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Resumo: O proposito desta tese ¢ analisar o nacionalismo cultural no Brasil e seu reflexo
em trés importantes producdes do cineasta baiano Glauber Rocha na década de 1960: Deus
e o Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em Transe (1967) e O Dragdo da Maldade contra
o Santo Guerreiro (1969). Analisamos como a musica suscita pontos de intersec¢ao entre o
nacionalismo da Semana de 1922 e o conceito de modernizag¢do conservadora. A linguagem
musical € utilizada como ferramenta privilegiada de analise em relacdo a percepcao temporal
e aos idiomas modal e tonal, assim como aos pares, rural ¢ o urbano, moderno ¢ o arcaico,
erudito e popular. Em outra chave, o nacionalismo presentes nestes filmes reflete, também o
pensamento de Méario de Andrade sobre a cultura popular e o papel do intelectual em relacao
a esta cultura, retomado por Glauber e problematizado em imagem-som nestes trés filmes.

Palavras-chave: Glauber Rocha, Heitor Villa-Lobos, Mario de Andrade, nacionalismo,
Semana de 1922, modernizagao conservadora, idiomas modal e tonal.



Abstract: The aim of this work is to analyze the cultural nationalism in Brazil and its
reflection in three major productions of filmmaker Glauber Rocha in the 1960s: Black God,
White Devil (1964), Entranced Earth (1967) and Antonio das Mortes (1969). We analyze
how the music raises points of intersection between nationalism derived from the modern
art week 1922 and the concept of conservative modernization. The musical language is used
as a prime tool of analysis in relation to time perception and the modal and tonal languages,
as well as in pairs, rural and urban, modern and archaic, classical and popular. In another
key, nationalism present in these films also reflects the thinking of Mério de Andrade on
popular culture and the role of the intellectual in relation to this culture, incorporated by
Glauber and questioned in these three films.

Keywords: Glauber Rocha, Heitor Villa-Lobos, Mario de Andrade, nationalism, modern art
week 1922, conservative modernization, modal and tonal languages.
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INTRODUCAO

Nossa primeira questdo sobre a musica no cinema brasileiro surgiu a partir da
discussao sobre os filmes politicos da década de 1960 e a apropriagdo que os cineastas faziam
da musica, do ruido e do siléncio com intengdo narrativa. Nos interessava, particularmente,
a forma como estes cineastas engajados no projeto de um cinema nacional e nacionalista,
além de politico e critico da realidade brasileira, se apropriavam da musica para compor este
projeto de uma nova linguagem para a sétima arte nacional. Os filmes de Glauber Rocha,
considerados pela critica como as mais relevantes contribuigdes para o debate politico
cinematografico da época nos chamaram a atencdo por utilizarem a musica ndo s6 como
caracterizacao de personagens, narra¢ao, ou ambientacao. Enquanto a muisica entrava como
elemento de fundo na construgdo da tematica nacional na maioria das obras, percebemos que
a musica atuava e influenciava de maneira privilegiada a forma dos filmes do cineasta. Dessa
observacao apareceu nossa hipdtese de que a musica, tal como estava colocada nos filmes
de Glauber, seria determinante da propria forma do filme, como uma estrutura que constituia
uma espécie de “mapa” de sua propria génese, interferindo na montagem e, por sua vez, no

sentido politico das narrativas.

A partir deste ponto, iniciamos uma busca pelas relagdes de similaridade existentes
entre a montagem desses filmes e as musicas nelas contidas e descobrimos que, mais do que
uma simples inspiracao, ao cineasta, as musicas presentes nestas obras encerram em si (nas
suas caracteristicas nacionalistas, rurais ou urbanas, nas relacdes entre os idiomas modal e
tonal) uma importante parcela do substrato do pensamento social brasileiro do século XX.
Com sua musica tomando parte determinante em duas das producdes aqui analisadas, a
figura de Heitor Villa-Lobos surge como uma importante conexao entre o pensamento social
da primeira metade do século XX — incluindo aqui a Semana de Arte moderna de 1922 —e
suas reverberagdes nacionalistas nas décadas posteriores. Em suas aproximagdes com as
questdes nacionais e a busca de uma identidade nacional, Villa-Lobos representa aqui uma
espécie de ancora, um pilar de sustentacdo e, poderiamos dizer, um arquétipo no que diz

respeito ao tratamento erudito, realizado pelo intelectual, na utilizagcdo da matéria popular.

Assim como fizemos com os filmes escolhidos, que optamos por analisa-los

colocando-os em interlocugdo e contraponto com as questdes que levantam, utilizamos um



arcabouco conceitual que pudesse contribuir para compreendermos os termos em niveis de
oposicao, mas que muitas vezes se sobrepdem gerando mais de um sentido. Isso porque os
pares rural versus urbano, moderno versus arcaico, erudito versus popular, assim como as
questdes relativas aos idiomas modal (racionalidade anterior ao iluminismo, pensamento
mitologico, magico) versus tonal (racionalidade europeia posterior ao iluminismo,
tipicamente ocidental, contemporanea ao surgimento do capitalismo) estdo presentes € sao
questoes suscitadas pelos filmes de Glauber Rocha. Neste sentido, optamos por extrair da
propria obra cinematografica os problemas que levanta em primeiro plano, mas também

aqueles que suscita a partir de sua forma.

Um elemento essencial que permeia toda a nossa discussdo € a questdo da
moderniza¢do conservadora, presente tanto na musica, como nas relagdes imagem-som e
que entendemos como estrutural no pensamento social brasileiro durante todo o nosso
Século XX. Entendemos que € por essa via que o cineasta resgata as questoes, os debates e
os problemas do nacionalismo cultural colocados pelos modernistas da Semana de 1922.
Questdes cuja consciéncia era ainda incipiente na primeira metade do século sao retomadas
nao apenas pelo enredo, mas pela musica, remetendo-se as décadas de 1920, 30 e 40, sempre
trazendo a tona as oposi¢oes citadas acima, demonstrando que o problema existente no
processo de modernizar e conservar ¢ amplo e apresenta-se como uma espécie de substrato
presente na propria cultura brasileira até a década de 1960, quando em politica se discute os
caminhos da modernizagdo nacional e a via revolucionaria ¢ apresentada como uma das

possibilidades.

Tendo a musica no filme como objeto privilegiado da nossa pesquisa, analisaremos
trés obras do cineasta baiano: Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), Terra em Transe
(1968) e O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969). Pensamos na estrutura
desta tese como uma textura sustentada por trés pontos principais: o discurso filmico
propriamente dito (envolvendo as falas dos personagens e a propria cena), o discurso musical
(a partir dos idiomas e estilos musicais envolvidos) e o contexto historico-social ao qual o
filme remete ou pertence. A andlise de obras de Glauber Rocha em particular deve-se ao
modo como o cineasta utiliza-se da musica no filme: como narratividade, como geradora de
conflitos e como portadora de sinais sobre tempos historicos aos quais o filme remete; ao
invés de uma utilizagdo somente pictorica, com caracteristicas de ambientacdo. Entre essas

fungdes, os tracos narrativos nas relagdes imagem-som dialogam com um importante



momento historico (no periodo da apresentagdo do filme) no qual havia um forte desejo de
enfrentar os desafios politicos e sociais dos anos 1960 ao mesmo tempo em que se buscava

criar uma linguagem nacional autdnoma no cinema.

Como veremos, Glauber toma como esteio sonoro composi¢des populares e eruditas,
que também sdo parte de outro projeto, como o proprio nacionalismo musical, no resgate da
tradicao popular, urbana e rural utilizadas como matriz para o desenvolvimento das formas
eruditas. Por este motivo, faz-se necessaria a interlocu¢do com conceitos musicais estritos,
como o idioma modal e tonal, a questao do ruido na musica do século XX, o nacionalismo
musical na Europa e no Brasil e o surgimento da musica popular urbana na transi¢do entre
os séculos XIX e XX. Ora dentro dos capitulos principais, ora em partes separadas
denominadas “contraponto”, realizaremos discussdes sobre a musica utilizada pelo filme na
sua particularidade, no sentido de entendé-la como linguagem, mas também em seu sentido
semantico e politico. A analise da musica ¢ realizada sempre na perspectiva de que significa
muito mais do que um simples adereco a cena, ela possui uma for¢a que € capaz, em muitos
momentos, de narrar de modo mais claro que o texto verbal e frequentemente acaba por
desmascarar o que poderiamos chamar de uma tentativa de disfarce deste texto, revelando
sentidos contraditérios. A fortuna critica de Glauber Rocha sempre apontou a musica nos
seus filmes como um elemento narrativo central. Nossa proposta ¢ a de buscar as minucias
dessa paisagem musical, pois a sua forma nao constituiu ainda estudo detalhado. Em diversos
momentos estes emaranhados dos textos; filmico, musical e historico-social, tornar-se-ao
costuras menores ¢ mais detalhistas entre os pontos cruciais para a compreensao de nossa
analise. Assim, dividimos o texto em trés partes principais, um capitulo para cada filme com
interpolagdes de contrapontos que discutem conceitos mais fechados, essenciais para a

compreensao destes filmes e do trabalho como um todo.

