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RESUMO

O objetivo deste texto € compreender algumas das representacdes de histdria, aspectos culturais e
estéticos presentes no filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) do cineasta brasileiro Glauber
Rocha, tendo como principais bases tedricas as contribuigcdes de autores como Ismail Xavier e Gilles
Deleuze. Na obra em questdo, a afirmacdo de uma historicidade se da nas relagbes entre figuras do
povo, de beatos e cangaceiros, imersos em um universo simbolizado pelo sertdo. Destaque para a
nocdo de transe, uma espécie de delirio que arrasta imagens e sons de um extremo a outro, devido a
certo carater do tempo histoérico. Assim, este cinema terceiro-mundista capta e anuncia signos que se
esbocam como linhas de fuga em uma dada realidade.
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RESUME

Le but de ce texte est de comprendre quelques des représentations d’histoire, des aspects culturels et
esthétiques dans le film “Le Dieu noir et le Diable blond” (1964) du cinéaste brésilien Glauber Rocha,
ayant comme principales approches théoriques les contributions des auteurs comme Ismail Xavier et
Gilles Deleuze. Dans I'oeuvre en question, I'affirmation d’une historicité se manifeste dans les rapports
entre des figures du peuple, des paysans, des dévotes et des “cangaceiros”, plongés dans un univers
symbolisé par le sertdo. Ici, il faut remarquer la notion de transe, une espéce de délire qui traine des
images et des sons d’'un extréme a l'autre, en vertu d’'un certain caractere du temps historique. Ainsi,
ce cinéma du Troisieme Monde capte et annonce des signes que s’ébauchent comme des lignes de
fuite dans une réalité donnée.
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Nos anos de 1960, o cineasta baiano Glauber Rocha propds um projeto estético e
politico que visava a libertacdo do imaginéario latino-americano do processo colonizador e a
revitalizacdo de sua mitologia e crencas populares. Para ele, a cultura destes povos e seus
mitos sdo fontes para ressignificar e recriar a sua proépria histéria. Por essa razdo, o cinema
glauberiano vem da pura poténcia coletiva, da multidao, da cultura, ou seja, seus filmes
reivindicam a historicidade como elemento basico para se pensar a estética, a politica e a
cultura.

Estas caracteristicas podem ser percebidas em obras como “Deus e o Diabo na Terra
do Sol” (1964), “Terra em Transe” (1967) e “O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro” (1969). Apesar das peculiaridades de cada filme, vemos que neles existe a
afirmacdo de uma histéria fragmentaria em que se articulam fendmenos de natureza
econbmica, politica, cultural. Destaque especial para o primeiro filme citado que, por meio
das canc¢des que o acompanham, estabelece uma ponte ténue entre o passado de injusticas
e opressédo e o futuro de esperanca e liberdade.

E necesséario dizermos que “Deus e o Diabo na Terra do Sol” é uma obra com
principio, meio e fim, ja que conta uma histdria. O que o torna diferente do cinema
narrativo classico, por exemplo, é a organizacdo da narrativa baseada no modo de lidar com

o tempo que foge as convencdes estabelecidas. H4A uma incorporacdo da tradicdo do cordel
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no nivel de sua estrutura béasica, sendo o inicio da histdéria marcado pela separacdo do
protagonista do seu meio original. Além do mais, o filme possui uma simplicidade no que diz
respeito ao modo de contar a histdria, modo esse que determina a caracterizacdo dos
personagens.

Tem-se a presenca da voz do cantador que remete a uma histéria passada (“Manuel
e Rosa viviam no sertao”...). O emprego do verbo no pretérito imperfeito aponta para essa
idéia, a0 mesmo tempo em que sugere que a histéria deverd ser “lida” como uma fabula.
Compreendemos que narracdo desloca o espectador para uma experiéncia de tempo tipica
das fabulas. As imagens, por sua vez, ‘mostram’ o presente. A articulacdo entre os dois
niveis da narrativa nos leva a acompanhar os acontecimentos “mostrados” na tela como se
estes fossem uma espécie de “comentario” ao campo da narracao.

