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Introdugao

E possivel afirmar, sem nenhum receio de incorrer em erro, que Glauber Rocha
e sua opus magnum — Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) — encontram-se em
lugar privilegiado no campo da producio cinematografica brasileira. Reconhecido pela
critica nacional e internacional, aclamado pelas instincias de consagracio e objeto de
intimeras obras tedricas, o autor é, hoje, um signo que carrega consigo considerdvel ca-
pital simbdlico e que representa o moderno cinema brasileiro, ainda que tantos outros
diretores tenham se dedicado a fazer cinemas que também estao sobre o mesmo epiteto.

Nio se pode negar que o cinema produzido por Glauber Rocha marque uma
ruptura, um cisma estético, politico e ético em relagio aquele cinema que lhe ante-
cedeu — o das chanchadas, em especial. Também ¢é sobremaneira evidente o fato de
que seus filmes sao obras de natureza diversa daquelas do chamado ‘cinema cldssico’
hollywoodiano — aqui abarcando filmes produzidos durante os primeiros 30 anos do
cinema sonoro, aproximadamente, nos Estados Unidos. Porém, uma andlise interna de
seus filmes pode revelar — como o fez, de fato, no desenvolvimento deste artigo — que
algumas das nogoes sistematicamente postas sobre o autor s20, no minimo, discutiveis,
a exemplo da no¢do de que Glauber Rocha negaria o cléssico a todo custo e que abra-
¢aria 0 moderno indiscriminadamente. O trabalho de pesquisa, cientifico, académico,
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nio pode se constituir numa hagiografia cega, nio deve se contentar com o evidente,
mas deve, parafraseando Walter Benjamin (1994), “escovar a teoria no contrapelo”.
Nesse sentido, este artigo escolhe um aspecto da obra de Rocha — a misica — e busca,
partindo de textos escritos pelo préprio cineasta e por tedricos/académicos, verificar as
evidéncias textuais de alguns dos discursos existentes acerca deste tema e observar se
outras exegeses sao possiveis. Tendo como horizonte metodolégico uma perspectiva de
andlise imanentista, buscamos problematizar a poética musical de Glauber Rocha em
Deus e 0 Diabo na Terra do Sol, além de questionar uma suposta aderéncia inexordvel
desta a um programa de efeitos ‘modernista-nacionalista’, pondo, para isso, uma andlise
imanente da obra em confronto (ou concordincia, em alguns casos) com os discursos
j sedimentados sobre esta mesma poética musical.

Modernismo e nacionalismo: marcas dos discurso na musica dos filmes

Se analisarmos o discurso de Glauber Rocha em seus escritos e os discursos de
académicos e tedricos sobre o cineasta baiano, nao sobrariam muitas dtavidas de que se
trata de um diretor de cinema moderno. Ismail Xavier (2001), em seu Cinema Moderno
Brasileiro, dedica a Glauber Rocha um grande nimero de pédginas, considerando-o
como ponto de referéncia do modernismo cinematogréfico brasileiro.

Como ¢ de conhecimento geral, Glauber Rocha defendia, entre outras coisas, a
ruptura com a tradigao hollywoodiana e o alinhamento com algumas tendéncias do ci-
nema moderno europeu. Glauber Rocha afirma que “o cinema, sendo o mais poderoso
instrumento de comunicagdo existente, ¢ uma arma indispensdvel e fundamental na
luta contra o imperialismo” (2004, p. 71), e que “o inimigo do cinema ¢ o filme co-
mercial, [...] como ié-ié-ié ¢ o inimigo do samba. (ROCHA, 2004, p. 61-62). Glauber
defende, entdo, um cinema de guerrilha como a tinica forma de combater a ditadura
estética e econdmica do cinema imperialista ocidental. Causa e efeito, politica e estética:
o trabalho imagético e pldstico de Glauber Rocha em torno do nacional-modernismo
resulta de escolhas politicas definidas. Como escreveu o préprio autor no manifesto ci-
nemanovista Eztetyka da Fome: o cinema novo nao fez melodramas (ROCHA, 1965).