Apresentaremos um primeiro capitulo sobre Deus e o Diabo na Terra do Sol, seguido
de um primeiro contraponto: a semana de 22 e o projeto nacionalista que discute as relagdes
entre a oligarquia cafeeira, seu papel de mecenato na semana de arte moderna de 1922 e
como a modernizagdo conservadora implica nos avangos e recuos referentes as estéticas
adotadas neste periodo. Em sequéncia ao contraponto retornaremos com a andlise de Terra
em Transe. No conjunto das andlises dos trés filmes, consideramos Terra em Transe como
um intermezzo. Estas trés obras situam-se nos anos 60, abrindo e fechando a década, esta,

cindida por dois momentos distintos: o nacionalismo dos primeiros anos 60, no qual o sertao



significava o povo brasileiro por exceléncia, e o retorno no final da década com O Dragdo
da Maldade no qual o personagem deflagrador dos conflitos de Deus e o Diabo volta para
um acerto de contas com o projeto social malogrado. Neste contexto, Terra em Transe ao
contrario do primeiro e do ultimo filme analisado, nos quais a musica tem uma caracteristica
que adere mais a narrativa, apresenta-nos um uso distinto da trilha sonora, por exemplo,

ampliando alegoricamente os tragos dos personagens neste transe, na vertigem, pos-golpe.

Do ponto de vista da analise empregada, a estrutura € determinada tanto pelo material
utilizado (idioma modal, tonal, pds-tonal, escalas, ritmos, texturas, harmonia, contraponto,
ruido) quanto por sua distribui¢ao no tempo de duracao da obra (a forma propriamente dita),
esta relacdo entre a escolha de quais sons provocardo o ouvinte € como serao distribuidos no
tempo €, de certa maneira, a esséncia de toda a arte musical. Matéria e forma, portanto, sao
dificilmente analisaveis de modo independente; o que acaba por gerar um problema se
optarmos por uma interpretagdo rigida do material ou de sua distribui¢do temporal. Assim
sendo, a analise da obra em sua estrutura de imagem-som exige uma tarefa que se constitui
de dentro para fora, da obra para a metodologia € ndo o contrario. Por outro lado, as relagdes
internas, logicas ou ndo, ordenadas ou caodticas, devem ser trabalhadas com vistas ao chao
historico e social, sem o qual ndo seria possivel um olhar perspectivo. Olhar esse que nos da
a ideia de que s6 ¢ possivel desenvolver determinada linguagem musical e cinematografica,
em decorréncia dos periodos anteriores e posteriores. Assim, o fluxo se faz conservando em
certos pontos e rompendo em outros ou, como ¢ comum dizermos, parafraseando Marx, todo

sistema nasce carregando em si o germe de sua propria destruigao.

Na andlise da musica dos filmes que propomos discutir, por mais que queiramos fugir
dos pares dicotomicos nesta danca de avangos e recuos, rupturas e permanéncias,
modernizacdes e conservagoes; estes pares sao necessarios, pois constituem a pedra de toque
deste trabalho, pois, pelo lado interno das obras analisadas, essas contradigdes sdo o motor
principal e suas sobreposi¢cdes acabam por guiar o olhar para cada um dos elementos que
traremos a superficie nas relagdes entre musica, cena e contexto. Ao debrugarmo-nos sobre
estas questdes sentimos a necessidade de trazer ao leitor, em varios momentos, explicagdes
um tanto detalhadas sobre conceitos estritamente musicais (colocadas comumente como
notas de rodapé), pois para um leitor ndo intimo com o panorama da linguagem musical

estrita, varias nuances poderiam ser perdidas.



Neste sentido, sentimos também a necessidade de um segundo contraponto
apontando para as questdes referentes ao nacionalismo musical, como este se da na Europa,
berco de seu nascimento e como sua repercussao no Brasil traz sentido diverso, por exemplo,
em sua utilizagdo (assim como a do Samba) pelo Estado Novo como ferramenta importante
de propaganda do regime. De fato, a influéncia prevalente do nacionalismo musical no
periodo ao qual Villa-Lobos pertenceu — o que para nés ¢ de suma importancia pois sua
musica, principalmente a composta nos anos de 1920 e 1930, figura de maneira soberba nos
filmes de Glauber — foi a da musica urbana carioca do inicio do século XX. Este contraponto,
aparentemente, pode ser lido em separado e apresenta-se quase como um glossario para a
contextualiza¢do da musica nacionalista e as relagdes desta com o Estado Novo. Junto a esse
dado, acrescentamos na parte sobre o Samba a questdo do florescimento da industria
fonografica no Brasil o que traria também fortes tracos da mesma ideia de modernizacao

conservadora observada no primeiro contraponto, sobre a semana de arte moderna.

Assim, temos diversas aproximagdes entre as questdes referentes ao nacionalismo
musical e o cinema de Glauber Rocha, como a forma do filme ¢ impregnada de questdes que
também perpassaram a musica nacionalista. Uma destas questdes ¢ o fato de que a
modernizacao conservadora ird atuar nestas obras como uma marca permanente. Tanto nas
cenas quanto em muitas falas dos personagens, este conceito ira trazer um impasse presente

na propria vida nacional.

No intuito de fecharmos um cerco sobre estas trés producdes tao significativas de
Glauber Rocha, acreditamos que a andlise destes filmes em suas relagdes imagem-som,
entrelagada aos estudos sobre o pensamento social brasileiro, possam contribuir e possibilitar

outras chaves de leitura para essas obras, musicais e filmicas.



PRIMEIRA PARTE

1.1 — Deus e o Diabo na Terra do Sol: circularidade e telos

O Cinema Novo, de modos distintos, enfrentou essa tarefa de trabalhar a
"tradig¢do popular" e, dentro dessa matriz identificadora, examinar
criticamente a realidade social de modo a evidenciar a necessidade da
pratica transformadora. Deus e o Diabo na Terra do Sol é, nesse sentido,
um filme-chave porque a incorpora a sua prépria estrutura interna,
expondo, francamente, os problemas e contradigdes dessa proposta. Extrai
dessas contradi¢des sua forga maior porque, no seu impulso totalizador,
tem a lucidez de evitar o puro elogio romantico ao popular como fonte de
toda sabedoria, a0 mesmo tempo em que desautoriza a redugdo iluminista,
etnocéntrica, que v€ nas representagdes do mundo rural a figura da
supersticdo inconsequente, da disposi¢do irracional, do puro arcaismo
superado pelo racionalismo burgués e sua matriz do progresso (XAVIER,
1983, p. 118-119).

Conforme a citagao de Ismail Xavier em seu livro Sertdo Mar, a questao da “tradicao
popular” se apresenta como fio condutor do filme, o rural nesta obra ¢ apresentada como
uma discussao entre os aspectos que caracterizam a ideia de nacionalismo, o rural como o
“auténtico” nacional e como ¢ realizada a leitura desta ruralidade pelo ponto de vista erudito.
Lembramos que neste filme, Glauber se remete a década de 1930, portanto, temos uma ideia
de sertao permeada de codigos de honra, da presenca do cangaco e de justiceiros contratados
pelos coronéis para a manutengdao dos poderes instituidos. Do ponto de vista da narragao
erudita, temos a musica de Villa-Lobos como principal evento questionador e quando
analisada, junto a cena em termos de linguagem musical — ou como melhor colocaremos
mais adiante, em termos de idiomas modal e tonal —, nos apontara outros sentidos em termos
de circularidade temporal ou de teleologia. Assim, essas contradi¢des apontadas por Ismail
Xavier nas quais, nem o elogio romantico ao popular, nem o rebaixamento desta tradi¢do ao
irracionalismo e a supersticdo inconsequente se desnudam claramente nas relagdes entre
imagem e som, trazendo a discussdo para um terreno hibrido no qual misturam-se o
pensamento social brasileiro, a teoria da musica e as proprias relagdes internas do filme que

serve como alicerce principal de toda a analise.

Apresentaremos a trama do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol, analisado a partir
das interacdes entre cena e musica. As relagdes internas dos personagens giram em torno da

figura de Manuel, vaqueiro, impelido por uma busca que o faz mover-se como num circulo,



sem saida, circularidade aporética na qual o fim remete ao comego sem apresentar rupturas
que de fato alterem sua condi¢@o social. Umberto Eco, no livro “Obra Aberta”, propde a
g . . g x 1 < ;
ideia de circularidade aporética em relagdo ao koan' “a resposta propde novamente a
pergunta e assim por diante até o infinito, até a razao assinar um ato de rendi¢do aceitando
o absurdo como textura do mundo” (ECO, 1971, p. 215). A impossibilidade de perspectiva
de mudanga social presente no filme também coloca a questdo de que as possibilidades de
fuga apresentadas remetem novamente a situagdo inicial. A questdo da qual nos ocupamos
ndo € sendo aquela da qual fala Antonio Candido em “Literatura e Sociedade™; a
impossibilidade teleologica na trama do filme quer retratar certo terreno social, porém, de
modo muito mais veemente, essa realidade (social) se desenrola intrinseca a narrativa, desse
modo, interna a obra. Como observamos, a partir da citacao inicial de Ismail Xavier, o filme
explora as contradigdes sociais e torna-as, na cristalizagdo em obra de arte, sua forga motriz.
De fato, antes procurava-se mostrar que o valor e o significado de uma obra
dependiam de ela exprimir ou ndo certo aspecto da realidade, e que este
aspecto constituia o que ela tinha de essencial. Depois, chegou-se a posi¢ao
oposta, procurando-se mostrar que a matéria de uma obra ¢é secundaria, e
que a sua importancia deriva das operagdes formais postas em jogo,
conferindo-lhe uma peculiaridade que a torna de fato independente de

quaisquer condicionamentos, sobretudo social, considerado inoperante
como elemento de compreensao.

