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RESUMO

O filme Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo
Coutinho, problematiza questées fundamentais na constituicao
de uma epistemologia do fazer jornalistico. A natureza do
acontecimento, as dindmicas do tempo e as tramas da
memoria formam os vértices que compdem a narrativa do
filme e sobre os quais o jornalismo também se funda. O artigo
estabelece alguns nexos sobre esta constituicao a partir da
natureza semidtica dos sistemas implicados. O documentario
adensa o jornalismo, dinamizando agenda e linguagem, entre
outros itens e irradia pontos fronteiricos para um centro, via
de regra, conservador.
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1 INTRODUCAO

Em Cabra marcado para morrer (1984), documentario classico de Eduardo Coutinho, ha
um extraordinario exercicio de construcao de memoria coletiva. O filme narra a
histdria de outro filme, inacabado, que acaba se convertendo no mesmo filme. O mote
fica por conta do assassinato de um lider das ligas campesinas no sertdo paraibano no
tumultuado inicio da década de 1960. Coutinho decide filmar o episédio utilizando-se
dos proprios agricultores como atores. Um posterior conflito da policia com os sem
terra inviabilizou o projeto que foi transferido para Pernambuco, em uma localidade
chamada Galiléia, fruto de reforma agraria produzida sob a batuta do governador
Miguel Arraes. A vilva segue junto, a fim de interpretar seu proprio papel e os atores
para os demais personagens sao escalados na comunidade. Em 1964, o golpe militar
interrompe de vez as filmagens, com apenas 40 por cento do roteiro concluido.

Em 1981, com o pais ja vivendo clima de abertura politica, Coutinho decide
retomar o projeto. Mas agora, parte para um outro tipo de reconstrucdo: ndo é mais a
reconstituicdo dramatica do assassinato, mas sobre a memadria das pessoas em relacao
ao episodio, sua insercao no projeto e dos desdobramentos que tudo isso teve em suas
vidas. Assumindo um tom declaradamente documental, a historia destes personagens
vai se constituindo a partir da tessitura de varias memorias que se entrelacam a
memoria do prdprio cineasta convertido em narrador/personagem do filme.

Trago esta obra magistral de Coutinho para que através dela possa-se ver a
operacionalizacao de alguns conceitos que considero fundamentais nos processamentos
e desdobramentos da linguagem jornalistica: os mecanismos de semiose que ela
dispara, as narrativas especificas e correlatas que ela organiza ou nelas se deixa
organizar, os vinculos sempre emblematicos entre objetos geradores dos textos e as
versdes em que eles se instituem, as codificacoes das memorias coletivas e subjetivas
nas tramas factuais dos textos e o espaco semidtico que a linguagem gera, sobretudo as
zonas fronteiricas em que se tencionam memorias subterraneas, acasos, poténcias de
ruptura e de transformacdes dos codigos. Acontecimento, memoria e tempo

convertem-se, desta perspectiva, nos trés vértices que orientam a linguagem
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jornalistica desde sempre e neles se funda uma epistemologia do fazer jornalistico.

2 O ACONTECIMENTO

0 acontecimento, a principio, € uma singularidade, um desvio, o irromper do acaso no
territorio das regularidades. Exatamente por isso, ele esta prenhe de informacao:
quanto mais singular, mais transbordante de informacao encontra-se. Singularidade
essa que tem a potencialidade de inventar mundos, pois ha nela algo como a qualidade
em estado bruto. Isso vale tanto para o mundo fisico/biologico quanto para o mundo
simbolico. O universo nascente nasce como acontecimento “e gera-se em cascatas de
acontecimentos”, sentencia Edgar Morin (1987: 83) que vislumbra na emergéncia dos
acontecimentos uma espécie de eixo propulsor da propria vida. Nos seus sentidos mais
radicais, sdo acidentes, rupturas, catastrofes.