Nesse sentido, o filme possui dois niveis narrativos que contam a mesma histéria de
formas diferentes: pelos versos do cantador e pelas imagens, pela representacdo dos
personagens. Introduzidas em alguns momentos do filme, as can¢cdes repetem em off o que
vemos passar na tela. De um lado existe uma histéria narrada cujo emprego dos tempos
verbais remete a idéia de passado, de outro, uma histéria representada que se desenvolve

no presente, ou seja, uma instancia “narradora” e uma instancia “mostradora”.
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Aqui, ha um esforco do cineasta em associar a narragdo, no caso, a voz do narrador,
a experiéncia da “mostracao”. A narracdo se interrompe em um determinado ponto do
enredo, sendo substituida pelas imagens que, a partir de entdo, assumem a tarefa de
continuar a histéria iniciada pelo narrador. Repetindo a histéria e conduzindo o espectador
pelos caminhos percorridos por Manuel e Rosa, seu papel é central no desenrolar do enredo.
Assim, Glauber Rocha faz da narracdo a matéria do filme, que é em todos os sentidos uma
apologia ao ato de contar.

Por meio destes singulares recursos narrativos, alcanca-se uma compreensdo ampla
da situacao politica e cultural do Brasil e da América Latina, em um jogo, no qual a histéria
e 0 mito sdo atualizados, até mesmo pulsionalmente, para serem postos em cena e em
questao. Deste modo, escreve Gilles Deleuze (1990:261):

Dai o aspecto tédo peculiar que a critica do mito assume, em Glauber Rocha: nédo é analisar o
mito para descobrir seu sentido ou estrutura arcaica, mas sim referir o mito arcaico ao estado
das pulsfes numa sociedade perfeitamente atual — fome, sede, sexualidade, poténcia, morte,
adoracao.

O cineasta procede aqui a uma transmutacdo dissolvendo os pélos natureza e cultura
de tal maneira que, toda violéncia da terra, da religido, do cangac¢o, do povo massacrado,
toda rebeldia sera o embrido de uma ira convulsionada e revolucionaria. Podemos afirmar

que, esta composicdo de mito, revolucdo e utopia, constrdi-se dentro de uma figuracado
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imaginaria da histéria simplesmente para tentar traduzir as facetas de uma arquitetura
audiovisual, ou seja, nenhum sistema de signos é priorizado, a ndo ser a imagem, o0 som,
certos personagens e o local.

Os processos e as construgdes puramente imagéticas e 6ticas de “Deus e o Diabo na
Terra do Sol”, passam na tela como uma corrida que tira o félego e causa tensao. A camera
que corre em linha reta com o vaqueiro Manuel em direcdo ao mar, que roda em espiral em
torno do beijo de Corisco e de Rosa, que desce, numa chicotada, do branco do céu para
Sebastido no alto do Monte Santo, que explode em rapidissimos flashs enquanto Anténio
das Mortes dispara sobre os beatos, que passa em ziguezague pelo rosto de Dada e do cego
Julio, que passeia sobre a roupa do cangaceiro, que tropeca ha vegetacdo seca e
espinhenta, dentre outras caracteristicas, umas vezes é toda siléncio e quietude, outras
vezes é gritante e estridente.

Do ponto de vista de Ismail Xavier (1983), o delirio e a instabilidade caracterizam
essa pelicula, aproximando-se da idéia de transe, que o filésofo francés Gilles Deleuze
(1990:265) encontra no cinema de Glauber Rocha. O transe € um estado das coisas que
subverte as dicotomias estaveis entre o privado e o publico, o intimo e o politico, a
realidade e a ficcdo e, ao mesmo tempo, a atualizacdo simultdnea destas categorias

contraditdrias na aberracdao dinamica da imagem. Fazer entrar em transe ou em crise € um
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dos principais aspectos estético-cinematograficos desse autor e esta intimamente
relacionado a sua maneira muito peculiar e alegérica de representar a historia.

Assim, para compreendermos as imagens da histéria presentes em seus filmes é
preciso uma semidtica atenta para a violéncia do signo, para aquilo que obriga a pensar.
Logo, os signos, definidos na clave deleuzeana, sdo os elementos de nosso encontro com o
exterior. Eles nos obrigam, com sua violéncia, a pensar, jA que em todas as situacfes
vividas, encontramo-nos com signos que nos solicitam ir além da mera representacao dos
objetos ou da verdade do sujeito. (DELEUZE, 1976:24-25).

Em vista dessa proposi¢cdo maior de seu conceito de signo, Deleuze, com o auxilio do
filbsofo norte-americano Charles S. Peirce, desenvolveu uma semiética para o cinema que
tem como tese basica a idéia de que imagens comportam signos, mas tais regimes de
signos ndo se constituem, nem concreta nem analogicamente, como signos de uma
linguagem (“linguagem visual”). Deleuze, em seus escritos sobre cinema, distingue dois
regimes de imagens, que sado os titulos de duas de suas obras: A imagem-movimento
(1983) e A Imagem-tempo (1985). O que os diferencia séo as afinidades existentes entre o
movimento e o tempo, através dos tipos de imagens e de suas relagdes na montagem

cinematogréfica.
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Os livros de Deleuze dedicados ao cinema séo livros de filosofia, na medida em que
contém um pensamento que opera a partir da criacdo de conceitos. O cinema €
pensamento, assim como a filosofia, com a diferenca de que o cinema n&o cria conceitos,
mas sensacdes por meio de imagens. E justamente uma nova concepcédo de tempo e de
histéria que Deleuze vé nas imagens de Glauber Rocha. Este filésofo inventa um novo modo
de nos relacionarmos com o tempo, um modo que os filésofos da histdria ndo haviam
proposto.