Hoje sabemos que a integridade da obra ndo permite adotar nenhuma
dessas visoes dissociadas; e que s6 a podemos entender fundindo texto e
contexto numa interpretacdo dialeticamente integra, em que tanto o velho
ponto de vista que explicava pelos fatores externos, quanto o outro,
norteado pela convic¢ao de que a estrutura € virtualmente independente, se
combinam como momentos necessarios do processo interpretativo.
Sabemos, ainda, que o externo (no caso, o social) importa, ndo como causa,
nem como significado, mas como elemento que desempenha um certo
papel na constituigdo da estrutura, tornando-se, portanto, interno.
(CANDIDO, 2006, p. 13-14).

Seguindo as pistas de Antonio Candido, ¢ tomando a obra como na sua relagao texto
e contexto, numa perspectiva dialética, que discutiremos as relagdes entre musica e cena

principalmente a partir das musicas (como idiomas especificos) e a ideia da trama. Se a

'O koan é um tipo de pergunta que o mestre Zen faz aos discipulos com o objetivo de romper com o
pensamento racional linear, sdo tipos de perguntas sem respostas especificas que auxiliam os iniciantes a
entrarem no vazio da nao razdo. Um koan famoso ¢ o que questiona: Vocé pode produzir o som de um bater
de palmas, mas qual o som de uma de suas maos? “O koan propde uma meditagao sobre um paradoxo. Eco o
caracteriza por uma circularidade aporética” (TERRA, 2000, p. 78).



musica ¢ circular (modal), se hd um tempo teleoldogico que se mostra apontando para uma
tonica (conclusdo tonal), ou se o tempo ¢ estilhagado e o presente se torna uma entidade
totalizadora. Tanto as questdes referentes aos periodos historicos da musica e o que estes
representam na solidificacdo e manutengdo destes idiomas musicais, serdo tratados como
ferramentas de analise das inter-relagdes musica-filme. Como se desmembrassemos um
pouco a obra a fim de enxergar relagdes internas que em uma vista geral podem esconder-se
e passar despercebidas. Estamos em uma encruzilhada da qual o eixo vertical ¢ o proprio
filme, ladeado pela musica como ferramenta de analise de um lado e a andlise do pensamento
social brasileiro de outro. Neste terreno hibrido varias intersecdes serdo necessarias a fim de
que nao percamos de vista que, independente da intengdo pessoal do cineasta, ou de todo o
extrato carregado pelas composigdes musicais inseridas nos filmes, a obra passa a ser uma
entidade pulsante e independente, passivel de ser analisada de modo polissémico. Para
Alfredo Bosi em “Céu e Inferno” a questdo metodolégica aparece como central; ¢ na
mediacdo entre o intérprete e a obra que se da o objeto proprio do trabalho que nao € senao
o de “fazer perguntas sobre o sentido daquelas figuras que ndo cessam de atrai-lo para o seu

circulo magico” (BOSI, 2003, p. 477-478)

Prefiro entrar na matéria pela sua porta central, metodologica. Se o
intérprete €, acima de tudo, um mediador, a sua linguagem lembra a do
tradutor de uma lingua para outra, ou, melhor ainda, a de um musico que
domine a arte sutil de transpor melodias de um instrumento para outro.

A ambivaléncia parece ser estrutural e inerente ao estilo do intérprete, que
transita do texto alheio para o seu préoprio. Ele ndo ira duplicar o poema,
porque o mediador ndo repete o original (uma critica de lirica ndo ¢ uma
critica lirica); mas o seu projeto de transformar o mesmo em outro codigo
obriga-o a manter em estado de alerta as antenas para captar as vibragdes
e o tom da obra. Este € o primeiro passo, € ndo ha intérprete de garra que
nao o tenha tentado. Depois, um olhar intenso, um olhar demorado, que
procure discernir, dentro € no meio das frases e das palavras, a luta
expressiva, isto ¢é, aqueles momentos diversos mas coexistentes, de
motivacao pessoal e convengdo suprapessoal (ideologica, literaria) que
fundam o texto como polissenso.

Quanto mais denso e belo ¢ o poema, tanto mais entranhado estard em seu
corpo formal o “mundo” que se abriu no evento e se fechou no claro-escuro
dos signos.

O centro vivo do texto serd sempre ‘“um complexo de imagens e um
sentimento que o anima”, para lembrar a defini¢do simples mas inexaurivel
que de todo poema deu Benedetto Croce. No entanto, essa concepgdo
idealista ndo basta ao leitor dialético. “Imagens” e “afetos”, “figuras” e
“sentimentos” ndo sdo entidades puras nem substidncias metafisicas.
Trazem em si significados e valores que so pacientes escavagdes no sujeito
e na Historia vao aclarar. O discurso do hermeneuta conserva o calor que



as ondas da escrita lhe comunicaram, mas a mesma fidelidade ao texto
leva-o a apartar-se do efeito imediato da leitura, e a fazer perguntas sobre
o sentido daquelas figuras que ndo cessam de atrai-lo para o seu circulo
magico (BOSI, 2003, 477-478).

Nossa questdo também esta focada no interno da propria obra. Discutiremos pouco
aqui as questdes da fatura ou do processo poiético, no nivel do autor. Nos deteremos na
analise das relagdes internas dos filmes, quais sdo as questdes que estas obras em seus
matizes nos provocam o pensamento € como percebemos as consonancias e dissonancias
entre o pensamento social e estas obras, nos dizeres de Alfredo Bosi, “se o intérprete ¢, acima
de tudo, um mediador, a sua linguagem lembra a do tradutor de uma lingua para outra, ou,
melhor ainda, a de um musico que domine a arte sutil de transpor melodias de um

instrumento para outro” (BOSI, 2003, 477-478).

Assim, o filme apresenta uma trama cujo foco esta voltado para o sertdo brasileiro
em um terreno social que aparenta trinta anos de distancia anteriores ao periodo da filmagem.
Manuel ¢ um vaqueiro que vive de uma parcela do gado que cuida. Ha um esbogo de projeto
individual apresentado aqui, Manuel quer mudar sua vida comprando um pedago de terra e
com isso conseguindo plantar sua roga, tornando-se assim um pequeno proprietdrio e
logrando a liberdade em relagdo ao coronel, Manuel busca sua autonomia. O desejo de
Manuel, portanto, ¢ o de conseguir, como saldo da partilha do gado do coronel Moraes, um
pedaco de terra para plantar sua roca. Com essa perspectiva malograda, devido ao nao
cumprimento por parte do proprietario dos termos da partilha combinada, Manuel mata o
coronel, € perseguido pelos seus jaguncos e sua mae ¢ morta no tiroteio. Vendo isto como
um sinal mistico, indicando que deve fazer uma ruptura com a vida que leva, se junta a um
grupo de beatos em Monte Santo liderados por Sebastido, figura que remete a Antdnio
Conselheiro. Rosa, esposa de Manuel, acaba matando o Santo; nesse ponto surge Antdnio
das Mortes, matador de cangaceiros, contratado pelo poder politico e religioso para acabar
com Monte Santo. Rosa e Manuel sobrevivem a chacina e acabam se juntando ao bando de
Corisco, sobrevivente do massacre a Lampido. Nesse percurso sdo guiados pelo cego
cantador Julio que ¢ um dos principais narradores da trama. Novamente ¢ Antonio das
Mortes quem opera uma ruptura diferencial na saga. Matando Corisco, liberta Manuel para
sua corrida pelo sertdo. As relagdes se ddo no mundo rural e, dentro dele, presentes os

cédigos de honra.



Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) se insere no contexto do movimento cinema-
novista como um importante marco na constru¢do de uma nova estética, criando novas
formas de narrativa ¢ de montagem nas quais a musica, além de parte da estrutura, parece
determinar a montagem e propor um dialogo com o pensamento critico sobre as questdes
relativas ao nacionalismo, a cultura popular e a cultura erudita. A trilha sonora, nesse caso,
revela de modo determinante as escolhas do diretor com relagdo a escritura presente nos
filmes; permite-nos observar relacdes e compreender melhor sobre como certas “entidades”
narrativas se relacionam de modo a tecer cortes de choques ou cortes de continuidade no
discurso cinematografico. Pode-se dizer que ¢ um corte que articula ou costura os fluxos,
portanto, ¢ um corte de articulacdo e contribui para a conexao das cenas e partes. Para
descobrir essas inter-relacdes entre as formas de percepg¢dao do tempo na musica e sua
absorcao pela linguagem cinematografica, propomos uma andlise sobre como diferentes

idiomas musicais, nesse caso, os idiomas modal e tonal, relacionam-se na montagem filmica.