Nessa perspectiva sistémica, o acontecimento desenvolve forca auto-
organizacional, sem a qual se dissipa sua dimensao criadora. Ele gera novas
regularidades autopoiéticas e a possibilidade de insurgéncia de outras singularidades
transformadoras. Nos, espécie humana, seriamos um acontecimento tramado nestas
“cascatas de acontecimentos” e produtores de tantos outros possiveis ou inimaginaveis
por conta do nosso extraordinario mecanismo semiotico, talvez o grande acontecimento
dos ultimos 50 mil anos. (SANTAELLA, 1996) E junto com ele, a historia.

No plano simbodlico o acontecimento sofre transmutacodes, sobretudo por que
eles ganham sentido, valoracao. Sentidos esses geridos na complexa trama na qual a
histdoria humana vai se construindo, construindo ela propria os sentidos. Qual a
natureza das singularidades dos acontecimentos no plano historico, dada a sua
estruturacdo e condicionamentos? E mais: se a historia ja € em si um acontecimento, é
possivel um acontecimento/singularidade fora da historia?

Ao se admitir que s6 na historia os nexos humanos ganham sentido, nenhum
acontecimento lhe escapa, mesmo que lhe supere. O acontecimento como acidente,
ruptura, significaria a novidade, a transformacao, o devir. Mas ele também pode ser
dor, perda, violacdo. Mas ha neste engendramento niveis de complexidade de outra
ordem. Os sistemas historicos/sociais sao abertos, dinamicos e movidos por intensa
complexidade, sobretudo porque seu material é predominantemente semiotico. E é
dessa textura que se advém os contornos do acontecimento jornalistico e, no interior
deles, a noticia.

O acontecimento que justifica todas as narrativas construidas no filme é o da
morte do lider camponés Joao Pedro Teixeira. A morte em si é mais uma

inevitabilidade do que um acontecimento. Mas ha mortes que se antecipam, outras
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adicionam componente tragico. Jodo Pedro nado so6 “viajou antes do combinado”, como
preconiza a fala popular, mas foi assassinado em uma emboscada: morreu porque
estava a frente de processos que tinham como horizonte a mudanca da historia. Ele era
agente de um acontecimento: a boa nova das transformacdes agrarias que, no
entrelacamento de outras acées, mudariam a estrutura social e econdmica do Brasil.

Jodo Pedro foi vitima de um acontecimento as avessas: das forcas reacionarias
que temiam a novidade, a informacdo revolucionaria nela agregada. Nao foi
simplesmente morto por fazendeiros preocupados em perder suas terras. Quem morreu
nao foi apenas Joao Pedro, mas o sujeito histérico que dele emergiu ao tomar
consciéncia desta histdria, crivado pelas balas do conservadorismo que nela habita.
Balas que antecipavam o advento do siléncio, a morte prematura de qualquer
acontecimento.

O filme nasce como reacao a este conservadorismo, as tentativas de abortar o
acontecimento. Ligado ao Centro Popular de Cultura da UNE, que na época se colocava
como vanguarda desta historia, Eduardo Coutinho posicionava-se como sujeito historico
que produzia a consciéncia, que trazia a revolucao para outro plano, o plano da
linguagem. Em uma excursao itinerante do CPC, designada como volante, confrontou-se
com o assassinato de Joao Pedro praticamente in loco. Imediatamente projetou o
filme, sintonizado com as alvissareiras transformacdes semioticas que sacudiam o
mundo no periodo.

Coutinho significava a articulacdo do acontecimento em outro plano. Percebia
na singularidade daquela morte prematura o canal que poderia dar seguimento as
utopias revolucionarias. As circunstancias que impediram a filmagem no proprio cenario
do fato ampliaram suas possibilidades de sentido: muda-se para o vizinho Pernambuco,
em territério de nome biblico, Galiléia, uma espécie de terra prometida. Ali a boa nova
ja tinha forma pela acado das ligas campesinas e as reformas de Miguel Arraes. Ali a boa
nova sofre um baque definitivo com o golpe de 1964 com aprisionamento de pessoas,
de equipamentos, roteiros, idéias, sonhos. O siléncio escuro engole o acontecimento
minando todos os espacos semidticos. Dura quase duas décadas, mas ndo o suficiente
para conter a forca expressiva que ressurge configurada em outras novidades. Apos esse
periodo, o mundo entra em uma “nova ordem” e o acontecimento utopico se encolheu,
perdeu o vico. E o filme narra este outro acontecimento, esta nova morte/nascimento
de novos sentidos possiveis. Ele enuncia-se nesta transicdao: imagens de trabalhadores
rurais ao som da Cancdo do subdesenvolvido, o hit socialista do periodo; depois, as
noticias sobre a emboscada, a historia de feitura do proprio filme a partir deste fato;

