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TRAVESSIA ENTRE GLAUBER ROCHA E GUIMARAES ROSA:
O discurso autoconsciente de Deus e o diabo na terra do sol e
sua relagdo com Grande sertdo: Veredas

Jefferson Assuncdo?

RESUMO

Esse artigo tem como objetivo analisar o filme Deus e o diabo na terra do sol (1964), de Glauber
Rocha, a partir de sua relagdo com o romance Grande sertdo: Veredas, de Jodo Guimaraes Rosa
(publicado originalmente em 1956). O ponto de convergéncia a ser estudado entre as obras
diz respeito a autoconsciéncia do universo ficcional vista nas respectivas narrativas. Assim,
busca-se aqui definir a ideia de literatura autoconsciente e fazer um panorama da relagcdo do
discurso indireto livre com o dispositivo cinematografico no cinema moderno como elemento

politicamente ciente de sua natureza.

Palavras-chave: Cinema moderno; dispositivo; autoconsciéncia.

ABSTRACT

This article aims to analyze the movie Black god, white devil (1964), by Glauber Rocha, from his
relationship with the novel The devil to pay in the backlands, by Jodo Guimardes Rosa (originally
published in 1956). The point of convergence to be studied among the works concerns the self-
awareness of the fictional universe viewed in their respective narratives. Thus, the attempt of
setting the idea of self-conscious literature and an overview of the relationship of the free
indirect speech, with the cinematic device in modern cinema, as an element politically aware

of its nature will be found here.

Keywords: Modern cinema; device; self-conscience.

1 Mestrando em Estudo de Linguagens pelo CEFET-MG. E-mail: assuncao33@hotmail.com.
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“Ta contada a minha estdria, verdade, imaginacdo. Espero que o sinho tenha
tirado uma ligdo: que assim mal dividido esse mundo anda errado, que a terra
é do homem, ndo é de Deus nem do Diabo!” (ROCHA; RICARDO, 1964).

“De inventar pouco se ganha. Regra do mundo é muito dividida” (ROSA,
1972, p.52).

A intencdo desse artigo é partir de um estudo de comparativismo? entre literatura e cinema
para se analisar questGes ligadas a autoconsciéncia e ao dispositivo, conceitos que serdo
definidos mais a frente, além de alguns pontos centrais pelos quais tanto Jodo Guimaraes Rosa
guanto Glauber Rocha tocam nas duas obras aqui tratadas, no caso Grande sertdo: Veredas
e Deus e o diabo na terra do sol, respectivamente, como a tragicidade do universo do sertdo,

cenarios das duas obras.

Em uma passagem do romance Grande sertdo: Veredas, o protagonista Riobaldo, que narra
sua propria estdria para um senhor desconhecido, fala sobre uma fazenda no Ribeirdao Entre-
Ribeiros que teria um coémodo embaixo do local onde os escravos eram no passado torturados
até a morte. Riobaldo afirma ndo acreditar nisso, mas sim no fato de que ali nesse comodo
se ocultava um tesouro com ouro, armas, municdes e até mesmo dinheiro falso. Em seguida,
ele conclui sua fala da seguinte maneira: “esse povo diverte por demais com a baboseira,
dum traque de jumento formam tufdo de ventania. [...] Querem-porque-querem inventar

maravilhas glorionhas, depois eles mesmos acabam tremendo e crendo” (1972, p.59).

Guimaraes Rosa lanca nesse fragmento, e em outros ao redor de Grande sertdo: Veredas, duas
reflexdes preponderantes para a compreensdo de sua escritura®: a sabedoria popular (nesse
caso de humor escatolégico) e a autoconsciéncia do universo ficcional onde se inserem. No
livro, essa Ultima caracteristica é percebida no modo de Riobaldo narrar sua estéria de forma
a deixar claro para o leitor que a prépria personagem sabe que seu relato se trata de uma

realidade exageradamente ficcional.

Robert Alter, citado por Robert Stam no capitulo Um preludio cervantino: De Dom Quixote
ao pds-modernismo do livro A literatura através do cinema: Realismo, magia e a arte da
adaptagdo, parte da ideia de autoconsciéncia a partir da definicdo de romance autoconsciente

como uma obra onde

2 Tania Franco Carvalhal, no capitulo Literatura comparada: Os primérdios do livro Literatura comparada, vé o comparativis-
mo como “uma forma de investigagdo literaria que confronta duas ou mais literaturas” (2006, p.5). Porém, a autora vé essa
definigdo como generalista, uma vez que “aos poucos torna-se mais claro que literatura comparada ndo pode ser entendida
apenas como sindnimo de ‘comparagdo’” (2006, p.6), ou seja, a comparagdo é um meio do qual se parte para se analisar a
relagdo de uma obra literaria com outros tipos de obra, quer sejam de natureza literaria, filosofica, cinematografica, etc., o
que sera realizado no artigo.