1.2 — Modal e tonal: a espiral e a flecha

Esses termos referem-se ao que chamamos na musica de “idioma” e possuem
caracteristicas distintas em relagdo a percep¢ao temporal no nivel da recepcao, isto €, 0o modo
como percebemos o desenvolvimento das estruturas musicais no tempo. Tanto a musica
quanto o cinema (bem como a danga e o teatro) sdo artes temporais, ocorrem no fluxo do
tempo e, portanto, trazem em sua estrutura modos diferentes de percepcao em relacao ao
desenvolvimento do elemento temporal em relagdo a literatura ou as artes plasticas, por
exemplo. Poderiamos pensar a musica do filme como sendo portadora de duas possibilidades
perceptivas basicas em relagdo ao tempo: a modal, que remete ao passado, o ouvido busca
na memoria, no passado recente percebido, as relacdes para a compreensdo do presente
imediato e a tonal, na qual o ouvido antecipa e busca no futuro esta relacdo e compreensao.
Enquanto o idioma modal remete a circularidade e, portanto, a um tipo de fazer musical que
se mantém dentro de limites estruturais muito especificos, delimitados € com um grau de
repeticdo material, de conteido, que ¢ sempre reiterado; no idioma tonal, temos sempre
presente a ideia teleoldgica, as estruturas musicais se concatenam buscando a chegada em

um ponto especifico, em um fim. Isso se d4 pelo maior grau de tensdo presente nesse tipo de
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musica, tensdo, que necessita de um repouso, uma chegada, uma conclusdo. Suscitando um
sentido de movimento, de caminhar, a esperanga do repouso ¢ a esperanca de sair de um

lugar especifico e chegar a outro, previsto, mas, ainda assim, incerto.

A musica tonal delimita um periodo histérico muito claro, comega a surgir no
Renascimento, se firmando no periodo Barroco e estd presente hodiernamente tanto na
musica erudita quanto na musica popular urbana. Portanto, esse idioma musical ¢ imanente
a tradicao europeia e ¢ um advento do iluminismo e do racionalismo; a racionalidade
presente na musica ocidental pode ser lida com este excerto de Max Weber.

O ouvido musical dos outros povos era, provavelmente, de sensibilidade
até mais desenvolvida do que o nosso; e certamente ndo o era menos. A
musica polifénica de diversos tipos era amplamente distribuida sobre o
planeta. Diversos instrumentos tocando em conjunto, assim como o canto
de partes da musica, existiram em toda parte. Todos 0s nossos intervalos
racionais de tons eram conhecidos e calculados. Mas a musica de harmonia
racional tanto o contraponto quanto a harmonia, a formacao do tom basico
sobre trés triades com o terceiro harmoénico; nossa cromatica e enarmonica,
ndo interpretadas em termos de espago mas, desde o Renascimento, em
termos de harmonia; nossa orquestra, com seu nucleo de quarteto de cordas
e a organizacdo do conjunto de sopros; nosso acompanhamento de graves;
nosso sistema de notagdo, que tornou possivel a composi¢do € 0 moderno
trabalho musical e, pois, a sua propria sobrevivéncia; nossas sonatas,
sinfonias, Operas e, finalmente, nossos instrumentos fundamentais que sao
expressao daquelas: o 6rgdo, o piano, o violino etc. Todas essas coisas sdo
conhecidas apenas no Ocidente, embora a musica descritiva, a poesia tonal,

as alteracdes de tonalidade e cromaticas tenham existido como meios de
expressao de varias tradigdes musicais (WEBER, 2005, p. 7-8).

Jean Molino em Facto Musical (s/d) também comenta a ideia de Weber compondo
assim uma tese sobre o que diferenciaria a musica ocidental das outras musicas. A questao
¢ que o tratamento Ocidente versus Oriente resulta problematico em varios sentidos € o
principal deles € o de que o Oriente, como colocado por Edward SAID, no seu Orientalismo
(1990), "ndo € um fato inerte da natureza, nio estd simplesmente 14" e essa operagao divisoria
ndo seria sustentavel se pensarmos que as culturas orientais sdo diversas e possuem também,
cada uma a seu modo, seus tratados sobre musica e suas regras. Mesmo que diferentes das
ocidentais, estas regras sdo, sob muitos aspectos, definidoras de parametros, construtoras e
estruturantes de sistemas em relacdo aos padrdes estéticos normativos, ou seja, o que €
permitido, desejavel ou ndo, criar com os sons musicais de cada cultura em questdo. Para

Molino:
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Haveria dois grandes tipos de musica: a ocidental e as outras musicas. O
que constitui o carater especifico da musica ocidental € a sua racionalidade:
a musica torna-se pouco a pouco uma pratica sujeita a regras que, a partir
de instrumentos fixos, procede a construcdes calculaveis, fundadas numa
harmonia sistematica e numa gama regularizada. O processo que se nos
depara na contabilidade dos comerciantes ¢ na organizagdao de uma musica
ordenada ¢é semelhante: o musico europeu € o irmdo gémeo do protestante
capitalista ¢ do homem de ciéncia moderno. [...] A histéria musical do
Ocidente surge entdo como um processo de racionalizacdo e de
especializagdo (MOLINO, s/d, p. 115).

Em outra perspectiva, ¢ possivel realizar um debate sobre as diferencgas entre as
musicas tonais € modais tendo em foco a visdo de mundo especifica entre o ocidente € o
oriente, porém para nossa discussao ¢ importante dizer que o que € aplicavel para o oriente
¢ também aplicavel aquelas culturas que se mantiveram sob o signo da tradicao oral, rurais
ou que conservam modos de relagdes sociais que poderiamos descrever como semelhantes

aquelas do periodo anterior ao iluminismo.

Assim como temos na historia da misica do Brasil a "racionalidade" da qual falava
Weber, trazida pela influéncia europeia a partir do século XVIII, temos também o territorio
modal, trazido por essa mesma cultura europeia dois séculos antes e presente em todo o pais,
com elementos das tradigdes medievais trazidos pelos colonizadores portugueses e outros
grupos de europeus que por aqui aportaram ao longo dos séculos de colonizagdao. A
influéncia do periodo medieval resiste ainda hoje como que cristalizada, como nas
manifestagdes das marujadas, dos "Z¢é Pereiras" e nos desafios dos repentistas; em Santa
Catarina a influéncia dos Acorianos; em Minas Gerais, estdo presentes nas cantigas do Vale
do Jequitinhonha, e, ndo obstante, ainda ressoam no congado muitas ritmicas que sdo como
uma presenca congelada das estruturas da musica modal europeia. No mogambique (ritmo
presente na manifestagdo do congado), por exemplo, encontramos uma estrutura ritmica em
trés por quatro (3/4) que estd diretamente relacionada a ideia da Santissima Trindade. O
numero trés na musica medieval, principalmente aquela realizada a partir do século XIII,
possuia na métrica ternaria a ideia de completude e de transfiguragdo da propria musica no
mistério do catolicismo, isto ¢, pai, filho e espirito santo, representados na estrutura musical
a partir da subdivisdo temporal desta; uma apropriacdo da métrica medieval e renascentista

pelas manifestacdes religiosas afro-brasileiras, neste caso, a dos negros do Rosario.
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Como tais sociedades modais baseiam-se em outros modelos — algumas com
intersec¢0es mais claras de descendéncia como ¢ o caso dos chineses e japoneses (na
estrutura semelhante de seus instrumentos musicais), ou dos arabes e africanos (que em
algumas regides possuem estruturas ritmicas ¢ melodicas semelhantes) — a concepgdo de
praxis musical de cada povo em particular precisa ser tomada como referencial para sua
compreensdo. Para as culturas tradicionais, de modo geral, a musica ¢ portadora de
significagdes que transcendem, no que diz respeito ao processo criativo musical, a
arquitetura formal, ou a construgdo. A manifestacdo do som musical tem importante papel
na organizag¢ao destas sociedades e como pratica coletiva, cumpre um objetivo maior do que
o virtuosismo individual. Nas manifestacdes musicais indigenas, temos relagdes musicais
proximas ao oriente mesmo, considerando o oriente ndo apenas como estando 14, ao leste,
misterioso. Ele (o oriente) estd em toda a manifestacdo cultural dos povos que se diferem
dos padrdes e modelos da Europa ocidental. A mesma Europa que acabaria por absorver

também a influéncia deste Oriente distante.