na seqiiéncia, a recuperacao dos personagens, principalmente de Elizabete Teixeira, a
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villva que se manteve no siléncio, afastada da familia e do mundo por 17 anos; segue
com sua saga, sua descendéncia; termina com uma fala apreendida fora do set
montado no seu quintal sentenciando que a ordem mudou, mas os problemas néo.

Elizabete depois de todo este tempo ndao é mais noticia, ndao atende as
expectativas dos codigos que imperam nas redacdes. S6 o gesto cinematografico
documental consegue coloca-la na agenda. Este gesto traz a tona a memoria
expurgada, o acontecimento reprimido.

O assassinato, por si proprio, esta dentro da noticiabilidade. Ha gradacoes,
entretanto, pelas quais hierarquias e enquadramentos sao acionados. Uma grande
qguantidade de homicidios aparece apenas como pequenas notas. Alguns poucos ganham
destaque, ocupam as manchetes. A morte de Jodo Pedro alcancou esta estatura: € um
momento em que o acontecimento tramado na histéria é percebido pelo jornalismo:
mais do que isto, se impde no sistema jornalistico. A performance de lider nao pode ser
apagada pelos tiros, pelo menos num primeiro instante. Nem sempre é assim: ha
décadas que centenas de liderancas comunitarias sdo covardemente assassinadas no
Para. Somente uma religiosa estrangeira consegue furar este bloqueio midiatico e
trazer a historia para o jornalismo'.

O acontecimento, objeto do filme, é o mesmo que ganha destaque nos jornais
da época. E através das manchetes que se dao os primeiros movimentos de enunciacéo:
Lider camponés morto numa emboscada com 3 tiros de fuzil; Cinco mil camponeses
foram ao enterro para mostrar que a luta continua; Volta a jorrar sangue na zona
conflagrada de sapé. No filme o objeto se complexifica. No jornalismo se reduz.

Destas consideracoes pode-se dizer, como faz Antunes (2008), que “a relacao
intrinseca entre acontecimento e acontecimento jornalistico ndo os torna fendmenos
equivalentes”. Ao ser apreendido pela midia, a natureza semio6tica do acontecimento ja
estd em outro patamar de construcdo, ja situado com os enquadramentos habituais,

que alguns autores chamam de domesticacao (MOUILLAUD, 2002).

Se, por um lado, o acontecimento pode ser visto fenomenologicamente
(ARQUEMBOURG, 2003) ou sistemicamente (MORIN, 1987) como ruptura
oriunda de uma singularidade, antes de ser traduzido jornalisticamente, o
acontecimento ja sofre processo de codificacao especifico que o coloca na ordem
dos legisignos (conforme conceituagdo de PEIRCE, 1953). Por conta disso,
investigar processos de producdo de acontecimentos € também ingressar nos

intersticios destas tradugdes (conforme LOTMAN, 1999).
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3 0 TEMPO

Ha que se pensar nas tramas do tempo que o acontecimento, como singularidade,
institui e de cujas percepcoes agenciam-se traducoes das mais diversas dimensoes. O
tempo de producdo da noticia e o tempo de producdo do filme configuram
temporalidades distintas em relacdo ao objeto gerador: semioses sinteses, redutoras,
de um lado, semioses ampliadas, sofisticadas, do outro. As semioses fazem o
mapeamento isomorfico dos tempos. Sdao processos vetoriados para o futuro movidos
pelo desvendamento dos objetos dindmicos?.

