreendido como uma reproducao do real,
passa a ser entendido como produto de (re)construgcbes de uma
diversidade de agentes discursivos e comunidades interpretativas.

As propriedades miméticas, de (re)producao serial, e seu valor de
exposi¢cao publica sado fatores que atribuem ao cinema o carater de
construcdo técnica da realidade, e de sua transformacdo em
espetaculo. Desta forma, o cinema, tanto o documental quanto a ficcao,
transportam o espectador para a diegese, ou seja, para o universo da

7 Seria o resultado do corte fundador do documentario (momento em que passa a ser reconhecido
como género), e a aplicagdo de técnicas responsaveis por atribuir significado as imagens
documentais.
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experiéncia visual. O contato direto com o objeto é substituido pelo
contato com sua imagem, e um numero cada vez maior de imagens.

A questao que se coloca é: qual o significado dessas imagens? A
experiéncia visual promove o contato com a reconstituicdo do real e
com um tipo de apropriacdo metodoldégica. O documentario é uma
versdao, dai o cuidado ao analisar essa espécie de registro, pois o
interessante estd em desvendar o processo de construgcdo dos sentidos
e 0 que isso implica na reconstrugcdao das memaorias e das experiéncias.

As imagens do Cabra resultam da transformacdo da experiéncia
histérica dos camponeses em discurso, e para isSs0O ocorre a
apropriacdo metodolégica das memorias, consideradas registros. O
trabalho de mise-en-scene materializa-se a partir da proposta de
Eduardo Coutinho e das condi¢gbes politicas, culturais, técnicas, sociais
e histéricas que ele encontrou para a realizagao do filme.

O Cabra é um belo exemplo para se questionar a dicotomia entre
ficcdo e documentéario, e como essas categorias estdo entrelagadas. Em
1962/64, o projeto era realizar um filme de ficcdao sobre a vida de Joéao
Pedro Teixeira, baseado em fatos reais. Existia um roteiro, as locacdes
e os atores. O Unico personagem a se auto-representar foi Elizabeth
Teixeira, a esposa do Cabra. Em 1981/84, o projeto se transformou em
documentario, sem roteiro, sem locacdes pré- definidas, e os atores
falavam de suas experiéncias de vida por meio de entrevistas
realizadas pelo diretor.

O primeiro Cabra nao se desvincula do segundo: a separagado € sé
uma questdo de ordem cronoldgica e metodoldgica. Existiam elementos
estéticos do género documental no projeto de ficcao, tais como o fato
de os atores representarem personagens em condigcées semelhantes as
deles, principalmente Elizabeth, que conta sua propria historia. A
diferenca esta na presenca de um roteiro e de uma histéria escrita que
deveria ser representada para as cameras. Em contrapartida, no
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segundo Cabra, as memodrias dos camponeses, materializadas em
depoimentos filmados, séo ilustradas por cenas da ficcdo de 1964.

Ao longo da proépria histéria do cinema essa dicotomia foi ganhando
forca e se naturalizou. Os conceitos que vinculam o documentario a
factualidade, e a ficcao ao trabalho de mise-en-scéne limitam a analise
sobre a relacado entre imagem, realidade e percepc¢édo. Para enriquecer
essa discussao, pode-se realizar uma analise da rememoracao
explorada pelo filme, o que possibilita também investigar as marcas

histéricas que singularizam tais lembrancas.
1.2 O cinema e a alteracao das formas de percepcao

Segundo o filésofo da arte Walter Benjamim (1994), desde as
sociedades pré-historicas a arte tem a funcdo de nos integrar a uma
segunda natureza, o que acontece quando induz o homem a novas
formas de percepcdo e reagbes. O cinema cumpre esse papel na
modernidade.

O filésofo aborda a obra de arte na era da sua reprodutibilidade
técnica e problematiza a conseqlente alteracdo das formas de
percepcao. No inicio da producao artistica, o que importava era a
existéncia da imagem, e ndo que ela fosse vista. A medida que a obra
de arte se emancipa do seu uso ritual, aumentam as ocasides para que
ela seja exposta (Benjamim, 1994).

O cinema produz sentido a partir da matéria real. Mas o préprio real
ja é discurso e, portanto, esta permeado de efeitos de verdade e de
sentidos. Com a reproducao promovida pela técnica cinematografica, a
matéria real perde a sua autenticidade. A autenticidade significa a
quintesséncia, isto é, o aqui e agora do objeto, desde a sua duracao
material até o seu testemunho histérico. A perda da autenticidade gera,
por conseguinte, o desaparecimento do testemunho histérico
(Benjamim, 1994).
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Nesse processo ocorre também o atrofiamento da aura,

Em suma, o que é aura? E uma figura singular, composta
de elementos espaciais e temporais: a apari¢gao Unica de
uma coisa distante, por mais perto que ela esteja.
Observar em repouso, numa tarde de verdao, uma cadeia
de montanhas no horizonte, ou um galho que projeta sua
sombra sobre noés, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho. Gracas a essa definicao, é facil
identificar os fatores sociais especificos que condicionam
o declinio atual da aura. (...) Cada dia fica mais
irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tao
perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua
cbpia, na sua reproducdo. Cada dia fica mais nitida a
diferenca entre a reproducdo, como ela nos é oferecida
pelas revistas ilustradas, pelas atualidades
cinematograficas, e a imagem (Benjamim, 1985: 170).

Portanto, a existéncia uUnica do objeto passa a ser substituida por
uma existéncia serial. O cinema é um representante da
reprodutibilidade técnica e sua funcdo social passa a ser a
transformacdo de um efeito de sentido em um efeito de verdade que,
por sua vez, € reproduzido em larga escala.

O fim da aura, em funcdo da era da reprodutibilidade técnica, € um
indicativo da alteragcdo das formas de percepcdo. Esse fato estéa
relacionado a uma mudanc¢a perceptiva coletiva que, segundo Benjamim
(1994), submete a prépria percepcao a um controle, ou seja, “orientar
as massas em funcdo da realidade e a realidade em fun¢cdo das massas
(p.170)".

Seguindo ainda essa orientagao, vemos entdo que a percepgao via
obra de arte é transformada pelo fenbmeno da imagem em movimento,
que concentra o trabalho de criacdo no ato da montagem (processo de
edicdao das imagens) e reforca as formas de controle.

Isso ndo quer dizer que quando as pessoas acabam de assistir a um
filme, elas venham a incorporar e a reproduzir seus conteudos
mecanicamente. O fato € que na era de sua reprodutibilidade técnica, a

obra de arte acostuma as pessoas a um tipo de olhar sobre o mundo, e,
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de acordo com esse tipo de percepcao, o valor da obra esta na sua

exposicao. Nao importa o que vai ser exibido, mas sim se é exibido.

No momento em que Coutinho expde as filmagens do primeiro Cabra

para 0os camponeses e eles se deparam com suas imagens na tela,

nota-se uma preocupacao em identificar quem estd sendo exibido. Eles

se sentem importantes por estarem em quadro e consequentemente por

serem reconhecidos. Tanto é assim que, ao narrar essa cena, o proprio

Coutinho afirma que a maior preocupacado dos camponeses era tentar

reconhecer quem fazia parte do filme, e se eles também estavam ali

representados.

(Coutinho, 16’ 11”) Logo depois da nossa chegada a
Galiléia. Improvisamos a projecao do material filmado em
1962 e 1964 para a comunidade do engenho. Os atores
do filme eram nossos convidados especiais para a
projecao.

(Fotograma 1: cena em que a primeira versdo do Cabra
Marcado para Morrer é exibida aos camponeses)

O mostra que os convidados de Coutinho apontam uns para os

outros e se divertem ao entrarem em contato com a experiéncia visual

que produz sentido sobre seu passado e o passado do grupo.

(...) O material foi mostrado exatamente como havia sido
filmado, fora de ordem, com cenas incompletas, cenas
repetidas, claguetes e etc. E uma noite de sabado, Unica
ocasido em que poderiamos reunir esses trabalhadores,
alguns vindos de longe, para verem a projecdo. O que
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mais despertava o0 interesse dos galileus era a
identificacdo dos participantes da filmagem 17 anos mais
mogos.

O valor de exposicao seria referendado se ap6s a sessao 0s
camponeses tivessem guardado para si as recordacbes desencadeadas
via imagens. Mas isso ndao acontece, pois, apés a exibicao, se inicia o
trabalho de apropriacdo dos registros tanto por parte dos camponeses,
ao refletirem sobre suas historias de vida, quanto por Coutinho que
realiza o trabalho de historicizacdo das memédrias.

No Cabra, o trabalho de criacdo nao se limita ao processo de
montagem ja que nao lida apenas com elementos da narrativa
cinematogréfica para a producdo do filme. O seu movimento de
apropriagdo metodoldgica do registro conta com recursos provenientes
de outros campos do conhecimento, tais como a etnografia e a
historiografia. Percebe-se que no filme é reservado para a histéria e a
memdria um privilegiado lugar em sua estrutura narrativa, pois as
imagens que se limitariam a ter apenas um valor de exposi¢cdao ganham
valor de culto. Isso ocorre porque as imagens do passado sdo um ponto
de partida para o processo de rememoracao. Assim, o que esta
exposto na tela ndo é valorizado somente por sua funcao mimética, mas
também por ndo permitir o desaparecimento do testemunho histoérico.

Esse tipo de apropriacdao dos registros que preservam e representam
experiéncias coletivas e historicas tém aspectos narrativos. Por
conseguinte, o cinema se torna um mediador entre o espectador e o
acontecimento. Na producdao do Cabra, existe uma preocupacdo em
desvendar este duplo processo de preservacao e representacdao. O
recurso da metalinguagem serve como método para o trabalho de
reconstrucao das experiéncias do passado.

A concepcado de Benjamim sobre o papel do cinema na
transformacao da percepcao serve para refletir sobre a necessidade de

se entender o funcionamento da evolugdo na superestrutura, e, como o
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préprio Benjamin afirma, para “formular exigéncias revolucionarias na
politica artistica” (p. 168). Assim, o progresso das forgas produtivas, ou
seja, a mecanizacao dos meios de producao ja nao se limitava as
fabricas: esse modelo tinha sido introjetado no cotidiano das pessoas.
Projetos cinematograficos como o de Cabra Marcado para Morrer se
inserem nesta era da reprodutibilidade por ser contemporéaneo a ela. No
entanto, em nosso objeto de estudo, existe um trabalho de
reconstituicdo das experiéncias, dos acontecimentos e das memorias
que nao se limita ao discurso cinematografico. O filme, a partir do
trabalho com a memdria, promove a integracdo das temporalidades ao
contrapor as imagens “ficcionais” do primeiro Cabra, com as
“documentais” da segunda experiéncia. O testemunho se transforma em
denuncia, e o passado se presentifica. Essa etapa € parte de um

processo conhecido por rememoragao produtiva.

1.3 A rememoracao produtiva

A memodria pode ser entendida como a lembranga de uma
experiéncia que ficou no passado. Como apontou Benjamim, o cinema é
um dos dispositivos de percepcdo da modernidade. Neste sentido,
procurar-se-a contextualizar a producao da imagem cinematografica no
que Huyssen (2000), estudioso da memaria social, denomina de cultura
da memoaria.

Huyssen denuncia o consumo incessante de memoéria pelos
individuos. A partir dessa polémica, emerge a questdo da
transformacdo da experiéncia e da prépria memoria em mercadorias,
em virtude principalmente do carater da producao serial. O autor
observa que a partir da década de 1980 a preocupacao com o passado
se intensificou. A sociedade estaria seduzida pela meméria e com medo

do esquecimento.
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Diante disso, ele acredita que velhas abordagens sociolégicas sobre
a membdéria, tais como a memoria coletiva de Maurice Halbwachs, que
pressupde formacdes de memorias sociais e de grupos relativamente
estaveis, ndo sdao adequadas para dar conta da dinamica atual da midia
e da temporalidade, da memoria, do tempo vivido e do esquecimento.

As contrastantes e cada vez mais fragmentadas
memorias politicas de grupos sociais e étnicos
especificos permitem perguntar se ainda é possivel, nos
dias de hoje, a existéncia de formas de meméria
consensual coletiva e, em caso negativo, se e de que
forma a coesédo social e cultural pode ser garantida sem
ela. Estd claro que a memoria da midia sozinha nao seré
suficiente, a despeito de a midia sozinha ocupar sempre
maiores porgdes da percep¢ado social e politica do mundo
(Huyssen, 2000: 19).

A midia protagoniza esse cenario caracterizado por uma sintoméatica
recodificagdo do passado. Como foi abordado no item anterior, o uso da
imagem como objeto de percepg¢do da realidade é um fato inaugurado
pela modernidade. Tanto a imagem fotografica quanto a cinematografica
sdo instrumentos nesse processo de recodificacdo do passado.

Os cédigos usados para representar o passado materializam-se,
dentre outras formas, em narrativas cinematograficas. Os fatos vividos
sdo transformados em imagens e comercializados no presente seja em
funcdo do medo do esquecimento, seja em decorréncia de uma
auséncia de experiéncias. Ocorre assim o deslocamento da experiéncia.
Esse deslocamento se da por conta da distdncia que se instala entre o
ato de rememoracao (que parte do presente) e os registros de meméria
(inscritos no passado). Em virtude dessa separacdao, o passado €
recodificado sem que se estabeleca uma relacdo com o presente.

Em se tratando dos coédigos atribuidos as memérias da ditadura
militar, objeto desta pesquisa, problematizam-se as formas pela quais
as experiéncias relacionadas a esse evento estdao sendo

operacionalizadas pelo cinema.



32

O crescimento do numero de producgbes cinematograficas sobre o
periodo da ditadura militar no Brasil pode ser considerado um reflexo
dessa cultura da memoédria. Como mencionamos no inicio deste trabalho,
os filmes produzidos a partir de 2004 recodificam os fatos ocorridos a
partir de 1964. Os conflitos politicos e ideol6égicos sdao configurados
como uma experiéncia histérica. Apesar da represséao instituida pelos
militares, existiam frentes que faziam resisténcia, representadas pelos
movimentos de luta armada e por alguns grupos politicos partidarios.
Essa oposicao é freqientemente abordada nas ultimas obras: de um
lado, os ingénuos herdis da resisténcia; e do outro, os vildes
mantenedores da ordem. Assim, s&d0 esquecidas historias de
personagens, tais como os militantes das Ligas Camponesas, que
possibilitam a descoberta de outras marcas referentes ao regime militar
de 1964.

Os usos que sao feitos das memérias da ditadura militar no Brasil
sdo politicos e influenciados pelo presente. Em 1984, época em que o
Cabra foi finalizado, uma explicita oposicdo entre militares e
resisténcia ficaria comprometida. Ja a partir de 2004, com a
“consolidacdo da democracia e da liberdade de expressédo”, a producao
de sentidos hegemonicamente negativos sobre o periodo do exercicio
do poder militar na histéria do Brasil aumentou expressivamente. Essa
questao vem a tona quando se analisa a relacdo entre a rememoracao e

a representagao.

(...) Se reconhecemos a distancia constitutiva entre a
realidade e a sua representacdo em linguagem ou
imagem, devemos, em principio, estar abertos para as
muitas possibilidades diferentes de representagao do real
e de suas memérias (Huyssen, 2000:21-22).

Huyssen alerta para a necessidade de se perceber a pluralidade de
interpretacdes e representacdes que partem do ato de lembrar. A

rememoracado, quando efetuada de forma individual, ndo gera tanto
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impacto quanto uma que é instituida na esfera publica. A questao é:
como a memoria esta sendo construida na esfera publica? As
recodificacbes das experiéncias vividas no passado evidenciam o
pluralismo caracteristico das rememoragdes?

Diante disso, é importante estar ciente das inumeras possibilidades
de representacao do real e de suas memodrias, dos usos que sao feitos
das imagens e do risco da galvanizagdo dos significados sobre os
eventos histéricos e sobre as memodrias. Do contrario, caminha-se em
direcdo a construgcdes de sentidos condicionadas pela cultura da
mercadoria.

A preocupagdo com a ética, que nesta pesquisa consiste no tipo de
abordagem sobre a relacdo entre testemunho histérico e denudncia, é
discutida por Huyssen no que ele chama de rememoracédo produtiva,
conceito vinculado a uma necessidade de politizagcdo do ato de lembrar,
ou seja, o entendimento de como se processam as escolhas do que
sera lembrado no espago da memdria social.

O documentario Cabra Marcado para Morrer torna publica a
rememoracao, isto é, insere a discussao sobre a ditadura numa
dimensao social. Ele expbe uma teméatica politica e, principalmente,
gera impacto no contexto em que é apresentado. No momento do
langamento do filme, ndo sé a ditadura da década de 60 e 70 foi
representada, mas também os impactos desse regime na década de 80.
E também inegavel a contribuicdo dessa obra para a discussdo acerca
da abertura democratica.

Rememorar também representa um ato politico, compreende uma
reavaliacdo, a medida que certos traumas vém a tona no presente.
Como ja foi discutido, a imagem representa determinado ponto de vista
sobre um objeto e/ou fato, e disso se parte para se pensar o todo. As
abordagens realizadas em Cabra Marcado para Morrer sao escolhas
politicas, pois a selecao das imagens indica o que devera ser lembrado

no meio social.
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No filme, os protagonistas do enredo s&0 0S camponeses que
participaram das primeiras filmagens do Cabra e parte daqueles que
militaram nas Ligas de Sapé e Galiléia nas décadas de 50 e 60. O ponto
de vista desse grupo € uma referéncia no filme, pois a rememoracao da
ditadura €& contada por personagens que foram perseguidos pelo
regime.

Em outras palavras, as narrativas privilegiaram a memoria de quem
sofreu com a repressao e nao a dos militares, responsaveis pelo
controle do aparelho repressor. Existe, portanto, uma selecdo das
lembrangas que o filme decidiu tornar publicas.

De acordo com as consideracdes feitas em relagdo a construgao de
uma membéria social, percebe-se esse campo como um espaco de
disputa, de dialética entre lembranga e esquecimento e de construcao
de sentidos. O cinema, a medida que recodifica o passado, participa do

processo de rememoragao publica.

(...) Um ponto em questado é a distingdo entre passados
usaveis e dados disponiveis. A minha hip6tese aqui é nés
tentarmos combater esse medo e o0 perigo do
esquecimento com estratégias de sobrevivéncia de
rememoragcao publica e privada (Huyssen, 2000, p.19-
20).

Conclui-se que o consumo das imagens nao é suficiente para
combater o esquecimento. As estratégias de rememoragao produtiva no
ambito publico e no privado servem para lidar com o perigo do excesso
de lembrancas, pois a quantidade de meméorias nao significa o fim do
esquecimento.

Cabra Marcado para Morrer foi finalizado em um contexto em que o
regime militar era colocado em xeque. Suas imagens rememoram 0
periodo em que a ditadura agia de forma arbitraria afetando boa parte
da sociedade. Nessa narrativa, a memdéria visual se materializa em
imagens que compdem um cendario em que lembrar encontrava-se

vinculado a transformacgdes. Falar da tortura ou da clandestinidade que
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ocorria em 1960 e 1970, periodos retratados, era polemizar sobre a
reincidéncia dessa pratica nos anos 80, quando o filme foi exibido.

Esse processo significa a politizagcao do ato de lembrar e é resultado
de uma construgcao de sentidos influenciada por fatos contemporéneos
aos filmes. A obra trata do periodo da ditadura militar, mas foi
finalizada na década de 80, momento em que os discursos pré-anistia e
eleicbes diretas estavam em pauta no meio social. A obra ndo narra
apenas a ditadura de 1964, mas, implicitamente, problematiza as
polémicas lutas pré-democracia em 1980 e, assim, realiza uma
rememoracao produtiva.

Desta forma, o cinema cumpre a tarefa de lembrar, acrescida de
reflexbes presentes: sobre os torturadores anistiados, sobre a
continuidade da pratica da tortura em um regime democratico, sobre a
ocultacdo de documentos publicos, dentre outros temas.

Os processos de rememoracdo desencadeados pela exibicao
progressiva de imagens, nas quais as experiéncias passadas sao
reportadas, repercutem na preservacao do testemunho histérico, e, por
conseguinte, servem ao trabalho de denuncia publica. E aliada a pratica
da rememoracao produtiva, surge também a proposta de historicizacao
das memorias, ambas integrantes do movimento de apropriacao

metodoldgica dos registros presentes no Cabra.

1.4 A historicizacao das meméoérias

A historiadora Elizabeth Jelin (2006), também pesquisadora do
campo da memodria social, afirma a necessidade de uma
complementaridade entre os registros de memoéria e os dados historicos
nos processos de construgcdo do conhecimento sobre o passado. Para
ela, o ato de lembrar deve estar vinculado a uma contextualizacdo das
lembrancas, isto é, o processo de rememoracao isolado nao constroi

conhecimento, pois precisa do vinculo com a histdoria para ressignificar
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seus conteudos. A autora também atenta para a explosdao dos estudos
de memoria, afirmando que é notdria a critica feita ao paradigma
positivista, no qual existe a preocupacdao com a facticidade do
acontecimento; no entanto, deve-se também tomar cuidado com os
estudos de memoria que ficcionalizam e mitologizam a histoéria.

A partir dessa perspectiva, entende-se que a historicizacdao das
memorias € parte de um processo de rememoracao produtiva. No filme
Cabra Marcado Para Morrer, memoria e histéria se complementam. A
subjetividade caracteristica das memdédrias camponesas se cruza com a
factualidade historica representada pelas fontes jornalisticas utilizadas
freqientemente pelos narradores (Coutinho e Ferreira Gullar).

As memérias dos camponeses e 0s contextos historicos da ditadura
militar (1964) e da abertura democratica (1974) compdem um cenario
que insere a construcdo do conhecimento sobre o passado numa
dimensao politica. A historicizagdo das memorias transforma os
camponeses em atores sociais e politicos; suas lembrancas passam a
compor uma parte da histéria do Brasil; suas recordagdes reconstroem
uma trajetéria de Iluta que se configurou no passado e que €
ressignificada no presente pelo filme.

O ato de lembrar é despolitizado quando o passado se polariza em
relacdo ao presente. A temporalidade dos fenO6menos sociais nao é
linear e cronoldgica; ela é feita de rupturas, de um reviver que nao se
apaga com o passar do tempo. Siléncios e esquecimentos sao
recuperados a medida que vao se instalando as estratégias politicas,
que novas perguntas sao introduzidas por quem esta no presente, onde
as meméoérias sao reatualizadas. As representacdes de acontecimentos,
tais como a ditadura militar, comprometem a relagdo entre testemunho
histérico e denuncia publica quando se anulam as conexfes entre o
passado, o presente e o futuro.