3 Aqui se utiliza o termo escritura no sentido definido por Roland Barthes no capitulo O que é a escritura? de seu livro O grau
zero da escritura. Ela se encontra, segundo o autor, entre a lingua e o estilo, “é a relagdo entre a criagdo e a sociedade, é a
linguagem literaria transformada por sua destinagdo social, é a forma apreendida na sua intengdo humana e ligada assim as
grandes crises da Histdria” (1971, p.23). Barthes define a escritura também como “a moral da forma, a escolha da area social
no seio da qual o escritor decide situar a Natureza de sua linguagem” (1971, p.24).
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do comeco ao fim, através do estilo, do manejo do foco narrativo, dos nomes
e palavras impostos aos personagens, da padronizacdo da narrativa, da
natureza dos personagens, e através do que lhes acontece, existe um esforgo
consistente em transmitir-nos a impressdo do mundo ficcional como um
construto autoral montado sobre um pano de fundo de tradicdo e convencao
literdria (ALTER, 1975, p.11 apud STAM, 2008, p.43).

Normalmente, de acordo com Stam, a autoconsciéncia na literatura se da através de questdes
narrativas que extrapolam os limites da prépria obra e a fazem ser reconhecida por seu leitor
como uma ficcdo e ndo como uma realidade posta no papel, como é o caso, por exemplo, do

modo como Riobaldo narra sua estéria para seu interlocutor/leitor em Grande sertédo: Veredas.

Desde suas primeiras obras, Guimaraes Rosa apresentava tal caracteristica, ou seja, estdrias
contadas sob o ponto de vista de um narrador-personagem de certa forma onisciente e conscio
de que o que conta se trata de uma verdade “aumentada” pela sabedoria popular barranqueira
—segundo o Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 3.0, o barranqueiro é “aquele
que mora junto a margem de rio” (HOUAISS, 2009), tal como Riobaldo que, em seu préprio
nome, possui uma relacdo direta com a dgua presente no prefixo “rio” —, uma vez que as obras
de Guimaraes Rosa foram inspiradas nas narrativas orais dos grotdes do Brasil e do mundo,
pois o sertdo do autor é um microcosmo do mundo, é universal. Nesse sentido, o sertdo nao se

situa apenas no romance Grande sertdo: Veredas, ressoa por toda a escritura rosiana.

Ainda no que diz respeito a autoconsciéncia, em A hora e vez de Augusto Matraga (conto
presente no livro Sagarana, publicado originalmente em 1946), por exemplo, o narrador diz:
“esta aqui € uma histdria inventada, e ndo é um caso acontecido ndo senhor” (1974, p.343).
Em Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha também lanca mdo desse mesmo recurso
narrativo de autoconsciéncia, mas se valendo das linguagens cinematografica e teatral, como

sera discutido mais a frente.

Guimaraes Rosa, a partir desse tom memorialistico e da linguagem misturada, investida tanto
do erudito quanto do popular, desafia certo discurso convencionalizado academicamente,
guando leva seu narrador a ter ciéncia de si mesmo e diante do leitor. Ele era um leitor voraz
e, ao mesmo tempo, admirador da cultura popular, caracteristicas essas que levou para dentro
de suas obras, principalmente, a partir da influéncia da literatura de cordel, género impresso
de prosa poética ritmada (pois narra uma estéria muitas vezes de nascedouro oral) e que

remonta a colonizacdo portuguesa do Brasil, de onde tem sua origem na trova.

Porém, essa particularidade da autoconsciéncia ndo esta presente apenas na literatura,
mas também em outras midias, como o cinema e o teatro. Neles, para se evidenciar a
autoconsciéncia, muitas vezes recorre-se a um recurso vindo das letras: o discurso indireto
livre — a partir de um pensamento ou reflexdao da personagem ou de uma narragao —, cujo uso

na fala de uma personagem faz distanciar ator e papel.
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Apesar de presente no teatro desde os seus primordios (por influéncia direta da literatura),

o discurso indireto livre intensificou-se nas peg¢as do dramaturgo alemao Bertold Brecht, ao
se valer, segundo Walter Benjamin no artigo Que é o teatro épico?: Um estudo sobre Brecht,
presente no livro Magia e técnica, arte e politica - Ensaios sobre literatura e histdria da cultura,
de um sistema de distanciamento onde suas personagens refletiam sobre suas préprias
naturezas e sobre a narrativa onde se inseriam, de modo a levar o espectador a ver que a
peca representada tratava-se de uma ficcdo e a confrontar a sua propria realidade. Benjamin
confirma essa relacao com a literatura ao dizer que “o teatro épico é gestual. Em que sentido

ele também é literario, na acepcdo tradicional do termo, é por si sé uma questao” (2012, p.85).

Ao contrario do teatro naturalista, o teatro épico

conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante, viva e produtiva.
Essa consciéncia permite-lhe ordenar experimentalmente os elementos da
realidade, e é no fim desse processo, e ndo no comego, que aparecem as
“condi¢bes”. Elas ndo sdo trazidas para perto do espectador, mas afastadas
dele. Ele as reconhece como condicdes reais, ndo com arrogancia, como no
teatro naturalista, mas com assombro. Com este assombro, o teatro épico
presta homenagem, de forma dura e pura, a uma pratica socratica. No
individuo que se assombra desperta o interesse (BENJAMIN, 2012, p.86).