O tempo recebe apropriacoes diferentes nas diversas areas de conhecimento.
Prigogine (1996) ressalta que o que estda em jogo é um paradoxo oriundo de duas
concepcbes que a ciéncia herdou do século XIX. A primeira fundamenta-se em uma
visdo mecanicista, determinista e reversivel dos processos fisicos, que induz a uma
negacao do tempo. A segunda surge da termodinamica, que aponta para o crescimento
da entropia e a conseqliente morte térmica do universo. Neste processo, o tempo
emerge concretamente e abarca processos irreversiveis pois, para fazer frente a
inevitabilidade entropica, os sistemas geram organizacao localizada, que se propaga e
expande como a vida e as linguagens.

E dessa perspectiva que Morin sentencia:

Todos esses tempos diversos estardo presentes , agindo e interferindo
no ser vivo e, bem entendido, no homem: todo o ser vivo, todo o ser
humano traz consigo o tempo do acontecimento/catastrofe (o
nascimento e a morte), o tempo do desenvolvimento organizacional
(a ontogénese do individuo), o tempo da reiteracdo (a repeticao
cotidiana e sazonal dos ciclos, ritmos e atividades) e o tempo da
estabilizacao (homeostasia) (MORIN, 1987: 85-86).

No plano humano, varios tempos atravessam-se em suas estratificacoes
simbolicas: o tempo cotidiano, o tempo social, o tempo industrial, o tempo histérico, o
tempo do calendario, o tempo epidemiolégico (ELIAS, 1998; SEVALHO, 1996), entre
outros. Agora se vive a proeminéncia da instantaneidade, o tempo da velocidade, o
tempo virtual (VIRILIO, 1996). Mas mesmo construido por simbolizacdes, reiteracoes,
ritualizaces ciclicas (BAITELO JUNIOR, 2003), virtualidades, os tempos na qualidade de
signos também trazem em si processos irreversiveis porque essa é a dinamica de toda e
qualquer semiose (HENN, 2005).

0 signo sé existe no contexto de uma semiose: ele ocupa o lugar de um objeto
e produz outro signo, o interpretante, em processo sucessivo e potencialmente infinito.

Em Peirce, o signo nao tem necessariamente o sentido de uma unidade minima, pelo
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contrario: uma palavra, um romance, uma noticia, uma reportagem, um filme, todos
estes formatos, independente da estatura, podem funcionar como signos. Ha em
comum entre eles o fato de que sua existéncia como signos deve-se a determinacao de
objetos, fora deles, os quais representam, e a producao de outros signos na mente dos
intérpretes. E estes interpretantes, signos que sao, também estardo ligados ao objeto
gerador e poderdo produzir novos signos. A semiose significa, pois uma tendéncia de
ampliacao dos sentidos dos objetos.

O mesmo objeto pode ser representado por versdes distintas através de signos
inscritos em um sistema de linguagem comum (noticias com enquadramentos distintos
ou baseadas em outras fontes) ou por sistemas diferentes (jornal, telejornal, filme de
ficcao, filme documentario, uma conversa). Cada uma delas serd uma versao sempre
parcial, precaria, até mesmo equivocada dos objetos, mas ao mesmo tempo poderao
ter patamares de complexidade diferenciados. E em todos estes processos ha um
desgaste temporal e, simultaneamente, uma forca auto organizacional administrada
nos limites de cada linguagem. Poderia a noticia almejar complexidade maior da qual
normalmente se engendra?

O objeto gerador tanto das noticias quanto do filme é o assassinato de Joao
Pedro. Outros objetos, no entanto, vao se instituindo. Cada sistema signico tem como
objeto as proprias leis nas quais seus elementos se organizam, os géneros dos quais
fazem parte (os legisignos, na classificacao de Peirce) e que permitem seu
reconhecimento. No caso do filme, as noticias de jornal sao apreendidas como objetos:
na medida em que aparecem para compor a narrativa, elas sao de alguma forma,
problematizadas’.