Segundo Jelin (2006), a historicizacao das memadrias compreende

uma transformacdo dos sentidos sobre o passado. A significacdo dos
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acontecimentos do passado n&o se estabelece de uma vez para
sempre. Existe uma dindmica para a histéria e para a meméria, na qual
distintos atores sociais e politicos recuperam seletivamente alguns
eventos. Na defesa deste argumento, a autora traz o exemplo do Brasil,
onde os militares participaram ativamente das constru¢des narrativas
sobre o regime militar e onde muitas dessas narrativas sdao encaradas
como oficiais.

O documentario de Eduardo Coutinho é uma outra possibilidade de
construcao narrativa sobre a ditadura de 64. A partir de uma meméria
que estava silenciada e esquecida, o filme faz emergir um tipo de
memdria que existia de forma individual, e, ao relacionar as lembrancgas
dos camponeses entre si e contextualiza-las historicamente, promove
uma rememoracao coletiva e produtiva.

O Cabra utiliza cédigos para representar o passado. A experiéncia
sobre a ditadura militar, rememorada pelos camponeses das Ligas de
Sapé e da Galiléia, é tornada publica no filme. O acontecimento
lembrado é a chave para que passado e presente se relacionem.

A historia permite questionar criticamente o conteudo das memorias,
e isso ajuda na tarefa de narrar. Nao se trata de diferenciar memérias
falsas de verdadeiras, mas de indagar sobre as fraturas e hiatos entre
ambas (Jelin, 2006).

Quando, por exemplo, a analise aponta que os testemunhos dos
camponeses, coletados durante a abertura democratica, sinalizam que a
censura e a repressao ainda nao haviam cessado, isso significa que o
processo de rememoracao foi condicionado a esse fator histérico e
politico. E importante frisar que as memérias camponesas
transformadas em narrativa pelo Cabra caso fossem expostas hoje, o
seriam de modo diferente em fungcdo de uma outra realidade.

Nesta perspectiva, nem a histéria se dilui na memodria, nem a

memoria deve ser descartada como dado por sua falta de objetividade.
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E da complementaridade entre as duas que emergem as perguntas mais
criativas e produtivas para a reflexéo.

As experiéncias vividas durante a ditadura sao rememoradas,
ressignificadas e compartilhadas por meio da narrativa cinematografica.
As imagens do Cabra nao constroem sentidos somente sobre a
ditadura, elas também acentuam a polémica entre o regime defendido
pelos militares e o modelo politico que os camponeses do Cabra e
grande parte da sociedade civil almejavam. Propostas como a de
Eduardo Coutinho, que transformam o conhecimento sobre o passado
em praxis, realizam uma rememoracao produtiva, contribuindo para a
formacdo de uma memdadria social; evitam que as experiéncias fiquem
estancadas no passado. Assim, o passado é rememorado para que 0

presente possa ser transformado.



2. Entre a rememoracéo e a representacdo do passado.

“O cinema ¢é um discurso e ¢é ideoldgico”
(Eisenstein apud Xavier, 2005:132).

Vimos que o movimento de apropriacdo metodoldégica dos registros
realizado no filme Cabra Marcado para Morrer contou com 0S recursos
provenientes de um tipo de rememoragao produtiva e,
conseqlentemente, com a historicizagdo das memodrias. Este capitulo
discute a representacdo da rememoragcadao a partir dos processos de
construcao de sentidos utilizados pelo discurso cinematografico.

2.1 A construcao de sentidos no discurso cinematografico

A afirmagdo langcada pelo cineasta russo Sergei Eisenstein
(“Encouragado Potenkim”, de 1925 e “A Linha Geral’, de 1929) abre
caminho para reflexbes acerca da relacdo cinema, discurso e
construcdao de sentidos. Eisenstein acredita que a experiéncia visual
reproduz discurso e nao realidade.

Nesta mesma perspectiva, na analise que vamos empreender,
entende-se o discurso ndo como a transmissdo de informagc&do, mas
como efeito de sentidos entre interlocutores, enquanto parte do
funcionamento social geral. Sempre havera processos de significacao
em qualquer representacao, pois, nos mecanismos de toda formacao
social, existem regras de projecdao que estabelecem a relacado entre as
situagcdes concretas e as representacdes dessas situagdes no interior
do discurso. Todo discurso nasce de outro discurso e remete a outro.
Nao existe um discurso e sim um estado de processo discursivo,
compreendido como resultante de processos discursivos sedimentados,
institucionalizados (Orlandi, 1983).

De acordo com essa orientagdo, percebe-se que o discurso é sempre

produzido e controlado a partir de condicionamentos sociais, histéricos
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e ideoldgicos tanto no cinema quanto em qualquer outro campo da
linguagem. Em funcdo da propriedade mimética da imagem em
movimento, criou-se um mito de que a imagem cinematografica era a
mais perfeita reproducédo da realidade.

Em sua reflexdo sobre o discurso cinematografico, Xavier (2005)
apresenta varias praticas do fazer cinematografico, que seriam parte do
processo discursivo. O autor problematiza os limites entre o real e a

sua representacao pelo cinema.

O cinema nao foge a condicao de campo de incidéncia
onde se debatem as mais diferentes posigdes
ideolégicas, e o discurso sobre aquilo que Ilhe é
especifico é também um discurso sobre principios mais
gerais que, em ultima instancia, orientam as respostas a
questdes especificas (Xavier, 2005:13).

Relacionando as teorias do discurso, mais precisamente as que
discutem as influéncias ideoldégicas nos processos de representagao, a
teoria do cinema, Xavier considera que toda representacao
cinematografica, seja documental ou ficticia, € marcada por uma
proposta de construgado de sentidos.

Ele chama de dispositivo transparente as tentativas de naturalizagao
do discurso. E exemplifica com representacdes cinematograficas sobre
periodos histéricos®, que buscam ser um retrato de determinados
acontecimentos. Essa base, constituida na histéria, funciona como um
instrumento retérico.

A “seriedade” da reconstrugdo e o cuidado apurado
manifesto nos detalhes simboliza uma atitude de respeito
a verdade que tende a ser creditada para o filme no seu
todo (Xavier, 2005:42).

O importante aqui é perceber que existem tentativas de

naturalizacdo de determinados significados por certas narrativas

® As superprodugdes de Griffith, “Babildnia” e “Intolerancia”; e Cecil B. de Mille, “Moisés” e
“Clebpatra”.
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cinematograficas. Dito de outra forma, nota-se que certos filmes
assumem-se como o retrato de determinada realidade, sem que se
pesem suas configuracdes ideoldgicas.

Em uma linha que reforca as discussdes empreendidas por Xavier
(2005), Stam e Shoat (2006), apoiados em uma perspectiva bakhtiniana,
afirmam que a realidade nao ¢é evidente e a verdade nao ¢é
imediatamente apreendida pela camera.

Stam e Shoat (2006) inscrevem o discurso cinematografico na
dimensdo do discurso artistico, proposto por Bakhtin. Este ultimo
reformula a nogcdo de representacdo artistica de modo a evitar tanto a
fé ingénua na verdade e na realidade quanto a nog¢ado igualmente
inocente de que a ubiqlidade da linguagem e da representacao

significa o fim da luta e o fim da historia.

A literatura, e, por extensado o cinema, nao se referem ao
“mundo”, mas representam suas linguagens e discursos.
Em vez de refletir diretamente o real, o discurso artistico
constituiu a refracao de uma refragcdo, ou seja, uma
versdao mediada de um mundo sécio-ideoldgico que ja é
texto e discurso (Stam e Shoat, 2006:264).

Quando se acredita que ha um retrato da realidade em determinada
producdo cinematogréafica, afirma-se uma légica de naturalizacdo que
limita as possibilidades de ressignificacdo de determinado objeto e/ou
acontecimento.

E preciso, portanto, entender o discurso cinematografico como um
gesto de interpretacdo. As reflexdes de Pécheux (2002) no campo da
linguagem e do discurso, incorporadas ao dispositivo tedérico-analitico
deste trabalho, ajudam a melhor entender a relagao entre o discurso e o
acontecimento.

O autor aponta varios caminhos para se pensar essa relagao. Neste

texto, sera privilegiada a nocdo de acontecimento como um ponto de
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encontro entre uma atualidade e uma memoria, sendo que nessa
relacao existe a atuacao do que Pécheux denomina memoaria discursiva.

Entende-se por meméria discursiva um tipo de memoria que nao é
individual, mas parte de um tecido social constituido de sentidos
entrecruzados da memoéria mitica, da memoria social, aquela inscrita
em praticas (Pécheux apud Indursky, 2000).

Mariani (1998), também no campo da linguagem, destaca o trabalho
da memodria discursiva a partir da seguinte reflexdo de Pécheux,

O trabalho da memoéria discursiva é a estruturagcao da
materialidade discursiva complexa, tensionada numa
dialética da repeticdo e da regularizagdo: a membéria
discursiva seria aquilo que frente a um texto aparecendo
como acontecimento a ler, vem reavivar os ‘implicitos’
(ie, mais tecnicamente, os pré-construidos, elementos
citados e relatados, discursos-transversos etc.)
necessarios para a sua leitura: a condigao do lisivel com
relacdo ao préprio lisivel (Pécheux apud Mariani,
1998:40).

A partir desta perspectiva, Mariani (1998) entende que a memoria
discursiva produz sentidos para o acontecimento, filiando-o a uma rede
de sentidos e integrando-o a uma continuidade. O acontecimento é
entdo entendido como discurso porque se torna um componente desta
rede de sentidos. A filiagdo, por sua vez, recorre aos processos de
rememoracao, relacionando o que é atual a algo que ja aconteceu.
Neste processo, atuam os efeitos de memdéria, aos quais, parte das
vezes, permite-se a ilusdo da completude, como se houvesse um
encadeamento l6gico dos acontecimentos.

O uso do conceito de meméria discursiva nesta pesquisa junta-se ao
trabalho de analise da producdo e repeticido de efeitos de sentidos
determinados por um processo discursivo, promovendo a melhor
observacao de conflitos pela regularizacdo e hegemonia de sentidos.

Em Cabra Marcado para Morrer, o trabalho com a meméria compde
uma mise-en-scene comprometida em explicar os efeitos da ditadura na

vida dos personagens e no proprio filme. De acordo com 0s processos
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discursivos desenvolvidos no Cabra, o acontecimento da ditadura
militar interrompeu nao sé a producao do filme, mas também um projeto
que transformaria a vida dos camponeses e das classes trabalhadoras
em geral. A obra, produzida na década de 80, recorre a discursos que
culpabilizam, direta ou indiretamente, o regime ditatorial por tal ruptura.
As memorias mais freqlentes na obra sdao as que representam a
repressao e a violéncia exercidas pelos militares. Lembrar da tortura,
dos assassinatos, dos interrogatdrios e das perseguicbes € a forma
encontrada para refletir sobre o quadro de lutas pr6é-democracia e
anistia que se desenhava na época.

A construcdo de sentidos efetuada pelo filme Cabra Marcado para
Morrer compreende uma recodificacdo do passado. Neste processo,
quando se analisa a atuacdo de uma memdaria discursiva, a experiéncia
ndo se desloca para o passado; ela passa a ser compartilhada e
ressignificada no presente, em meio as contingéncias sociais, politicas
e historicas. Sendo assim, a representacdo ¢é entendida como
discursivizagao.

O conceito de meméria discursiva, portanto, contribui para a analise
do que vem a ser a acao ideoldgica no discurso cinematografico e nas
memorias analisadas. Esta discussao serve para reforgcar que o cinema
€ um discurso e é atravessado por outros discursos. Em contrapartida,
quando se acredita que um filme é o fiel retrato da realidade, deve-se
ficar atento para a presenca do discurso reproduzido pelo sujeito
pragmatico,

O sujeito pragmatico — isto é, cada um de nds, os
“simples particulares” face as diversas urgéncias de sua
vida — tém por si mesmo uma imperiosa necessidade de
homogeneidade l6gica: isto se marca pela existéncia
dessa multiplicidade de pequenos sistemas légicos
portateis que vao da gestao cotidiana da existéncia (...)
até as “grandes decisdes” da vida social e afetiva
(Pécheux, 2002:33).
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O discurso cinematografico tende a se tornar um agente desse
pragmatismo a partir do momento em que refor¢ca a ilusdo de que os

saberes se originam no proprio sujeito.

O sujeito, como nos mostram Pécheux e Fuchs (1975),
(...) parte da ilusdo de que os saberes se originam nele
mesmo, quando, de fato, eles representam ja ditos que
foram produzidos em outros discursos, em outros
lugares, os quais sdo retomados de sua dimenséo
vertical, de-sintagmatizada, deslinearizada e inscritos no
discurso do sujeito que, ao deles se apropriar, da-lhes
uma dimensdo horizontal, sintagmatizada, ou seja, o
sujeito lineariza esses saberes, os enunciados, em seu
discurso, dando-lhes uma formulacéao propria,
inscrevendo, dessa forma, seu discurso na repetibilidade.
(Indursky, 2000:102) (grifo meu)

Se entendermos que o cinema constréi sentidos sobre os
acontecimentos, as experiéncias e as memaorias, poderemos concluir
que ele produz conhecimento a partir da existéncia de saberes pré-
existentes, e tais saberes serdo instrumentalizados a partir de uma
certa estrutura.

O uso da meméria discursiva pelo discurso cinematografico o

inscreve na dimenséo social e histérica da representacao artistica,

A arte é inegavelmente social ndo porque
representa o real, mas por que constituiu uma
enunciacdo situada historicamente — uma rede
de significados enderecados por um sujeito ou
sujeitos constituidos historicamente para outros
sujeitos constituidos socialmente, todos imersos

nas circunstancias historicas e nas
contingéncias sociais.(Stam e Shoat, 2006:264-
265)

Fellini (1974), a certa altura de seu reconhecimento como cineasta,
foi indagado sobre marcas autobiograficas em seus filmes. Ele
respondeu que suas obras eram autobiograficas a medida que
continham testemunhos de determinadas época e situagdes vividas por
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ele, da mesma forma que aconteceria com qualquer escritor, poeta ou
pintor, por exemplo.

Essa situacao particular serve para ilustrar como 0s processos de
representacdo do passado sao influenciados pelas contingéncias
sociais e que, a partir da contemporaneidade, define-se o0 que seré
rememorado e significado. No filme, percebe-se a acao ideoldgica no
processo que vai da rememoragcdao a representacdo. O Cabra é
resultado da estruturacdo dos discursos dos personagens e das
imagens escolhidas para constituir cada depoimento: texto e imagem
expressam sua materialidade discursiva. A ditadura foi ressignificada a
partir da perspectiva dos camponeses e de Eduardo Coutinho; este
ultimo é o responsavel por escolher o método que transforma as

memaorias em registros.

2.2 Eduardo Coutinho: trajetéria e influéncias

(Fotograma 2: cena em que Eduardo Coutinho se
encontra com Elizabeth Teixeira no segundo dia de
gravacéo)

Vimos que o lugar do cinema na memodria e na histéria passa pela
questao das formas de percepcgcao coletivas e individuais, e que, na
modernidade, o modo pelo qual o homem enxerga e interpreta a
realidade foi alterado em funcdo do fendmeno da imagem em

movimento e da experiéncia visual.
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Nesta perspectiva, entende-se o audiovisual como uma linguagem e
0 produto audiovisual como um discurso. Para melhor entender a
proveniéncia de tais discursos e suas dimensdes histéricas e politicas,
este segmento da pesquisa investiga a trajetéria e as influéncias do
diretor Eduardo Coutinho.

Falar de Eduardo Coutinho e de sua trajetéria no cinema nao
significa tragar um histérico de sua filmografia, e tampouco elaborar um
texto biografico. Ressalto aqui a importancia de ndo apenas destacar o
momento em que Coutinho comeca a produzir documentarios,
apresentando de forma abreviada o caminho que ele percorreu para se
tornar um diretor de cinema, mas também de investigar o que significou
para ele a experiéncia do filme Cabra Marcado para Morrer.

No final da década de 50, Coutinho venceu um concurso em um
programa de TV e com o prémio financiou uma viagem a Europa, onde
ficou por trés anos e conseguiu uma bolsa de estudos no IDHEC
(Institut des Hautes Etudes Cinématographiques) em Paris.

Em uma entrevista a Ana Maria Galano, em 1995, publicada na
revista Cadernos de Antropologia e Imagem da UERJ, Coutinho afirma
que o ensino no IDHEC era extremamente teo6rico. Os filmes eram
rodados em estudio: “vocé aprendia a coisa bem académica: ndo fazer
pulo de campo, decupar, um troco bem quadrado” (Galano, 1995).

Essa base ted6rica adquirida em territério europeu vem na bagagem
de Coutinho, mas, ao chegar ao Brasil, ele busca desenvolver sua
relacdo com o cinema de forma mais experimental. Seu objeto nesta
empreitada eram o0s acontecimentos que se passavam no interior do
Brasil. E desta forma que entra em contato com o CPC®. Em 1961,
acontece um Congresso da UNE, cujo tema era “Um marco das lutas no

° Centro Popular de Cultura vinculado & Unido Nacional dos Estudantes. “O CPC pretendia, por
meio de pecas de teatro, filmes, ou outras atividades, levar a um publico popular informagées
sobre sua condicdo social, salientando que as mas condi¢des de vida decorrem de uma estrutura
social dominada pela burguesia. Tarefa de conscientizagcao: deve-se ir além da descricdo e da
analise da realidade, a fim de levar o publico a atuar; a situagdo ndo mudara se ele ndo agir para
transforma-lo e sé ele pode ser o motor dessa transformacdo. Trata-se de politizar o publico”
(Bernadet, 1967:24).
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campo, e das lutas pela reforma agréria” '°. Era a oportunidade de que
Coutinho precisava para se interar melhor do que acontecia nos setores
mais afastados dos grandes centros urbanos.

Nesta mesma época, Leon Hirszman convida Coutinho a participar do
projeto Cinco Vezes Favela'' do CPC. A aproximacdo de Coutinho com
o PCB, segundo ele mesmo, acontece devido ao seu interesse pelo
cinema e por sua amizade com Leon Hirszman.

O teodrico e critico de cinema Jean-Claude Bernadet (1967) tece
duras criticas ao modelo cepecista de producgao cultural. Ele acredita
que as obras empreendidas pelo CPC expéem os problemas de forma
categédrica, ndo admitindo discussdes: nas produgcdes cinematograficas,
por exemplo, as solugdes eram dadas ao espectador.

Eram muitas as discuss6es em torno da liberdade de producao neste

periodo em que Coutinho trabalhava com o CPC,

Os roteiros sé deveriam ser filmados apds ampla
discussdao coletiva, a fim de que nao distorcessem a
realidade e os aspectos pessoais ndo se sobrepusessem
a uma visao critica da sociedade brasileira: quem néao
quisesse se submeter a essa medida ndo passava de um
mero individualista (Bernadet, 1967:26).

Coutinho, que antes de viajar para a Europa vivia em Sao Paulo,
quando volta ao Brasil se muda para o Rio de Janeiro. A falta de
estrutura (moradia, alimentacdo, salario, etc.) no Rio, apesar da
participacdo no Cinco Vezes Favela, e seu interesse em explorar o

%0 Congresso de Belo Horizonte, como é conhecido, constituiu um marco de lutas no campo e
lutas pela reforma agraria. Este congresso, que contou com a presenga de Joao Goulart, entédo
presidente da Republica, reuniu, pela primeira vez, as associagdes de trabalhadores agricolas de
todo o pais, e as principais tendéncias politicas envolvidas na organizagdo dessas associagdes: O
Partido Comunista Brasileiro, por meio da Unido dos Lavradores e Trabalhadores Agricolas do
Brasil (ULTAB); as Ligas Camponesas, tendo Francisco Julido como sua principal lideranga; e o
Movimento dos Trabalhadores Sem-Terra (MASTER), do Rio Grande do Sul, liderado por Leonel
Brizola (Medeiros , 1982: 54-7).

" Produzido pelo CPC (Rio) em 1961/62, e constituido por cinco filmes de longa metragem: Um
Favelado, de Marcos Farias, Escola de Samba Alegria de Viver, de Carlos Diegues, Zé da
Cachorra, de Miguel Borges, Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade, e Pedreira de Sao
Diogo de Leon Hirszman.
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interior do Brasil, fizeram-no optar por se integrar a UNE-Volante, uma
caravana patrocinada pela Unido Nacional dos Estudantes, que
objetivava percorrer as regidées que tinham um alto indice de
subdesenvolvimento.

Eram muitas as dificuldades encontradas pela equipe de trabalho da
UNE-Volante, pois o numero de pessoas envolvidas ideologicamente
era pequeno, além dos varios conflitos desencadeados pelos
representantes locais que discordavam das ideologias de esquerda do
CPC e da UNE. Um dos grandes marcos dessas viagens foi a chegada a
Pernambuco, onde o fotégrafo da equipe adoeceu, e Coutinho teve que
assumir como cinegrafista.

Coutinho, mesmo sem pertencer ao PCB, foi escolhido para filmar o
nordeste, talvez pela influéncia de Leon Hirszman no CPC. A primeira
imagem filmada por ele foi o comicio em que Elizabeth Teixeira
protestava contra o assassinato de seu marido, Jodo Pedro Teixeira, o
Cabra.

A primeira proposta de roteiro para filmar o nordeste seria inspirada
nos poemas de Joao Cabral de Melo Neto, que autorizou e, em seguida,
desautorizou a adaptacdo de sua obra para o cinema, com receio de
sua vinculacao ao CPC.

Coutinho entao resolve tornar a vida do lider camponés um roteiro a
ser filmado, jA que nessa época ele era um representante do projeto
cepecista'>. Os camponeses contariam sua prépria histéria, e um dos
métodos desse processo de construcao dos personagens foi o exercicio
de laboratério em que os dialogos eram improvisados ™.

A medida que o projeto de filmar o Cabra vai se consolidando,
Coutinho resolve participar de algumas reunides das Ligas

Camponesas, em 1963. Nesse contexto se envolve com as bandeiras

'2.0 CPC preferia que o filme fosse uma ficgdo. Por uma questdo de mercado e de politica cultural,
a instituicdo queria alcangar um grande publico por razdes politicas e ideolégicas (Bernadet, 1967).
3 Um exemplo é a cena em que ocorre a discussao entre o administrador da fazenda e os foreiros.
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dos movimentos de esquerda e, mesmo negando uma militancia
pecebista apaixonada, foi escolhido para falar em nome da UNE.