Reiteram Franga e Heynemann (2013) que “o cinema novo ¢ nitidamente mais
‘nacionalista’, no sentido modernista do termo, mais inscrito numa vertente ‘histérica’
do que o cinema marginal” (p. 98) e que:

[...] o recorrente tema da nacionalidade, ponto nodal da produgio literdria modernista,
¢ retomado com violéncia pelo cinema novo, algumas vezes de forma direta, através das
adaptacoes, outras de forma alusiva, pela conversiao de sua poética em escrita filmica

(2013, p. 94).
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No que tange a questdo da musica, fazendo ecoar os relatos de Guerrini Junior

(2009), Luiza Alvim (2014) explica que

o autor observa trés razoes principais para a grande presenca do compositor neste filme
e em outros da época: uma conformidade com um certo ‘projeto de nagao’, jd presente
entre os modernistas / nacionalistas, tal como Villa-Lobos, e resgatado pelo Cinema
Novo, que apostava na busca de uma identidade nacional como proposta de superagio
do subdesenvolvimento; o fato de que muitos filmes do Cinema Novo retratavam um
Brasil atrasado e rural; uma questdo de ordem prética: o acesso facilitado as gravacoes
existentes no mercado pela vidva de Villa-Lobos (p. 5).

A presenga de Villa-Lobos na obra de Glauber Rocha ¢ referida, acima, como
signo moderno-nacionalista. Ismail Xavier concorda, afirmando que a suntuosidade de
Villa-Lobos, em Deus ¢ o diabo... celebra o que seria, para Glauber, a “vocagao histérica
do povo brasileiro” (Xavier, 2007, p. 115). Xavier corrobora com a mesma perspectiva
quando interpreta que:

a presenca da partitura de Villa-Lobos € citacio, transporte em estado bruto de elemen-
tos de um projeto cultural inserido no Brasil urbano. O papel da questao nacional na
elabora¢io de suas formas traz nitida sintonia com o préprio intuito do filme, também
envolvido na reelabora¢io erudita de um repertério popular regional. Dada essa sintonia,
a incorporagio de Villa-Lobos ao filme de Glauber Rocha é um gesto que a reafirma,
ligando de modo mais explicito projetos de natureza semelhante, pertencentes a uma
tradi¢do comum no processo cultural brasileiro [desde 1922, ao menos] (2007, p. 115).

Todo esse ‘bloco’ discursivo em torno do modernismo cinematogréfico nacio-
nalista de Glauber, respaldado fortemente pela posigao politico-estética na qual o pré-
prio autor se coloca, nos faz perguntar — e tentamos responder na andlise de Deus ¢ o
diabo... — como dialoga Glauber com o classicismo cinematogrifico naquilo que este
tem de elementos mais bdsicos, ou seja, daquilo que é formador de uma expressao ar-
tistica e que inevitavelmente surge, seja em forma de repeti¢ao ou negagao, quando nos
confrontamos com obras de natureza similar as cldssicas. Indo além: cabe perguntar,
na verdade, se Glauber Rocha nao se utiliza deliberadamente de estratégias cldssicas, a
despeito de seu papel em rela¢io ao moderno cinema brasileiro.

Estratégias musicais em Deus e o Diabo na Terra do Sol

Nesta andlise, adotamos a estratégia de “anestesiar”, na medida do possivel, a
carga simbolica dos autores da musica do filme — Villa-Lobos e Sérgio Ricardo — para
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privilegiar a observagao das relagdes que os sons musicais oferecidos a escuta estabele-
cem com as imagens, a fdbula e a narrativa. Esse procedimento se ancora na ‘Poética do
Filme’, conjunto de pressupostos que orienta as perspectivas metodolégicas adotadas
nas prdticas de andlises realizadas no 4mbito do Laboratério de Andlise Filmica, grupo
de pesquisa do Péscom-UFBA. Tais pressupostos fincam seus pilares na ‘Poética’ de
Aristételes e conjuga aspectos do pensamento de Imannuel Kant, Paul Valéry, Luigi
Pareyson e Umberto Eco para esculpir um modelo metodolégico de natureza imanen-
tista que, embora nao faga nenhuma objegao a gestos analiticos em diregao a questoes
contextuais — politicas, sociais, histéricas - partem do principio que de o segredo do
acesso hermenéutico a qualquer obra expressiva ganha poténcia quando a anilise, antes
de tudo, toma como objeto a 0bra mesma e os efeitos cognitivos, sensoriais e sentimen-
tais nela engendrados, visando a afetagao de um espectador.’