Cabra marcado é objeto dele mesmo pois narra a histéria de um filme
inacabado. Emblematico é o primeiro plano que aparece: um set de filmagem com
todos os vestigios de producdo. A todo o instante ele enuncia: isso é um filme. A
singularidade da morte de Jodo Pedro agrega-se uma pletora de objetos: a viliva, seus
filhos, a ditadura, os camponeses que atuaram como atores, a estrutura social e
politica do pais, o cinema, a utopia.

Neste entrelacamento de signos e objetos ha uma situacdo significativa.
Enquanto conta de forma documental a historia das pessoas envolvidas na morte de
Joao Pedro, no filme da década de 60, cujas imagens sdo usadas abundantemente,
aparece o material filmado naquela ocasido, que reconstituia a tragédia de forma
ficcional. Nao ha foto alguma de Joao Pedro quando vivo e a imagem que temos dele
em cena € a do camponés/ator que o interpreta na primeira versdao. A Unica imagem

propria de Jodo Pedro é a dele morto. A concretude de sua imagem
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historico/jornalistica é ficcional: mas o filme é um documentario. O signo, por outro
lado, sera sempre signo, ou seja, alguma coisa que ocupa o lugar de outra.
Documentario ou ficcdo, jornalismo ou imaginacdo, estamos lidando com sistemas de
signos que serdao sempre parciais, precarios e manipulaveis: alguma coisa distinta do
objeto. E a foto do homem morto ajuda mais a compor a lenda, o sujeito

histdrico/simbolico, que supera a morte, assim como o signo.

4 A MEMORIA

Sao estes elementos, semioticos por natureza, que comporao as memorias: nao
importa se individual ou coletiva, qualquer memédria funciona como um grande sistema
semiodtico e formam, coletivamente, a semiosfera desenhada por luri Lotman (1999).

Para Lotman, memdéria e cultura sdo instancias praticamente equivalentes na
medida em que cultura é a memoria coletiva de uma sociedade e funciona como
programa que a coloca em funcionamento. A cultura se manifesta em textos ou
sistemas de signos cujo processamento so € possivel no espaco semiotico especifico que
ele denomina de semiosfera. Sendo assim, estamos imersos neste espaco de alta
complexidade e fora do qual nenhuma semiose viabiliza-se. Mas ele tem fronteiras
cujos pontos pertencem simultaneamente ao interior e ao exterior. A funcao de toda a
fronteira é a de limitar e filtrar as migracdes ou invasdes do exterior. E essa operacao
converte-se em processos de traducao que consiste na semiotizacao do que entra de
fora e sua conversao em informacao.

A cultura, transmutada agora em semiosfera, tem sua estruturalidade de
sistema semiodtico concebida com a mesma dinamica dos chamados sistemas abertos
dinamicos fora do equilibrio (MAINZER, 1994), ou sistemas adaptativos complexos
(GELL-MANN, 1996). Isso aparece claramente quando Lotman aponta que o mundo da
semiose nao esta fatalmente fechado em si, mas forma uma estrutura complexa e
heterogénea que continuamente joga com o espaco que lhe é externo. E ao fazer isso,
acentua a caoticidade do externo, dissipando sua organizacao. Essa relacao do sistema
com o mundo que existe para além dele sera a relacdo do dinamico com o estatico,
entre o homogéneo e o heterogéneo.

Em Lotman (1999), o texto transforma-se em espaco semiotico no interior do
qual as linguagens interagem, se interferem e se auto organizam hierarquicamente.
Este espaco, portanto, como qualquer sistema adaptativo complexo, vive as voltas com
uma relacdo entre a estatica e a dinamica ou, dito de outra forma, de que maneira o
sistema pode desenvolver-se permanecendo o mesmo. Ha movimentos, proximos da

estatica, que sao graduais, lentos, de mudancas quase imperceptiveis. Outros, porém,

Intexto, Porto Alegre: UFRGS, v.1, n. 20, p. 2-14, janeiro/junho 2009.