Essa ruptura com a estética da transparéncia, legado da musica ocidental
desde o século dezessete, foi incorporada por varios compositores na
transi¢do para o século vinte. Debussy, talvez, tenha sido um dos mais
influenciados por essa ruptura que representava ndo apenas uma saida para
crise que se instaurara no sistema tonal mas, principalmente, a busca pelo
timbre (ainda vinculado aos sons harmonicos, porém apontando ja para
experimentagdes que retomariam o timbre Unico de cada instrumento e
posteriormente a inser¢do do ruido e da opacidade como elemento
estrutural na musica do ocidente) e porque ndo pela ruptura com o circulo
do ocidente. Mas essa crise pela qual passaram os compositores europeus,
no final do século XIX, ndo iria redimir alguns deles do fascismo presente
em sua arte e da continua crenga em sua superioridade. Hector Berlioz, em
visita a Exposi¢do Universal organizada em Londres, em 1851 (portanto
somente alguns anos de Debussy entrar em contato com as manifestacdes
musicais da Indonésia, em 1889), assiste a uma apresentagdo de musica
chinesa, sobre a qual comenta de maneira extremamente etnocéntrica que
os chineses e os indianos teriam uma musica parecida com a nossa, caso
tivessem uma. (SIQUEIRA, 2011, p. 107).

Estas relagdes musicais nas sociedades tradicionais ndo podem ser facilmente
modificadas, sob a pena de que toda a base que a mantém venha a ruir. Nestas culturas, rurais
por exceléncia, ndo existe a separacdo da arte e da vida. Portanto, a modificagdo em uma
estrutura musical pode acabar por modificar a vida e a estrutura da sociedade. Essa discussdo
¢ densamente elaborada por José Miguel Wisnik em O som e o sentido. Em seu capitulo

sobre musica modal, coloca que:
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Nas sociedades pré-modernas, um modo ndo é apenas um conjunto de
notas mas uma estrutura de recorréncia sonora ritualizada por um uso. As
notas reunidas na escala s@o fetichizadas como talismas dotados de certos
poderes psicossomaticos, ou, em outros termos, como manifestacdo de
uma eficacia simbolica (dada pela possibilidade de detonarem diferentes
disposigOes afetivas: sensuais bélicas, contemplativas, eufdricas ou
outras). Esse direcionamento pragmatico do modo (que se consuma no seu
uso sacrificial ou solenizador) ja esta geralmente codificado pela cultura,
onde seu poder de atuagdo sobre o corpo ¢ a mente ¢ compreendido por
uma rede metaforica maior, fazendo parte de uma escala geral de
correspondéncias, em que o modo pode estar relacionado, por exemplo,
com um deus, uma estacdo do ano, uma cor, um animal, um astro
(WISNIK, 1999, p. 75).

Um belo exemplo ¢ dado por Hiao-Tsiun Ma, musicologo, maestro e professor
chinés, fundador da Orquestra Infantil de Nova York. Ma estudou na Universidade Central
Nacional em Nanjing, tornando-se mais tarde docente da instituicdo. Em 1936 obteve o
doutorado em musicologia na Sorbonne, sendo musica chinesa sua especialidade. Ao falar
da musica como importante ferramenta na manutengao do Estado, Ma nos apresenta dados
historicos sobre como as notas musicais estdo atreladas a padroes de comportamento e a

crengas especificas sobre a manutengdo das tradigdes culturais.

O tratado Li-ki (memorias sobre o decoro e as cerimonias), diz que os sons
claros e distintos representam o céu; os sons fortes e poderosos, a terra. A
relacdo entre estes dois mundos deve ser harménica. Essa ideia era
particularmente cara aos antigos chineses, Sseu-ma Ts’ien ndo cansou de
repetir isto em suas “Memorias historicas”. A "boa musica" produz a
mesma harmonia que aquela existente entre o céu ¢ a terra. Através desta
harmonia os varios seres vém a existéncia sem que percam sua propria
natureza. A musica nada mais € do que a substancia da relagdo harmonica
que deve existir entre o céu e a terra. Quando ha unido e harmonia, todos
os seres obedecem 4 influéncia civilizadora do Filho dos Céus. E por isso
que os antigos reis fizeram da musica um instrumento de ordem e bom
governo. As boas cangdes de uma boa época sdo fortes e calmas. Elas
possuem o equilibrio exato. Os tempos revolucionarios sdo caracterizados
por cantos emotivos e exagerados. A musica de um Estado em decadéncia
¢ sentimental, corrompida e morbida. Os reis acreditavam nesta estrita
hierarquia do sistema musical, destinado a simbolizar a ordem em seus
Estados (HIAO-TSIUN In: ROLAND-MANUEL (org.), 1960, p. 184).

Tomando para nossa andlise este exemplo como uma espécie de modelo radical da
musica modal e de suas relagdes com uma sociedade especifica, encontraremos nuances ora
mais ora menos acentuadas de correspondéncia entre as escalas (ethos) e a sociedade a qual

estas estruturas musicais pertencem. Existe, portanto, uma interpretacdo cosmogodnica e
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politica da escala musical chinesa (escala pentatdnica), na qual cada uma das notas da escala
corresponde a um segmento social e, portanto, esta (escala) participa e contribui para a
manutengdo da ordem estavel ou instavel estabelecida. Frisando a manutengdo e equilibrio
das estruturas musicais, o apontamento desta interpretagdo da musica chinesa ¢ de que este
equilibrio ndo deve ser modificado sob a pena de uma destruicdo completa na ordem das
coisas. Assim, cada nota representa um ator social especifico sendo que, segundo Hiao-Tsiun

Ma, esta estrutura surge e € organizada de uma forma simbdlica, precisa e duradoura:

Nos tempos do imperador Huang Ti (~ 2697 / ~ 2597), seu ministro Ling
Louen ficou encarregado de organizar a musica. Chegando a oeste de Ta-
hia, no vale de Hie-k'i tomou dois bambus, de um mesmo tamanho, e
cortou-os em dois entre os nos. Soprando em um que tinha trés centimetros
de comprimento e 9/10, ele produziu o tom fundamental chamado
"houang-tchong" (sino amarelo), que tornou-se a base da musica. Entdo,
de acordo com as lendas, duas fénix, macho e fémea vieram cantar, cada
uma, seis notas. O ministro, tendo ouvido-as, cortou outros onze bambus
que produziram onze diferentes sons, que permaneceram conectados ao
som "houang-tchong" inicial. Assim foram criados os doze /iu constituindo
uma série de graus cromaticos. Estes graus, intercambiaveis entre eles, ndo
possuem em si um sentido musical. Para formar-se uma escala melddica, é
necessario escolher certo nimero deles. As escalas nascem das progressoes
ascendentes em intervalos de quintas a partir de "houang-tchong"
(equivalente a nota Fa atual). Depois de quatro progressdes de quintas,
teremos cinco notas: Fa, D6, Sol, R¢, La, que irdo formar, colocadas em
seus lugares dentro de uma oitava, a primeira escala pentatonica: F4, Sol,
L4, D6, Ré. Dentro desta escala, cada nota recebe um nome especial que
indica sua fungdo: a primeira nota (Fa) foi chamada kong (o palacio),
representando o principe; a segunda nota (Sol) foi chamada chang (a
vontade) representando os ministros; a terceira nota (L4) foi chamada kiao
(o chifre) representando o povo; a quarta nota (Do) foi chamada fche (a
manifestacao) representando os negocios; e a quinta nota (Ré) foi chamada
yu (asas) representando os objetos. Os cinco graus da primeira escala
pentatonica produziram cinco modos: o modo de Kong (F4), o modo de
Chang (Sol), o modo de Kiao (L4), o modo de Tche (D), e o modo de Yu
(Ré) (HIAO-TSIUN In: ROLAND-MANUEL, org., 1960, p. 184).

Essa citacdo coloca para o leitor um possivel mecanismo de relagdes entre as notas
musicais e a sociedade, neste caso especificamente a tradi¢do chinesa; e uma reflexdo sobre
a qual as musicas dos povos ndo ocidentais € mesmo as culturas de tradicdo rural que
nasceram no ocidente (antes do iluminismo), mantém as manifestagcdes sem alteragdes
significativas durante varias geracdes. Wisnik, citando o texto Formagoes economicas pré-
capitalistas de Karl Marx, (MARX apud WISNIK, 1999, p. 76) observa que o pensador

coloca que a alteragdo da relagdo do individuo com a comunidade, se modificada, minara e
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modificard tanto a comunidade quanto sua premissa econdmica, isso significa dizer que
economia e relagdes sociais estdo imbricadas nesta estrutura social. "A ordem sacrificial da
musica modal envolve todos os seus elementos nesse tributo ao centro, investido diretamente
na terra (nas tribos selvagens) ou no déspota (nos grupos comunais integrados)" (WISNIK,
1999, p. 76). Ainda segundo Wisnik:
Cada uma das notas (ou cada parte integrante da realidade natural e social)
deve contribuir para o bom funcionamento (perpetuamento mutavel) de um
todo imutavel. Se kong é perturbado, o som é desordenado; é que o principe
¢ arrogante. Se chang é perturbado o som ¢ pesado; € que os ministros se
perverteram. Se kio € perturbado o som é doloroso; € que os negocios estido
dificeis. Se yu ¢é perturbado, o som e ansioso; é que as fortunas estdo
esgotadas. Se os cinco sons estdo perturbados, as categorias interferem

uma sobre as outras e € o que se chama insoléncia. Se assim for, a queda
do reino intervira em menos de um dia (WISNIK, 1999, p. 74-75).