No cinema, a autoconsciéncia pode se dar ndo apenas na narrativa, mas também na prépria
linguagem cinematografica em si, a partir de cortes pouco usuais e de uma montagem de
seqliéncias que ndo se enquadre em uma linguagem cldssica convencionalizada, até meados
dos anos 1940, pela industria hegemonica de Hollywood. Entretanto, a principal caracteristica
de um cinema autoconsciente vem através da camera na mao, elemento tipicamente moderno,
uma vez que rompe com a tradicdo classica ao evidenciar os movimentos da camera para o

espectador. Sendo assim, a camera se trata de um dispositivo ideoldgico.

O termo dispositivo deriva-se do conceito de Gestell de Martin Heidegger, relacionado a técnica.
Francisco Ridiger, na apresentacao do livro Martin Heidegger e a questdo da técnica: Prospectos
acerca do futuro do homem, define a técnica: “a técnica ou racionalidade é o saber posto em
pratica de forma mais ou menos alienada (na maquina). A cultura ou imaginacdo é o elemento

criador desse saber, a forca que transcende a agdo corporal e a operagao maquinistica” (2006,

n

p.16). O “Gestell” de Heidegger — que pode ser traduzido como “instrumento”, “composicdo”,

Zai

“artefato”, “armacdo” —, é definido pelo autor em A questdo da técnica, capitulo do livro Ensaios

e conferéncias, como algo que explora a natureza através do desencobrimento:

o apelo de exploragcdo que reine o homem a dis-por do que se des-encobre
como dis-ponibilidade. [...] “Gestell” significa também o esqueleto. [...]
Com-posicdo, “Gestell”, significa a forca de reunido daquele por que pd&e, ou
seja, que desafia o homem a des-encobrir o real no modo da dis-posicao,
como dis-ponibilidade. Com-posicdo (Gestell) denomina, portanto, o tipo de
desencobrimento que rege a técnica moderna mas que, em si mesmo, ndo é
nada técnico (HEIDEGGER, 2012, p.23-24).

181



Revist@ ATOR1O
UBSER\J Revista Observatdrio da Diversidade Cultural
ODC dadrmcidada. Volume 2 Ne1 (2015)
| CULTURAL|

CULTURA www.observatoriodadiversidade.org.br/revista

O Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 3.0 define desencobrir como “tirar (de algo
ou de si mesmo) o que cobre ou tampa; descobrir(-se), destapar(-se), revelar(-se)” (HOUAISS,
2009), ou seja, o desencobrimento, a técnica e o Gestell (sua esséncia) vao contra a natureza,
buscam explora-la de forma desenfreada. Dessa forma, o dispositivo, segundo Michel Foucault
em Sobre a histéria da sexualidade, capitulo do livro Microfisica do poder, é uma tecnologia

concreta que gera reagdes abstratas na sociedade através de um discurso de poder e

um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos, instituicoes,
organizagbes arquitetdnicas, decisdes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposicdes filoséficas, morais,
filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do dispositivo.
O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre estes elementos
(FOUCAULT, 2015, p.364).

No que diz respeito ao cinema, Jacques Aumont no capitulo A parte do dispositivo do livro A
imagem, define o dispositivo cinematografico da seguinte forma:

A primeira funcdo do dispositivo é propor solugdes concretas a gestdao desse
contato antinatural entre o espago do espectador e o espago da imagem, que
qualificaremos de espaco plastico [...]. [...] Este é pois o primeiro dado de
todo dispositivo de imagens: trata-se de regular a distancia psiquica entre um
sujeito espectador e uma imagem organizada pelo jogo dos valores pldsticos
(AUMONT, 1993, p.136).

Ismail Xavier corrobora o que diz Aumont ao afirmar, em referéncia a teoria de Christian Metz
— um dos primeiros tedricos e pesquisadores a estudar o cinema sob o olhar da semiologia e
da linglistica —, no artigo As aventuras do dispositivo (1978-2004), um dos apéndices do livro

O discurso cinematogrdfico: A opacidade e a transparéncia, que

o Dispositivo ndo é apenas o aparato técnico, mas toda a engrenagem que envolve
o filme, o publico e a critica; enfim, todo o processo de producédo e circulacdo das
imagens onde se atuam os cédigos internalizados por todos os parceiros do jogo.
Deste modo, o Dispositivo se pde como uma “instituicdo social da modernidade” que
comeca entdo a ser decifrada em suas bases mais profundas (XAVIER, 2005, p.176).

No inicio do século XX e até meados dos anos 1940, o cinema de ficcdo em sua maioria
(principalmente o americano) vinha de uma tradicdo classica que estabelecia uma espécie de
“contrato” implicito com o olhar do espectador, ao fazé-lo inserir-se no universo do espetaculo
representado pela imagem em movimento, dispositivo esse que buscava falsear e recortar a
realidade para transforma-la em um imaginario ficcional e magico onde as regras da vida ndo
se aplicavam e onde tudo seria possivel, contando com isso com essa insercao do publico

dentro desse mundo de fantasia para identificar-se Ia dentro.