10
Do documentdrio ao jornalismo

proximo da dinamica, sao imprevisiveis e de carater explosivo. Ensina Lotman que
todos os processos dinamicos explosivos realizam-se em complexo dialogo com os
mecanismos de estabilizacdo, aspecto que evita a idéia de aniquilamento. Se a cultura
é formada pela memoria coletiva entdo a natureza desta memoria sao textos da cultura
e, como tais, movimentam-se e movimentam as semiosferas.

Alids, um dos fundamentos da semiosfera é sua heterogeneidade. Diz Lotman
que, sobre o eixo do tempo (e aqui temos uma designacao extraida das concepcoes
prigoginianas sobre a irreversibilidade do tempo) coexistem subsistemas cujos
movimentos ciclicos apresentam diferentes velocidades. Muitos sistemas se chocam uns
com ou outros e mudam de golpe seu aspecto e sua orbita. O espaco semiotico esta
repleto de fragmentos de variadas estruturas que conservam em si a memoria do
sistema e podem, de improviso, reconstituirem-se com impetuosidade. “Os sistemas
semioticos dao prova, chocando-se na semiosfera, de tal capacidade de sobrevivéncia e
transformacao, e de transformarem-se em outros, como Proteo, permanecendo eles
mesmos, que convém falar com muita prudéncia do desaparecimento total de qualquer
coisa neste espaco”, adverte Lotman (1999: 159-160).

O jornalismo forma sistema configurador desta memoria, nao sé porque produz
textos da cultura®, mas porque atribui a si mesmo a competéncia para delimitar as
fronteiras desta cultura. Por outro lado, dispositivos como critérios de noticiabilidade,
hierarquizacao, selecdo e exclusao de fatos, agendamento e, principalmente,
enquadramentos, além de enformar o noticiario no seu consumo imediato, também
constroem memoria coletiva midiatizada em pelo menos dois niveis: no registro mental
de determinados fatos que atravessam o tempo, mesmo que sua divulgacao esgote-se
na temporalidade da difusdo; e pelos arquivos que geram nos varios suportes, que
podem ser acionados em novas semioses. Por conta disso, a memadria coletiva também
precisa ser pensada em termos dos enquadramentos promovidos pela producao
jornalistica (HENN, 2006).

O cinema documentario adensa o sistema jornalistico. Trabalhando
fundamentalmente com a memodria e, muitas vezes, com a memoria subterranea (no
sentido de Pollak, 1987), o documentario dinamiza a agenda, recupera personagens e
fatos, estabelece nexos perdidos: tem a capacidade de produzir textos fronteiricos com
a poténcia de se irradiar até o conservador centro do jornalismo. O siléncio imposto a
Elizabete Teixeira foi tao profundo que ele nao conseguiu ser rompido mesmo com a
anistia de 1979. E poderia estar assim até hoje caso a sua memoria e a dos fatos que
vivenciou ndo estivesse ligada a memoria de outros (HALBAWACHS, 1990) e, sobretudo,

a de Coutinho intrinsecamente ligada ao cinema documental: a meméria de ambos ja
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se entrelacavam em um projeto midiatico.

Uma miriade de memorias (sempre referentes ou tangentes ao mesmo objeto
gerador) forma-se”. Ao fazer narracdo em off na primeira pessoa, Coutinho explicita a
funcdo cinematografica de sua meméria como a articuladora de tantas outras: ele
monta sua memoria junto as demais na composicdo desta grandiosa reportagem. A
primeira versao do filme, rodada antes do golpe militar, ja € em si um potente
dispositivo de memoria. Estdo ali as imagens de Elizabete interpretando a si propria,
dos agricultores transformados em atores, da cena da emboscada reconstituida
dramaticamente e de Jodo Pedro encarnado na imagem do ator/camponés. Coutinho
vai a Galiléia e projeta estas cenas junto a comunidade que participou das filmagens e
para os seus descendentes. No brilho dos olhos a luz de cada imagem fagulhas de
memoria vao se acendendo em emocionante concerto.