Na época das filmagens, Coutinho tinha ligacées com Francisco
Julido, a quem havia procurado durante a preparacadao do filme e
relatado seu projeto de filmar em Galiléia, localidade onde se
concentravam camponeses filiados as Ligas e ao PCB. As locacgdes
seriam na cidade de Sapé, onde Coutinho conheceu Elizabeth, mas o
local estava sitiado devido a um conflito entre latifundidrios e
camponeses que resultou em 13 mortes.

O projeto de filmar a vida de Jodo Pedro Teixeira foi interrompido
pela ditadura militar instaurada em 1964. Durante 17 anos o filme ficou
engavetado. Duas partes da pelicula foram salvas: uma, porque enviada
a um laboratério no Rio antes do golpe, e a outra foi recuperada por
uma advogada amiga de Coutinho.

Nesse tempo de ostracismo, o mundo, o pais e o proprio diretor
passaram por transformacdes historicas. O filme também participa das
mudancas sofridas pela linguagem cinematografica, agregando novos
elementos a estética do género documental. O fato de o Cabra deixar
de ser um filme de ficcdo para se tornar um documentario é resultado
dessas transformacgdes.

O primeiro Cabra, filmado na década de 60, esta situado em um
contexto em que debater um filme era debater o objeto. A proposta do
CPC estava inserida em um contexto no qual se desenvolvia o cinema

etnografico socioldgico.

No Brasil, até inicio dos anos 1980, ndo era comum
encontrar no corpo dos documentarios a problematizacao
das questbes da sua realizagcdo. O cinema etnografico e
sociologico praticado no Brasil foi um dos segmentos que
mais sofreu a “repressdao ao dominio formal” vigente no
dominio do documentario desde que o impulso
vanguardista dos anos 1930 foi abandonado. Com raras
excecoOes, o enfrentamento das questdbes semibticas era
subjugado as prioridades da hora: registrar os eventos da
cultura popular, preservar a memdria brasileira, defender
as vitimas sociais e denunciar injusticas. (...) As



50

manifestacées auto-reflexivas foram acidentais e
descontinuas (Da-Rin, 2004:187).

Antes dessa analise de Da-Rin (2004), Bernadet ja afirmava que a
tentativa do CPC e da UNE de representar a realidade brasileira e, a
partir dela, gerar uma conscientizacdo no povo era ingénua e sem

alcance.

(...) fazia-se um cinema que nao tinha publico. Esse
fendmeno nao é isolado: ndo é apenas o0 cinema que nao
chegava ao grande publico, era todo um movimento
cultural e politico (Bernadet, 1967:24-23).

Coutinho afirma que as reunidées do PCB eram caébticas e cheias de
liberalidades. Ele pretendia realizar uma obra de teor critico e que
gerasse reflexdes, mas questionava os filmes e projetos culturais
propostos pelo CPC por apresentarem solucdes idealistas para os
problemas sociais (Galano, 1995).

Para o diretor do Cabra, o cinema nao deve ser doutrinario, mas sim,
pensamento, instinto e emocdo juntos. Deve-se aderir ao objeto e
renunciar a soberania da condi¢cdo de diretor. “O que me interessa sao
as razdes do outro e ndo as minhas” (Galano, 1995).

Ele afirma ainda que em 80 anos de cinema documentario prevalece
a tradicdo da vitima ou do herdi, uma idealizagdo do outro. O
documentario seria uma grande pergunta que ndo tem e que recusa
resposta.

Percebe-se que, ao longo de sua experiéncia como diretor, Coutinho
compreende que o produto audiovisual ndo corresponde integralmente
ao real, mas a um discurso. O filme Cabra Marcado para Morrer foi
atravessado por varios discursos, dentre os quais o discurso vinculado
ao CPC e outros discursos da década de 80, quando o projeto passa a
pertencer ao diretor prioritariamente.

A proposta de retomada do Cabra estava vinculada a um tipo de
cinema mais autoral. A relacdo do diretor com o objeto e dos sujeitos-



51

objeto com o filme foi reconstruida. Os 17 anos que separam o0 primeiro
do segundo Cabra é o ponto de partida para investigarmos as
influéncias estéticas e discursivas sofridas por Coutinho.

Cabra Marcado para Morrer pretendia ser uma narrativa cléssica,
na qual seria contada a trajetéria de um personagem, baseada em fatos
reais, e influenciada por uma estética realista adotada pelo CPC para
alcangar seus objetivos institucionais e partidarios.

Na primeira versdo do Cabra, apresentada como um filme de ficcao,
0S personagens precisaram seguir um roteiro. O grupo escolhido por
Coutinho para representar a biografia de Jodo Pedro Teixeira,
ineditamente, entra em contato com o universo cinematografico e
aprende a interpretar em frente a uma maquina de reproducao
audiovisual. Existe entdo uma relagdo de poder, na qual os sujeitos
camponeses/personagens se transformam em objetos quando colocados
na frente das cameras. O roteiro desenvolvido por Coutinho, por mais
que procurasse ser fiel a histéria do Cabra, segue o0 modelo de
narrativa classica e passa por uma selecao, ou seja, € Coutinho quem
define quais partes dessa historia de vida seriam retratadas.

Quando ocorre a transicao da ficcdo para o documentario, os
camponeses/personagens contribuem para a construgcao do filme. Ainda
que a edicdo e a configuracao finais sejam determinadas pelo diretor,
existe um espaco de atuacdo para os camponeses que nao se restringe
a categoria cénica. E a partir do momento em que os camponeses se
véem projetados na tela que se comeca a compreender a proposta
central de Cabra Marcado para Morrer.

Projetados diante do espelho em que para eles o filme se
constitui, os atores revelam inapelavelmente os efeitos
da histéria em suas vidas pessoais; e esta revelacao, que
surpreende e excita, surte efeitos transformadores.

(...) Neste caso, um documentario que nao pretende
registrar a verdade através de uma reproducgao
espetacular do real — como na metafora ingénua da
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imagem fotografica enquanto um espelho dotado de
meméria. (Da-Rin, 2004:216-217)

O carater inovador do Cabra consiste na forma pela qual essa
revelacdo foi explorada. O estar diante do espelho e a consequente
auto-reflexdo gerada a partir do contato com as imagens do passado
nao afetaram somente os camponeses, mas o diretor também.

Na década de 60, Coutinho e outros poucos diretores militavam a
favor da liberdade de criagdo. Existia um conflito desse grupo com a
proposta propagandistica e partidaria do CPC. De acordo com as
informacbdes até aqui coletadas, podemos sustentar que esse conflito
era menos em funcao de divergéncias politicas — j& que os dois grupos
acreditavam que a via de transformagdo do Brasil passaria pela
esquerda — e mais em funcdo da estética a ser desenvolvida, pelo fato
de um dos lados acreditar que a propriedade de reproducao do real da
imagem cinematografica era suficiente para alterar as formas de
percepcao sobre os problemas sociais do pais.

A liberdade de criacdo reclamada por alguns diretores'™ estava
vinculada a necessidade de adocdo de modelos interativos e
reflexivos.” Em 1981, no caso do Cabra, essa “liberdade” se
materializa em fungcédo basicamente de recursos préprios levantados por
Coutinho e do contexto marcado por uma incipiente abertura politica e
uma gradativa redugédo do poder da censura.

A partir dessas novas condi¢des, Coutinho inaugurou uma nova
forma de producdo documental cinematografica. Nesta fase o diretor
pbéde aplicar sua bagagem teoérica trazida da Europa na leitura da
realidade brasileira subdesenvolvida.

A principal influéncia estética identificada no trabalho de Coutinho

veio da escola conhecida por cinéma-vérité, freqientemente associada

'* Dentre eles: Leon Hirszman, Eduardo Coutinho e Paulo Cezar Sarraceni.

> O modo interativo significa a interagdo entre equipe e atores sociais, assumindo assim a
subjetividade de ambos. O modo reflexivo explicita as convengbes que regem o processo de
representagéo, evidenciando o carater de artefato do documentario. (Da-Rin, 2004:135)
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a Jean Rouch. O cinema-verdade faz uso, prioritariamente, da
entrevista, na qual se registram nao sé o entrevistado, mas igualmente

o aparato filmico, o cineasta e a equipe de filmagem.

O cinema-verdade utiliza a camera como elemento
catalisador da verdade na relagcdo com seus
personagens, em que todo momento filmico & uma
construgado de realidade. Aqui existe um pacto implicito
ou néao, entre personagens, cineasta e espectadores,
quando todos estdo cientes da constru¢do e conducao
cinematografica, permitindo tomada de posicdes,
respectivamente, nas formas de encenacao frente a
camera, sempre Unica, inédita, interacdo junto a
encenacgao e recepgao de acordo com a assimilagao (Da-
Rin, 2004: 107).

A experiéncia que se inicia na década de 60 n&do é de todo
negativa porque o CPC queria a todo custo, e a seu modo,
conscientizar as massas. Essa é uma parte do processo que compde a
trajetéria de Coutinho. Se ndo fosse a oportunidade de filmar o sertdo
nordestino proporcionada pela UNE-Volante, Coutinho nao teria
conhecido Elizabeth Teixeira e a histéoria de uma dos maiores lideres
que as Ligas Camponesas ja tiveram.

O trabalho de rememoracédo do Cabra, além de contar a trajetoria
de um grupo e de um projeto politico cujas mortes foram anunciadas,
ressignifica a propria histéria do cinema no Brasil. E a partir dessas
histéorias e memorias, vemos a contribuicado do tempo e dos
acontecimentos'® na transformacdo das formas de percepcdo, e,
conseqlentemente, nos processos de discursivizagdo. Eduardo
Coutinho representa uma parte desse todo, uma parte que catalisou tais

transformacdes, tornando-se um agente delas.

'® Nesse caso os acontecimentos vivenciados por Coutinho: os estudos na
Franca, a militancia no CPC, a relagdao antropolégica com as Ligas, a
participagdo no Congresso de Belo Horizonte, o contato com liderangas como
Francisco Julido, a influencia do cinema-verdade, o impacto do golpe militar, a
experiéncia na tv, etc.
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2.3 Cabra Marcado para Morrer: luz, camera, rememor(acao) e
represent(acao)

Cabra Marcado para Morrer foi produzido em duas épocas em
1962/64 e 1982/84. Em 1962/64 o0 objetivo do documentario era, em tom
de denuncia, registrar as condicdes de pobreza e miséria em que viviam
milhares de brasileiros, principalmente na regido nordeste. O conjunto
de imagens captadas por Coutinho nesse projeto precisava de uma
narrativa. Surge entdo o personagem de Jodo Pedro Teixeira, um lider
camponés que havia sido assassinado em funcdo das lutas contra os
latifundiarios e a favor da reforma agraria. O lider estava morto e quem
podia contar sua histéria era sua esposa, Elizabeth Teixeira.
Juntamente com outros camponeses, a vilva encena para as cameras a
“vida real” no sertdo nordestino. A essa altura, o realismo era quase
uma obsessdo na estética cinematografica adotada pela esquerda,
representada nesse caso pelo movimento estudantil.

Algumas tomadas foram realizadas e o papel que caberia a Joéao
Pedro foi interpretado por outro Jodo, o Jodao Mariano. As locagdes
aconteceram na regido conhecida por Galiléia, no municipio de Vitoéria
de Santo Antao, interior da Paraiba. Depois de alguns dias de
gravacoes, veio a noticia do golpe militar, em 1964. As filmagens foram
suspensas e a equipe de Coutinho teve de retornar ao Rio de Janeiro e
se esconder. O filme nao foi concluido. Uma parte da pelicula foi
apreendida.

Passaram-se os anos. No ano de 1982, o projeto “Cabra marcado
para morrer” foi retomado, agora com diferentes propostas e em outro
contexto. De volta a Galiléia, Coutinho segue em busca dos
personagens da vida real que havia deixado no passado. O reencontro
foi mediado pelo que as lentes haviam registrado no inicio dos anos 60.
Alguns dos camponeses ainda moravam no mesmo lugar, outros

seguiram rumos diferentes.
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O reencontro de Coutinho e equipe com 0s camponeses acontece
numa atmosfera em que se respira meméria. A rememoracao é o ponto
de partida da narrativa do filme. As imagens de 1962/64 vao se
contrapondo aos depoimentos de 1982/84, tendo como fundo a narrativa
em off feita pelo diretor e por outro narrador, Ferreira Gullar, que se
contrapde a fala de Coutinho ao longo da projecao.

Os camponeses que participaram da primeira fase do Cabra sao
entrevistados, falam dos impactos que sofreram em virtude do golpe
militar de 1964, de sua militAncia nas Ligas Camponesas, e da
experiéncia que tiveram com o filme.

O destaque é dado a Elizabeth Teixeira, esposa do Cabra (Joao
Pedro Teixeira, lider e fundador da Liga Camponesa de Sapé).
Elizabeth foi perseguida pelos militares porque estava envolvida na luta
pelos direitos do trabalhador rural e contra a opressdao dos donos de
terras. Foi também considerada uma subversiva; precisou se esconder
e assumir outra identidade, tornando-se uma clandestina. Ela passou a
se chamar Marta Maria da Costa e mudou-se para o municipio de Sao
Rafael, interior do Rio Grande do Norte. Em virtude da condicdo de
clandestina, Elizabeth teve de abandonar a maioria dos filhos, que
ficaram sob os cuidados de parentes e cresceram longe do convivio
materno. O esfacelamento da familia de Elizabeth é uma alegoria do
filme, significando também a fragmentacdo da luta dos camponeses,
antes vinculados as Ligas.

Coutinho enfrentou dificuldades para reencontrar a camponesa e
militante. O reencontro dos dois ocorre em um clima de desconforto,
pois Abrado, filho de Elizabeth, tenta controlar o depoimento da mae.
No segundo dia, Coutinho retorna para falar com Elizabeth, sem a
presenca do filho e, a partir dai, tanto as imagens quanto a propria
memoria comegam a ganhar dimensdao maior no depoimento da esposa
do Cabra.
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Com os depoimentos de Elizabeth, de Joao Virginio, de Joéo
Mariano, dos filhos de Elizabeth, e de outros personagens, Coutinho
constréi um panorama da luta pela terra no pais e suas implicagdes
politicas, retratando a violéncia e as injusticas que continuam presentes
até hoje. E também tracado um panorama das dificuldades dessa luta
em um regime democratico pré-golpe e a acao destrutiva do regime
ditatorial sobre o movimento social das Ligas Camponesas.

2.4 Outras leituras do Cabra

Algumas analises desse filme ja foram realizadas por autores
seminais. A leitura dos filmes desenvolvida nesta pesquisa possui uma
particularidade: ela enfoca as formas pelas quais os regimes politicos
entendidos como ditadura e democracia sdo discursivizados na obra.
Em Cabra Marcado para Morrer, 0 que se destaca nas interpretacdes ja
realizadas por Bernadet (2003), Ramos (2006) e Lins (2004), é que
Eduardo Coutinho inaugura uma nova forma de se produzir
documentarios. Também é ressaltado o cuidado metodoldgico do diretor
ao trabalhar com a meméria e a histéria.

Para Bernadet (2003), o Cabra realiza um trabalho de resgate da
histéria: “a histéria revive, adquire coeréncia gracas ao espetaculo”
(p.-231). No Cabra, nao existe a pretensdo de neutralidade. H& um
posicionamento politico por parte de quem conta e de quem € narrado.
Ambos sao oprimidos e a obra cinematografica representa o elo que
une esses dois grupos.

Bernadet (2003) aponta ainda ser esta a tarefa desse tipo de
espetaculo: reestruturar a histéria estilhacada em fragmentos,
desenterrar os vestigios e, dessa forma, construir uma coeréncia sobre
o passado, sem perder a nocao de fragmento. Ele ainda reforca a
funcao social do espetaculo e seu potencial de transformar a vida das

pessoas e de reagrupa-las.
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Percebe-se que essa funcao social se relaciona também ao exercicio
de lembrar, uma espécie de jogo de reconquista: recordar para
ressignificar. Este olhar se aproxima da proposta desta pesquisa, que
relaciona o ato de lembrar a um ato politico, diminuindo a distancia
entre o passado e o presente. No caso da construgcdo de sentidos do
Cabra, é realizada uma rememoracao produtiva, uma luta para que néo
haja esquecimento.

Na visdao do historiador Ramos (2006), o filme explicita a relagéao
entre meméria e histéria e ainda problematiza a convivéncia entre os
varios registros de memoria, nesse caso uma memoria dita oficial, vinda
do Estado, e a memoria dos camponeses.

Em relacdo a experiéncia, Ramos (2006) aponta ainda que a
experiéncia da derrota e da perda, vividas tanto pelos camponeses
quanto pela equipe de Coutinho, é compartilhada no momento das
gravagdes, em 1982/84. A experiéncia da perda uniu intelectuais,
camponeses, estudantes e trabalhadores.

Ramos (2006) afirma ainda que Coutinho recorre a metodologia da
histéria para reestruturar a narrativa no Cabra. Ele identifica ainda trés
tipos de memorias no filme: a meméria camponesa (fala de Elizabeth
Teixeira sobre sua trajetéria na clandestinidade), a memdéria do
intelectual (roteiro de pesquisa e perguntas das entrevistas), e a
memoria dos vencedores (discurso de Joao Mariano contra os
comunistas).

Lins (2004) também estabelece, a partir da analise do Cabra, um
paralelo entre cinema, histéoria e memodria. Segundo a autora, a
memoria de cada um dos individuos, assim como a do préprio diretor,
surgem misturadas a acontecimentos da historia brasileira daquele
periodo.

O filme articula duas formas de abordar o passado,
privilegiando a memoria de um grupo e levando em conta
que ela conserva em relacdo ao passado uma abertura
diferente daquela da histéria. No filme a histéria recolhe
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dados, acontecimentos informacdes que contextualizam a
meméria, e surge em uma narracdo em off mais
“objetiva”. Ela é o0 substrato necessario para que a
memoria, formulada pelas narrativas individuais, possa
irromper. Essa memédria nao é porém apenas individual.
(2004:32-34)

Em comum a abordagem desses trés autores, esta o lugar do cinema
na histéria e na memédria, como foi ressaltado no primeiro capitulo.
Neste sentido, o objetivo destas outras leituras do Cabra se aproxima
da proposta desta pesquisa, principalmente quando se observa o
trabalho com a memoéria. Na obra, o que se véem sdo meméorias
transformadas em linguagem e discurso cinematografico. Estas
memorias ndo se limitam a ser somente objeto, mas também servem
como um mecanismo de sociabilidade. E desta interacdo, nasce o
conhecimento sobre a histdria e sobre os préprios individuos.

Elizabeth Teixeira e Jodo Virginio, personagens do documentéario de
Coutinho, foram marcados pelos aparelhos de repressdao do regime
militar; eles tiveram sua luta interrompida e lhes foram apresentadas
condi¢des restritas de cidadania.

Esta memédria, trabalhada no Cabra é a meméria discursiva, aquela
que é marcada pelo ponto de encontro do passado (recordacado do
acontecimento) com o presente (década de 80, contexto em que a obra
foi finalizada). Nesse cenario, destaca-se a experiéncia da derrota e
das diversas formas de resisténcia vividas pelos camponeses do Cabra.

Os camponeses partilham com o espectador a experiéncia da derrota
e da resisténcia, ocorrendo, assim, a historicizagcdo do passado, e a
construcdo de sentidos a partir dos processos de rememoragdo. A
pesquisa examirara essas questdes a partir da analise dos depoimentos
e das imagens, tendo por base os dispositivos tedricos apresentados

neste segmento e no anterior.



3. Marcados para lembrar: construindo sentidos sobre um tempo

“

Seria simplista alegar que a memoria é “um
lugar”, o depdsito onde ficam arquivadas as
lembrancas, até porque memdria € mais do que
isto e a relagdo entre memdria e visdo de
mundo leva os individuos a projetarem mais que
lembrancas quando narram.

(José Carlos Sebe Bom Meihy, 1994:57)

Partindo do principio de que a memodria é mais que “um lugar”,
lancamos o desafio de historiciza-la, pois, se a relagdo entre memoaria e
visdo de mundo leva os individuos a projetarem mais que lembrancas
quando narram, é porque a rememoracao se apresenta como um
movimento.

Na cadéncia desse movimento, o cinema surge entdo como uma
espécie de vitrine, na qual a histéria, a memdédria e a visdo de mundo
sao expostas e delas se recriam outras historias, memorias e visées de
mundo. E um movimento infinito, cuja andlise requer muito cuidado,
pois é preciso delimitar o que se pretende abordar desse universo.

Neste trabalho sdo analisadas as memadrias camponesas no nordeste
brasileiro, mais especificamente, nas regibes de Sapé, na Paraiba, e
Galiléia, em Pernambuco. Sdo0 memdérias de personagens que passaram
pela experiéncia da militdncia nas Ligas Camponesas, nas décadas de
50 e 60, e da ditadura militar durante os anos 60, 70 e 80.

O préprio filme se apresenta como uma historicizacdo de meméoarias,
porque trabalha com varias temporalidades, e cada fato lembrado, tanto
pelos camponeses quanto pelos narradores, é contextualizado. A
medida que acontecem as rememoracdes, existe a preocupacao em
localizar as reminiscéncias que relacionam o tempo dos individuos a um

tempo histérico e social. Quero dizer com isso que historicizar uma
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memoria € um movimento de carater politico, investido do poder de
(re)significar uma porcao de experiéncias fragmentadas.