O termo dispositivo liga-se, assim, a experiéncia da recepcdo das imagens em movimento por
parte do publico dentro de uma sala de cinema. O cinema moderno e todos os seus aparatos
experimentais de linguagem induzem o espectador a outro tipo de experiéncia que esta longe
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da simples identificacdo. Com isso, a evidenciacdo do dispositivo cinematografico gera tipos
de recepcdo distintos. O uso moderno desse dispositivo intensifica mais a induc¢do do olhar

proporcionada anteriormente pelo cinema classico.

A respeito dessa questdo ideoldgica citada anteriormente, que é imposta pela imagem
cinematografica (amparada pelo discurso de seu dispositivo) em relagdo ao espectador, Jean-
Louis Baudry em Cinema: Efeitos ideoldgicos produzidos pelo aparelho de base, artigo do livro

A experiéncia do cinema: Antologia, organizado por Ismail Xavier, afirma que

0 mecanismo ideoldgico em agdo no cinema parece, pois, se concentrar na
relacdo entre a cdmera e o sujeito. O que se trata de saber é se a camera
permitird ao sujeito se constituir e apreender num modo particular de
reflexao especular. [...] Aqui delineia-se a funcdo especifica preenchida pelo
cinema como suporte da ideologia: esta passa a constituir o “sujeito” pela
delimitagdo ilusdria de um lugar central [...]. Aparelho destinado a obter um
efeito ideoldgico preciso e necessario a ideologia dominante: gerando uma
fantasmatizacdo do sujeito, o cinema colabora com segura eficacia para a
manutengao do idealismo (BAUDRY, 1983, p.397-398).

A camera na mao seria para Xavier, no capitulo Deus e o diabo na terra do sol: As figuras da
revolugdo do livro Sertéio mar: Glauber Rocha e a estética da fome, com isso, um dispositivo
rompedor com o discurso dominante do cinema dos paises e continentes centrais, ao trazer
um novo olhar para o espectador que causasse uma ruptura com certa alienagdo imposta pelo
cinema cldssico e fizesse as pessoas refletirem sobre sua prépria realidade e sobre o papel da
arte ao representar o mundo no universo da ficcado, pois “a cAmera na mao estabelece [...] um
efeito de atualidade a sua experiéncia — vemos a cena através do olhar de uma cdmera que
nao se esconde e que procura, pela sua presenca confessa, acentuar o aqui e agora da situagao
testemunhada” (2007, p.97).

Entdo, a utilizacdo da camera na mao é muito mais do que uma nova forma de trabalhar a
tecnologia propiciada pelo cinema. Esse recurso é uma afirmagao de uma ideologia politico-
social questionadora e rompedora do modelo industrial de se fazer cinema — tipico dos EUA e
da Europa e até do préprio Brasil que, durante muito tempo, copiou esse modelo estrangeiro
—, que preza pela beleza plastica e por certa “higieniza¢do” da imagem, o que nao leva o
espectador a um desconforto causador de um questionamento sobre aquilo a que ele assiste

e sobre o préprio universo em que esta inserido.

Aevidenciacdodaficcdovistaporintermédiodacameranamaoéporsiséumusometalinglistico
da camera, além de outros dispositivos, como o citado discurso indireto livre, uma ligeira falta
de sincronia nos didlogos e o olhar do ator para a cdmera. Esse olhar para a cdmera faz parecer
gue o ator dialoga com o espectador, tal como no momento memorialistico de Deus e o diabo
na terra do sol onde o cangaceiro Corisco recorda a morte de Lampido e a encena em um

mondlogo onde encarna a si e a seu mestre, o que remonta a narrativa de Riobaldo em Grande
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sertdo: Veredas, que mistura procedimentos andlogos aos do teatro brechtiano e da literatura
de cordel.

Tudo isso se trata de metalinguagem, definida pelo Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua
portuguesa 3.0 como uma figura de “linguagem (natural ou formalizada) que serve para
descrever ou falar sobre uma outra linguagem, natural ou artificial” (HOUAISS, 2009). Entende-
se, assim, que a arte de falar sobre si mesma ou expor seus recursos e artificios expressivos
representa uma metalinguagem. Esse processo de se valer de uma linguagem para falar de
outra e de conscientizar o espectador do universo ficcional no qual a obra se insere passa por
uma dialética entre o real e o imaginario que se mostra como transgressora, “um ato de fingir”,
como afirma Wolfgang Iser, citado por Haroldo de Campos, no capitulo Ficgdo como fundagdio
do livro Metalinguagem & outras metas: Ensaios de teoria e critica literdria. Iser ainda diz que
“o ato de fingir, no texto ficcional, manifesta-se como uma relagao dialética entre o imaginario
e o real” (ISER apud CAMPOQOS, 2006, p.280).

Em Deus e o diabo na terra do sol, Glauber Rocha se vale desse ato de fingir transgressor e
desse recurso de inducdo do olhar citado anteriormente, porém, desconstrdi esse ultimo a sua
maneira quando, em quatro planos basicos presentes logo na abertura do filme, informa seu

publico do que trata sua obra através das referéncias presentes nessas imagens.