E, portanto, com esse olhar e essa escuta que observamos a misica da sequéncia
de abertura, que o espectador ouve enquanto vé na tela os créditos iniciais, expostos
sobre as imagens de um solo drido mostrado em plano aéreo, e, a seguir, é apresentado
ao protagonista Manuel. J4 é possivel notar, nestes momentos iniciais, a condensa¢ao de
alguns elementos importantes das estratégias musicais do filme. Hd aqui, em primeiro
lugar, um reconhecimento por parte do publico de que estd ouvindo uma musica de
cardter sinfénico, apresentada em um andamento moderado, mas assertivo, com os
instrumentos acompanhantes estabelecendo um ritmo de marcha, enquanto a melodia
sugere com evidéncia seu cardter de musica tipica do nordeste do Brasil, especialmente
pelo uso do modo mixolidio em algumas passagens. E, portanto, uma musica “do
povo”, vestida a rigor. Ao mesmo tempo, o crescendo na musica que marca o corte para
o primeiro plano que nos apresenta o protagonista revela tragos de articula¢io entre a
musica, a montagem e a encenagio que poderio ser observados em muitos momentos
do filme. Por fim, a musica contribui para estabelecer o cardter trigico da histéria
prestes a ser contada. A musica utilizada para esses fins é um trecho da dria O canto da
nossa terra, da Bachianas n° 2, de Villa-Lobos.

Em 00:03:16” tem inicio o regime épico — ¢ o cinema Epico/Did4ticol, escreveu
Glauber (2004, p. 71) — da obra, com a entrada no campo sonoro do narrador, que,
acompanhado por um violao e, por vezes, a capella, conta para o espectador a histéria,
em composi¢oes baseadas na tradicao dos repentistas e da literatura de cordel. Em sua
primeira intervengao, o narrador apresenta o casal protagonista e o beato Sebastido:

Manuel e rosa / Vivia no sertdo /Trabalhando a terra / Com as prépria mao /Até que Um
dia -pelo sim pelo nao- / Entrou na vida deles / O santo Sebastido / Trazia a bondade nos
olhos / Jesus Cristo no coracao.
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Quando o cantador enuncia o nome do beato, corta para um plano de conjunto
que mostra Sebastido ao espectador, revelando um processo de montagem que, ao me-
nos no que diz respeito as cangoes, tem um carater ilustrativo, com as palavras cantadas
coincidindo diretamente com o que a tela nos mostra. A cangio sai do campo sonoro
em fusio com a entrada de musica diegética: os devotos de Sebastiio cantando uma
ladainha, contribuindo para o estabelecimento da “cor local” da camada musical do
filme.

Jd aos 00:15:50, no primeiro gesto do coronel, quando ele comeca a chicotear
Manuel, a masica oferece 4 escuta uma explosao de energia dramdtica, operando bem ao
modo descrito por Leonid Sabaneev (1938) e analisado por Claudia Gorbman (1987),
como estratégia dos filmes do periodo cldssico de Hollywood. Durante o assassinato
do coronel e a fuga a cavalo de Manuel, a musica adquire um cardter de cavalgada, em
paralelismo com as imagens, bem a exemplo do que acontece nos westerns classicos, e
segue assim, acentuando a turbuléncia, durante toda a segao do enfrentamento entre
Manuel e os capangas do coronel. No momento em que a cAmera revela que a senhora
idosa mostrada na cena de apresentagio de Rosa, foi assassinada pelos jagungos, a mu-
sica tem a sua tessitura ampliada, cresce em volume e em grau de dissonéncia, atinge
um ponto de culminincia na dinimica e estd claramente associada ao sentimento de
Manuel, derivado da morte de sua mie. Sé saberemos que a idosa assassinada é a mae do
protagonista um pouco adiante, por meio da narragao cantada, que ouvimos enquanto
vemos a cAmera passear, lentamente e em primeiro plano, pelo rosto do protagonista.

Meu filho, tua mae morren /| Num foi da morte de Deus/ Foi de briga no sertio, meu
filho / Dos tiro que o jagungo deu.

Uma musica orquestral irrompe no final da cena do enterro da mae de Manuel,
pintando com tintas intensamente dramdticas a partida do casal e operando em um
plano de fundo solene para a primeira fala da pregacio de Sebastiao. No fim da primeira
fala de Sebastido, corta para um primeirissimo plano de uma bandeira tremulando ao
vento e um grande coral de vozes emerge grandioso na musica. Este momento é um
excelente exemplo da declarada adesao de Glauber a poética de Eisenstein e ao jogo in-
tertextual que o filme estabelece com a obra do diretor soviético: em tudo e por tudo, o
plano nos remete diretamente a relagoes musica-imagem constantemente presentes nos
filmes sonoros de Eisenstein: Cavaleiros de fogo (Alexandr Nevskiy, 1938) e as duas partes
de fvan, o terrivel (fvan Groznyy, 1945/1958), assim como sio bastante eisensteinsianos
os primeiros planos que mostram Sebastido e, a seguir, passeiam pelos rostos de seus
seguidores. Em Deus ¢ 0 Diabo..., associadas a cruz ristica mostrada em primeirissimo
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plano, as vozes do grande coral inundam a encenagio com sentidos de éxtase religioso,
nao somente pelo cardter melédico-harménico do trecho. Obviamente, em tudo con-
tribuem para nao haja ambiguidades na construcio desse sentido a repetigao da palavra
“Aleluia”, cantada pelo coro.