A trajetoria do Cabra na historia € o primeiro passo para se entender
que as factualidades que compdem o filme sédo parte de um tecido que
representa a dimensdo dos macro-acontecimentos. Com apoio no
universo discursivo da prépria obra, apresento aqui trés categorias
cronoldégicas que servem para nortear a andlise das memdérias dos
camponeses de Cabra Marcado para Morrer. O primeiro, o tempo da
experiéncia, que se refere a militancia politica e a participacdao dos
camponeses nas gravacoes do primeiro Cabra, e que consiste em um
passado distante. Neste tempo, historicamente datado como pré-64,
vamos observar que a liberdade ndo era plena, mas o arbitrio ndo era
uma politica oficial de Estado. O segundo, que denomino de o tempo da
invencdo, esta relacionado ao periodo em que a ditadura vigorou, ou
seja, a um passado que ainda era presente no cotidiano daqueles
personagens. A idéia de invencdo refere-se tanto ao estabelecimento
de um estado de excegédo, alvitrado pelos militares para garantir o
controle sobre as instituicdes politicas, quanto as varias estratégias
(econémicas, politicas, sociais, psicolégicas, culturais) elaboradas
pelos personagens do Cabra, para a garantia da vida e a preservacao,
ainda que precaria, de alguns ideais. E o dultimo, o tempo da
rememoracdo, € o momento em que um passado recente (que neste
caso se refere a ditadura) e um presente de incipientes reparacdes
(concernente a abertura democratica realizada de cima para baixo) se
encontram, e, desse encontro, sdo produzidas as narrativas. Nelas
encontram-se os discursos responsaveis por revelar as marcas da

ditadura.
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3.1 O tempo da experiéncia

(...) Senhor de engenho n&o morre, administrador nao
morre, s6 quem morre €& camponés. (Personagem do
administrador de engenho, primeiro Cabra 62/64).

(...) Ainda vai chegar um dia do senhor querer fazer o
que ta fazendo e ndo poder. (Personagem do camponés,
primeiro Cabra 62/64).

O quadro politico que antecede a chegada dos militares ao poder é
marcado basicamente pelo modelo populista implementado em 1930.
EconGmica e socialmente, o mais interessante de se observar neste
periodo, para a pesquisa, é a supervalorizacao das relacdes nos
espacos urbanos e a referéncia ao atraso que ficaram condicionadas as
relagdes no espaco rural.

Para Sader (1982), populismo deve ser entendido como uma forma
de dominacao politico-ideolégica exercida pela burguesia sobre as
massas através da atuacado de lideres carismaticos que respondem
diretamente as aspiragcdes populares. Esse novo modelo politico serviu
de base para o fortalecimento do poder do Estado, promovendo a
consolidacdo das relagdes capitalistas, e, em contrapartida, a
proletarizacdo do campo. As contradicbes entre o campo e a cidade se
acentuaram, gerando transformacgdes das condigbes de vida e trabalho.

As relagcbes entre classes foram reconfiguradas. Na pratica,
acontecem: a manutencdo do monopdlio da terra por parte do Estado,
permitindo condi¢cdes de superexploracdo dos trabalhadores rurais; o
estabelecimento de um novo cendrio onde o campo passa a existir em
funcdo da cidade (producdo agricola de baixo custo, estimulo ao
consumo urbano), geracdo de divisas externas (exportacdo); a
institucionalizacdo de sindicatos sob tutela e organizag¢des trabalhistas
de base cooptadas pelo Estado; a oficializagdo da justica do trabalho
responsavel por institucionalizar os conflitos trabalhistas, determinando

a harmonia das classes; e o0 desenvolvimento e centralizacdo do
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aparelho de Estado, gerando garantias de estabilidade a acumulacao
industrial (Sader, 1982).

Nota-se que o populismo foi um instrumento politico para que se
efetivassem transformacdes de ordem econbémica e social. O periodo
compreendido desde a Era Vargas, passando pelo desenvolvimentismo
de Jucelino Kubitschek, pelo moralismo de Janio Quadros, até chegar
ao reformismo de Jodo Goulart, comumente &€ marcado pelo ideal de
modernidade.

De acordo com essa logica, sustentada na busca pelo progresso,
para que o Brasil se tornasse um pais moderno, era necessario que sua
economia deixasse de ser basicamente agraria e passasse a investir na
producdo industrial. Era imprescindivel um Estado centralizado que
subsidiasse esse investimento, e era urgente a promo¢dao de uma
sociedade urbana e consumista.

Destaca-se, entdao, um dos principais mecanismos para que essas
transformacdes se efetivassem, ou seja, a mudanca nas relacdes
trabalhistas. Neste caso, cabe a pergunta: quem € o camponés e quem
€ o0 operario? O camponés nesse cendario €& sinébnimo de atraso,
enquanto que o operario é o simbolo da modernidade e de uma
sociedade que se queria construir. Resumindo o operario é um
consumidor dos produtos industrializados e o camponés nao. Para
garantir o controle sobre as relacées no campo, o trabalhador rural é
distanciado dos meios de producao pelos proprietarios rurais, € passa a
ser obrigado a vender sua forca de trabalho, processo conhecido como
a “proletarizacdo do campo” (Sader, 1982). Enquanto que aos operarios
urbanos era permitida a sindicalizacdo desde Vargas, os camponeses
sO tiveram esse direito no inicio da década de 60, com Jodo Goulart.

Octavio lanni (1978) afirma que a “politica de massas”, entendida por
ele como sindbnimo de populismo, representava a formalizagcdo e
modernizagdo das relagbes de trabalho sob a tutela do Estado. No

campo esta “politica de massas” chegou com algumas décadas de
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atraso. A formacao de Ligas Camponesas na metade da década de 50
foi uma reagdo a esse quadro. Os direitos sociais reservados aos
trabalhadores urbanos ndo se estendiam ao campo. As Ligas foram,
portanto, e também, o resultado de uma politizacdo do proletariado
rural: este passou a se engajar na luta politica.

A propria esquerda alimentou essa idéia de que o campo acentuava
o0 subdesenvolvimento brasileiro. Podemos verificar isso na primeira
fase do filme Cabra marcado para morrer, na qual o projeto da
esquerda, representado pela UNE e pelo CPC, era mostrar a realidade
de miséria em que viviam milhares de brasileiros. O inicio da obra é

embalado pela cang¢do do subdesenvolvido,

(Musica) Era um pais subdesenvolvido,
subdesenvolvido, subdesenvolvido, subdesenvolvido,
subdesenvolvido, subdesenvolvido,
subdesenvolvido...

(Fotogramas 5 e 6: animais e criancas dividindo os mesmos espacos e
criangas trabalhando)
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As imagens que ilustram essa canc¢ao retratam cenas do cotidiano de
algumas cidades nordestinas: criangas subnutridas e trabalhando,
pessoas dividindo espacos com 0s animais, mercados populares sem
infra-estrutura, habita¢cdes irregulares, enfim, espacos abandonados
pelo poder publico. E enquanto toca a musica, o narrador contextualiza
as imagens,

(Narrador) Abril de 1962. Estas imagens foram
filmadas durante a UNE-Volante, uma caravana da
Unido Nacional dos Estudantes, que percorreu o
pais para promover a discussdo da reforma
universitaria. Com os estudantes, viajavam membros
do CPC, Centro Popular de Cultura da UNE que
pretendiam estimular a formacdo de outros centros
de cultura nos estados. A imagem da miséria
contrastada com a presenca do imperialismo, essa
era uma tendéncia tipica na cultura daqueles
tempos, como demonstra esta musica, a Cangao do
Subdesenvolvido, um classico do CPC.

(Fotograma 7: feira livre e ao fundo postos de
extracdo de petréleo das multinacionais Texaco e
Esso)

O contraste entre a miséria e o imperialismo € o recorte escolhido

pelo roteiro do Cabra para revelar a tendéncia daqueles tempos, um

tempo historicamente marcado pela crise do populismo.

O “pacto populista”, em plena crise durante o
governo Goulart, supunha um compromisso das
fragoes burguesas entre si e uma alianga destas
(alianca contraditéria, & 6bvio) com o proletariado. A
medida que este exorbita os limites definidos pelo
pacto e a medida, ainda, que o campesinato se
mobiliza criando bases para uma alianga operario-



65

camponesa, cessam as condi¢gdes de possibilidade
deste condominio social e politico estabelecido a
partir de 1930 (Sader, 1981:174).

O principal objetivo do projeto populista era o de estabelecer a
colaboracéao entre as classes, a fim de que ndo surgissem conflitos para
a instalacao de um novo modelo econémico. O governo de Joao Goulart
foi marcado pelo esgotamento deste modelo. Zelava pela manutencéo
das bases politicas e alternava concessdes entre a direita e a esquerda
(Sader, 1981).

Inseridas neste instavel cenéario politico, estdo as gravacdes do
primeiro Cabra, que tinha por enredo a vida do lider da Liga
Camponesa de Sapé, Jodo Pedro Teixeira. Eduardo Coutinho ficou
responsavel por produzir um filme que representasse o0 projeto
cepecista de gerar por meio da cultura a conscientizagdo popular. No
trecho a seguir, Coutinho explica ao espectador parte de sua trajetéria
como integrante do CPC,

(Coutinho) Como integrante do CPC e responsavel
por estas filmagens, também paguei o meu tributo ao
nacionalismo da época, indo filmar em Alagoas um
campo de petréleo que a Petrobras comecgava a
explorar. Depois de passar por Pernambuco, a UNE-
Volante chegou a Paraiba no dia 14 de abril. Duas
semanas antes, Jodo Pedro Teixeira, fundador e
lider da Liga Camponesa de Sapé, tinha sido
assassinado. No dia seguinte a nossa chegada,
realizou-se em Sapé, a uns 50 quildbmetros de Joao
Pessoa, um comicio de protesto contra o
assassinato. Elizabeth Teixeira, vilva de Joéao
Pedro, compareceu com seis de seus onze filhos. Os
camponeses se reuniram primeiro em frente a sede
da Associacdo de Lavradores e Trabalhadores
Agricolas, mais conhecida como Liga Camponesa.

Diferentemente da politica oficial de Estado que acreditava que o
campo deveria se adequar as novas condi¢cdes trazidas pelo progresso,
os movimentos de oposi¢cdo, tais como o CPC, pretendiam expor a

imagem da pobreza nordestina para despertar a indignacdo da
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populacao e, assim, desencadear um conflito entre a sociedade e o
Estado.

Contar a historia de um lider camponés, assassinado a mando dos
latifundiarios, foi o ponto de partida para que através do cinema o
restante da populacdo conhecesse as condi¢gdes de vida e trabalho em
que viviam os trabalhadores rurais da década de 50 e 60. O diretor do
filme adere a essa proposta até o momento em que o filme ¢é
interrompido em funcdo do golpe de 64; depois a reformula, e a
transforma em documentario, que conta a partir das memérias
camponesas a experiéncia dos mesmos em relagdo aos impactos da
ditadura. Coutinho realiza uma apropriagdo metodolégica do registro,
recriando, a partir do processo de rememoracdo realizado pelos
camponeses, uma versao para contar a persegui¢cao sofrida pelas Ligas
e pelos movimentos de esquerda antes e depois do golpe de 64. Essa
versdao € marcada pela historicizagcdo das memoarias.

A histéria de Jodo Pedro Teixeira é contada primeiro a partir das
memorias de algumas pessoas que com ele conviveram. Nesse
processo ocorre uma selecdo: esses narradores privilegiam certos
acontecimentos e os relatam para as céameras; em seguida, esse
mosaico de depoimentos é reconfigurado no processo de montagem. O
numero total de horas de gravacado das entrevistas realizadas por
Coutinho supera a duracao do filme, que é de uma hora e 56 minutos.

O Cabra é resultado da estruturacao dos discursos dos personagens,
materializados nas falas e nas imagens. A memoria discursiva atua na
obra tanto no discurso dos camponeses quanto no discurso que norteia
a edicao do filme, pois existe uma producdo de sentidos para os
acontecimentos rememorados. O filme se filia a uma rede de sentidos,
representada por meio das falas dos camponeses e das imagens
escolhidas por Coutinho, para explicar os efeitos da ditadura na vida

dos personagens e na existéncia do préprio filme.
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Os sentidos atribuidos pelos camponeses e reelaborados pela
narrativa cinematografica podem ser percebidos por meio das marcas
que aparecem, ou que deixam de aparecer, nos discursos de
personagens como Manuel Serafim e Joao Virginio, que narram a
experiéncia das Ligas Camponesas.

Manuel Serafim descreve sua relacdao com Joao Pedro Teixeira na
época em que trabalhavam juntos no municipio de Jaboatdo (PB), em
uma pedreira. Manuel Serafim conta sobre a precariedade das
condicdes de trabalho nas zonas rurais durante as décadas de 50 e 60,
e de como ocorreu, com Jodo Pedro, o processo que comega com a
tomada de consciéncia e termina com a idéia de formacdo da Liga

Camponesa de Sapé.

Jodo Pedro Teixeira

£

(Fotogramas 8 e 9: o cadaver de Jodo Pedro Teixeira)
Coutinho inicia a conversa perguntando como era Joao Pedro.
Manuel Serafim escolhe descrevé-lo fisicamente e relaciona a

fisionomia de Jodo Pedro a sua personalidade,

(Manuel Serafim) Mas ele era moreno, um pouco
claro, o cabelo embolorado, e o cabelo da cabecga
era muito agastado, um pouco agastado, ele usava
meia cabeleira rebaixada, bem rebaixada. E era um
pouco assim, agora tem um rosto assim mais
espalhado, com isso aqui mais alto, o rosto redondo,
aquela testa, e dizem que é sinal até de homens
bons, de homem de boa recomendacdo, esses
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homens de fronte assim, de testa um pouco larga.
(Grifo meu)

(Fotograma 10: Manuel Serafim narrando as
caracteristicas do amigo Jodo Pedro)

O discurso descritivo ndo tem a pretensdo da neutralidade, pois seu
emissor qualifica o objeto em questdo ao afirmar que quem tem o rosto
espalhado e a testa larga provavelmente € um bom homem. Manuel
Serafim ndo condena seu amigo por ter questionado a ordem vigente.
Demonstra admiracdo pela pessoa de Jodo Pedro embora tenha
escolhido, na pratica, um caminho diferente daquele seguido pelo
fundador da Liga de Sapé. Para Serafim, Jodo Pedro Teixeira é o outro,

merece sua admiracao, mas é diferente dele.

(Manuel Serafim) Em Cavaleiro quando ele tava la
ele ja tinha aquelas idéias dele, aquelas idéias
politicas dele de vencer sempre pelo trabalhador, de
trabalhar pelo operario, lutar pelos sindicatos, pela
reivindicagdo do operario, ai foram deixando de dar
trabalho a ele pela pedreira, foi deixando de dar,
foram oprimindo, ai ele sai, ele foi pra Paraiba, foi
ser presidente da Liga Camponesa. (Grifo meu)

Nota-se que Serafim procura afirmar que as idéias politicas sao dele,
Jodo Pedro. Ele mostra por meio de expressdées como “oprimindo” que o
discurso defendido por Jodo Pedro o atravessou. Manuel Serafim sabia
0 que era oprimido, seu discurso indica que ele entendeu os motivos
pelos quais Jodo Pedro foi perseguido pelos patrées e porque teve que
partir para a Paraiba. Manuel Serafim sabia que ele, Jodo Pedro e os

demais trabalhadores eram explorados. Ele repete o discurso do amigo,
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apesar de nao adota-lo na pratica. Algumas marcas em sua fala
caracterizam o contraste entre seu medo e a coragem do amigo,

Ai eu disse assim a ele: rapaz la tem uns homens
perigosos que sao usineiros, se tiver uma
perseguicao vocé nao vai se sair bem. Ele disse: eu
vou dizer uma coisa a vocé: eu nao tenho vontade
de morrer, mas se nao tenho medo de morrer na bala
por causa dessas coisas, eu posso até morrer 14 na

7 7

bala, mas € melhor do que morrer aqui de fome, é
melhor que morrer aqui de fome.

Serafim poderia ter rememorado outra conversa que tivesse tido com
Jodo Pedro. Afinal, eles trabalharam juntos por muitos anos e neste
tempo tiveram muitas conversas, porém lembrou de uma em que ele
aconselhava o amigo a nao correr riscos. Ele marca seu personagem
em contraste com a figura do amigo, pois destaca que Joao Pedro nao
tinha medo. Ocorre entdo uma espécie de mitificagdo do cabra marcado
para morrer € Coutinho ndo perde a oportunidade de dar o devido
espaco para essas lembrangcas em seu filme.

Os riscos aos quais se refere Serafim relacionavam-se as acgdes
violentas dos patrées contra trabalhadores que reivindicavam melhores
condi¢cdes de trabalho no campo. Percebe-se neste relato que, mesmo
antes da implementacao oficial de um estado de excecgédo, as relagdes
sociais nas areas rurais eram caracterizadas pelo arbitrio de grupos
que detinham o poder sobre a terra.

A formacdo de Jodo Pedro como militante da causa trabalhadora
também é contada a partir da perspectiva da viuva Elizabeth Teixeira.
Ela conta que as primeiras experiéncias do marido como militante foram
sindicais, na época em que ele trabalhava em uma pedreira, “moramos
no Recife, la ele comecou essa vida politica participando do sindicato
dos operarios”, o que de certa forma também ficou claro na fala de
Manuel Serafim. Podemos perceber que a primeira experiéncia militante
de Joao Pedro nao foi na Liga de Sapé, pois, quando ela é fundada, ele
ja havia tido contato com outro tipo de luta. Existia, entdo, um sindicato
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dos trabalhadores da pedreira, que era malvisto pelos patrées. Quem
fosse filiado era automaticamente descartado e, assim, como Jodao
Pedro, obrigado a sair de Jaboatdao com sua familia porque nao
conseguia mais emprego.

Esta parte da fala de Elizabeth é ilustrada por imagens de uma
estacdo ferroviaria, filmadas durante o primeiro Cabra. S&o planos
alternados em que a familia Teixeira caminha pela esta¢cdo, embarca e
desembarca do trem.

Elizabeth e Jodo Pedro iniciam sua histéria tendo que fugir do pai
dela, que ndo aceitava o romance. E entdo o comego de uma saga em
busca de liberdade. A primeira “estacdo” foi Magangana, em seguida
Cavalheiros, e depois Recife. Em todos esses lugares Jodo Pedro
trabalhou como operario em pedreiras,

(Elizabeth) Eu conheci Jodo Pedro Teixeira em um
barracdo fazendo compras la em papai. E 14 iniciemos um
namoro, € como continuagdo casemos.

(Coutinho) O seu pai era contra o casamento da
senhora?

(Elizabeth) Era.

(Coutinho) & verdade que a senhora teve que fugir?
(Elizabeth) faz sinal de positivo com a cabeca. Fugimos,
papai nunca quis o casamento. Casei fugida.

(Coutinho) E vocés fugiram e foram pro engenho de
Macangana?

(Elizabeth) Fomos pra Magangana.

(Coutinho) E Joao Pedro foi trabalhar 1a?

(Elizabeth) Foi.

(Coutinho) Foi trabalhar onde?

(Elziabeth) Na pedreira, trabalhava na pedreira.
(Coutinho) No engenho?

(Elizabeth) Na propriedade do engenho.

(Coutinho) Dai a senhora lembra em que ano a senhora
foi pra Cavalheiro?

(Elizabeth) Pra Cavalheiro?! 45. Nao tava dando dai a
gente foi pra Cavalheiro. Dai ele trabalhava na pedreira.
Ali mesmo nos arredores de Recife.

(...)

(Elizabeth) Moramos no Recife, 14 ele comegou essa vida
politica participando do sindicato dos operarios.
(Coutinho) Da pedreira?

(Elizabeth) Da pedreira, operario da pedreira.
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Jodo Pedro trabalhava em areas rurais. Existia, ja na década de 40,
segundo os relatos do filme, a sindicalizacdo dos operarios das
pedreiras. Ele entra em contato com essa experiéncia e se torna,
usando Octavio lanni (1978), um “elemento de vanguarda”, um conceito
que explica a ac¢do de individuos experimentados nas questdes de
trabalho e reivindicagcdo, alguns com condi¢gdes de lideranca e
organiza¢ao, como no caso de Joao Pedro.

A experiéncia do Cabra Marcado para Morrer como migrante e como
trabalhador afetado pela transformacdo das relagbes e condi¢cdes de
producdo é a experiéncia de toda uma classe de trabalhadores rurais
que foram atingidos proletarizagdo do campo.

Nao é o atraso que gera as tensdes politicas no mundo
agrario, as tensdes adquirem carater politico quando
aparecem componentes préprios da situacdo de classe
(lanni, 1978:78).

lanni, assim como Sader (1982), mostra que o trabalhador rural,
neste contexto, se transforma em um trabalhador assalariado. Joao
Pedro teve condicbes de perceber essa mudangca quando trabalhou na
pedreira e partilhou sua experiéncia com outros trabalhadores no

processo que da inicio a formagéao da Liga de Sapé.

A Liga Camponesa

(Fotograma 11: Sede da Sociedade Agricola e
Pecuaria dos Plantadores, em G@Galiléia, interior de
Pernambuco)
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As imagens da familia Teixeira numa estacao produzem entao o
sentido sobre a migracdo e de como esse movimento nos revela a
experiéncia de Jodao Pedro e de toda uma classe com o trabalho.

(Fotograma 12: Placa sinalizando a estagdo de trem
da cidade de Jaboatao)

(Fotograma 13:
Jaboatgo)

trem chegando a estacdo de

(fotogramas 14 e 15: Jodo Pedro e familia desembarcando na estagao
de Jaboatio)

(Elizabeth) Entdo papai mandou nos chamar. E |a (Sapé)
ele (Jodo Pedro) tratou de organizar esta Liga. E
comegou a organizar a Liga Camponesa em 58.
58,59,60,61, e 62 ele foi assassinado.

(...)
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(Elizabeth) A gente trabalhava no sitio, morava no sitio e
trabalhava no sitio. E nas horas vagas, a noite, sabado,
domingo, ele saia, ou entdo os camponeses vinham pra
nossa casa, e conversava com ele, perguntavam o que
tava existindo, e outros vinham jogados do sitio porque o
proprietario pedia que ele saisse sem ter direito a
lavoura. E falava (Jodo Pedro) pra eles: - Ah
companheiros, é preciso se organizar, ndés organizados
poderemos acabar com esse estilo do proprietario tomar
as nossas lavouras, mas enquanto n6s nao se organizar,
ele toma e fica tomado.

(--)

(Elizabeth) Dia de feira era reunido 14, ele ficava I4,
tocando os camponeses, l|la na Liga, animando,
procurando, perguntando quem queria se associar as
Ligas.

As Ligas foram a primeira forma de organizagdo encontrada pelos
trabalhadores rurais para buscarem seu espaco neste contexto de
transformacdo das relagcbes e das condi¢gcbes de producdo. A fala de
Elizabeth enfatiza a importancia da liderangca exercida pelo marido.
Jodo Pedro era um operario e ndo um trabalhador agricola. Ele funda a
Liga de Sapé a partir da experiéncia que adquiriu em outro movimento.