No movimento seguinte, Coutinho e seus personagens saem em busca do tempo
perdido. O filme comeca uma meticulosa reconstituicio da memdria expurgada nos
intersticios da mente de cada sujeito envolvido. A meméria do trauma®.

E no isolamento de Elizabete que esta reconstituicio ganha vigor e forma.
Mesmo que no inicio ainda temerosa e constrangida pelas intervencoes desarticuladas
do Unico filho que sabia o segredo do seu paradeiro, esta memoria vai se esgarcando
ganhando exuberancia e graca. Uma espécie de alivio toma conta de Elizabete: na
medida em que a memoria jorra, ela volta a se tornar ela mesma, com suas principais
referéncias, com sua identidade.

A partir de sua narrativa, Coutinho sai atras dos filhos ainda vivos: uma familia
em diaspora, pecas dispersas desta memdria comum. Neste desvendamento, o projeto
revigorado do filme ganha especial sentido: ndo € mais a questdo macro ou mesmo
épica que movia o projeto anterior. O que o filme conta agora é como tudo aquilo
afetou a vida de cada sujeito implicado. Da Cancdo do subdesenvolvido e das noticias
sobre a emboscada, o filme volta-se para o interior do sujeito para que dele aflore as
memorias sobre o episodio a partir da vivéncia de cada um. Sao pontos interpretantes
que vao formando redes: o cinema documentario de Coutinho explicita a tessitura
desta rede. O jornalismo normalmente nao a desenvolve, faz uma sintese da rede

aparentemente pronta.

4 CONSIDERAGOES FINAIS

O tempo memoria do filme também mantém vivo este estado fronteirico da semiosfera:
ao se comportar mais detidamente como documento e pela forca semidtica

diferenciada, a perenidade do signo/filme é mais firme. A todo o momento pode ser
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acionado, revisitado, reconstituido e alargando uma memoria coletiva mais ampla, de
quem viveu e testemunhou os percalcos da ditadura ou de quem os conheceu pelas
narrativas.

No que pese as diferencas, documentario e jornalismo mantém uma génese
comum: a existéncia de ambos justifica-se por um grau acentuado de factualidade. Na
nomeclatura de Peirce, produzem signos de alto teor indicial’: ndo s6 estdo vinculados
a acontecimentos mas intentam mostra-los a partir de fatos. Mas signos que sao,
sempre ocuparao o lugar destes fatos: serao suas narrativas.

A diferenca fundamental é a de que o documentario tem a capacidade de
problematizar estas dinamicas comuns na sua propria interioridade. O jornalismo
raramente se pensa em sua feitura. O poder ideoldgico que o faz crer fidedigno aos
fatos, credivel, inviabiliza a auto critica do jornalismo®. Ele ndo consegue pensar o fato
como algo que se constitui neste intricado jogo entre acontecimento, tempo e
memoria: no jogo da historia. Cada seqiiéncia de Cabra marcado para morrer mostra
gue a narrativa sobre acontecimentos € algo bem mais problematico e complexo do que
aquilo que o jornalismo faz crer. Um dos filhos de Elizabete, quando se depara com
cameras, luzes e microfones, pergunta para Coutinho se ele era do “repérter”. E como

se fosse, responde ele, sé que é cinema. Cinema esse situado bem na fronteira entre
sistemas e que problematiza questdes epistemoldgicas vitais, pelas quais o

jornalismo passa batido.

ABSTRACT

The film Cabra marcado para morrer (1984), of Eduardo
Coutinho, elaborates basic questions in the constitution of a
epistemology of journalistic making. The nature of the event,
the dynamic of the time and the trams of the memory form
the vertex that compose the narrative of the film and on
which the journalism also if bases. The article establishes
some nexuses on this constitution from the nature semiotics of
the implied systems. The documentary film becomes dense
the journalism, becomes dynamics the agenda and language,
among others item and it radiates bordering points for a
center, usually, conservative.

Keywords: Journalism. Documentary film. Event. Time. Memory.