Quando Manuel, o anjo guerreiro enviado por Jesus Cristo, declara adesio a
Sebastido, a musica sinfonica “brava” confere uma dimensao grandiosa ao seu gesto. E
um trecho do Canto do sertio, das Bachianas n’ 4. Apesar do titulo remeter a uma nogao
de “brasilidade, a principal fungao da musica nesse momento é de natureza dramatdr-
gica, uma vez que tropos imediatamente identificiveis como signos de “Brasil” nio sio
facilmente legiveis neste momento. Aqui a “explosao” de energia sinfonica ganha prece-
déncia sobre valores narrativos referenciais, para usar a expressio de Gorbman (1987).

Na troca de tiros entre os cangaceiros e Antdnio das Mortes, de novo os sentidos
da musica se conectam com os procedimentos audiovisuais da tradi¢ao cinematogréfica
de géneros como aventura e western. O jogo é claramente sensério-emocional, com a
musica agitada, intensa e em primeirissimo plano na trilha sonora, desempenhando a
funcao de levar ao corpo do espectador a tensdo e a excitagio do confronto que a tela
nos mostra, traduzidos em notas, ritmos e timbres.

Um pouco a frente, apés ouvirmos Antonio das Mortes dizer ao padre: Pode
[ficar em paz, Sebastiio acabou, um 6rgao invade a trilha sonora, enquanto Ant6nio das
Mortes sai de quadro e o enquadramento permite que o puablico perceba um sorriso
discreto no rosto do padre. Pela primeira vez no jogo audiovisual, é possivel inferir
a existéncia de um programa de natureza ir6nica. Segundo Luiza Alvin (2014), essa
musica, que também serd utilizada em outro momento do filme nessa mesma chave de
ironia, é um trecho de uma composicao para 6rgao de autoria de Johan Sebastian Bach,
mas a autora nio identificou o trecho e tampouco foi possivel encontrar referéncias a
origem do trecho na revisao de bibliografia e na consulta & Cinemateca Brasileira reali-
zada para a produgao deste artigo. Msica se estende pela cena seguinte, que nos mostra
Sebastiao, Manuel, Rosa e alguns seguidores do beato no topo da colina onde se ret-
nem, passando a operar, de certa forma, como uma substincia coesiva que une as duas
“religiosidades”. A musica sai brevemente em 00:42:22, sem motivagao dramattrgica
aparente e volta subitamente em 00:42:46, no plano que nos mostra Manuel beijando
o crucifixo. Este “intervalo” é um dos poucos momentos do filme em que a montagem
da musica estabelece lagos com procedimentos adotados por Godard, especialmente em
filmes como Bando a parte (Bande a part, 1964) e O demdnio das onze horas (Pierrot, le
fou, 1965), nos quais, em virios momentos, a musica entra e/ou sai abruptamente, sem
que haja uma motivagao dramdtica orientando o processo.
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Em relagio ao que foi explicado no pardgrafo anterior, faz-se importante observar
que, em muitos picos dramdticos da histdria, o filme nao oferece musica ao espectador.
Por exemplo, quando Manuel esbofeteia Rosa na colina e, a seguir, durante toda a se-
quéncia em que Manuel entrega o filho para ser sacrificado por Sebastido, Rosa mata o
beato e a confusio que ocorre entre os fiéis apds a morte de Sebastiao, quando Antdnio
das Mortes mata quase todos os seguidores do beato, deixando vivos apenas Manuel e
Rosa, “pra contar a histéria”’, como diz o matador. Ou seja, momentos em que a tela
nos mostra eventos de alto grau de dramaticidade e/ou “turbuléncia visual” e a musica
nao estd presente.