Segundo lanni (1978), o populismo das &reas rurais, também
conhecido como politica de massas do campo, representava a
formalizacdao e modernizacao das relacdes de trabalho. Esse fendmeno
chegou ao campo com décadas de atraso, e as Ligas simbolizaram um
movimento responsavel por reivindicar um espaco de participacao e de
reconhecimento nessa conjuntura politica e social. O que o filme nos
mostra é que Joao Pedro era parte deste contexto, e que se
transformou em uma liderancga politica da época’’.

Existe no filme uma construcao de sentidos sobre a formacédo da Liga
de Sapé que se relaciona ao problema do aumento do foro, um aluguel

da terra que os camponeses pagavam aos donos dos engenhos. De

' N&o consegui localizar dados que detalhassem a relagéo de Joo Pedro Teixeira com o Partido
Comunista Brasileiro. Mas em um evento realizado pela Fundagdo Getulio Vargas, em maio de
2007, no qual participou o diretor Eduardo Coutinho, tive a oportunidade de lhe fazer umas
perguntas e uma delas foi: Vocé sabe se Jodo Pedro tinha ligagdes com o PCB? Ele respondeu
com convicgdo que sim, mas que nao podia expor isso em 1984, quando o filme foi finalizado.
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acordo com as falas dos camponeses sobre a formacdao das Ligas,
vemos que existia a necessidade de uma organizagdo dos
trabalhadores para reivindicar alguns direitos junto aos proprietarios. O
filme escolhe privilegiar a questao do aumento do foro, principalmente
na sua primeira versdao. Na seqléncia seguinte, percebe-se que a partir

desse problema o conflito de classes pdde ser apresentado,

(Administrador) Que historia € essa? Vocés ndo deveriam
de ter vindo de comboio, quando € pra pagar o foro, s6
vem um soé, isso é feio pra vocés. Eu vou mudar a
situacdo da moradia de vocés, ta muito perto um do
outro.

(Jodo Pedro) Nés tamo pagando direito, mas o senhor
quer mais além da conta.

(Administrador) Jodao Pedro, vocé é o cabeca hein E
quem inventou essas idéias...

(Camponés) Ele ndo é o cabeca, é pelo alcance do
acordo que ta ocorrendo, que viemo faze um apelo suave
pra quem é merecedor.

(Jodo Pedro) E a necessidade que obriga n6s a complicar
0 caso.

(Bira) Olha, seu administrador, € um caso que eu digo
que eu td muito agitado com o senhor.

(Administrador) Ta revoltado? Nao devia. Seu filho morre,
dou enterro. Sua mulher adoece, boto na maternidade.
Nada falta pra vocés.

(Bira) O senhor ta muito fraco, precisa de uma concluséo
mais forte.

(Administrador) Vocé pensa pouco, parece que ta doido.
Nao tem idéia no juizo. Vocé é meio bruto.

(Bira) Vou resolver essa parada com o senhor.
(Administrador) Senhor de engenho n&o morre,
administrador ndo morre, sé quem morre € camponés.
(Jodo Pedro) Seu Gera, nosso caso ndao é com o senhor,
mas n6s ndao podemos pagar o aumento.

(Administrador) Vocés sabem que vocés sdao meus e eu
sou de vocés. Quero que vocés figuem satisfeitos
comigo. Eu nao quero brigar. A terra é da gente tudo,
mas as idéia de nao aumentar o foro eu nao assino
agora. S6 posso assinar quando o patrdo chegar da
capital, daqui a uma semana. Eu tenho que cumprir as
ordens do patrao.

(Jodo Pedro) Bom, pode esperar uma semana, nao €7
(Administrador) Conforme a resposta do patrdo, nos
damo nossa resposta. Vao pensar melhor pra viver. A
vida é doce. Vao pra casa, conversem com a familia.
Acabem com essa histéria, nés somos juntos.
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(Jodo Pedro) Entdo, semana que vem a gente volta pra

saber a resposta.
(Bira) Ainda vai chegar um dia do senhor querer fazer o

que t4 fazendo e ndo poder.

(Imagens 16 e17: cenas da primeira versdo do Cabra, em que 0s camponeses se
reunem e expbem suas reivindicacbes ao administrador da fazenda na qual

trabalhavam).

(Fotograma 18: momento da cena em que o camponés Bira
desafia o administrador, chamando-o para briga).

(Fotograma 19: o administrador reage e aponta uma arma para
0S camponeses).
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(Fotograma 21: Bira se volta para o administrador e o
ameaca).

A historicizagdo do préprio roteiro da primeira versdo do filme nos
ajuda na tarefa de entender que o problema do aumento do foro foi
discursivizado, portanto, marcado como um acontecimento para ilustrar
o processo de proletarizagdo do campo que acontecia nas décadas de
50 e 60. Nao era mais interessante para os latifundiarios manter suas
terras alugadas, pois poderiam lucrar muito mais caso estabelecessem
um regime de trabalho assalariado.

A forma encontrada para eliminar as antigas rela¢cdes de trabalho
(arrendamento, parceria, colonato, etc.) era minar as condi¢cdes que
sustentavam o trabalhador nesta légica. Se ndao pagassem o aluguel,
seriam obrigados a vender sua forca de trabalho. Em alguns casos,
relatados no filme, os camponeses eram “simplesmente” expulsos do
engenho, como no caso de Zé Daniel, que foi banido da propriedade
porque seu filho chupou um pedaco de cana sem a autorizagdo do

patrao.
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Como resultado deste conflito de classes e das transformacgdes
promovidas pela alteracdo nas relacdes trabalhistas, surgem as Ligas
Camponesas, que no filme sao representadas por dois movimentos. Um,
que tinha Joao Pedro como lider, a Liga de Sapé, cuja trajetoria é
apresentada, com maior freqiéncia, na primeira versdo do Cabra. E o
outro, a Liga de Galiléia, fundada pelos trabalhadores da regido que
leva o0 seu nome.

A experiéncia da Liga de Sapé é escolhida para fazer parte do filme
pelo fato de o roteiro ser a histéria de Jodo Pedro Teixeira. Entretanto,
durante as primeiras filmagens, dois lideres camponeses foram
assassinados, e Elizabeth, a protagonista da histéria, corria perigo e
nédo poderia mais ficar na Paraiba. As loca¢cdes foram entdo transferidas
para Pernambuco, onde Coutinho e equipe entraram em contato com os
camponeses de Galiléia, que também haviam formado uma Liga.

Criada trés anos antes da Liga de Sapé, em 1955, a Liga de Galiléia,
no interior de Pernambuco, também se inseria neste contexto de
mudancas nas relacdes e condicdes de producao; porém, com algumas
particularidades, ja que as liderangas envolvidas na formagédo eram de
origem camponesa. Na luta contra o autoritarismo dos latifundiarios,
que nao permitiam uma organizacao por parte dos trabalhadores,
destaca-se o personagem de Joao Virginio, um dos fundadores da Liga.

Joéo Virginio

(Fotograma 22: primeiro plano de Jodo Virginio, fundador da
Liga de Galiléia).
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Diferentemente de Elizabeth, Joao Virginio nao atuou na primeira
versdo do Cabra. Todavia, na segunda versdo, a impressao que se tem
€ que ele era mais um dos varios cabras marcados para morrer
apresentados pela obra. O lider conta como nasceu a Sociedade
Agricola e Pecuéaria dos Plantadores de Pernambuco, mais tarde
denominada Liga Camponesa de Galiléia.

O discurso de Joéao Virginio se apresenta de forma organizada e
coerente. Primeiro, ele diz que a organizagdao nasce com O0S
camponeses; em seguida, afirma que houve a necessidade de um apoio
externo juridico e politico; e encerra reconhecendo que o movimento,
ao incomodar os proprietarios de terras, criou um medo de que outras
associacbes camponesas se expandissem pelo Brasil. No segmento a
seguir, Joao Virginio fala da primeira reuniéo,

(Joao Virginio) A primeira reunido foi ele (apontando para
José Horténcio), o cunhado, o sobrinho e eu (pausa), em
conjunto aqui, batendo um papo, aqui mesmo nesse sitio.
Contei minhas histéria, meus fundamento que eu tinha de
formag¢do de uma sociedade pra beneficiar os difunto do
povo. Os difunto aqui era enterrado num caixao, que o
prefeito tinha na prefeitura, que emprestava a gente, pra
gente bota o difunto 14 no buraco e trazer o caixdo e
entregar na prefeitura. Esse caixao se chamava nono, né.
A gente tomava emprestado o caixao no prefeito pra podé
enterrar. (Grifo meu)

Neste segmento, expressdes como: reunido, formagdo, e sociedade
servem para mostrar que os camponeses de Galiléia estavam dispostos
a tornar a luta em favor de suas necessidades uma questdo coletiva.
Nesta fase, eles contaram com o apoio de Zezé da Galiléia, um antigo
funcionéario de engenho que resolveu ficar do lado dos camponeses. Foi
o primeiro contato com um tipo de lideranga que garantiu ao grupo certa
segurancga, pois Zezé era experiente no trato com os latifundiarios.
Ainda nesta fase, a organizagao, segundo Joao Virginio, servia para

garantir o funeral e o enterro dos associados, mas quando o dono das
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terras descobriu que havia interesses de assisténcia mutua, deu inicio a
uma perseguicao.

Entre uma fala e outra de Joao Virginio, o narrador (Ferreira Gullar)
em off explica as motivagdes dos camponeses para a formacado da Liga
de Galiléia, dentre as quais, os aumentos constantes do foro.
Novamente o filme escolhe mostrar que um dos principais motivos para
a formacéao das Ligas, tanto de Sapé quanto de Galiléia, foi a querela
do aumento do foro.

A escolha do aumento do foro para explicar no filme o surgimento
das Ligas Camponesas € uma questdao politica. Esta querela justifica,
por um lado, a formacdo do movimento camponés como um fato interno
(que envolve apenas camponeses e latifundiarios); por outro, ganha
uma dimensdo maior quando esses registros (tanto as cenas de ficcao
de 62/64 quanto os depoimentos de 82/84) sdo historicizados.

Quero afirmar com isso que o filme escolhe discursivizar sobre a
reacado dos camponeses as transformacdes pelas quais a economia e a
politica nacionais passavam. Ele cria um espaco que transforma o
testemunho histérico (as lembrancas sobre os problemas em torno do
aumento do foro), em denuncia publica (a partir deste problema sao
mostradas as dificuldades encontradas pelos camponeses para lidarem
com a nova condicao de assalariados). No Cabra, as meméorias da
resisténcia camponesa sao tornadas publicas, transformando-se em um
acontecimento. Além disso, as questdes ideoldgicas sao apresentadas
como causa pela perseguicao sofrida pela classe quando eclode o golpe
militar em 1964.

No primeiro Cabra, o conflito de classes é apresentado na cena da
discussao entre o administrador do engenho e os camponeses liderados
por Jodo Pedro (representado por Jodo Mariano), enquanto que na
segunda versao do filme sdo os camponeses que narram a perseguicao
que sofreram por se recusarem a pagar um aluguel mais alto e por

gquererem se organizar.
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(Jodo Virginio) Peguemo de se entrosar, se reunir,
reunia na beira da estrada, na beira do agude, na casa
de José Horténcio, la na minha casa, pra todo canto, inté
que cheguemo a sala do pai desse rapaz (apontando
para o filho de Zé da Galiléia), na sala da casa do velho
Zezé. Quando o velho Zezé me deu a sala pra fazer a
primeira reunido, e fizemo o fundamento, e criemo um
nome, da sociedade beneficiente dos difunto, sociedade
agricola e pecuéaria dos plantadores de Pernambuco,
porque se botasse o nome de sindicato naquela época, a
gente era naufragado, era morto.

(narrador) José Francisco de Souza, o Zé da Galiléia,
homem muito respeitado e que tinha sido administrador
do engenho durante 30 anos, foi eleito presidente da
Liga. O proprietario de Galiléia resolveu expulsar todos
0s seus moradores, quando percebeu que a Liga nao se
preocupava s6 com os mortos, mas também tinha outros
objetivos de assisténcia mutua. Os galileus partiram
entdo a procura de um advogado para defender seus
direitos.

(Jodo Virginio) Entdao foi um meio que eu arrumei de
procurar justica, que eu n&o arrumei em Vitéria. Fui
procurar justica e arrumei, em contato com Julido. Julido
entrou, tumo conta, e deu conta. Ai animou, e danou-se a
chegar gente, comecou a chegar gente. Todo mundo que
era expulso dos engenho, vinha se apadrinhar em
Galiléia, tem uma sociedade que beneficia o trabalhador
do campo, tem um advogado que € macho, ai foi uma
maravilha. De onde eles era arrancados a gente dava
cobertura a eles. Depois de 4 anos, quando esse tanto de
gente perdeu a esperanca, ele (dono do engenho)
inventou de vender a propriedade.

O movimento camponés nasce a partir de uma situacdo de classe
comum aos foreiros tanto de Sapé quanto de Galiléia. Com o tempo, o
movimento repercute no cenario regional e nacional e passa a contar
com técnicas populistas de organizacdo. Entra entdo em cena uma
segunda lideranca, esta mais embasada juridica e economicamente,

exercida por Francisco Julido'™. A necessidade de uma lideranca, nesta

'® Politico, advogado e escritor, Francisco Julido Arruda de Paula, nasceu a 16 de fevereiro de
1915, no Engenho Boa Esperanga, municipio de Bom Jardim. Foi um dos lideres, em 1955, no
Engenho Galiléia, das chamadas ligas camponesas, cooperativas que tinham por objetivo lutar
pela distribuicdo de terras e levar beneficios das leis trabalhistas aos camponeses. As ligas
camponesas se espalharam por varios pontos do Estado de Pernambuco, pregavam uma reforma
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altura dos acontecimentos, confirma o que Sader (1982) qualificou
como uma fragilidade historica das associacdes de classe. O que ele
chamou de incapacidade popular de articular seus proprios movimentos
relaciona-se ao carater populista que as Ligas irdo assumir com a
entrada de liderangas como Julido e, posteriormente, a aceitacdo de
medidas de controle politico, tais como a permissdao de sindicalizacao
rural por parte de Jodo Goulart'.

A atuacao e lideranca de Julido sao narradas, no segundo momento
da fala de Joao Virginio, em um discurso de virilidade “entrou, tomou e

“

deu conta”. O dinamismo da acao € associado a seu agente, “um
advogado que é macho” capaz de dar conta e resolver os problemas da
massa camponesa.

No momento em que Jodo Virginio conta sobre o inicio da formacao
da Liga (sequUéncia das paginas 71 e 72), o foco do enquadramento é o
entrevistado e José Horténcio, outro fundador da associacado, que nao é
entrevistado (ndo se sabe se ele ndo quis ou se nédo foi convidado).
Nesta cena, ambos se encontram sentados no chao, em um vasto
quintal. No cinema, quando se pretende dar uma dimensdo maior ao
espaco e nao ao personagem, o0 primeiro acaba por se sobrepor ao
segundo. A fotograma das duas liderangcas em meio ao quintal
discursiviza sobre a formacédo da Liga de Galiléia, e conseqgiientemente
sobre seu carater originalmente camponés.

Quando Joao Virginio comeca a falar de Julido, o numero de
personagens que passam a compor o enquadramento € bem maior. As

vitérias da organizacdo sdo mostradas em planos que alternam a

agraria radical, assustando os proprietarios de terras e, a partir de 1962, comegaram a perder forga
depois que o presidente Joao Goulart decretou a sindicalizagcdo rural até entdo inexistente no
Brasil. Formado em direito em 1939, no Recife, Julido comegou a trabalhar como advogado de
trabalhadores rurais a partir de 1940. Deputado estadual por duas vezes, em 1962 foi eleito
deputado federal por Pernambuco, tendo o mandato cassado por ocasiao do golpe militar de 1964.
Libertado em 1965, exilou-se no México, retornando ao Brasil em 1979, beneficiado pela anistia.
Em 1988, tentou eleger-se para deputado federal e foi derrotado. Morreu de enfarte, a 10 de julho
de 1999, na cidade de Cuernavaca, México (Jornal O Pasquim, edi¢ao de 12/01/1979).

' Em margo de 1963 é criado o Estatuto do Trabalhador Rural, por meio da lei 4. 214, o que
promove a substituicdo das Ligas pelos Sindicatos.
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fotograma de Julido e outras imagens que expdem o entusiasmo de
indmeros camponeses reunidos em torno do advogado.

Joao Virginio finaliza sua fala exaltando as vitérias da organizacgao,
e para isso destaca o discurso dos politicos que defendiam o latifundio
e que sentiam o perigo representado pelas Ligas. Apesar da
persisténcia histérica do discurso associado ao latifundio, aquele em

que Joao Virginio acreditava naquele momento conquistou uma vitéria.

Ai a gente fumo de deputado em deputado. Eu vou botar
a questao na Camara dos deputados e vé o que a gente
pode fazer. Foi um barulho da moléstia, era briga de 7
mil qualidade. Um gritava: minha gente, ndo vamos fazer
as desapropriagdes de Galiléia, porque nao ¢é
desapropriar uma Galiléia, ¢é desapropriar varias
Galiléias, porque dai em vante pegara fogo dentro do
Brasil, de ponta a ponta, e o pessoal fica viciado,vao se
organizar, e vao pedir os poderes publicos pra
desapropriar as propriedades, mas felizmente a gente
ganhemo.

Como observou Sader (1982), as conquistas dos movimentos sociais
no Brasil estiveram marcadas pela acado de politicas de cunho partidario
e institucional. No filme, o personagem de Francisco Julido simboliza a
tradicdo personalista presente no fazer politico nacional. As
reivindicagdes da organizacdo passam a ser respeitadas e aceitas a
medida que o grupo adere ao principio da representatividade.

As Ligas Camponesas se apresentaram como uma chance de
transformar um passado de injusticas e desigualdades num presente de
reparacoes. O filme mostra que lembrar do tempo da experiéncia era
para os cabras uma recordacdo que lhes fazia bem. Manuel Serafim
aparece sorrindo em praticamente todos os planos em que fala do
amigo Joao Pedro. Jodo Virginio conta com entusiasmo o tempo em que
ele e seus companheiros conseguiram desapropriar as propriedades
dos senhores de engenho e ndo mais precisaram pagar um aluguel para
usarem a terra. Elizabeth Teixeira se emociona ao lembrar dos

momentos de fuga ao lado do marido.
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A perda de controle sobre as acdes populares, resultado de um longo
processo de politizacdo da massa trabalhadora, acentuava a
decadéncia do modelo populista. Entra em cena, de forma abrupta e
sem ensaios, uma politica militarizada, resultado do agugcamento das
tensdes e contradicbes entre grupos e classes sociais em luta pelo
poder. Era a transformacéao da forga em partido politico.

O objetivo da invencao do golpe de 1964 era restaurar a integridade
dos poderes econémicos e politicos, progressivamente dissociados nos
ultimos tempos da democracia populista. Era necessario reintegrar o
sistema politico e econémico no plano do capitalismo mundial, j4 que o
governo de Jango, segundo os militares, estava concedendo espacgo
para a possibilidade de uma guerra revolucionaria, que levaria a
instalacdo de uma republica sindicalista (lanni, 1978). O tempo da

experiéncia camponesa foi entdo substituido pelo tempo da invencgéo.

3.2 O tempo da invencao

“Tem gente la fora”.

(frase proferida por Zé Daniel, Jodo José, Bira,
Cicero e Rosario, no segundo Cabra 81/84,
guando se referem a chegada dos militares em
Galiléia).

O golpe militar de abril de 1964, segundo Sader (1982), inaugura
uma etapa decisiva na histéria do Brasil. O novo formato politico do
Estado brasileiro significou a contencdo do avanco das forgcas sociais e
a promocao de condicbes para uma original e prolongada expansao
econbémica. As tentativas reformistas idealizadas por Jodo Goulart nao
eram seguras do ponto de vista das classes dominantes, que
acreditavam que o avanco das forcas sociais poderia colocar em risco a
ordem burguesa, e se aliam as forcas armadas. O regime militar foi
responsavel nao s6 pelo desenvolvimento capitalista, mas também pelo

aumento e concentracdo da propriedade e da renda.
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Nesta nova etapa sao identificadas tendéncias politicas, econdmicas
e sociais especificas. No campo politico, a caracteristica predominante
€ o arbitrio: prisbes em massa, cassacbdes de direitos politicos,
suspensao de direitos individuais e politicos, adiamento das eleicdes de
65 e a outorga de Atos Institucionais e de uma Constituicdo. Ao setor
econdmico foram destinadas medidas, nos primeiros anos do regime,
para conter a inflacdo e o consumo; salarios foram reduzidos e novas
garantias foram ofertadas ao capital externo. No plano social, foram
restabelecidas a confianca e coesdao das classes dominantes e,
liguidada a agitagcao social (movimentos sociais, partidos de esquerda,
Ligas camponesas, etc.), a intengcdo do novo regime era integrar as
massas a um projeto burgués, nem que fosse pela for¢ca (Sader, 1982).

De acordo com essa orientagcdo, constata-se que a politica e a
economia estavam articuladas. Era entdo necessario eliminar a
oposicao a fim de que fosse estabelecido um modelo de monopolizagcao
industrial e financeiro. Durante os primeiros anos de ditadura, até 1968,
instituiu-se uma aparente legalidade (como, por exemplo, o
reconhecimento da Constituicdo de 1946), apesar da explicita
concentracdao de poder por parte do executivo. Todo esse esforgco
visava afirmar que a ditadura era um meio encontrado pelo Estado para
proteger a democracia. Era dificil a manutengdo desse quadro,
principalmente quando, de acordo com o Ato Institucional numero 2, o
poder executivo, entao representado pelas forcas armadas, prescreve a
eleicdo indireta para presidente e a extincao dos partidos.

Além da instabilidade da pretensa legalidade politica, algumas
classes foram golpeadas pelo modelo econdmico que beneficiava o
capital estrangeiro. A resisténcia ficava entdo configurada: pela Frente
Ampla, composta por importantes liderangas como JK, Carlos Lacerda e
Jodo Goulart; pelo movimento estudantil, que passava pela crise
universitaria; e pelos sindicatos, unidos contra o arrocho salarial
(Sader, 1982).
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Nao se observa na literatura especializada no periodo da ditadura
militar a constituicdo de uma resisténcia, nestes primeiros anos de
regime, por parte dos trabalhadores rurais. A impressao que se tem é a
de que as Ligas Camponesas nao entraram em conflito direto com os
militares para assegurar as conquistas sociais adquiridas durante a era
populista.