RESUMEN

La pelicula Cabra marcado para morrer, de Eduardo Coutinho,
problematiza cuestiones fundamentales en la constitucion de
una epistemologia del hacer periodistico. La naturaleza del
acontecimiento, las dinamicas del tiempo y las tramas de la
memoria forman vértices que componen la narrativa de la
pelicula y sobre los cuales el periodismo también se funda. El
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articulo establece algunos nexos sobre esa constitucion a
partir de la naturaleza semiotica de los sistemas implicados.
El documento densifica el periodismo, dinamizando agenda y
lenguaje, entre otros aspectos e irradiando puntos fronterizos
para un centro, en general, conservador.

Palabras claves: Periodismo.Documental.Acontecimiento.
Tiempo. Memoria.
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! Trata-se da morte da missionaria Dorothy May Stang, assassinada em fevereiro de 2005 no Para.
2 Em outros textos trabalhei conceitualmente os vinculos entre semiose e desgastes temporais
(HENN, 2005 e 2006).

3 Sobre distincdes entre géneros jornalisticos e cinematograficos ver MELO, GOMES, MORAIS

(2001) e MELO (2002).

4 0 pioneiro Otto Groth formulou instigante apreciacdo no sentido de ligar jornalismo a cultura;
“Jornais e revistas sdo obras culturais - o termo cultura é entendido aqui em termos
abrangentes, como o conjunto das criacdes humanas de sentido que esta em constante
crescimento e mutacao” (GROTH, 2006, p. 187).

5 Com a memoéria ganhando forma na narrativa, trata-se de uma construcio, como preconiza

Beatriz Sarlo (2007, p.12): “Fala-se do passado sem suspender o presente e, muitas vezes,

implicando também o futuro. Lembra-se, narra-se ou se remete ao passado por um tipo de

relato, de personagens, de relacdo entre suas acoes voluntarias e involuntarias, abertas e

secretas, definidas por objetivos ou inconscientes; os personagens articulam grupos que podem

se apresentar como mais ou menos favoraveis a independéncia de fatores externos a seu
dominio. Essas modalidades de discurso implicam uma concepcao do social e, eventualmente,
também da natureza. Introduzem um tom dominante nas visdes do passado”.

® Christa Berger (2006), investigando a memoria do periodo da ditadura militar, identificada

como uma situacao de trauma, a exemplo do holocausto, constata: “Como ocorreu em outros

paises que viveram regimes politicos autoritarios, as primeiras descri¢des da ditadura brasileira
vieram de militantes que registraram suas vivéncias ora contando o que aconteceu com eles ora
contando o que viram acontecer com seus pares. Sao depoimentos e testemunhos que foram
impondo-se no espaco publico num tempo marcado pela progressiva introducao da figura da
testemunha na configuracdo de uma especifica expressao cultural: a cultura da memoria que
floresce entre ndés. A memorialistica do regime militar ainda é historia oral, provem das
narrativas destas testemunhas e constitui-se ao mesmo tempo em fonte e objeto historicos, pois
se é certo que descreve a época, também pode ser estudada como um discurso em que
diferentes versoes disputam sentidos”.

7 Fernando Andacht (2007), enfatizando o carater indicial do documentario e a reivindicacao

dos documentarias de fazer algo mais do que referir-se aos seus objetos assegura que: “Sem

colocar em questao a afirmacdo dos documentaristas com respeito a presenca de sua
subjetividade em sua obra, argumento de que o objetivo de todo o documentario genuino, seu
intuito institucional, é captar a singularidade de seu objeto, de seu assunto”.

8 Roland Barthes entendia que sistemas de signos, como o do jornalismo e, principalmente, das

imagens documentais, produziam um efeito de verdade que mascarava os mecanismos de sua

producdo. “Este é sem dlvida um paradoxo histérico importante: quanto mais a técnica
desenvolve a difusao das informacdes (e nomeadamente das imagens), mais ela fornece os meios

de mascarar o sentido construido sob a aparéncia do sentido dado” (BARTHES, 1984 p. 37).
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