Primeiro, hd um longo passeio de camera na mao pela secura do sertdao, o que alude ao universo
de Guimardes Rosa e que, por se tratar de uma tomada longa (que evoca um plano-seqiiéncia)
em plano geral, com angulo de camera superior ao ambiente feita com luz natural, remete ao
Neo-Realismo, movimento surgido no pds-Segunda Guerra Mundial na Itdlia cujos cineastas
foram para as ruas registrar a destruicdao fisica e metafisica causada pela invasao nazista
através de filmes de ficcdo, isso se valendo de planos-sequéncias, luz natural e profundidade
de campo na imagem. Segundo André Bazin, em A evolugdo da linguagem cinematogrdfica,

isso representou novos padrdes estéticos no cinema, pois

gracas a profundidade de campo, cenas inteiras sdo tratadas numa Unica tomada,
a camera ficando até mesmo imovel. Os efeitos dramaticos, que anteriormente
se exigia da montagem, surgem aqui do deslocamento dos atores dentro do
enquadramento escolhido de uma vez por todas (BAZIN, 2014, p.105).

Como afirma Gilles Deleuze, em referéncia a Bazin, no capitulo Para além da imagem-
movimento do livro A imagem-tempo, para o Neo-Realismo “o real ndo era mais representado

m

ou reproduzido, mas ‘visado’” (DELEUZE, 2007, p.9). Isso criava, ainda de acordo com Bazin e
Deleuze, uma espécie de “imagem-fato” testemunha de seu préprio tempo, o que foi uma das
principais caracteristicas do Cinema Novo, movimento no qual Glauber Rocha se insere, que
teve como uma de suas bases o Neo-Realismo, inclusive, utilizando o prefixo “neo” (de origem

no grego “véo”) traduzido para o portugués para fixar essa influéncia.
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Rocha demonstra essa tentativa de visar o real nessa tomada longa vista na abertura de Deus
e o diabo na terra do sol, seguida por dois planos (que, pelo mesmo conteudo, valem por um
s6) mais fechados mostrando as ossadas de um boi carcomidas pela seca e por mosquitos:
primeiro seu focinho, depois um de seus olhos. Trata-se de uma montagem dialética ou de
atracdes, definida por Bazin “como o reforco do sentido de uma imagem pela aproximag¢ao com
outra imagem que ndo pertence necessariamente ao mesmo acontecimento” (2014, p.97) e
como uma justaposicdo de duas imagens de ordens aparentemente distintas que causam um

efeito no espectador.

Esse estilo de montagem foi teorizado e utilizado pelo cineasta e tedrico russo Sergei
Eisenstein nos anos 1920 — em filmes como A greve (1924), O encourag¢ado Potemkin (1925) e
Outubro (1927) —, sendo ele uma das grandes influéncias de Rocha. O efeito causado por essa
justaposicao de imagens empreendida por Rocha seria o de, através da imagem, incutir na
mente de seu publico a destrui¢ao causada pela seca no sertdao nordestino, local onde se passa
sua estodria. Assim, ele opGe duas coisas distintas: o plano-seqiiéncia — ou pelo menos uma

simulacdo deste através de uma tomada longa — e a montagem de atragGes eisensteiniana.

Em seguida, hd um primeiro plano de Manuel, o vaqueiro protagonista da narrativa — que
possui ecos do Riobaldo de Grande sertdo: Veredas e do Fabiano de Vidas secas, romance de
Graciliano Ramos. Ele leva em seu rosto uma expressao mista de preocupacao e desolacio
para com a situacdo atual que forca a fome e a pobreza aos oprimidos como ele. O modo de
Manuel vestir-se, com o tipico chapéu de vaqueiro, também mostra outra influéncia de Rocha:
0 western americano, isso ao levar algumas das caracteristicas desse género para um cendrio
brasileiro, desconstruindo-o.

Todavia, essas referéncias (o plano-seqliéncia e a montagem de atracdes) aparecem de maneira
a causar choque no espectador habituado a montagem classica “invisivel”, uma vez que ha um
corte de um plano aberto para trés enquadramentos seguidos extremamente fechados em
uma montagem brusca. Esse choque metalingtiistico faz o publico constatar ja na abertura que
o filme se trata de uma ficcdo e ndo de um espetaculo, fazendo-o refletir sobre a situacao da

seca e da fome.

Outro ponto que chama a atengdao nessa mesma abertura diz respeito aos créditos, quando
as cancoOes originais compostas por Rocha e musicadas e cantadas por Sérgio Ricardo sdo
atribuidas ao ultimo através da inscricdo “romance na voz e violdo”. Isso remete a natureza
literaria e ao mesmo tempo autoconsciente de Deus e o diabo na terra do sol presente nessas
musicas que tém como sua base a literatura de cordel, assim como a linguagem escritural e

poética trabalhada por Guimardes Rosa em Grande sertdo: Veredas.