Essa nova concepcado de tempo pode ser analisada linguistica e semioticamente. Em
primeiro lugar, a voz e a imagem, no cinema de Glauber Rocha, realizam atos de fabulacédo
que deslocam a percepcdo histérica de um dado contexto, ou, de um ponto de vista
deleuzeano, a fabulacdo glauberiana alucina a histéria. Tal carater fabulatério do cinema de
Glauber Rocha se realiza, quanto a voz, segundo o que os linguistas convencionaram
chamar de “discurso indireto livre”; ao passo que, relativamente as imagens, a fabulacdo se
daria através de um regime semidtico que Deleuze denominou de imagem-tempo,
especificamente por meio da emissdo de signos ditos.

Segundo a definicdo que fornece Deleuze, tomando como apoio o tedrico russo
Mikhail Bakhtin, “nés definimos discurso indireto livre como uma enunciacdo fazendo parte

de um enunciado que depende de um outro sujeito de enunciacdo” (DELEUZE, 1985:315).
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Apesar de essa definicdo colocar em primeiro plano a posicdo do sujeito de enunciacdo do
ato, podemos, de uma maneira menos técnica, entender discurso indireto livre como “uma
passagem do indireto ao direto, ou o inverso” (lId. ibid).

Neste caso, 0 sujeito pode tornar-se, inclusive, o narrador de si mesmo, contando,
em terceira pessoa, sua propria acdo como se a pudesse observar-se do exterior, como se o
préprio autor fosse uma terceira pessoa. Entdo, a origem direta do ato de fala permanece
através do sujeito de enunciacdo direto, mas este aparece superposto por um narrador.
Consequentemente, diz Bakhtin, quem fala ouve outrem falar e as duas vozes se
confundem: “ele o ouve falar. E esta impressdo viva, produzida por duas vozes ouvidas
como em sonho somente pode ser obtida pelo discurso indireto livre” (BAKHTINE,
1977:204).

Dessa forma, por meio do ato de palavra em estilo indireto livre, o “ato de fala se
dobra sobre si mesmo”. Autonomiza-se no que diz respeito a acOes/reacfes e
interacOes/relacbes de corpos, tornando-se criador de um “acontecimento”, de um “ato de
fabulacdo” que realiza uma “enunciacdo coletiva” ou emite audi¢cdes de um “povo ou terra
desconhecidos” (DELEUZE, 1985:316). Aqui, quanto a fabulagdo produzidas pelas imagens-
tempo do cinema de Glauber Rocha h& que se levar em conta o conceito deleuzeano de

“cronosignos” e o processo semidtico que os mesmos desencadeiam, especialmente com
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relacdo a histéria. Os cronosignos sao varios, todos eles correspondentes a modos
temporais que se constituem pela diferenciacdo interna de uma imagem.

Ha, por exemplo, os cronosignos relacionados a “ordem do tempo”. Temos, por um
lado, os chamados “lenc¢dis” formados pela coexisténcia de todos os planos no passado puro
(virtual) e seu deslocamento “topoldgico” (lencol mais ou menos contraido). Encontramos,
por outro lado, as denominadas “pontas”, presentes nos quais se efetua o salto no passado
puro, pois € um presente que se define como o plano mais contraido do todo virtual.
Chegamos, portanto ao “acontecimento”, elemento que é formado pelo tempo virtual. Nele,
passado, presente e futuro ndo tém a forma cronolégica da sucessdo, mas a forma de um
ponto ou entre-tempo, um devir. (Id. ibid:132-133).

Entdo, os lencdis e as pontas p6em-nos em contato com um mundo virtual de signos
do tempo ou cronosignos. Mas, tendo em vista o objeto do presente artigo, por que o
regime de signos dos cronosignos seria bem sucedido no cinema de Glauber Rocha? Quanto
a isso, ha uma unica chance de que o encontro virtual se realize, alerta Deleuze, é que
venha a se constituir uma “memoaria a dois” ou uma “memoria de varios personagens”,
“memoadria-mundo” (Id. ibid:154-156).