Neste caso especifico, ha a crenga de que a musica tem o poder de alterar a sociedade.
Trouxemos esta citagdo para a reflexao sobre a metdfora da musica como ordenadora da
sociedade porque, se, para os antigos chineses esta era uma crenga aceita, para nos,
ocidentais, hodiernamente, podemos dizer apenas que as relagdes entre musica e sociedade
estao em um espelhamento difuso, sendo que, devido a perda da ideia sacrificial dos sons e
consequentemente do poder que estes tiveram em tempos remotos, sao as relagdes sociais

que atuam em manutencao ou destrui¢ao direta das relagdes musicais.

LEVY-STRAUSS, em O cru e o cozido (2010), também apresenta um exemplo
importante para nossa analise no que diz respeito ao sacrificio realizado para que os sons
possam nascer, ainda vinculando estes a ordem natural dos seres vivos. Neste excerto ¢
narrado o sacrificio da serpente colorida que, despedacada pelos passaros, ¢ transformada

€m Sons:

A garca branca pegou seu pedago e cantou: "a - 3" grito que € seu ainda
hoje. O maguari (Cionia maguari) fez o mesmo e langou seu grito feio:
"4(0) - 4(0)". O socod (Ardea brasiliensis) colocou seu pedaco sobre a
cabeca e sobre as asas (onde se encontram as plumas coloridas) e cantou:
"kord - kord - kord". O martin-pescador (A4lcedo sp) pos seu pedaco sobre
a cabega e sobre o peito onde as plumas se tornaram vermelhas, e cantou:
"s€ - txé -tx€ - tx€ - tx&". Depois foi a vez do tucano que cobriu seu peito e
sua barriga (onde as penas sdo brancas e vermelhas). Ele disse: kion - kion
- he, kion - hé - hé". Um pedaco de pele ficou preso em seu bico que se
tornou amarelo. Entdo veio o mutum (Crax sp); ele pds seu pedaco sobre
a garganta e cantou: "hm - hm - hm - hm", e um retalho de pele que ficou
fez seu nariz amarelo. Em seguida veio o cujubim (Penelope sp) cujo
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pedaco fez branca a cabega, o peito e as asas, ¢ que cantou: "krrr", como,
a partir dai toda manha. Cada passaro "acha sua flauta bonita ¢ a guarda"
(LEVY-STRAUSS, 2010, pp. 308-309).

A circularidade da muisica modal da qual falamos s6 possui esta caracteristica porque
o centro ¢ sempre preservado ou, hd um eterno retorno ao centro que a mantém dentro de
limites muito bem estabelecidos seja pelo jogo dos sons no que se refere as notas (campo
das alturas) propriamente ditas, seja pela repeti¢do ritmica (campo das duracdes) que gera e
favorece a imersdao. H4 também o que poderiamos chamar de percep¢ao retrospectiva, na
qual o passado ouvido ¢ sempre mais importante do que o futuro esperado. A percepgao se

volta para dentro e poderiamos dizer que o mundo se quer interno ao observador.

Na musica tonal ocorre o contrario, a percepcao esta sempre procurando no futuro
uma forma de conclusdo do discurso musical — inicio, desenvolvimento, fim. A teleologia
esta aqui presente como impulso que leva o ouvinte a concluir, junto a musica, toda a trama
que esta sendo apresentada.> O material musical do idioma tonal também é, de certo modo,
disposto de forma que ele possa ser desenvolvido a partir de varios centros € ndo apenas de
um centro apenas. Essa habilidade composicional em transitar por varios pontos de
tensao/repouso ¢ o que faz da musica tonal uma manifestagdo racional e organizada de
acordo com principios de simetria, equilibrio e transparéncia, como ndo poderia deixar de
ser tendo em vista o periodo de seu surgimento, Séculos XVII-XVIII. O mecanismo
disparador da tensdo encontra-se em um intervalo especifico, evitado, no ocidente, a todo
custo pela Igreja (Catolica) Medieval e que proporciona um alto grau de conclusividade
quando expandido para sua resolucdo. O tritono, chamado diabolus in musica pela Igreja,
contém em si uma relagdo matematica bastante complexa; enquanto a relagdo matematica
da oitava (lembrando o monocordio de Pitdgoras — a corda dividida ao meio produz a mesma
nota da corda inteira, porém com o dobro da frequéncia) seria 1/2, ou seja, relagdes de dobro

de tamanho de corda ou metade®. O tritono, nosso Diabolus, vibra em uma relacdo de 32/45,

2 Uma explicagdo possivel sobre 0 mecanismo que gera a musica tonal e suas implicagdes € a de que de modo
semelhante a perspectiva na pintura, o horizonte da musica tonal comeca a aparecer na musica ficta
(apresentada abaixo).

* Um exemplo seria uma nota L que possui uma frequéncia de 440 Hertz (vibra 440 vezes por segundo),
quando tem sua frequéncia multiplicada por 2 (vibrando a 880 Hertz), soa uma oitava acima, portanto, o mesmo
L4 porém mais agudo (ao contrario vibraria a 220 Hertz, soando uma oitava mais grave, mas ainda assim com
0 mesmo nome de nota).
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portanto, de modo muito mais complexo e dissonante.* Isto faz com que, na percepcio,
detectemos um grau de tensdo maior do que nos intervalos ditos consonantes. Em sua
origem, o idioma tonal ¢ criado justamente por essa relacdo de tensdo/repouso gerada pelo
tritono e sua resolugdo. Uma explicagdo possivel sobre o mecanismo que gera a musica tonal
e suas implicagdes ocorre de modo semelhante ao da perspectiva na pintura; o horizonte da

musica tonal comeca a surgir no periodo chamado musica ficta (séculos XIII-XIV).

Em rigor a musica ficta ndo € sendo a inser¢@o de alteracdes ao diatonismo
natural gregoriano [...] Porém ao decorrer do tempo a polifonia primitiva
foi exigindo cada vez mais certas pequenas resolu¢des de dissonancias a
consonancias, ou ainda, de consondncias imperfeitas a perfeitas. Assim,
uma terga se resolvia sobre um unissono ou sobre uma quinta, uma sexta
sobre uma oitava, etc., regras que subsistiram no ensino académico do
contraponto, arte ciéncia de grande desenvolvimento posterior. Porém,
desde o principio se exigiu que as resolugdes se realizassem por meio de
um deslizamento muito suave, por meio de semitons, sensualismo que foi
chamado de diabolico, sendo como uma extensdo do velho problema do
tritono, fd-si, chamado precisamente de diabolus in musica, pelo seu
sensualismo implicito e languidez de sua resolu¢do natural através dos
semitons (GRAU, 1978, p. 13).

A titulo de ilustracdo pode-se tocar as notas de um piano na sequéncia D6-Ré-Mi-
Féa-Sol-La-Si... e ndo concluir na oitava nota, Do6. Esse sentimento de tensdo, incompletude
e falta de conclusividade (o desejo de tocar a préxima nota na sequéncia ¢, de fato, grande
para os ouvidos acostumados a musica tonal) ¢ o que impele o ouvido; ou a percepgao, de

completar mentalmente a sequéncia ou a tocar o som definitivamente para sanar a tensao.

Com o desenvolvimento do sistema tonal a utilizagao das tensdes se expandem e, de
fato, no inicio do século XX o tonalismo como idioma privilegiado na construc¢ao do discurso
musical do ocidente cai por terra dando lugar, ndo a um Unico novo sistema, mas a varios
modelos de combinacdo dos sons. De certo modo o principio gerador do sistema tonal, o
tritono e seu alto grau de tensdo, ¢ também o principio que o leva a ruina, quando da falta de
conclusividade e da presenca deste mesmo intervalo sem sua resolu¢do. O século XX
consagrou a simultaneidade dos idiomas musicais como um fato corriqueiro. O modal, o

tonal e o pos-tonal (em todas as suas vertentes) estdo presentes e podem ser ouvidos

4 Uma explicagdo simples seria a propria etimologia das palavras dissondncia (o que soa separado) e
consondncia (0 que soa junto).
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facilmente em gravagdes, dos cantos sagrados indigenas as manifestagdes mais tecnologicas

da musica espectral ou eletronica.

E dessa trama entre os discursos musicais que circulam e sdo retrospectivos, € aqueles
que sdo teleologicos e caminham para um fim, que trataremos a seguir com foco na trilha

sonora de Deus e o Diabo na Terra do Sol.