No romance de Guimardes Rosa, hd momentos em que as personagens entoam cangdes do

imaginario popular que, de certa forma, narram sua trajetéria de momento, funcionando
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como um discurso indireto livre e também como um relato ritualistico que remonta ao coro da
tragédia grega. Além disso, o proprio romance em si tem um tom poético-musical escrito em

forma de prosa por Guimaraes Rosa.

Glauber Rocha transpde isso para Deus e o diabo na terra do sol quando se vale do mesmo
recurso na trilha sonora que acompanha as personagens narrando cada um de seus passos,
desde a revolta de Manuel com seu patrao (o coronel Morais), passando por sua busca de
salvacgdo (ao lado de sua esposa, Rosa), primeiro junto ao beato Sebastido e depois quando se
associa ao grupo de cangaceiros liderados por Corisco, até o confronto final entre Corisco e o

pistoleiro Anténio das Mortes.

Nesse ato de autoconsciéncia por parte de Rocha, sdo criados dois pdlos de possivel salvacdo
para Manuel e Rosa: Sebastido, o beato e Deus negro que acredita no poder da religido para
salvar o povo de sua condenacdo a pobreza — salvacdo essa que vem de uma ordem metafisica,
ligada a remissdo dos pecados para se chegar ao paraiso representado, segundo suas proprias
palavras, pelo sertdo milagrosamente transformado em mar —; e Corisco, o diabo loiro, chefe
de um bando de cangaceiros que funciona como uma espécie de Robin Hood ao tomar de
assalto os ricos para, assim, alimentar os pobres, no caso seu préprio grupamento, e fazer
justica com as préprias maos. Apesar de dispostos de forma diddtica, esses dois pélos sdo
colididos de maneira brusca, tal como a montagem do filme, de modo a fazer o espectador
observar que aquilo se trata de uma fic¢ao.

Sebastido é uma mistura de Antonio Conselheiro, Padre Cicero e beato Lourenco (do qual
mais se aproxima, inclusive, pelo fato dele e Sebastido serem negros) e evoca os movimentos
messianicos que tomaram conta do sertdo nordestino entre o final do século XIX e o inicio
do século XX, como Canudos, a Revolta de Juazeiro e o Caldeirdo de Santa Cruz do Deserto,
além de rememorar a personagem Quelemém, o compadre kardecista de Riobaldo em
Grande sertdo: Veredas. Sebastido representa o fanatismo religioso que, ao mesmo tempo
em que serve de conforto ao povo, serve também de aliena¢do, ambivaléncia da qual

Glauber Rocha ndo escapa.

Enquanto isso, Corisco traz a memdria o jagungo Joca Ramiro, chefe do bando de Riobaldo
no romance de Guimardes Rosa, e, mais precisamente, Lampido, seu mentor e uma espécie
de figura paterna, além de ser uma representacdo ficcionalizada do verdadeiro Corisco. Além
disso, essa dicotomia entre as duas personagens de Deus e o diabo na terra do sol é uma
referéncia ao proprio tom religioso judaico-cristdo de Grande sertdo: Veredas, presente na

contradicdo que toma Riobaldo a respeito da crengca em Deus e no diabo.

No meio de Sebastido e Corisco e do que eles simbolizam (a religido e a revolta,
respectivamente) esta Manuel, que leva junto Rosa, sua esposa. Do outro lado estd Antonio
das Mortes, pistoleiro pago pelos latifundidrios locais e pela Igreja Catdlica que veem nas
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manifestacdes, tanto de Sebastido quanto de Corisco, um embrido socialista que pretende

desmantelar o poderio estabelecido naquela regido que alimenta financeiramente a prépria
Igreja. Ele se parece com o ambiguo Zé Bebelo de Grande sertdo: Veredas, descrito como
um homem pago por politicos e pelo governo para perseguir o bando de jagunc¢os do qual
Riobaldo faz parte, além de lembrar o vingativo Hermdgenes®. Porém, Antonio das Mortes
ganha uma dimensdo tragica e ambigua, pois ele tem consciéncia do dever que deve cumprir,
mas parece cumpri-lo para encerrar com o sofrimento do homem que luta por igualdade

social, pois ndo suportaria essa angustia.

Glauber Rocha filma tudo isso como uma espécie de transe vindo da terra, representado nos
confrontos travados pelos cangaceiros, o que vem de influéncia dos combates entre os grupos
de jagungos descritos por Guimaraes Rosa em Grande sertdo: Veredas, e realiza uma espécie
de tradugcdao em imagem filmica da narrativa ligeira do autor, vertendo em imagens as palavras
de Riobaldo, como, por exemplo, o trecho que melhor define seu relato e a luta de jaguncos
e cangaceiros por melhores condi¢des de vida (simbolizada no transe citado anteriormente):
“a rua da guerra... O demédnio na rua, no meio do redemunho” (ROSA, 1972, p.77). O transe é

definido pelo Diciondrio eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 3.0 como um

estado de afligdo, angustia; fendmeno religioso e social de representacgdo coletiva, no
qual o médium experimenta um sentimento de identificagdo com comportamentos
correspondentes a determinada divindade ou entidade; estado afim do sono ou de
alteragdo da consciéncia, marcado por reduzida sensibilidade a estimulos, perda
ou alteracdo do conhecimento do que sucede a volta e substituicdo da atividade
voluntaria pela automatica; estado de abstracdo ou de exaltagdo de alguém que se
sente transportado para fora de si e do mundo sensivel, e em sintonia com algo
transcendente (HOUAISS, 2009).