Um acorde de violao em sincronismo com o corte para um plano conjunto mos-
trando Manuel e Rosa caminhando na paisagem drida d4 inicio a um novo capitulo da
histéria, que conduz o casal ao encontro de Corisco. Sempre mantendo a sua dimensao
épica de “contadora da histdria”, ouvimos a voz solo, cantando em andamento lento e
tom de lamento, as seguintes palavras: “Da morte do monte Santo / Sobrou Manuel
Vaqueiro / Por piedade de Antonio/ Matador de cangaceiro”.

Um violao rasqueado enérgico invade a trilha sonora acelerando o andamento e
as palavras da cangao anunciam: “A estéria continua / Preste 14 mais aten¢ao / Andou
Manuel e Rosa / Pelas veredas do sertao / Até que um dia -pelo sim pelo nao- / Entrou
na vida deles / Corisco o diabo de Lampiao”

A cangao, portanto, opera aqui como um intertitulo que d fechamento a uma se-
¢ao do filme e anuncia a préxima etapa da jornada dramatdrgica: o encontro de Manuel
e Rosa com Corisco, o diabo de Lampiao. Para além do tom sentimental de lamento
que a interpreta¢do impée a escuta na primeira se¢do da mdsica (voz solo), solicitando
a compaixao do espectador, hd também aqui uma importante operacio no plano formal
da obra e uma importante descarga de energia que, operando em uma dimensio ret4-
rica, convoca a curiosidade da plateia em relagio aos acontecimentos futuros da fibula.
Preste ld mais atengdo, diz a cangao no imperativo. No momento preciso em que a voz
que canta enuncia o nome de Corisco, com o fonema “i” sustentado em longa fermata,
ouvem-se tiros e somos apresentados a0 personagem referido na musica. Em 01:05:45,
musica sai, em fade out, para dar lugar na trilha sonora aos sons ambientes e as vozes do
bando de Corisco.

Em 01:18:40, Corisco diz: - 7 chamo agora (pausa) Satands! Na tdltima silaba
da palavra “Satands”, a musica explode na trilha sonora, operando como aquilo que
no jargao cinematogrifico de Hollywood é conhecido como stinger, recurso que pode
ser traduzido como “ferroada” e que corresponde a um subito fortissimo na musica
ocorrendo em sincronismo com momentos de alta intensidade dramdtica na tela. Na
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cena aqui em exame, o efeito opera claramente apontando para um destino trigico. A
musica convocada para esse efeito é de novo um trecho da dria O canto da nossa terra,
da Bachianas n° 2.

Na cena no massacre na casa do Coronel Calazans, a supracitada se¢ao da Ba-
chianas é substituida, sem pausa, pelo Allegro non tropo do quarteto n° 11. Agitado,
enérgico, o allegro estabelece relagdes inevitdveis com a turbuléncia dos movimentos
de cAmera e da montagem, assim como com a atmosfera violenta da cena, em relacio
de perfeito paralelismo com as imagens e com os eventos mostrados na tela. Durante
toda a cena, os muitos pontos de sincronizagio (CHION, 1991) deixam claro que a
montagem foi realizada tomando a musica como referéncia. A cada mudanga na musica
corresponde uma mudanga na agio e na mostragao, de modo preciso. A mdsica sai de
cena aos 01:21:20, um dos momentos mais interessantes da trilha sonora, quando a
musica extradiegética é cortada por um c/uster no piano executado em cena por Corisco.
Embora essa estratégia nao possa ser considerada uma novidade em 1965, uma vez que
¢ possivel encontrar procedimentos semelhantes em King Kong (Merian C. Cooper e
Ernest B. Schoedsac, 1933), por exemplo, nao deixa de chamar aten¢ao por produzir
um choque ao romper as barreiras entre os campos diegético e extradiegético do filme,
mesmo levando em conta que essa ¢ a Gnica cena em que esse artificio é utilizado ao
longo de todo a obra.

Em seguida, mais uma vez, a musica d4 uma “ferroada” no espectador, quando
volta em subito fortissimo, ap6s o grito de dor do personagem castrado a facio por Ma-
nuel. No momento da entrada da musica, portanto, o que estd em jogo ¢, novamente,
o cldssico stinger. No desenrolar da cena, contudo, os sentidos do jogo audiovisual
ganham outras perspectivas hermenéuticas. A tela segue mostrando a pilhagem apés a
chacina. Ora, a musica orquestral que ouvimos soa solene, uma musica instrumental
com cardter de coral em andamento moderado. Quando Corisco encara Manuel, que
parece sentir remorso com o que acabou de fazer, entra novamente em campo sonoro
as palavras do grande coral de vozes: Aleluia! Eo Magnificat Aleluia, de Villa-Lobos. A
inevitdvel emergéncia, no espectador, da ideia de religiosidade catdlica estabelece uma
estranha relagao com as imagens, que nao se dobra facilmente a uma decisao herme-
néutica. Ironia em relagdo a violéncia hiperbdlica que o espectador acabou de assistir?
O peso da moral catdlica no coragdo de Manuel? Uma estratégia que visou conferir
uma dimensao espetacular e grandiosa a cena? A intengio de criar sentidos ambiguos e
produzir efeitos de estranhamento? Ou tudo isso a0 mesmo tempo?