No filme, depoimentos como os de Zé Daniel, Jodo José e Rosario
ilustram como foi a repressdo no momento em que o golpe € instaurado.
Os camponeses do Cabra nao registram em suas memorias nenhuma
reacao contra as ac¢des do novo regime. Desta forma, tanto na
historiografia, quanto no filme, nota-se que houve uma paralisa¢gdo das
estratégias de luta campesina, e os camponeses ndo sabiam quando e
se algum dia sua luta seria retomada.

A histéria de Cabra Marcado para Morrer é a tentativa de expressar
o que durante anos ficou esquecido ou silenciado, seja em relacdo a
experiéncia camponesa que ficou marcada por uma drastica ruptura,
seja no que se refere a experiéncia do préoprio filme que também foi
interrompida. A grande diferenca é que a obra pdde ser retomada,
apesar de ainda estar limitada a certos condicionamentos politico-
burocraticos (por exemplo, a censura). Em contrapartida, as Ligas
foram extintas e a possibilidade de serem retomadas legitimamente

criminalizada.
A invasao do exército

E através da retomada do tema pelo filme que podemos conhecer
uma versao sobre a forma pela qual os camponeses encararam o golpe
de 1964. A construcao de sentidos sobre o estabelecimento do golpe foi
marcada pela relagdo que se estabeleceu entre a ultima cena do
primeiro Cabra e os depoimentos camponeses acerca do evento. A

apropriagcdo engendrada pela obra sobre o momento histérico da
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instalacdo do regime militar utilizou recursos da ficcao e do
documentario. A cena de ficcdo em que Jodo Pedro é levado por dois
soldados é escolhida para se alternar aos planos documentais em que
0os camponeses relatam a chegada do exército.

(Narrador) Essas foram as ultimas cenas de Cabra
Marcado para Morrer, na noite de 31 de margo de
1964. Esta € uma seqiiéncia em que Joao Pedro e os
camponeses se reuniam para discutir a formacéo da
Liga de Sapé. Da sequéncia s6 foram filmados trés
planos. O primeiro quando Elizabeth serve o café. O
segundo quando ela ouve um ruido fora da casa e
vai ver o que €. E o ultimo quando Elizabeth volta e
avisa assustada: tem gente la fora.

(Zé Daniel) Tem gente 1a fora.

(Jodo José) tem gente 14 fora.

(Bira) tem gente 14 fora.

(Cicero) tem gente la fora. (grifo meu)

A frase em destaque indica que quem estava dentro da casa tinha
medo de quem chegava |a fora. Elizabeth avisa assustada, como nos
indica o narrador, e da mesma forma, pelo semblante dos camponeses
ao repetirem a frase, pode-se perceber que quem estava la fora
representava um perigo para quem estivesse dentro da casa. A forma
escolhida para apresentar o golpe no filme é marcada pelo medo dos
personagens, pela idéia de se esconder de algo que esta “fora” e que é
antagdnico ao que esta “dentro”.

A filiacdo ao sentido de medo se acentua quando observamos a
conexao que se instala entre a cena em que Jodo Pedro parte para
morrer (primeiro Cabra 62/64) e os planos que mostram depoimentos
sobre o momento em que o exército invade os sitios da regidao de
Galiléia (segundo Cabra 81/84). E Rosario quem conta como aconteceu
a invasdo do exército a procura dos lideres das Ligas e da equipe de

filmagem.

(Rosario) 31 de margo. Ai ficamos aqui encurralados
(pequena pausa), pelo exército. Nao o exército daqui
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de Pernambuco, mas sim o exército da Paraiba.
Todos o0s soldados que chegavam aqui eram
desconhecidos, que ninguém conhecia. E entrava, e
entrava de pé, nao entrava de cavalo ndo. Era
soldado por todo o canto, empurrando todo mundo
dentro da mata, e a procura s6 de trés pessoas:
Jodo Virginio, Zezé e Rosario. S6 essas ftrés
pessoas que eles queriam.

(Coutinho) O pessoal do filme eles queriam também,
mas nao pegaram também?

(Rosario) Esse era o povo que eles mais desejavam,
era o povo do filme. (grifo meu)

(Fotograma 23: Plano médio de Rosario)

Rosario destaca que o exército estava a procura das liderancgas, €
isso incluia a equipe de filmagem, ja4 que seus componentes foram
vinculados a militantes comunistas. Em outra passagem do filme, Jo&o
José, filho de Zé Daniel, conta como foi a invasdo de seu sitio pelo
exército a procura dos lideres da Liga de Galiléia e da equipe do
Cabra.

(Jodo José) O povo que estava no filme ja tinha
saido, se esconderam numa mata aqui detras desse
morro. As tropa chegou, quando de |la eu olhando.
Ai chegou logo trés caminhdo, o exército, mais ou
menos umas oito horas da noite. Eu sé via era o
exército dentro de casa. O exército virou todos os
méveis de dentro de casa, virou banco de perna pra
cima, mesa de perna pra cima, cama, tirou 0s
colchdo da cama, virou tudo pelo meio da casa. A
barriga de farinha, que nés botava a farinha numa
barriga grande, ele jogou no terreiro, pela porta da
cozinha. Uma panela de macaxeira que a gente tava
cozinhando pra comer, o exéricito quebrou no
terreiro da cozinha. Arrebentou as mala que a gente



88

tinha, as maleta da minha irma. Levou o motor, as
lAmpada, os motor do caminhdo, as l|ampada
todinha. Levou as maquinas que tava no terreiro,
aqueles material levou tudo. (Grifo meu)

(Fotogramas 24 e 25: Zé Daniel a frente e seu filho Jodo José ao
fundo, apontando para o local onde ficou escondido o equipamento de
filmagem).

Tanto na fala de Rosario quanto na de Joao José, podemos perceber
que a invasao de Galiléia pelo exército foi marcada pela violéncia. Os
camponeses entrevistados se sentiram seguros para relatarem como foi
0 impacto do golpe politico-militar em frente as cadmeras. As marcas da
violéncia ficaram na lembranca dos galileus. Sdo0 comuns no discurso
de Rosario e Jodo José expressdées como: empurrando, virou, tirou,
quebrou e tirou, verbos que indicam acdes desestabilizadoras da ordem
dos acontecimentos. Quando se empurra, vira, tira, quebra, ou se leva
alguma coisa, se altera o que antes se encontrava em repouso. Nesse
caso, o choque é representado pela interrupcao abrupta e sem ensaios,
caracteristica da acao politico-militar empreendida pelo novo regime de
governo que se instalara no Brasil.

Desta forma, o tempo, que chamo aqui de tempo da invencéo,
destina-se a explicar ndao s6 o advento da ditadura como um fendmeno
politico, entdo representado pela acdo do Estado, mas também a
investigar de que forma as agbes desestabilizadoras deste novo regime,
inventado para fortalecer o Estado, desdobram-se e geram outras

invencgdes, tais como as dos camponeses que tiveram que ressignificar
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suas experiéncias do passado. Em alguns casos, chegaram mesmo a
nega-las até por uma questao de sobrevivéncia.

O tempo da invencao acontece tanto na histéria (através da
militarizacdo do Estado) quanto na meméria (por meio das estratégias
de sobrevivéncia criadas pelos camponeses). A ditadura foi inventada
para que a ordem burguesa nao fosse maculada. O resultado dessa
invencdo é o estabelecimento de uma cultura do medo. Enquanto que
no meio urbano, partidos de oposicdo, movimento estudantil e
sindicatos uniam-se contra o arbitrio militar, o campo se viu isolado. O
que o0 universo camponés do Cabra nos mostra, apesar da
heterogeneidade das falas, € que a ditadura os obrigou a (re) inventar
suas relacdes sociais e politicas.

No filme existe a preocupacédo de apresentar o estabelecimento da
ditadura como um acontecimento, e para isso é feita uma mise-en-
scene das memorias dos camponeses que participaram da obra, e/ou
daqueles que militaram nas Ligas. Sdo apresentadas varias versdes do
fato histérico conhecido pelos criticos do regime militar como golpe, e
pelos prérpios militares e seus partidor outros como a revolucdo de
1964. Constata-se no Cabra a preocupacao de representar a ditadura
como um fato, e para isso o filme conta com a meméria discursiva, um
tecido composto pelas referéncias inscritas nos relatos camponeses
que, por sua vez, produzem o sentido sobre o acontecimento.

A historicizacdo dessa memodria discursiva, feita pelo filme, permite
também analisar algumas identificacdbes de ordem ideolégica. Como,
por exemplo, a utilizacdo de reportagens datadas a época do golpe, e
que se alternam com algumas cenas tanto da ficcdo (Cabra 62/64)
quanto do documentario (Cabra 82/84). Enquanto sao apresentadas
imagens de criancas, algumas brincando, outras dormindo, o narrador
[é uma reportagem que relata como aconteceu a apreensdo do material

de filmagem pelo exército.
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(Reportagem) Foi talvez em Galiléia que o exército
apreendeu o maior foco de subversdo comunista do
interior de Pernambuco, abandonado pelos Ilideres
vermelhos, ao lado de mulheres e criangas. Num
casebre, caracteristico de camponés, foi encontrado farto
material que acionava o arsenal comandado pelos
esquerdistas internacionais, sob a protecdo do governo
estadual, recentemente deposto. Neste casebre, estava
instalado um poderoso gerador destinado a fazer
funcionar custosa maquina de projecdo cinematografica.
O filme entre os inimeros encontrados, que estava sendo
levado na semana do golpe, era o “Marcados para
Morrer”. A pelicula ensinava como 0s camponeses
deveriam agir, de sangue frio, sem remorso, ou
sentimento de culpa, quando fosse preciso dizimar pelo
fuzilamento, decapitacdo ou outras formas de eliminacgéao
0s “reacionarios” presos em campanha ou levados ao
“Galiléia”, ao interior do Estado. Enquanto isso, um
sociélogo pernambucano que pediu para omitir seu nome,
iniciou a elaboracdo de um plano a ser aplicado ao
referido engenho, a fim de ajudar na mais rapida possivel
recuperagdo moral e social da sub-ragca a que os
comunistas quiseram reduzir os camponeses de Galiléia.

Material
Subversivo
Apreendido -

Armas privativas das Forcas |

Armadas, filmes para a for-
magio agitadora dos campo-
neses, holofotes para  proje-
¢ies noturmas (o treinamento
era intensive e diuturne) fo-
ram apreendidos pelo Exerci-
to, no Engenho Galiléia

ercito Viu Em Galieia e, Confisco De Todos
At n ae. - =—="" Bens De Joao Gould
(Fotogramas 26 e 27: reportagens de jornal sobre a

captura do material de filmagem do Cabra, considerado
subversivo).

FOCO DE SUBYERSAO
Foi talvez em Galiléia gue o E-
xército apreendeu materiais mais

valiosos do maior foco de subver-

sao comunista no intericr de Per-

nambuco, abandonado pelos lideres
(Conclui na 10.a pagina)

(Fotogramas 28 e29: reportagens de jornal qualificando a
equipe de filmagem do Cabra de comunista).
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O filme optou por contrapor visGes diferentes. De um lado, os
camponeses relatando as acdes desestabilizadoras do exército; do
outro, o narrador lendo o jornal que indica que a violéncia poderia partir
dos camponeses, neste caso manipulados pelos lideres vermelhos.

Nao € por coincidéncia que as imagens de criangas aparecem
quando justamente o narrador |é a passagem que se refere ao “material
subversivo apreendido”. Enquanto a reportagem se utiliza de
expressbes como dizimar e fuzilar, as imagens discursivizam a leveza
de uma brincadeira de crianga. O que o jornal constréi como um
atentado a ordem, o filme usa para caracterizar ironicamente a acao
violenta do Estado, como algo desnecessario, ja que, de acordo com 0s
sentidos construidos na obra, equipamentos de filmagem néao
representavam nenhum perigo. A violéncia estatal é entdo mostrada
como algo sem légica, sem razao de ser.

Entretanto, de acordo com a ideologia dos governantes, a invencgéao
da ditadura tinha uma l6gica. Estava a servico de um projeto de
modernizagdo que servia para “facilitar o funcionamento dos processos
de concentragcdo e centralizacdo de capital (lanni, 1978:184)”. A elite
econbémica precisava retomar o poder politico. Uma nova ldgica,
diferente da populista, precisava ser inventada. Esta ldgica, na
verdade, ndo é nova e sim renovada, ja que existia uma tradicdo de um
fazer autoritario e centralizador na politica brasileira.

A ditadura, marcada como um acontecimento tanto pelo filme quanto
pela historiografia, é traduzida pelo Cabra como a expressao dessa
tradicdo politica, observada, por exemplo, desde o populismo, que
tentou promover a conciliacdo das classes, até a implementacao de um
regime oficialmente tirdnico, responsavel pelo divorcio entre o poder e

as massas assalariadas.
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Zé Daniel e Jodo José

(Fotogramas 30 e 31: Zé Daniel e Jodo José, respectivamente).

Esse autoritarismo que marca os varios governos que administraram
0 pais é entdo responsavel pela formacao de uma cultura do medo, que
durante a ditadura de 64 se oficializou. Personagens como o de Zé
Daniel indicam em sua fala o quanto essa cultura era presente naqueles
tempos. Neste e em outros casos, o0 medo pode ser observado quando
héd a necessidade de se esconder e fugir, jA que o pensamento e a acao
nao filiados a “nova ideologia de estado” haviam sido criminalizados.

No trecho a seguir, Zé Daniel explica para Coutinho como foi o
momento em que precisou se esconder com a equipe de filmagem no

meio do mato quando o exército invadiu o sitio onde morava.

(Coutinho) Foi Zé Daniel quem nos guiou para um
esconderijo no mato. A noite as tropas se retiraram para
Vitoria de Santo Antao.

(Zé Daniel) De noite n6s tivemos |d& na mata, e quando
era tarde da noite, chegaram os menino gritando: - Meu
pai, meu pai. Eu queria, com vontade de ir (risos), e eu
com vontade de vim. (Os meninos gritando) Venham
tomar café que o povo ja foi-se embora. Compadre
Daniel, venham tomar café que o povo ja foi-se embora.
(Coutinho) E o senhor nao respondia por qué?

(Zé Daniel) (risos)

(Coutinho) A gente que falava pro senhor ndo responder
porque o exército podia ta |a ainda.
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Zé Daniel esperou que seus amigos partissem, e depois de trés dias
se entrega para um agente do exército.

(Zé Daniel) Eu vim me entregar ao senhor. Sim, no
principio. Eu peco pelo leite que o senhor mamou na mae
do senhor, peco pelo amor de nosso senhor salvador
Jesus Cristo, que o senhor, e eu ser preso, ou apanhar.
Entdo ele disse: - o senhor tem medo de ser preso né?
Eu disse: tenho sim, porque pra isso eu venho
respeitando: homem, menino e mulher, pra ser também
arespeitado como: homem, velho, fraco. Fraco gracas a
Deus, pobre é o diabo. Homem fraco, mas quero morrer
honrado e respeitado. Que eu soube que o senhor queria
me ver, entdo eu vim pra morrer no meu terreiro, mas
nao ser preso, nem apanhar. Porque se for pra ser preso
e apanhar, eu morro, e me entrego. Ai o sargento: - seu
Daniel me diga onde estdo as armas daqui? Eu disse: -
tirando aquelas armas que o senhor levou, e outras que
tem por ai, espingarda de tapa de gato pra matar
passarinho. Sargento: - ndo seu Zé Daniel sdo aquelas
metralhadoras? Zé Daniel: - dessas eu nunca tinha visto,
eu vejo falar em metralhadora, mas eu nunca tinha visto,
t6 vendo agora na méao dos senhores, eu tinha vontade
de ver, mas nunca vi.

Percebe-se o quanto a forma de contar o fato, escolhida pelos
entrevistados, é valorizada no filme. Zé Daniel constréi sua narrativa
através do discurso direto, no qual o emissor reproduz a fala de outrem,
descolando-a de sua prépria fala. O camponés remete a outra fala - o
senhor tem medo de ser preso, né?, Seu Daniel me diga onde estao as
armas daqui? Zé Daniel optou por enfatizar sua condigédo de intimado, e
para isso apresenta o discurso direto sobre seu interrogatério de forma
polarizada, caracterizada de um lado pelo medo que ele tinha de ser
preso, e do outro pelo desejo que os militares tinham de prender os
lideres, a equipe de filmagem e as possiveis armas.

Mais uma vez no Cabra o testemunho se transforma em denuncia.
Percebe-se que o movimento de apropriacdo metodolégica do registro,

responsavel por mostrar as marcas da ditadura militar na vida de
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personagens como Zé Daniel, constréi sentido sobre o medo do
personagem.

Outro personagem que também serve para ilustrar a relacao entre
testemunho e denulncia é o ja citado Joao José, filho de Zé Daniel, que
ajudou na fuga da equipe de filmagem e que, a partir desse
acontecimento, conta de que forma a ditadura marcou sua vida naquele
ano de 1964. Jodo José é o personagem que deixa mais explicito o
processo de reformulacdo e aplicagao da memédria discursiva.

A perseguicao sofrida pela primeira equipe do Cabra surpreendeu
todos os integrantes que nao tiveram tempo de recolher seus pertences.
Um deles, o fotégrafo Fernando Duarte, deixou para tras dois de seus
livros?, que ficaram sob os cuidados do filho de Zé Daniel. Jodo José
fica com os livros, e um deles é lido e relacionado a sua prépria
experiéncia. O livro contava a histéria de um camponés que escondeu
um amigo judeu que corria risco de ser capturado pela SS (Gestapo), a
policia nazista. Jodo José em sua fala afirma que a historia do
camponés personagem do livro era semelhante a dele, camponés
personagem do filme. No depoimento que segue, a parte grifada refere-
se a citacao do trecho do livro lido por Jodo José.

(Jodo José) A Unica coisa que eu conseguir conservar,
pra guardar foram esses dois livros que ficou em cima da
mesa, o resto o exército levou tudo. Dentro desta maleta
é onde eu guardo sempre os meus livros. Historia de um
manuscrito Caput : todas as manhds, eu me sentava na
horta, debaixo de um pé de acacia, e punha-me a
trabalhar. Se algum dos milicianos da SS se aproximava
da sebe da horta, o camponés avisava-me. Entdo era pra
ele, quando a tropa chegava, e ele tava na horta, o
camponés tossia, de 14 mesmo ele escapulia e 0 exército
ndo prendia ele. Essa histéria desse filme de vocés é
parecido com isso. Quando tinha de ir a frente de
batalha, eu confiava no manuscrito de Caput ao meu
amigo, Romé&o Jucena, que ora escondia num buraco, na

20 Um dos livros escrito em francés, relatava técnicas de iluminagéo cinematografica, enquanto que
0 outro, sob o titulo de Caput, ao qual Jodo José ira se referir em sua fala, era uma histéria que
contava a relagdo de amizade e cumplicidade entre um judeu, perseguido pelos nazistas, e um
camponés, que o ajudou a se esconder.
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parede do chiqueiro. Heis de ficar sempre grato, ao
camponés Romao Jucena, e a sua jovem nora, por me
terem auxiliado a salvar o meu perigoso manuscrito das
maos da Gestapo.

i X
(Fotogramas 32 e 33: lugar onde ficavam escondido os livros que
estavam sob os cuidados de Jodo José, na ocasido da fuga da

equipe do Cabra).

(Coutinho) Esse livro ai vocé relacionou com o filme, né?
(Jodo José) E do menino, é de vocés, foi um de vocés
que deixou.

(Coutinho) E de quem o livro?

(Jodo José) Eu nao sei, ficou em cima da mesa, quando
vocés sairam.

(Coutinho) Ha quantos anos vocé guarda esse livro?
(Jodo José) Ha 17 anos. Tem esse aqui também,
inclusive tem o nome de Fernando Duarte, eu acho que é
aquele Fernando magrinho.

(Coutinho) Que é o fotografo.

(Jodo José) Deve ser, dos menino do filme. E ainda tem
negdécio de maquina de filmar essas coisas. Pensei, deve
ser dos menino do filme, ai eu fui e guardei os dois.

O capitao do exército pelejou pra levar esse aqui, porque
tem a histéria da guerra mundial, da RuUssia, ndo sei o
qué. Ele pelejou pra ficar, eu disse: - nao senhor, esse
livro € meu. Ele disse: - Nado é seu! Esse livro é dos
cubanos, rapaz. Eu disse: - ndo senhor esse livro é meu.
(Coutinho) Eles achavam que a gente era cubano?

(Jodo José) Sim, achavam que vocés eram comunistas,
pensava que vocés eram 0s cubanos, que vinha fazer a
revolugao aqui. Naquela época em 64.

O filme mostra que uma parte do universo camponés, representada
neste caso por Jodao José, sabia que a intengcdo dos militares era

capturar e condenar a reclusdo os lideres camponeses e a equipe de
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7

filmagem. Jodo José se recorda do momento em que é interrogado
pelas tropas militares e escolhe a lembranca em que relaciona a equipe
do Cabra aos comunistas cubanos. E vai além: ele percebe um espaco
no filme para mostrar que se identificava com as bandeiras levantadas

pelas Ligas Camponesas e com o filme por propagar tais ideais.