E importante notarmos que os lencéis de passado e as pontas de presente, como

signos de um todo virtual, sdo “maleaveis”, ou seja, estdo em transformacdo, em mutacéo
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por meio da variabilidade de suas relacées internas. E nesses lencois de transformacdo que
pode haver um encontro e, portanto, constituir-se uma memdadria a dois ou uma memoria-
mundo. Com isso, 0s cronosignos potencializam a imagem e a desenvolvem de modo a criar
um “ato de fabulacdo” de um discurso indireto livre, fazendo-a entrar em um devir (ld.
ibid:359-360).

No cinema glauberiano, a memdria possui um sentido de fuga das significacdes
dominantes. Nao se trata de uma “memdria psicoldégica” como faculdade de evocar
lembrancas, nem mesmo de uma memoria coletiva como a de um povo existente. Esta
memaoria-mundo seria a estranha faculdade que pde em contato imediato o fora e o dentro,
0 assunto do povo e assunto privado, o povo que falta e o que se ausenta, uma membrana,
um duplo devir. Ndo sendo nem psicolégica nem coletiva, ela se constitui como interface do
mundo e do préprio eu, s6 que dentro de um mundo parcelar e um eu rompido que estdo se
trocando e interagindo constantemente (TEIXEIRA, 2003, p. 63).

Tanto em “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, quanto em outras obras do cineasta,
defrontamos com um dupla colonizacdo do povo: como uma “exocolonizacdo” (das
“historias vindas de outros lugares™) e com uma “endocolonizacdo” (dos “préprios mitos”
transformados em “entidades impessoais a servico do colonizador”). Frente a essa situacao,

ndo deve o autor “fazer-se etnélogo do povo” nem tornar-se inventor de uma “ficcdo
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pessoal” (Id. ibid:61). Ambos os caminhos constituem uma espécie de captura a servi¢o do
colonizador. Resta ao cineasta, para efetivamente tornar-se “agente coletivo” de um povo
por vir, ou seja, tomar personagens reais e nao ficticios, mas colocando-as em condi¢des de
“ficcionar” por si préprias, de “criar” lendas, “fabular”.

Autor e personagem se direcionam um para o outro em um “duplo devir”, resultando
a obra cinematogréafica um proéprio ato de fabulacdo. Este, enquanto uma palavra em ato,
um ato de fala pelo qual a personagem nunca para de atravessar a fronteira que separa seu
assunto privado da politica. E a palavra emitida como ato expressivo, poético, fora da
linguagem articulada do cotidiano, em fuga das significacdes dominantes, criadora de
sentido, instauradora de acontecimento, é a linguagem rompida de seu sentido usual.
Linguagem, discurso, palavra, que vém perturbar o repouso dos sentidos. Dai o cinema do
Terceiro Mundo, ser um cinema que fala, que delira, um cinema do “ato de fala”, ato este
que constitui a fabulacdo enquanto memoaria.

No filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, o cineasta trata de materializar as
imagens, que tecem a historia brasileira e latino-americana, em um cinema que desconstroi
e fragmenta alegoricamente essas imagens. Elas captam o vazio por tras das mascaras da
representacao politica e cultural e povoam esse vazio com outras imagens, sons e vozes,

tanto as que falam quanto as que calam. Tudo isso, em uma linguagem que se faz e se
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desfaz em circulos, os quais se rompem e sdo retomados para serem novamente
interrompidos.

De modo especial, Glauber Rocha elabora uma arte cinematografica, que arranca o
véu da representacdo e perfura buracos na linguagem, para ver e ouvir 0o que esta
escondido. Faz um cinema que, incessantemente, reinventa as figuras de uma histéria e de
uma geografia por meio do delirio, do transe, da convulsdo. O seu cinema carrega uma
histéria em si, assim como um tempo qualitativo.

Percebe-se desta maneira, que no cinema politico moderno e em particular o de
Glauber Rocha, som e imagem se encontram dissociados, constituindo uma relacao a partir
de uma néo-relacdo. Esse cinema do simulacro é o cinema entendido como poténcia do
falso, imagem que torna indiscernivel a verdade e o falso, fazendo do falso uma grande
vontade de poténcia, uma forca criadora. No cinema glauberiano, as categorias povo,
memoria, fabulacdo sdo uma espécie de magna da pulsao bruta, que além de fenderem a
propria nocdo de histdria, sdo portadores de signos e de enunciados coletivos que se abrem

nos intersticios entre o global (Ocidente) o local (Terceiro mundo) em um devir incessante.
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