O jogo hermenéutico se torna ainda mais interessante quando vemos Corisco
percorrer com os olhos o teto da casa, parecendo estar ouvindo o Magnificat e procu-
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rando, “no céu”, a fonte daqueles sons. Pode até nio ter sido essa a intengao do filme
neste momento, mas hd pertinéncia em uma chave interpretativa que flagra aqui uma
perspectiva brechtiana de quebra intencional das fronteiras entre os campos diegético
e extradiegético, hipdtese que ganha for¢a quando lembramos que, nesta mesma cena,
um piano inscrito na mise-en-scéne interrompeu a misica de fosso’ e se consolida
quando vemos este procedimento se repetir na conclusao da cena, quando Corisco, ao
bater violentamente nas teclas do piano com o cabo da espingarda, interrompe o coro.

Apbs deixar um breve espago na trilha sonora, para que seja ouvido, em solo,
o grito de Corisco nos primeiros quadros da cena seguinte, a musica de fosso volta em
01:24:08, mais uma vez desafiando certezas hermenéuticas. O trecho da cena na qual
a musica opera é construido em um longo plano sequéncia, com movimentos lentos
dos personagens em quadro, um balé visual estabelecido por vagarosos movimentos da
cAmera na mao em torno de personagens que se movimentam lentamente no quadro.
No tecido dramattirgico, a prioridade parece ser mostrar ao espectador, em um lento
addgio, a dinAmica erética entre Rosa e Dadd. Jd a musica, é enérgica e se movimenta
intensamente com mudangas de tonalidade, orquestrago, tessitura, dindmica, ritmo
melédico e harmoénico etc. Ou seja, enquanto as imagens sussurram em um regime de
delicadeza visual e narrativa, a masica grita e confere a cena um grau de dramaticidade
e turbuléncia muito mais intenso do que aquilo que a tela nos mostra e a histéria nos
conta. Nao ¢ ficil, portanto, tomar decisdes interpretativas muito seguras, mas decer-
to estamos aqui em um regime que a “Declaragao sobre o futuro do cinema sonoro”,
manifesto assinado em 1928 por Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov (EISENSTEIN,
2002), designou como contraponto audiovisual e Michel Chion (1991) prefere chamar
de dissonancia audiovisual. Aqui, a musica acrescenta as imagens algum sentido que
parece nao estar presente na tela naquele momento. Uma aposta interpretativa possivel,
contudo, é a de que a musica que ouvimos ao longo deste plano sequéncia estd seman-
ticamente conectada com a turbuléncia da culpa que a extrema violéncia da agio na
casa do Coronel Gonzaga provocou em Manuel, ou seja, opera como representagao da
subjetividade do protagonista. Musica sai em 01:26:30, deixando espago na trilha para
o grito do Coronel ao ser executado a facio por Corisco, e nossa aposta interpretativa
ganha poténcia quando vemos, na sequéncia da a¢do, Manuel declarar sua consciéncia
culpada em choro desesperado.

Em perfeito sincronismo com o corte para a cena seguinte, que comega com
planos gerais do matador caminhando um uma paisagem drida e deserta, em 01:31:08
retorna ao quadro sonoro o violo e, a seguir, a voz, retomando o regime épico da nar-
rativa para anunciar a volta de Anténio das Mortes a histéria, e informar ao espectador
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que ele estd no encalgo de Corisco: “Andando com remorso / Sem santo Padroeiro /
Volta Antonio das Mortes / Ld ia, 14 ia / Vem procurando noite e dia / L4 ia 14 ia / Co-
risco de Sdo Jorge / Ld ia l4 ia”.