(Jodo José) Aqui num tem nada cubano, num tem
comunista. — Conta af, vocé vai mostrar onde esta as
armas, € onde ta os cubano? Que os cubano queria fazer
revolucdo aqui. Eu disse: - aqui ndo senhor, nada de
revolugado eles falavam aqui, nada de Cuba eles falavam
aqui. — Mas como era a fala deles? Como é o bom dia
que ele da? Eu digo: - bom dia normal, que nem a gente.
— Mas ele fala um sotaquezinho meio puxado? — E claro,
fala bom dia e tal, mas é normal, porque o carioca fala
diferente. Ai o outro virou e disse: - € o fato de ser
carioca mesmo. E o fato de ser carioca tenente, porque o
carioca fala com sotaquezinho. — e eles falavam com
vocé tudinho, conversavam normal? Vocé entendia a
palavra dele? Eu disse: - claro, entendia tudo. Depois ele
disse: - ta4 certo entdo, agora tu vai mostrar onde ta as
armas. — ah, essa ai quem tem é sé dois fazendeiro que
moram aqui, € o senhor de engenho de Bento Velho, e
Lorival Pedroso, do engenho da pedreira, ele é
cangaceiro, ele é fazendeiro. Dai ele: - ah, mas aquilo é
dele, aquela ali é dele, eu quero ver aqui. Vocés! Que
Julido disse que tinha 20mil armas pra vocés fazerem
a revolugao aqui. Que os comunistas tava aqui, pra
fazer o filme aqui, pra fazer a revolugcao aqui. E pra
vocés mostrar, ai foi endurecendo, ai foi criando raiva.
Eu disse: - coronel aqui num tem nada de comunista,
nem cubano, nem nada, tem um povo morrendo de
fome, doente, sofredor, como eu mesmo to doente,
precisa de remédio e de comer esse povo daqui,
liberdade e terra pra trabalhar. Dai ele disse: - mas
num €& possivel, entdo amanha& eu vou trazer remédio,
chama o povo que tad escondido pelas matas, pra se
arreceitar comigo, que a gente vai dar remédio e
conversar com eles, va chamar Joao Virginio. Eu digo: -
eu ndo sei onde ta Joao. (Grifo meu)

Assim como seu pai, Jodo José também utiliza o recurso do discurso
direto em sua narrativa para explicar como foi seu contato com as

tropas militares. Ele lembra de expressdées como revolugdo e cubano,
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além de se referir a Francisco Julido, elementos que, em sua narrativa,
pertencem ao discurso do outro. O filme mostra que Joao José sabia
que teria problemas se revelasse aos militares sua ligacdo com os
supostos “cubanos”. Ele afirma que o maior problema dos camponeses
ndo era a presenca de lideres revolucionarios, mas sim a falta de
recursos basicos a sobrevivéncia.

Os personagens de Zé Daniel e Jodo José sao apresentados no filme
juntos, expondo suas lembrancas sobre a invasao do exército. Isso se
da nao apenas pelo fato de serem da mesma familia. Tém em comum o
fato de serem os principais responsaveis pela fuga da equipe de
filmagem. Decidiram enfrentar o interrogatério realizado pelos militares
e contam como foram suas estratégias para também ndo serem presos.
Zé Daniel apela para o discurso moral e religioso: “Eu peco pelo leite
que o senhor mamou na m&e do senhor, peco pelo amor de nosso
senhor salvador Jesus Cristo”, enquanto que seu filho adota o discurso
assistencialista: - “coronel, aqui num tem nada de comunista, nem
cubano, nem nada, tem um povo morrendo de fome, doente, sofredor,
como eu mesmo té doente, precisa de remédio e de comer esse povo
daqui, liberdade e terra pra trabalhar.” Esses personagens ficam entao
marcados na obra como cabras que se identificavam com a causa
comunista, mas que ressignificaram o sentido da luta, pois seu
enfrentamento ndo se da de forma direta e violenta, mas sim por meio

de estratégias inventadas para sobreviver a repressao.
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Braz Francisco da Silva e Jodo Mariano

2 ¥ . s \ y - R |
(Fotogramas 34 e 35: Braz Francisco e Jodo Mariano, respectivamente).

Jodo Mariano participou das primeiras filmagens do Cabra Marcado
para Morrer, representando Jodo Pedro Teixeira. Apesar de atuar no
papel de um dos principais fundadores da Liga de Sapé, ndao era um
militante da causa camponesa. Segundo Coutinho, ele aceitou participar
do filme porque estava desempregado e havia sido expulso de um
engenho.

Em contrapartida, o filme também escolhe mostrar as memorias de
personagens que, com o tempo e os acontecimentos, se desfiliaram das
ideologias de classe defendidas pelas Ligas e pelo préprio filme. Para
personagens como Braz Francisco da Silva e Jodo Mariano, reinventar-
se era se filiar ao discurso dominante. Eles sdo caracterizados pelo
afastamento em relagcdo a participacdo nas Ligas Camponesas. O
primeiro escolhe se afastar do movimento, enquanto que o segundo
nega qualquer participacédo nas Ligas, seja antes ou depois de 64.

O discurso de Jodo Mariano é predominantemente o discurso da
ética protestante capitalista, apoiado em argumentos de religido e
trabalho. Ele se posiciona de forma critica tanto em relagcdo aos
movimentos revolucionarios quanto ao latifundio representado pelo

senhor de engenho.

(Jodo Mariano) E o seguinte, eu sou muito afastado
(pausa), de certos movimentos. Eu cai nesse movimento,
por exemplo, ha 16 anos passados, que vi pelo engenho,
que chegou esse movimento revolucionario.
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(Jodo Mariano) Eu creio que o sinhé estad entendendo o
assunto, é que eu ndo queria t4 dentro desse negdécio. Eu
tava no engenho, por causa dessa Liga, essas coisas,
entdo eu sai do engenho porque nao queria ta4 dentro
disso, entende? O problema é que eu ndo queria viver
dentro disso. Quando cheguei a cidade, que os senhores
me procuraram, que eu ingressei, vamos dizer assim,
dentro dessa carreira, mas sem saber o que estava
fazendo, mas quando entendi que era assim pra viver
pelas propriedade, agindo por terra, porque eu nao
preciso de terra, o pouco que eu vivo foi 0 que Deus me
deu, e eu vivo sem isso, entendeu? Eu vivo sem precisar
ta agindo...Dai depois o sr me procurou, vi pela sua
simpatia, pela bondade do sr entdo, mas nao pra ter
ingressado nesse negécio de revolucdo, o negbcio é
esse.

(Coutinho) Mas néao tinha nada disso ndo, agora o sinhd
me diga uma coisa, o sr vive como, agora?

(Jodo Mariano) Eu vivo do meu, nao sou sujeito a sinhé
de engenho, ndo quero me entrever com nada de ser de
engenho, minha vida € essa.

Jodo Mariano é um produto da vitéria da ditadura e da derrota da

democracia. Ele simboliza um sujeito atomizado: “eu quero é calma, eu

digo: cada um com o seu, e eu com 0 meu; assim eu vivo a minha vida,

0 negocio é esse”.

(Coutinho) E o sinhé era crente naquela época?

(Jodo Mariano) Desde ja, entdao foi a razdo de eu ser
decepcionado com a minha igreja , fui até eliminado da
minha igreja, o que era para mim um grande desgosto,
por essa razao eu nNao quero prosseguir com isso,
prosseguir eu digo assim, porque eu sei que 0s srs estao
gravando o que eu td6 dizendo, mas td vendo a minha
expressao que eu nao t6 assim tao dedicado sobre esse
movimento.

(Coutinho) E ha quanto tempo o sr é crente?

(Jodo Mariano) Ha 28 anos.

(Coutinho) E igreja batista?

(Jodo Mariano) Sim. (pausa) na primeira todos caem, na
segunda cai quem quer, ja fui decepcionado pela minha
igreja.

(Coutinho) Por que decepcionado?

(Jodo Mariano) Porque a igreja ndao quer esse movimento
revolucionario, eu ndo quero revolugdo comigo, eu quero
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é calma, eu digo: cada um com o0 seu, e eu com 0 meu;
assim eu vivo a minha vida, o negdécio é esse.

A rememoracdo de Joado Mariano, assim como a de outros
personagens, também foi atravessada pelo discurso concebido pelos
militares como comunista-revolucionario. Em cada abordagem sobre a
idéia de revolucado, percebem-se diferentes concepgdes a respeito do
que seria um movimento liderado por comunistas com o intento de
tomar o poder estatal. De acordo com os principios religiosos e morais,
defendidos por Jodo Mariano, a revolugdo tem um sentido negativo,
pois desestabiliza a ordem vigente, e o que ele quer é calma. De acordo
com essa concepg¢ao, quem causa a desordem sdo aqueles que nao
aceitam as acdes do Estado. Em outros casos como vimos acima, nas
falas de Rosario e Joao José, o préprio Estado foi o responsavel por
desestabilizar o curso dos acontecimentos. A principal preocupacao de
Jodo Mariano é a de evitar desestabilizacbes, e o0 que mais defende é o
direito ao trabalho e a propriedade.

Sua satisfacdao em ter participado no filme esta também vinculada a
idéia de trabalho, pois, quando Coutinho Ihe pergunta se gostou de ter
visto as imagens do filme, ele responde afirmando que acha positivo ver
o fruto do seu trabalho.

As imagens que incidem sobre a fala de Jodo Mariano articulam-se
com o seu discurso. Sao planos que exibem seu estabelecimento
comercial, onde sdao enquadrados o balcdo, as bebidas, os produtos
comercializados e, no centro do bar, seu dono. Percebe-se entdo a
valorizacao da propriedade individual e, para que esta seja assegurada,
Jodo Mariano aposta em outro discurso, o religioso.

(Coutinho) O senhor tem uma bodega em casa pra
ajudar. Seu Mariano, o sr ndo foi prejudicado porque fez
o filme foi?

(Jodo Mariano) Nao fui prejudicado pelo filme, fui
prejudicado pelo sinhdé de engenho 14, depois mesmo
naquela revolucdo, o sinhé de engenho me perseguiu e
buscou me matar.

(Coutinho) Mas por causa de um caso em 637
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(Jodo Mariano) Ele me indenizou. Sobre esse trabalho,
eu nao chamei ninguém, eu passei pelo juramento da
igreja.

(Coutinho) Mas o senhor gostou de ter visto o senhor
ontem no filme?

(Jodo Mariano) Fiquei satisfeito, porque a gente tem
satisfacdo, desfrutar o nosso trabalho, que eu vi o0 meu
trabalho, foi uma coisa assim natural, ndo foi uma coisa
que prejudicasse A ou B. Até o que eu vi, foi uma coisa
que eu fiquei satisfeito, que vi o fruto do meu trabalho.

g 1 [ Vi . e .
(Fotograma 36: Jodo Mariano em seu estabelecimento
comercial).
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(?otogramé 37: quadro religioso pregado na parede da
casa de Joédo Mariano).

Outro personagem que se baseia no discurso do trabalho €& Braz.
Diferentemente de Jodo Mariano, ele participou tanto do filme quanto
das Ligas e, assim como Elizabeth, precisou trocar de identidade. O
que caracteriza Braz como um componente deste grupo é o fato dele
negar as lutas do passado, e de acreditar que através do trabalho
surgem as transformacg¢des. Sua fala, transcrita abaixo, é curta, mas é

suficiente para percebermos que nao ha, explicitamente, sinais de
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magoas em relacdo a participacao no filme ou nas Ligas, mas que,
segundo o narrador, desiludiu-se com a atividade politica.

(Coutinho) Senhor lembrava do filme que o senhor viu
outro dia?

(Braz) Ah, lembrava demais,porque aquilo eu gostava,
fazia com todo o prazer.

(Coutinho) O que o Senhor achou?

(Braz) Achei muito bom. Pra mim sé foi ruim por causa
daquele soco que me deram.

(Narrador) Bras Francisco da Silva € o Unico dos atores
que prosperou. Em seu sitio de quatro hectares, ele
produz verduras que vende no CEASA do Recife. Seis
dos seus filhos estdo em Sao Paulo, e trés moradores o
ajudam no trabalho. Dando duro desde os oito anos na
lavoura, Braz se confessa cansado e quer vender o sitio.
(Coutinho) Ta querendo vender mesmo?

(Braz) Té querendo vender mesmo. Aparecendo quem
compre. Quer comprar?

(Coutinho) Quem? Eu?

(Coutinho) Ta vendendo por quanto?

(Braz) Por base de trés bilhdo pra dentro, eu vendo. De
trés bilhao pra la.

(Narrador) Bras, conhecido pelos vizinhos como Joao,
fugiu de Galiléia em 64 e mudou de nome para evitar
persegui¢coes. Desiludido com a atividade politica, Braz
ndo gosta mais de Galiléia nem de lembrar as lutas do
passado.

(Fotograma 38: Braz Francisco trabalhando em sua
terra).

O camponés afirma ter participado da primeira versao do filme com
satisfacdo. No segundo Cabra, ele ndo representa nenhum personagem
ficticio, mas a si mesmo, e a fala escolhida para fazer parte da
montagem final do filme valoriza o discurso referente ao trabalho. O
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proprio narrador agrega sentido por meio de expressfes, tais como
“prosperou” e “dando duro”. O trecho selecionado para apresentar Braz
ao espectador é um momento em que ele negocia sua propriedade.

O denominado discurso do trabalho aqui nao possui apenas um
sentido e uma ideologia. Até agora pode-se observar a presenca de
dois tipos de discurso referentes ao trabalho com particularidades no
que tange a convocacao de outras redes discursivas (religiao, violéncia,
descanso). O fato é que o filme adotou estes discursos ao seleciona-los
para participar de sua estrutura narrativa, seja como uma forma de
valorizar uma auto-construcdo identitdria dos personagens, seja como
um reflexo do momento em que foi produzido.

Assim como Jodo Mariano, Braz aparece trabalhando. E entrevistado
por Coutinho enquanto ara a terra. Novamente as imagens relacionam o
personagem a sua propriedade, mas neste caso o dono esta cansado e
acredita que € momento de parar de trabalhar. Entra em cena entdo o
discurso da recompensa, que esta relacionado as atividades que Braz
realizou durante sua vida. Diferentemente de Joao Mariano, que esta
visceralmente ligado a sua propriedade, para Braz o trabalho foi um
caminho para o descanso. O camponés nao quer mais trabalhar e nem

se envolver em atividade politica.
Jodo Virginio

Qutro personagem que também é atravessado pelo discurso do
trabalho é Jodo Virginio. A diferenca estd em como ele instrumentaliza

tal discurso.

(depoimento de Jodo Virginio sobre sua prisao)

Joado Virginio: Eu produzia aqui nesse sitio onde estou,
meio caminhdo de mercadoria por semana. O exército
veio, tirou eu daqui, me meteu na cadeia, me cegou um
olho, me deu uma pancada perdi o ouvido, outra pancada
perdi o coragcdo. Passei seis anos na grade da cadeia. O
que foi que eu construi na grade da cadeia? Tumaram um
relégio, um cinturdo, 50 contos em dinheiro, um jipe o
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exército tumd, o cangaco ta la na prefeitura de Vitoria, la
na delegacia. Pegou um jipe meu e nao me entregou
mais. Isso é tipo de revolugdo?Pegar de um homem
lascado que nem eu, com meus filho tudo passando fome
todinho ai. O exército tuma meu carrinho que eu tinha,
tumd os documento, tuméb tudo, lascou eu. Que vantagem
o exército tem de fazer isso com eu? Era melhor mandar
me fuzilar, né? Do que fazer uma miséria dessa. Fiquei
mais revoltado do que eu era.

(Fotogramas 39 e 40: penitenciaria onde Jodo Virginio ficou detido).

(Fotogramas 41 e 42: grades da penitenciaria onde Jodo Virginio ficou
detido).

Jodo Virginio afirma que antes de ser preso pelo exército produzia
um caminhdo de mercadorias por semana, € caso ele nao estivesse
escondido ou preso, continuaria a produzir. Seu discurso de defesa se
baseia no trabalho; tanto que lanca perguntas como: “o que foi que eu
construi na grade da cadeia?

As palavras do fundador da Liga de Galiléia sao ilustradas por
planos onde aparecem imagens da cadeia onde ele esteve preso

durante 7 anos. S&o0 espagos vazios e um ambiente inéspito que
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acentuam a idéia de isolamento construida e vivida pelo camponés
durante o periodo da clausura. Dentro da prisdao ele nao produzia
mercadorias, mas, por outro lado, ndo teria espag¢o para desenvolver e
disseminar suas idéias. A logica do capitalismo aceita, neste caso, a
ndao producdo, condicdo necessaria para que outras concepc¢bes de
trabalho ndo florescam. A tentativa de lancar um discurso baseado no
trabalho nao absolve Jodo Virginio da clausura, porque o tipo de
relacdo de trabalho que ele defendia ndo é a mesma dos militares, e
nem a mesma de Joao Mariano. Joao Virginio € um dos cabras
marcados para morrer, porque nao aceitava o0 processo de
proletarizacdo do campo que se configurava no projeto politico dos
militares, e que divorciava o trabalhador do poder estatal. Para ele, a
terra deveria ser administrada pelos camponeses, de forma
coletivizada, a partir de uma organizagao assim como as Ligas.

Jodo Virginio foi preso, torturado e condenado porque assumiu a
condicdo de lideranga dentro da Liga de Galiléia. Outros personagens
mostram que também se filiaram a causa camponesa, mas o fizeram em
funcdo de sua participacdao no filme, tal como Cicero Anastacio da
Silva.

Cicero Anastacio da Silva

(Fotograma 43: Cicero na primeira versdo do Cabra,
ajudando na constru¢cdo de uma casa).
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(Fotograma 44: Cicero na segunda versdo do Cabra,
conversando com Coutinho).

Cicero representa no Cabra o personagem do retirante nordestino,
aquele que se desloca em busca de trabalho, e que busca nas
metrépoles as oportunidades que o campo nao lhe concedeu. Nao é
mostrado no filme o motivo pelo qual Cicero saiu de Galiléia para morar
em Sao Paulo. O que se destaca na fala desse personagem é o
contraste entre uma memédéria nostalgica e as imagens de sua casa e de
sua familia, caracterizadas respectivamente por uma fotografia escura e

por expressdes faciais taciturnas.

(Fotograma 46: a esposa de Cicero).



107

(Fotograma 47: o filho de Cicero).

Em seu depoimento, Cicero fala do seu trabalho, de sua vida em Séao
Paulo e do filme.

(Coutinho) O que é que vocé faz?

(Cicero) Trabalho com ferro.

(Coutinho) Porque é que vocé veio para o sul?

(Cicero) Eu vim pro sul...eu estava trabalhando la em
cangalha, mas depois fiquei seis meses desempregado.
(Coutinho) Me diz uma coisa, vocé ta contente 14, se
acostumou?

(Cicero) T6 contente, ninguém tem raiva de mim 14, (...),
todo mundo trabalha satisfeito, ninguém tem nada contra
mim, é assim...

(Coutinho) E vocé nao tem vontade de voltar?

(Cicero) Eu tenho vontade de voltar, a vontade ndo me
falta nao. Tem a mulher e os filhos. Eu s6 ndo mandei ela
de volta porque ndo deu, porque se desse, eu mandava.
Porque la no norte eu tinha pra onde eu ir, eu tinha meus
companheiros, tinha com quem conversar, com quem
tratar dos movimentos que a gente tinha tudinho, a gente
conversava se tava bom, como é que fazia, mas aqui eu
ndo tenho ninguém. Aqui eu fico vendo televisédo, eu vejo
o repérter, pra ver o que estd se passando, o que eu
gosto de ver é essas coisas.

(Coutinho) O que é que vocé se lembra do filme?

(Cicero) O que eu me lembro do filme, é aquela cena que
eu fazia, naquela casa, dai me perguntavam e eu
respondi: O charque esta muito caro, como é que ndés
vamos haver de viver? Dai eu pegava uma telha e
entregava pro companheiro de cima, e cobria a casa.
(Coutinho) Vocé tinha esperanca de que a gente voltasse
pra completar o filme?

(Cicero) Eu sempre tinha essa esperancga. Que ia voltar
pra gente completar o filme, eu pensava nisso. Minha
mae ainda era viva e dizia: Ai meu filho, esse pessoal
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nao chega mais nao. Dai eu disse: chega sim, a gente s6
nao vé aquele que morrer, mas aquele que ndao morre, a
gente vé. (Grifo meu)

Cicero afirma que tem vontade de voltar para sua terra natal. O fato
de estar trabalhando no sul ndo o fez esquecer do que viveu no
passado. O filme destaca a importancia das primeiras filmagens do
Cabra na vida do antigo camponés. O narrador valoriza a participacao
de Cicero ao revelar que ele era um dos uUnicos atores que sabia ler e
escrever e que contribuiu também como assistente de producao.

O ato de rememorar que parte de Cicero o faz estabelecer uma
comparacao de como ele vivia no passado e de como era sua vida na
condicdo de retirante nordestino. Em sua fala é nitida a vontade que
tinha de voltar. Diferentemente de Jodo Mariano, que assume a
condicdo de sujeito atomizado, Cicero sente falta das conversas que
tinha com os companheiros.

Cicero, diferentemente dos outros trabalhadores que ficaram no
campo e sentiram, neste espaco, a alteracao das relagdes de trabalho e
de producéao, depara-se com outras formas de relacdo de trabalho que
ja existiam, e a que ele teve de se adaptar. A proletarizacdao é uma das
principais caracteristicas do trabalho urbano. Cicero deixa de ser um
camponés para se tornar um operario.

A trajetéria de Cicero, bem como a de outros personagens
analisados nesta pesquisa, € marcada no filme a partir da perspectiva
metodoldégica determinada pela propria obra. Nesta perspectiva, é o
filme o principal divisor temporal, mais precisamente o momento em que
ele é interrompido. O trabalho de rememoracdao é a referéncia
metodoldgica, foi a partir dele que se podem relacionar tantas visdes
diferentes sobre um mesmo acontecimento. Na obra, a tarefa dos
cabras marcados nao é morrer, mas lembrar e rememorar. Acertar as

contas com o passado € realizar uma rememoragdo produtiva,
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mostrando que as histérias de vida sao fundamentais para que as agdes
arbitrarias do Estado ditatorial ndo fiquem silenciadas e esquecidas.

3.3 O tempo da rememoracao

E preciso mudar o regime, enquanto tiver
este regime, esta democracia, (...)
democracia sem liberdade? Democracia
com saldario de miséria e de fome?
Democracia com o filho do operdrio sem
direito de estudar, sem ter condicdo de
estudar? (Elizabeth Teixeira, viuva de Jodo
Pedro Teixeira, militante da Liga
Camponesa de Sapé, e protagonista do
filme Cabra Marcado para Morrer).

E imprescindivel destacar, em primeiro lugar, que todos os tempos
da obra sdo marcados por processos de rememoracao. Desta forma,
resolvi nesta parte do trabalho resgatar algumas passagens ja
analisadas, e convocar outras com o intuito de explicitar o encontro
entre passado (pré-64) e presente (de 1964 até 1984). Esse encontro
acontece durante o contexto politico conhecido por abertura
democratica.

E neste segmento da pesquisa, em especial, que poderemos
constatar e entender porque o filme realiza uma rememoracao
produtiva, principalmente em relatos que tém como cerne a dentncia. E
neste momento que as experiéncias sao discursivizadas e o passado se
presentifica. A obra trata do periodo da ditadura militar, mas foi
finalizada na década de 80, momento em que os discursos prb-anistia e
eleicdes diretas estavam em pauta no meio social.