1.3 — Cinema e trilha sonora: Deus e o diabolus

Na trilha sonora de Deus e o Diabo na Terra do Sol, a musica possui uma importancia
que a coloca no nivel da narragdo, transcendendo o patamar de aderego, ou enfeite
simplesmente. Esta diferenga € crucial, pois ao narrar, a trilha sonora também nos abre em
perspectiva a possibilidade da analise de questdes sobre os proprios narradores stricto sensu
e 0 que, muitas vezes, estes narradores ocultam. O que essa trilha sonora mostra nas
entrelinhas diz tanto quanto, ou muitas vezes mais, do que o texto verbal, historia narrada
pelo discurso propriamente dito. A inser¢ao da misica de Heitor Villa-Lobos no filme ¢ um
exemplo claro e € por ela que comegaremos nossa analise, refletindo que mesmo a busca de
uma identidade nacional na musica, possui uma grande influéncia estrangeira, influéncia esta

que ficara mais clara quando da analise de Terra em Transe.

Do ciclo das Bachianas de Heitor Villa-Lobos — estdo inseridas no filme as
Bachianas n°2, n°4 e n®5. As relagdes de afinidade entre as obras de Villa-Lobos e a obra
do compositor russo Igor Stravinsky tem em comum um tipo de recorte no tempo que o
fraciona, divide em partes diferentes, que sdo retomadas, mas que sdo sempre outras, de
modo a criar cortes expressivos; este conceito ¢ analogo a montagem do filme. Poderiamos
definir este tipo de relagdo entre Forma versus Matéria como uma espécie de “colcha de
retalhos”. Essa relacdo formal realiza a tendéncia de que percebamos o todo através da
repeticdo de pequenas partes. Essas partes ndo se relacionam em forma de continuidade,
linearidade, mas por "saltos", como em movimento de ziguezague, o que acaba por se
traduzir em forma de choques, cortes bruscos, o trabalho de camera ¢ feito com mudangas
de angulo, de tomada, mas sempre no mesmo tema. Esta forma de montagem contribui para

a permanéncia do interesse na cena evitando a saturagao do sentido e em consequéncia desta,
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a monotonia. Portanto, ha cortes, mas nao ruptura. No filme como um todo, assim como no
extrato social retratado, da mesma forma, ndo € possivel a ruptura. Retornamos, na trama,
como veremos mais a frente, ao mesmo ponto. Esses retalhos presentes na montagem do
filme de Glauber Rocha mostram-se afinados com uma caracteristica propria a nog¢ao de

tempo utilizada em muitas obras de Villa-Lobos sob a influéncia de Igor Stravinsky?.

Ainda em relag¢do as obras de Villa-Lobos presentes no filme, temos a influéncia barroca,
especialmente de Johann Sebastian Bach (1685-1750), compositor que ajudou a estabelecer
o sistema tonal e que caracterizava em suas obras a marca do contraponto como mantenedor
de uma interdependéncia entre planos melddicos e planos harmdnicos. Conforme Nikolaus
Harnoncourt em O discurso dos sons “a época barroca concebia a musica como um ‘discurso
de sons’, com o solista construindo o seu ‘discurso’ a partir das regras de retorica;
naturalmente o dialogo, a conversa, a controvérsia, eram a forma mais interessante de
discurso” (HARNONCOURT, 1998, p. 221-222), também citado por Gil Jardim em O estilo
antropofagico de Heitor Villa-Lobos,
A retorica foi uma das vigas mestras na construg¢do de toda sua obra. So6
que esta ossatura formal de toda a musica barroca, desde Monteverdi,
representava para Bach muito mais do que a simples convencgéo estilistica
empregada de modo mais ou menos consciente pelos seus
contemporaneos. E sabido que Bach construia suas obras conscientemente

de acordo com a arte da retérica, € que o discurso dos sons era para ele a
unica forma musical (HARNONCOURT apud JARDIM, 2005, p. 52).

Villa-Lobos acabara por realizar uma sintese entre o estilo de Bach, que fez parte de
sua formagdo musical, ¢ a musica popular brasileira (mais a urbana que a rural
propriamente), tendo-a absorvido concomitantemente a estética musical de Stravinsky que
marcara profundamente estas obras dos anos 1920-1930. Conforme Jardim:

(...) os aspectos melodicos, harmbnico e contrapontistico sdo pardmetros
fundamentais, substancias puras da linguagem, que definem, caracterizam

e posicionam qualquer proposta estética musical, sobretudo aquelas
contemporaneas de Villa-Lobos. Pode-se ir além, sabendo que a harmonia

5 Para a musica de Igor Stravinsky (1882-1971), compositor russo, a ideia de ruptura seria mais pertinente, uma
vez que em sua musica, mais especificamente no balé “Sagracdo da Primavera”, “o antes e o depois se separam
e se ligam através de uma ruptura numa descontinuidade” (LOUREIRO, 2004, p. 82), porém o sentido no filme
ao qual ndo nomeamos ruptura, tem o mesmo efeito. Gerar uma nova perspectiva evitando a saturacdo e
"jogando" com a percep¢do do espectador com a inten¢ao de manter neste, o interesse na cena. A influéncia de
Stravinsky em Villa-Lobos estd muito bem analisada em "O estilo antropofagico de Heitor Villa-Lobos: Bach

e Stravinsky na obra do compositor" (JARDIM, 2005).
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e o contraponto sdo interdependentes e que, sobretudo em Bach, a
harmonia contém algo de contraponto, ¢ vice-versa, a exemplo de seus
corais luteranos. E importante ter atengio neste detalhe, pois ¢ o caminho
que conduzira ao estilo de Bach (JARDIM, 2005, p. 53).

No filme de Glauber Rocha, a primeira cena ¢ uma tomada aérea da caatinga ao som
da Aria da Bachianas 2 de Villa-Lobos®, em um trecho que pertence exatamente a parte
central do movimento’. Em seguida, o que salta a tela é a carcaca de um animal, foco no que

restou da cabeca do bicho e, na sequéncia, no rosto de Manuel vaqueiro.

Quando temos a cena do alto, visualizamos os amplos espagos da caatinga sob a
musica de Villa-Lobos. Nesse trecho temos uma textura construida, na musica, em dois
planos: uma nota pedal que se mantém enquanto uma melodia ¢ articulada utilizando notas
de uma escala modal, tipica do nordeste brasileiro e que caracteriza a musica, principalmente
arural, desta regido. Essa estrutura com nota pedal continua € praticada na musica do periodo
medieval no ocidente e tem a funcao de “territorializar” um determinado centro ao ouvinte
para que a melodia possa apresentar seu ethos®. O seguinte excerto da Reptiblica de Platio

pode ser elucidativo em relacdo ao que comumente, em musica, chamamos ethos.

Socrates — Quais sdo harmonias efeminadas usadas nos banquetes?
Glauco — A janica e a lidia que se denominam harmonias lassas.

Socrates — De tais harmonias, meu amigo, tu te servirds para formar
guerreiros?

6 Bachianas brasileiras n° 2, (1930, SP). Preltidio (O Canto do Capadécio) Aria (O Canto da Nossa Terra)
Danga (Lembranga do Sertdo) Tocata (O Trenzinho do Caipira). Instrumentagio: pic, fl, ob, cl(Bb), sax
tenor(Bb), sax baritono(Eb), fg, cfg, 2cor(F), trb, timp, ganza, chocalhos, pandeiro, reco - reco, matraca, caixa
clara, tridangulo, prato, tam-tam, bombo, cel, pf e cordas. DURACAO: 21%42” (gravacdo do Autor) * Preludio
(O Canto do Capaddcio) - 7°04” » Aria (O Canto da Nossa Terra) - 538” « Danga (Lembranca do Sertio) -
456” » Tocata (O Trenzinho do Caipira) - 4“04”. Mais informagdes sobre as obras de Heitor Villa-Lobos
podem ser acessadas em: http://www.museuvillalobos.org.br/bancodad/VLSO _1.0.pdf

7 Fago aqui uma observagdo em relagdo a certo equivoco na citagdo dos titulos das obras de Villa Lobos,
presentes em diversas analises do filme, estes encontram-se em desacordo com os dados dos arquivos do Museu
Villa-Lobos e, portanto, a nomenclatura difere daquela oficial. Em Sertdo Mar, XAVIER (1983, p. 77), Ismail
Xavier indica como sendo Cangdo do Sertdo, que na verdade, pertence a outra obra de Villa-Lobos: Canto do
Sertdo (Bachianas Brasileiras 4). Esta retificagdo ¢ essencial pois ha outras obras de Villa-Lobos utilizadas no
filme e o equivoco sobre estas pode comprometer uma analise mais detalhada. BRUCE (1980) também a chama
de Cangdo do Sertdo. Como vemos na nota acima, extraida dos arquivos do museu Villa-Lobos, a pega referida
¢, de fato, a Aria da Bachianas 2 porém, o nome correto ¢ Canto da nossa terra. Para a conferéncia destes
titulos sugiro o site do Museu: http://www.museuvillalobos.org.br/bancodad/VLSO_1.0.pdf

8 Cada um dos modos na idade média (temos descrigdes desta caracteristica na Republica de Platdo e na Politica
de Aristoteles, porém com significagdes diferentes do que a igreja tomou para si na idade média), era investido
de um caréater proprio, um ethos que o identificava e que teria fungdes diferentes de acordo com a ocasido.
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Glauco — De maneira nenhuma. Receio que ndo te restem sendo a dorica
e a frigia.