Todas essas definicdes ajudam a explicar a intencao estética de Rocha, pois o uso da camera
na mao e a montagem brusca seria uma forma de levar seu espectador a ter consciéncia do

III

universo ficcional da narrativa e a transporta-lo “para fora de si e do mundo sensivel”. Sobre
esse transe, Euclides da Cunha afirma em Os sertées que “o homem dos sertdes [...] mais
do que qualquer outro estd em fungao imediata da terra” (2003, p.92). Rocha parece levar
essa afirmacdo a fundo quando irrompe sua cdmera na mao autoconsciente pela paisagem
do sertdao como se ela fosse um olhar da terra — aqui entendida como metonimia do sertanejo
em consonancia com a fala de Euclides da Cunha — revoltada com o tratamento dado pelos
poderosos a ela, que a possuem em vastas imensiddes quando, ao mesmo tempo, os

camponeses ndo possuem terra alguma e sdao uma espécie de semiescravos.

Esse transe é filmado por Rocha a partir de sua Estética da fome, onde a fome e a miséria

4 0 primeiro rascunho do roteiro de Deus e o diabo na terra do sol, escrito por Rocha, chamava-se A ira de Deus. José Carlos
Avellar, no livro homonimo ao filme, afirma que “o interesse pela histéria de Corisco veio quando ele descobriu como ela aca-
bava” (1995, p.27). A personagem Antonio das Mortes teria sido inspirada no major José Rufino, que teria sido o assassino do
verdadeiro Corisco. Segundo contou o préprio Rufino a Rocha, apds a morte de Corisco, um casal que acompanhava o bando
do cangaceiro teria fugido, o que influenciou o final da narrativa, onde Manuel e Rosa correm pelo sertdo sem destino.
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sdo apresentadas tal como o sdo, sem artificialismos narrativos ou estéticos que embelezem
a pobreza para a burguesia, tudo isso mostrando as revoltas que tomaram espag¢o no campo
em busca de novas condi¢bes de vida, como se fossem uma irrupg¢ao da prépria terra, pois,
segundo Rocha em Eztetyka da fome 65, artigo presente no livro Revolugdo do Cinema Novo,
“enquanto ndo ergue as armas o colonizado é um escravo” (2004, p.66). No caso do cineasta,

sua arma é a cdmera na mao.

Tudo isso se da a partir do modo como Glauber Rocha assume a fala do oprimido em sua
luta herculea em busca de vencer o jugo da burguesia que monopoliza a terra e o capital e
transforma os camponeses em semiescravos. Rocha rompe, assim, com o discurso dominante
do capital e das instituicOes, representado em Deus e o diabo na terra do sol pelos fazendeiros
amalgamados na figura do coronel Morais, na Igreja Catdlica e no préprio Antonio das Mortes,

instrumento de colocagao em pratica da violéncia dessas autoridades.

Segundo Foucault em A ordem do discurso, esse conceito “pode ser entendido como uma
forma de dominacdo e alienacdo, e como algo que “ndo é simplesmente aquilo que traduz as
lutas ou os sistemas de dominacdo, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos
gueremos apoderar” (1996, p. 10), além de como aquilo que rege as sociedades em geral, e
cala os questionamentos que vao contra o modelo de dominancia do mundo que o divide entre
oprimidos e opressores, o que se vé de maneira ainda mais forte nas comunidades interioranas
e pobres, onde o coronelismo é vigente, o que se apresenta em Grande sertdo: Veredas e, mais

precisamente, em A hora e vez de Augusto Matraga, e em Deus e o diabo na terra do sol.

Glauber Rocha faz esse rompimento citado anteriormente a partir do conceito de autoria em
oposi¢do ao industrialismo. Obviamente se sabe que a visdao da fome, da pobreza e da seca
sdao mostradas em Deus e o diabo na terra do sol pelo ponto de vista de Rocha, que ndo era
um camponés pobre como Manuel e Rosa, nem um cangaceiro revoltado como Corisco ou
um beato como Sebastido. Entretanto, o simples fato do diretor lancar mao de um olhar seco
e desglamourizado (e, por isso, consciente de sua realidade) que ia contra o industrialismo,
demonstra sua preocupacdo para com essa situacao da fome e da miséria, bem como seu
conflito interno entre a religido como salvacdo e alienagao e a revolucao violenta por parte do

povo como Unica forma de se conseguir mudar o status quo dominante.