Em 01:36:36, mais uma vez em sincronismo com o corte, musica retorna ao jogo
audiovisual, agora pesarosa e lamentosa, produzindo sensacoes e sentimentos da ordem
da tristeza, claramente engendrados como estratégia de efeito no lento movimento em
tom menor do Prelidio da Bachianas n° 2, que tem como subtitulo Canto da Capaddcia.
Em plano fixo, a tela nos mostra Corisco, Dad4, Rosa, Manuel, um dos cangaceiros do
bando e a chegada do cego ao local para avisar a Corisco que Antdnio das Mortes estd
na regiao para matar o cangaceiro. Aqui a musica adere aos sentidos de desolagao e de
perspectiva de destino trdgico jd presentes na narrativa.

A mbusica retorna em uma das cenas mais lembradas e citadas do filme, nao
somente, mas decerto, por conta do elevado grau de beleza “pldstica” e da riqueza de
sentidos que a confluéncia de musica, imagem e narrativa produz neste momento. Em
primeiro lugar, é preciso considerar que a musica que aqui opera é um dos mais famosos
hits de Villa-Lobos: a Cantilena da Bachianas n° 5, dria que, ao lado do Trenzinho do
Caipira, jd era, a época, bastante conhecida do publico brasileiro de classe média, aqui
considerado como o espectador-modelo* da obra. Isso implica que, nesse momento,
o fato de ser uma composi¢ao do mais amplamente conhecido compositor de musica
sinfénica no Brasil tem muita relevincia. Neste ponto, todo o capital simbdlico de
Villa-Lobos, assim como o vinculo estabelecido, no campo da cultura brasileira, entre
o compositor e o idedrio nacionalista-modernista também emerge como significado
para o espectador. No entanto, esta andlise se arrisca na hipdtese de que o que conferiu
poténcia para que essa cena ficasse impregnada na memoria coletiva de uma geragao,
para muito além de um sentido de modernismo nacionalista associado a figura de Villa-
-Lobos ou de um certo grau de “brasilidade” presente no ritmo do acompanhamento,
foi o virtuosismo dos movimentos de cAmera na mio, que nos mostra o beijo prenhe
de desejo carnal entre Corisco e Rosa, associado ao alto grau de beleza e “cantabilidade”
intrinsecas 2 melodia da dria em questdo. Esta andlise detecta aqui um projeto de beleza
pléstico-sonora e de mise-en-scéne que permeia todo o filme, mas que neste ponto atinge
a culminancia de sua expressio. E belo, ¢ sublime. E basta.

Por tltimo, a musica finca nas histérias do cinema e da cangao popular brasileiros
um marco definitivo de todo um movimento cinematografico e do espirito de uma épo-
ca: avoz de Sérgio Ricardo cantando bravamente a célebre fala atribuida por Euclides da
Cunha a Antonio Conselheiro: O sertdo vai virar mar e o mar vai virar sertdo, enquanto
a tela nos mostra em plano aberto a fuga de Manuel e Rosa. Depois disso, a voz que
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canta pega o espectador pela mao para conduzi-lo ao fechamento da narrativa e a sintese
textual do natureza politico-pedagdgico da obra: “T4 contada a minha estéria / Verdade
e imaginacio / Espero que o sinh6 / Tenha tirado uma li¢ao / Que assim mal dividido /
Esse mundo anda errado / Que a terra é do homem / Num é de Deus nem do Diabo/”

Ocupando um primeirissimo plano sonoro, a musica domina toda a longa toma-
da em sequéncia que mostra a fuga de Manuel pela paisagem drida do sertao. A musica
evolui em um crescendo de dinimica e textura (com a entrada do coro) até que se funde
com uma musica sinfénica orquestral e coral de cardter intensamente dramdtico, fusao
que ocorrem em sincronismo com um crossfade na imagem que transforma em mar a
paisagem agreste dos sertdo. E a parte final de Choros No. 10 para orquestra e coro misto,
musica ndo a toa também conhecida como ‘Rasga o Coracio’, colocando no filme um
ponto final em fortissimo dramatdrgico.

Ora, nesta nossa andlise também ficam evidenciados procedimentos modernistas-
-nacionalistas, assim como nos estudos de Ismail Xavier e Luiza Alvim, discutidos ante-
riormente, e em textos do préprio Glauber Rocha, nos quais fica clara sua preocupagao
com a estética moderna e com questoes nacionais; o que sobra, entao? Certamente, a
identifica¢do de um outro programa de efeitos que, de maneira geral, nao estd associado
ao nome do cineasta baiano — um programa de efeitos emocionais, ligado ao drama,
a estoria contada. Além disso, um programa que nao hesita em usar estratégias cldssicas
para chegar a sua destinagdo. Escreveu o filésofo romeno Emil Cioran (2012) que ser
compreendido é o pior que pode acontecer a qualquer autor, no sentido de que uma
suposta homeostase exegética a qual chegaria determinada comunidade interpretativa
acerca de um criador de arte seria, no final das contas, algo negativo, exatamente porque
determina certas perspectivas em prejuizo de outras tantas e diminui a disputa em torno
da interpretacio mesma.