O periodo entre 1974 e 1985, muito conhecido na historiografia como
“redemocratizacao”, “transicao” e “abertura”, refere-se a fase em que a
ditadura militar estabelecida em 1964 seria substituida por um regime

democratico com eleicdes diretas, por uma atuacao mais consistente do
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Legislativo e pela liberdade de expressdao da imprensa e dos
movimentos sociais.

Para Sader (1982), a transicao foi intransitiva e também o resultado
de um jogo de forcas. A passagem da ditadura para a democracia foi
controlada e prevista pelos militares. O regime militar teve a lucidez de
antecipar-se aos acontecimentos. Oficialmente, a transigao iniciada no
governo do general Ernesto Geisel foi chamada de descompressao
gradual e controlada. Esse projeto contaria com a desculpa da recessao
mundial — o modelo econbébmico implementado pelos militares ja
comecava a dar sinais de esgotamento — e com a despolitizacdo da
sociedade, que assegurava uma grande distancia entre as insatisfacdes
sociais e as oposi¢cdes politicas.

Weffort (1986) denomina essa fase de “politica de distensdo”. Assim
como Sader (1981), qualifica de conservadora a transicdo que pretendia
substituir a ditadura pela democracia. Para ele o comando militar dos
presidentes condicionava o perfil conservador da transigéao.

O perfil conservador da transi¢cdo é imposto, em primeiro
lugar, pelo regime que caberia a transigcao superar. Tudo
isso foi definido ja no inicio da “distensao”, que deveria
ser “lenta, gradual e segura”, isto é, sem rupturas € sem
traumatismos. (Weffort, 1986:86)

Acentuando ainda mais a idéia de que a transicdao nao promoveu uma
ruptura, mas sé afirmou um fazer politico autoritario na histéria das
instituicbes brasileiras, Avelar (2003) coloca em xeque a oposicao
ditadura/autoritarismo  versus democracia/liberal. Para ele o
autoritarismo € um elemento essencial do modelo de desenvolvimento
capitalista. O que os militares fizeram foi reorganizar a sociedade sobre
as bases do disciplinamento.

Para Sader (1981), Weffort (1986) e Avelar (2003), o regresso a
democracia ndo implicou em si num transito a nenhum outro lugar além
daquele que a ditadura deixou. Essas visdes podem ser sintetizadas e

mais exploradas a partir de uma perspectiva que critica o fenbmeno da
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redemocratizacdo como uma reestruturacdo de cunho exclusivamente
politico.

Diante destas visdes pessimistas, cabe a pergunta: ndo houve entéao
a participacao da sociedade civil nessa transicdo? Como vimos, 0
quadro apresentado era de uma despolitizacdo da sociedade, mas isto
nao esta vinculado somente a fase poés-ditadura; faz parte de uma
caracteristica de nossa formacgéao social.

A licdo do Cabra Marcado para Morrer, e principalmente do seu
trabalho com a memdria social, estd justamente em mostrar que houve
um periodo na histéria do Brasil em que trabalhadores rurais, em sua
maioria analfabetos, colocaram em xeque a inexisténcia de uma
sociedade civil organizada, ao promoverem o fen6meno das Ligas
Camponesas. O filme vai além, porque depois de mostrar a importancia
das Ligas para a histéria dos movimentos sociais no Brasil, apresenta-
nos as causas de sua extingdo, e 0 quanto esse processo repercutiu
mesmo durante a redemocratizagéao.

Portanto, a transicdo da ditadura para a democracia foi intransitiva
porque, nos anos 80, foi depositaria de todo messianismo e do
desespero gerado pela ditadura. O Estado ditatorial que, como nos
ensinou lanni (1978), serviu para promover a reunidao da politica com a
economia, a servico de um projeto modernizador, foi uma parte do
processo de implementagao da politica econémica neoliberal. Quando a
democracia, interpretada como a saida para os problemas, entra em
cena, ela passa a servir também ao mesmo projeto econdmico
defendido pelos militares. Outro grande erro foi acreditar que com o fim
da ditadura cessariam também os problemas econémicos.

Os avancgos politicos identificados na década de 80 se contrapdem
entdo a uma crise econGmica e social, e isso é exposto na obra Cabra
Marcado para Morrer. Os discursos sao traduzidos em imagens, que se
inscrevem numa rede de sentidos caracterizados pela repetibilidade. As

condicbes de pobreza e abandono social em que viviam o0s
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camponeses, mostradas no inicio do filme como parte do projeto
cepecista, se repetem quando a obra se transforma em documentario.

A transformacao do testemunho histérico em denuncia acontece néao
somente com as memorias camponesas, mas também com o préprio
filme. O trabalho de apropriacdo metodoldgica do registro no Cabra se
encarrega de produzir sentidos sobre o tempo em que é finalizado. No
filme, nem o populismo, nem a ditadura, nem a democracia sao
questdes apenas de ordem politica. Elas tém um impacto direto na vida
dos personagens que sofreram essas acdes macro-estruturais. O Cabra
resgata a histéria dos camponeses que tiveram suas vidas marcadas
por politicas excludentes, tais como o latifundio, a fome, a falta de
perspectivas e a violéncia.

O filme reflete as questdes do seu tempo, pois a redemocratizagao é
trabalhada como um problema e sdo expostos seus paradoxos. Isso se
materializa na histéria de Elizabeth Teixeira, marcada pela
clandestinidade, por seus polémicos posicionamentos politico-
ideolégicos e pela riqueza e coeréncia de suas contradicdes.

E importante ressaltar que este é o primeiro encontro entre Coutinho
e Elizabeth depois que o filme foi interrompido pelo golpe militar. Antes
da chegada da equipe de filmagem, ela ainda se chamava Marta Maria
da Costa. Sua vida fora marcada pela morte do marido, pela repressao
militar e pela separacao dos filhos. Ela ndo sabia neste momento quais
eram as reais intengdées de Coutinho. Seu filho mais velho, Abrado, que
diante das cameras assume uma postura politica pro6-governo de
transicao, foi o responsavel por levar o diretor até camponesa.

E a partir das fotografias de cena e das imagens do primeiro Cabra
que Marta rememora as lutas do passado e se assume novamente como
a militante das Ligas Camponesas Elizabeth Teixeira. A imagem, entao,
promove uma rememoragdo produtiva, na qual o passado serve ao
presente na medida em que liberta o sujeito de uma prisdo, neste caso

a prisdao da clandestinidade. Este poder redentor ndo se limita apenas
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ao fato de o olhar de Elizabeth ter se cruzado com os registros do
passado. Este gesto estd imerso numa dimensao maior, que incluiu toda
uma experiéncia histérica resgatada pela memédéria.

Em sua primeira aparicdo no filme, ela relata como foi viver
escondida durante 16 anos, e afirma, sob influéncia do filho Abrado que
com ela divide a cena, que o governo de transicdao, do presidente
Figueiredo, € o responsavel pelo fim da condi¢cdo de clandestinidade em

que vivia.

(Abragdo) Mae, reconhegca a abertura politica do
presidente Figueiredo.

(Elizabeth) E o presidente Figueiredo...

(Elizabeth) Gracas a ele eu estou aqui hoje com a
presenca de vocés que estdo aqui, porque, foi o Unico
governo, que, ele merece né, toda a dignidade nossa, de
ter dado esse amplo direito, de que todos os presos
politicos que se encontravam fora do Brasil, voltasse a
encontrar com seus familiares. Hoje eu me encontro
a....a....ao lado do meu filho, me avistando com vocé,
com o Coutinho hoje, que eu nunca esperava vocé hoje
estd aqui na minha residéncia. E a quem no6s vamos
agradecer? Né. As minhas esperangas....eu nao tinha
mais esperancgas, de nunca mais encontrar sequer com
meus filhos. Porque eu tinha medo, eu sofri muito, eu
sofri, eu acho que vocés sao testemunhas, né. Eu sofri
demais. A perseguicdo era grande, os caras tiveram
muita vontade de, de, de me exterminar.

(Coutinho) A senhora estd hé& muito tempo aqui?
(Elizabeth) Té, ha 16 anos.

(Coutinho) Quando a senhora veio para ca?

(Elizabeth) Depois daquele movimento, tive que fugir
praqui, num sabe. A coisa ficou um pouco...era
perseguicdo pra todo mundo, ndao podia conseguir ficar
ali no Recife. Quando eu cheguei aqui, a coisa melhorou
mais, né? Sobre a perseguicao, nao podia falar quem eu
era, ninguém sabe aqui quem sou eu. Hoje esse pessoal
que ta4 aqui tudo ta sabendo, né. Quando eu cheguei
aqui, eu falei que eu né&o ia dizer que tinha filhos.
Algumas pessoas depois que eu tomei intimidade, ai que
eu disse, olha eu tenho filho, eu sou vidva, meu marido
foi assassinado. Mas antes eu era caladinha, ndo dizia
nada, calada, assombrada. Mas gragcas a deus hoje
estou aqui, né, contando a historia, e o Jodo Alfredo, e o
Alfredo...e o Pedro fazendeiro...esses...(pausa). (Grifo
meu)
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(Fotogramas 48 e 49: Elizabeth Teixeira olhando as fotos das
primeiras filmagens do Cabra).

(Fotogramas 50 e 51: Elizabeth Teixeira e seu filho Abré&o).

Segundo Elizabeth, o governo de Figueiredo é um divisor de aguas
em sua vida, e na vida de outras pessoas, que precisaram se esconder
e fugir do que ela chama, por trés vezes, de perseguicdao. Os governos
que antecederam Figueiredo puniam pessoas que como Elizabeth
desafiavam as determinacbes de nado se envolver com organizagdes
sociais de qualquer espécie. Para Elizabeth garantir sua sobrevivéncia,
teve de se calar e ficar na sombra, o termo assombrada se refere a
clandestinidade. Os que persistiram em desafiar a ordem ditatorial,
como Joao Alfredo e Pedro Fazendeiro, foram assassinados.

As imagens desta parte do filme que ilustram a fala de Elizabeth
também indicam uma atmosfera de clandestinidade. O centro do
enquadramento € a estrada que leva Coutinho até a militante e

camponesa. Neste trajeto surge uma paisagem delineada por arvores e
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montanhas, e a cidade de S4o Rafael emerge nesse cenario. E um lugar
escondido, o lugar que Elizabeth escolheu para fugir da perseguicao.
Os planos sao abertos, o que no cinema significa a preponderancia do
espaco em relacao a personagem. A verdadeira identidade de Elizabeth

esteve escondida entre arvores, montanhas, sombras, siléncios e

omissoes.

(Fotogramas 53 e 54: paisagem que antecede a chegada de Coutinho e
equipe a cidade de Sao Rafael).

e Ve

(Fotogramas 55 e 56: plano geral da cidade de Sdo Rafael).

O reencontro de Elizabeth com Coutinho acontece em 1981. A anistia
aos presos politicos ja havia sido decretada desde de 1979. Elizabeth,
no entanto, sé se livra da clandestinidade quando aceita participar da
segunda versdo do filme Cabra Marcado para Morrer. E a partir desse
reencontro que os habitantes de Sao Rafael, que conviviam com a
clandestina sem saber dessa condicdo, descobrem que Marta Maria da
Costa nao existia, e que seu verdadeiro nome era Elizabeth Teixeira.
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A fala de Elizabeth estabelece uma oposicdo entre o governo
Figueiredo e os governos militares que o antecederam. Historicamente
sabemos que o presidente Figueiredo era um militar e que sua gestéao
fez parte do regime ditatorial. O fato de Elizabeth afirmar que
Figueiredo foi o governante que devolveu sua dignidade € um indicio da
acao do presente sobre os processos de rememoracao. Quem assistisse
ao filme, naquele contexto, provavelmente, saberia que Elizabeth
estava com medo de criticar o governo. A narrativa sobre o passado
torna-se uma reflexdao sobre o presente.

As falas de Elizabeth durante o filme sdo bastante heterogéneas, e
este é outro elemento interessante de se observar no Cabra. A edicao
do filme valoriza essa heterogeneidade: nao busca formatar os
personagens como sujeitos que pretensamente controlam seus
pensamentos e falas. As contradigbes n&o tornam negativos os
processos discursivos, mas, pelo contrario, enriquecem-nos. Podemos
notar isso quando Elizabeth constroi dois tipos de discurso em relacéo
a transicdo, um a favor, como vimos no paragrafo anterior, e outro

contra, como veremos no trecho a seguir.

(Elizabeth) A luta que nédo para. A mesma necessidade
de 64 estd plantada, ela nao fugiu um milimetro, a
mesma necessidade do operario, do homem do campo, a
luta que ndo pode parar. Enquanto existir fome e salario
de miséria, o povo tem que lutar. Quem é que néao luta? E
preciso mudar o regime, enquanto tiver este regime, esta
democracia, (...) democracia sem liberdade? Democracia
com salario de miséria e de fome? Democracia com o
filho do operério sem direito de estudar, sem ter condicao
de estudar?" (...) “Continua do mesmo jeito. Enquanto
houver a fome e a miséria atingindo a classe
trabalhadora, tem que haver luta dos camponeses, dos
operarios, das mulheres, dos estudantes e de todos
aqueles que sao oprimidos e explorados. Nao pode
parar.”

Nesta seqliéncia nos é apresentada uma Elizabeth que saiu das

sombras, nega-se a ficar calada, e que pretende lutar e mudar a
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realidade que a circunda. Esta mudanca nado esta vinculada a
“transicao” ou “abertura” proposta pelo governo Figueiredo, mas sim a
uma retomada das lutas que também se tornaram clandestinas assim
como ela. Neste contexto, as lutas deveriam retomar sua identidade,
assim como a camponesa o fez, pois a mesma necessidade de 64 esta
plantada, criou raizes. Pode ter ficado escondida por debaixo da terra
tdo desejada pelos militantes das ligas, mas precisa e deve florescer. O
florescimento das lutas e o cultivo das mudanc¢as, segundo o discurso
de Elizabeth, ndo estaria garantido com o tipo de democracia que 0s
governos daquela transicado pretendiam implementar.

Esta fala de Elizabeth é escolhida para encerrar o filme, o que
mostra que nao era sé ela a interessada em questionar o regime de
transicao conservadora estabelecido no cenério politico nacional. A
cena final de um filme bem como o encadeamento de todos os planos,
sao decisivos para o entendimento das posicdoes ideoldgicas que
orientaram sua concepc¢ao. Afinal de contas, como nos ensina
Eiseinstein, “cinema € discurso e se ha discurso ha ideologia’.

O tempo da rememoracao, caracterizado pelo encontro do passado
com o presente, é decisivo no filme, pois coloca em xeque o tipo de
transicdo que se queria.

Por mais que aquele contexto da década de 80 provesse condicdes
de liberdade para os camponeses tornarem publicas suas meméorias
através de uma obra cinematografica, o passado nao poderia ser
transformado. Nem a transicdo politica nem o acerto de contas
promovido pelo filme jamais dariam conta de reparar os danos sofridos
pelos camponeses em funcdo das acdes do Estado ditatorial.

As bandeiras encampadas pelas Ligas Camponesas foram
esquecidas em nome de um projeto de democracia que negligenciava
transformacdes mais radicais. Os camponeses/personagens do Cabra
nos ajudaram a identificar algumas marcas deixadas pela ditadura de

1964. Além de promover o contato do espectador com as experiéncias
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do passado, a narrativa filmica nos fez perceber que os acordos de
transicdo institucionalmente deliberados pretendiam silenciar e
esquecer o arbitrio estatal durante os anos de chumbo. O filme mostra
que um projeto transformador da estrutura da sociedade, desenvolvido
antes da ditadura, cedeu lugar, durante a redemocratizagdo, a um

outro, de cunho reformista.



Consideracoes Finais

As inumeras possibilidades de construcdo de sentidos sobre o
passado dependem dos relatos da histéria, da literatura, do cinema, das
narrativas biograficas, enfim, de linguagens e abordagens diferenciadas
que tém como objeto o registro da meméria.

Ao reportar experiéncias histéricas e apresenta-las publicamente, o
cinema promove a construcdo de uma meméria social. Neste sentido, o
discurso cinematografico sobre o evento politico da ditadura militar no
Brasil reatualiza as memérias vinculadas a este acontecimento de
nossa histéria recente.

Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo Coutinho, tematiza um
Brasil rural, a luta de camponeses nordestinos na defesa de seus
direitos, o embate entre memérias e temporalidades diversificadas, as
marcas de um tempo de arbitrio na vida de seus narradores e
personagens e na sobrevida do préoprio filme.

Cabra Marcado para Morrer ndao é o retrato da realidade, mas sim
um gesto de interpretacao inscrito entre os discursos dos personagens
e o0 acontecimento historico da ditadura militar de 1964. O filme
representa o ponto de encontro entre as atualidades — circunstancias
histéricas, politicas e sociais dos entrevistados — € suas memérias — a
selecao de experiéncias vividas que resolveram expor.

As construcdes de sentidos materializadas no  discurso
cinematografico do filme Cabra marcado para morrer compreendem
um movimento que tende ora para a lembranga e ora para o
esquecimento. Levando-se em conta a propriedade seletiva da meméria
e sua carga de subjetividade, pudemos identificar na trajetéria dos
personagens da obra as marcas de um regime politico arbitrario que

maculou a histéria nacional.
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Vimos que o Cabra é resultado de um processo discursivo,
compreendido como o produto de outros processos discursivos
sedimentados e institucionalizados. Dentre esses ultimos, identificamos
o discurso do trabalho, o discurso religioso, o0 discurso da
clandestinidade, utilizados tanto pelos relatos dos camponeses quanto
pelos relatos imagéticos para expressar o passado, que nesta pesquisa
se recorta em diferentes temporalidades.

Os discursos utilizados pela construgdo de sentidos do Cabra néao
foram apresentados como naturais, pois nota-se um espago reservado
para as contradicées. Os entrevistados nao foram discursivizados no
filme como um grupo homogéneo que enfrentou os desmandos do
regime ditatorial. Cada universo particular foi problematizado pela obra,
seja pelos temas escolhidos para compor a narrativa, seja pelas
imagens selecionadas para complementar e comentar os depoimentos.

Cada personagem (camponeses, Coutinho, militantes) tornou
publicas suas memorias e as construcbes de sentido que as
sustentavam. Por conseguinte, esse mosaico de lembrancas foi a
matéria-prima para que, por meio das técnicas cinematograficas,
fossem ressignificados os tempos da experiéncia e da invencgao.

O estabelecimento de uma relacdo entre memdria, discurso e
temporalidade foi o0 mecanismo encontrado para responder a principal
questao langcada pela pesquisa: quais as marcas da ditadura, e qual a
influéncia do contexto de redemocratizagcdo no discurso do filme?
Percebemos entdo que as marcas da ditadura no campo precedem e
sucedem 64. Delas sdo exemplos, respectivamente: a trajetéria de Joao
Pedro Teixeira, que se voltou contra as formas de exploragao
empreendidas pelos proprietarios de terras, e o receio de Elizabeth
Teixeira ao assumir sua verdadeira identidade frente as cameras.

A analise dos processos de rememoragdao apresentados no filme
indica que, diferentemente do valor de exposi¢cdao no qual as imagens

possuem um valor em si, o valor do que é mostrado na tela tem uma
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dimensado que vai além da sala de projecao. O Cabra nos ensina que a
fotograma é um importante instrumento para os sujeitos perceberem
sua condicao de seres histéricos e mutantes.

Os camponeses/personagens percebem que suas experiéncias nao
sdo importantes s6 para eles. A cada cena o valor de culto se confirma
em funcao do destaque que é dado ao testemunho histérico, pois € ele
quem registra as marcas do passado. No filme, o fascinio exercido pela
imagem ¢é explorado como ponto de partida para que os individuos
exponham suas memdodrias. A construgcdo de sentidos efetuada pelo
Cabra transforma o ato de lembrar em uma acao social. Neste contexto,
as imagens apresentadas ndo sao apenas “expostas”, mas “cultuadas”,
0 que indica um processo de discursivizagao, pois a ditadura de 1964
representa um marco para que, no filme, os camponeses/personagens
apontem o que permaneceu e o que se modificou em funcédo desse
acontecimento histérico.

A ditadura militar interrompeu o nascimento de um processo de
mutacao das estruturas da sociedade brasileira. O fortalecimento
politico das massas, expresso por movimentos como as Ligas
Camponesas que se organizaram a partir de sua situacdao de classe,
mostra que, além do medo — uma conseqlUéncia das agdes do estado
militarizado — , a principal marca deixada pelo regime foi a castracao.

Essa contundente marca pode ser explicada como uma drastica
ruptura de um processo caracterizado pelo nascimento de uma
sociedade civil organizada, que ndo mais pretendia aceitar a tradicao
de desigualdade social propria da histéria do Brasil. Cabra Marcado
para Morrer é uma alegoria que representa essa castracao.

O filme mostra o que aconteceu antes do golpe de 64, as
permanéncias e rupturas na vida dos participantes das filmagens e das
Ligas. A obra é marcada por um “buraco”, um “vazio”, que se instalou
entre o primeiro Cabra (pré-64), e o segundo (década de 80).
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A rememoracao produtiva se aplica principalmente pelo fato de o
filme trabalhar a nocédo de incompletude. As memodrias camponesas sao
elementos fundamentais na constituicdo da obra, mas percebe-se que
algo nao aconteceu. O nao acontecimento é discursivizado. O nao
acontecimento é representado pela castragcdo, algo que nem mesmo o
processo de redemocratizacdo pode reparar.

No filme, os tempos da experiéncia e da invengdo sdo rememorados
sem que se instale um hiato entre o passado e o presente, sem que as
memérias se limitem a condicdo de mercadorias. A morte das
lembrangas dos personagens estaria marcada se o valor de exposicao
se sobrepusesse ao valor de culto, se o ato de rememorar nédo fosse
politizado, se as memorias ndo fossem historicizadas.

O que é relevante em Cabra Marcado para Morrer ndao sao as
propriedades cénicas e miméticas que referendam o grande poder da
fotograma nas sociedades modernas. As qualidades cénicas e
miméticas que estruturam o discurso cinematografico enquanto
linguagem funcionam aqui como elo entre acontecimento histérico e
suas muitas memérias; como ponto de partida para a agado que, para
além da sala escura e dos minutos de exibicdo, transforma os cabras

marcados para morrer em cabras marcados para lembrar.
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