No final de Deus e o diabo na terra do sol, Corisco e Antonio das Mortes se confrontam, numa
seqliéncia construida em cima de uma encenacdo de western no cenario do sertdo nordestino
(com uma montagem dialética a Eisenstein) e do discurso indireto livre roseano, presente
na trilha sonora com carater de literatura de cordel (com versos como “procura Antonio
das Mortes” e “se entrega Corisco”), e na propria fala de Corisco no momento de sua morte
teatralizada: “mais forte sdo os poderes do povo”. Tudo isso se da em uma encenacao e estética

gue buscam revelar seu carater ficcional. Além disso, a autoconsciéncia se vé nos préprios
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movimentos das personagens: o girar de Corisco em volta de si mesmo (e a montagem com

trés ou quatro enquadramentos dele em posicdes diferentes, o que causa desorientacao no
espectador) e os varios planos seguidos de Antoénio das Mortes atirando — o que busca afirmar
seu poder destrutivo e remonta a outra seqiiéncia do filme: o atentado em Monte Santo, onde

inlUmeros camponeses sao assassinados por Antonio.

A frase “mais forte sdo os poderes do povo” se trata na verdade de uma fala de Sebastido,
na voz dele préprio, sincronizada com a boca de Corisco, que cai de bragos abertos como
uma espécie de Jesus Cristo crucificado. Esse efeito antinaturalista teria a fungao de atribuir
ao filme uma visado alegdrica do mito transmitido oralmente — amalgamando em Corisco os
esteredtipos do cangaceiro e do fanatico, pois ambos lutam pela libertagdo de seu povo —, visao
essa transformada em estéria memorialistica das figuras revoltosas do sertdao que buscavam o
fim da opressdo, cada uma a seu modo. Segundo Jair Tadeu da Fonseca no artigo Auto-retrato
do artista-intelectual enquanto outro (ou outra coisa), Glauber Rocha demonstra, assim, “que
a histdria é um processo descontinuo, em que fragmentos de sentido apenas fazem supor uma

totalidade oculta, da qual sdo indicios” (2002, p.47).

Morto Corisco, Anténio das Mortes poupa Manuel e Rosa®, que correm sem destino pelo
sertdo enquanto a trilha sonora afirma essa questao da histdria, da autoconsciéncia, do mito e
da memdria, ao dizer: “Ta contada a minha estéria, verdade, imaginag¢do. Espero que o sinho
tenha tirado uma licdo: que assim mal dividido esse mundo anda errado, que a terra é do

homem, ndo é de Deus nem do Diabo!”.

Manuel esquece Rosa para trds e a imagem do sertdo se funde com uma imagem do mar —
ao mesmo tempo em que a musica afirma que o sertdo vai virar mar e o mar virar sertao —,
como se Manuel corresse para um futuro de esperanca, onde o sertao finalmente seria mar
e onde a justica social estaria concretizada, ou se fosse preciso correr para se chegar a um
fim. Entretanto, a “moral” é ambigua, pois “enquanto o refrdo afirma a certeza metafisica de
beato e cangaceiro, os versos do cantador propdem a moral humanista que coloca o futuro do

homem nas maos do préoprio homem” (XAVIER, 2007, p.90).

Esse refrao demonstra mais uma vez a caracteristica de autoconsciéncia de Deus e o diabo na terra
do sol, pois, segundo Xavier, “se imagem e som celebram a representacao do télos®, renovando
a certeza revoluciondria, tal coroamento do discurso é uma intervenc¢ao direta do narrador”
(2007, p.91), o que prova novamente a interferéncia de Rocha na narrativa para despertar seu

espectador para a ficcionalidade de seu filme e fazé-lo ver o mundo fora da tela.

5 Conferir nota de rodapé numero 3.

6 O télos é caracterizado como um “ponto ou estado de carater atrativo ou concludente para o qual se move uma realidade;
finalidade, objetivo, alvo, destino; fase final, derradeira” (HOUAISS, 2009). Porém, de acordo com Heidegger, “com muita
freqUéncia, traduz-se té\og por ‘fim’, entendido, como meta, e também por ‘finalidade’, entendida, como propésito, interpre-
tando-se mal essa palavra grega” (2012, p.14), pois o fim na verdade seria o inicio de outra fase.
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Com isso, foi demonstrado nesse artigo que tal recurso de interferéncia na narrativa nao
se mostra apenas na cdmera na mao em si, mas a partir de outros dispositivos propicios
do cinema, como a montagem, a sincronizacao de falas e a prépria encenacdo, que traz
influéncia do teatro épico de Brecht, além de dispositivos proprios da literatura, como o
discurso indireto livre, presente nas falas das personagens (em mondlogos e didlogos) e
nas cancgdes de origem na poesia e no cordel. Alguns desses recursos literarios também
se apresentam em Grande sertdo: Veredas, como prova a comparacado entre ele e o filme
de Rocha exposta aqui. Apesar de tais recursos autoconscientes hoje serem vistos como
recorrentes na literatura e no cinema, no periodo em que surgiram, trataram-se de grandes
rupturas e revolugdes dentro do campo artistico e, por isso, tanto Glauber Rocha quanto
Guimaraes Rosa podem ser tidos como dois artistas modernos e revoluciondrios, cada um a

seu modo e em sua area especifica de atuacao.
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