Vimos aqui, ademais, nio uma poética de musica aplicada ao cinema, mas um
amdlgama de poéticas que fundem aderéncia perfeita entre imagem, narrativa, mon-
tagem e musica — procedimento tipicos do cinema cldssico - com estratégias que re-
metem 2 ideia da disjun¢io de sentido entre som e imagem plantada no manifesto
soviético de 1928, cortes abruptos na musica, a la Godard, citagdes audiovisuais do
cinema de Eisenstein e estratégias brechtianas de ruptura estre os niveis diegético e ex-
tradiegético. Outro aspecto que chama atengao ¢ o fato de que algumas cenas de forte
carga dramdtica tém a musica como parceira na produgio dos efeitos, enquanto outras
nao, sem que tenha sido possivel, a0 menos nos limites hermenéuticos alcancados pela
nossa andlise, perceber um critério estético ou narrativo orientador dessas escolhas. Isso
implica a possibilidade de inferir, mesmo correndo um risco importante, a presenga de
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uma poética “cinemusical” ainda em processo, ainda hesitando em busca de caminhos.
Mesmo aceitando essa hipétese, contudo, ¢ impossivel nao se render ao fato de que a
musica que embala a saga de Manuel e Rosa no sertao mitico e alegérico glauberiano,
se deixou marcas importantes na histéria do cinema, certamente nao foi exclusivamen-
te por conta de seu cardter “moderno” ou “nacional”, por ser o “transporte em estado
bruto de elementos de um projeto cultural inserido no Brasil urbano”, como diagnos-
ticou Xavier. Foi também — talvez principalmente — por conta do cardter espetacular
da musica e do sofisticado jogo de relacoes, sensacoes e sentimentos que ela estabelece
com o filme e com o espectador, contribuindo, ainda, para momentos de rara beleza
audiovisual. Assim, neste texto, ao deslocar as figuras de Glauber Rocha e dos composi-
tores da musica do filme dos lugares a eles destinados pelos seus interpretes, sugere-se a
possibilidade de que o cineasta, nao sendo o ‘mondlito moderno’” que lhe foi atribuido
como representagio, ainda guarde todo um legado poético a ser descoberto.

FOMR
NOTAS

1 Mais informacées sobre a “Poética do Filme” em GOMES, Wilson, 2004a e 2004b.

2 Todos os cues da andlise sao da cépia em DVD consultada, na qual o filme comega, efetivamente, aos
46 segundos, ap6s os créditos dos patrocinadores.

3 Termo cunhado por Michel Chion, como uma analogia com o fosso no qual era situada a orquestra
na Operas e em algumas salas de exibicio de filmes na era muda.

4 Adpatando o conceito de leitor-modelo (ECO, 1994), para o espectador do cinema. O leitor-mode-
lo é uma entidade inscrita no texto, passivel de ser inferida no 4mbito da andlise e nao se confunde
com o leitor empirico. Em outras palavras, é o leitor — ou espectador — que a obra prevé na dinAmica
de sua poiesis.
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Resumo

O presente texto busca, por meio de uma andlise de viés imanente, trazer A tona algumas
problematizacoes acerca da poética musical de Dewus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964), de Glauber
Rocha. Partindo de uma revisao bibliogréfica que evidenciou alguns ‘pontos pacificos’ na poética
do autor — a saber, uma inclinagaio modernista-nacionalista —, discute-se aqui a possibilidade da
existéncia, em Deus e 0 Diabo na Téerra do Sol, de uma construgio de estratégias de producio de
efeitos emocionais e dramdticos, mais ligados a narrativa filmica que acompanham.

Abstract

By using a phenomenological approach to the analyzed films, this paper aims to tease out some
questions about the musical poetics of Black god, White devil (1964), directed by Glauber Rocha. The
bibliography on the subject shows us some interpretations that seems to be ‘taken for granted’ in the
author’s poetics: Glauber Rocha is, then, a modernist director with nacionalist movies. That is exactly
what is being over our lens: the possibility that Black god, white devil, Rocha’s masterpiece, can produce
strategies of emotional and dramatic effects, more connected to the film narrative.
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