Socrates — Nao conhego todas as harmonias, mas deixa- nos aquela que
imita os tons e as entonag¢des de um valente empenhado em batalha ou em
qualquer outra acdo violenta, quando, por infortiinio, corre ao encontro dos
ferimentos, da morte ou € atingido por outra infelicidade, e, em todas essas
circunstancias, firme no seu posto e resoluto, repele os ataques do destino.
Deixa-nos outra harmonia para imitar o homem empenhado numa acdo
pacifica, ndo violenta mas voluntaria, que procura persuadir, para obter o
que pede, quer um deus por intermédio de suas preces, quer um homem
por intermédio das suas licdes e conselhos, ou, ao contrario, solicitado,
ensinado, convencido, se submete a outro e, tendo por estes meios sido
bem-sucedido, ndo se enche de orgulho, mas se comporta em todas as
circunstancias com sabedoria e moderacdo, feliz com o que lhe acontece.
Estas duas harmonias, a violenta e a voluntaria, que imitardo com mais
beleza as entonagdes dos infelizes, dos felizes, dos sabios e dos valentes,
estas deixa-as ficar (PLATAO, 2000, p. 92).

Aristoteles aponta para um equilibrio entre os extremos e coloca o modo Ddrico
como sendo preferivel na educagdo dos alunos. De fato, na Idade Média, periodo no qual ha
um resgate dos textos dos filosofos gregos em questao, teremos uma grande incidéncia de
salmodias construidas em modo Dorico, o que podemos explicar parcialmente como sendo

devido a simetria intervalar presente neste modo.’
Todos concordam que o modo ddrico € mais calmo e de um carater mais
viril. Além disto, ja4 que elogiamos o meio termo e ndo os extremos, €
dizemos que o primeiro de ser preferido, e que o modo ddrio é desta
natureza em relacdo as outras harmonias, convém evidentemente que as

melodias dorias sejam usadas na educagio dos alunos (ARISTOTELES,
1991,1342b).

Utilizamos estes excertos de Platdo e Aristoteles, para exemplificar suscintamente o
que estaria em jogo na doutrina do ethos relacionado a musica. Os modos descritos, bem
como os conceitos de melodia e harmonia (que para os gregos possuiam um significado

muito diverso daquele utilizado hodiernamente) ndo cabem ser trabalhados aqui.

Logo em seguida quando ha um close na cabeca de uma carcaca e a cAmera nos

apresenta Manuel, a musica, podemos dizer, se tonaliza. A harmonia comeg¢a a caminhar

® O modo Dérico possui a seguinte relagdo intervalar: T-s.t-T-T-T-s.t-T. Vemos esta simetria presente na
disposigdo intervalar como um palindromo, podendo iniciar-se de qualquer diregdo, teremos sempre a mesma
configuragdo intervalar, simetria que era muito apreciada pelo clero no medievo.
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gerando uma perspectiva de movimento. Neste caso, ha uma passagem do modal para o
tonal, gerando um primeiro choque na cena. H4, de fato, uma estranheza no comportamento
dessa jungdo entre a musica sinfonica de Villa-Lobos, neste trecho, tonal, e a cena que
preenche a tela. A passagem se d4 em fade-out'’, tanto na musica quanto no sentido da cena,
com Manuel distanciando-se. A alteragdo de ethos neste trecho sugere também uma
possibilidade na condicdo humana de Manuel, espremido num terreno social entre a
individualidade e a dependéncia das relacdes tradicionais, a tonalizagdo na musica de Villa-
Lobos sugere que o tempo estd apontando para um fim, ou para uma nova tonica, um
recomego; o que, de fato, ira ocorrer em trés pontos chaves do filme: a adesdo ao beato,
posteriormente ao cangago e no final a grande corrida pelo sertdo chegando ao mar como
telos e a sugestdo de que haveria ainda uma saida, através da modernidade que neste

momento histoérico ainda nao é deslumbrada.

Essa parte inicial tem, aproximadamente 2' 30" de duragdo e a passagem se dd em
corte seco focalizando um céu branco que coincide com a musica composta por Sérgio
Ricardo com texto de Glauber Rocha, Manuel e Rosa. A musica serve para anunciar a
proxima parte, apresentando o contexto de Manuel e sua esposa Rosa mas tem como foco
principal a descrigcdo da cena do grupo de beatos guiados pelo Santo Sebastido, antecipando

a historia a ser contada na forma praticada pelos rapsodos e outros narradores orais.

Manuel e Rosa

Vivia no Sertdo
Trabalhando a terra

Com as propria mdo

Até que um dia

Pelo sim pelo ndo

Entrou na vida deles

O santo Sebastido

Trazia a bondade nos olhos

Jesus Cristo no coracdo

19 Fade out € um termo utilizado para descrever um efeito de transi¢do ou de finalizagdo no qual o material
sonoro ou visual sofre um esmaecimento gradual.
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Em seguida a musica composta, o que ouvimos ¢ uma espécie de ladainha, primeira
manifestagdo de cultura popular sem tracos autorais, apresentada enquanto vemos na tela
rostos dos sertanejos. Reconhecemos assim os donos das vozes das quais emanam o canto
lagubre que, apesar de religioso, aparenta desesperanga. Manuel transita por entre essas
figuras proprias daquele terreno, montado em seu cavalo. Neste ponto ha uma finalizagao
dos materiais que serdo desenvolvidos durante o filme, portanto, trés ambientagdes sonoras
distintas com significagdes distintas. A musica de Villa-Lobos traduzindo intelectualmente
o sertdo, a musica de Sérgio Ricardo que, como cangdo, tem o peso de seu texto (que em
realidade tem a mao do proprio Glauber Rocha em sua criagao) maior do que o de sua musica
propriamente dita, que tenta mimetizar as manifesta¢des tipicas daquele territorio modal
sertanejo e, por fim, as proprias manifestacdes populares, tradicionais, rurais que nao narram
diretamente, mas ambientam geograficamente o filme. A ladainha diz repetidamente: “as
ovelhas desgarradas / que andam em passos perdidos / procurando o seu rebanho / € o senhor
da boa vida / quero deixar este mundo / com a minha triste sina / procurando o seu rebanho
/ ¢ o senhor da boa vida”. Esta ladainha narra melhor a questdao da vida em um ambiente
rural, pleno de religiosidade tradicional que remete ao destino a condi¢cdo em que vivem, do
que a trilha sonora; ja que o texto do cantador, acompanhado de seu violao, ndo traz o sentido

muito proximo do que a cena apresenta. Conforme XAVIER (1983):

O movimento da camara inicial parece definir uma identidade de
perspectivas entre imagem e som: o deslocamento céu-terra estaria
traduzindo, no plano visual, a ligagdo com a divindade sugerida pela voz
do cantador, ambos contribuindo para a colocagdo do beato como enviado
por Deus. No entanto, quando Manoel se aproxima, a cavalo, e a voz do
cantador se cala, a composicdo visual, obedecendo a um ritmo de
aproximag¢do que acompanha o de Manuel, traz novos dados. Vem
exatamente acentuar um aspecto da interagdo entre o vaqueiro e o santo
que nao reforca as sugestoes iniciais. Longe de marcar aquela identidade
com os versos do cantador, propria a introdugdo da cena, a imagem comecga
a esbogar o trabalho de distanciamento que, a medida em que o filme se
desenvolve, tende a afastar Sebastido do espectador e preparar o seu
desmascaramento (XAVIER, 1983, p. 95).

Se pensarmos na musica de cultura popular rural, religiosa e funcional, a ladainha
apresentada reforca o transe no qual os personagens estdo submetidos. A musica tradicional,
que de fato pertence aquele espaco geografico e que esta sendo cantada pelos proprios

habitantes da regido, que aderem e participam do filme (excetuando-se Lidio Silva, no papel
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de Sebastido, os figurantes sdo todos sertanejos), adere e cria sentido com o distanciamento
do olhar do santo. A musica composta trai, enquanto a musica incidental revela, por ser esta
musica pertencente aquela tradicdo, com uma fungdo especifica vinculada aos valores

daquela sociedade.

A relacdo entre Manuel e Rosa é coroada pelo siléncio e auséncia de didlogo,
revelando o trabalho manual e a propria condicdo material a qual estdo submetidos e que
aparenta ndo ser passivel de modificar-se. Rosa carrega consigo a consciéncia da condi¢ao
social e nesta, nos poucos didlogos existentes com seu marido, ¢ a voz discordante a de
Manuel. Suas aspiragdes nao sdo consonantes as de Manuel e sua consciéncia "terra a terra"
(para utilizar o termo de Ismail Xavier) desacredita antecipadamente a unido de Manuel ao

beato, o que ndo impedird que o vaqueiro siga o santo Sebastido.

Uma primeira possibilidade surge na partilha do gado, na cena seguinte, com Manuel

indo a feira sob a voz do rapsodo'! na can¢do modal, circular:

Sebastido nasceu do fogo

No més de fevereiro
Anunciando que a desgraca
la queimar o mundo inteiro
Mas que ele podia salvar
Quem seguisse os passos dele

Que era santo e milagreiro

Essa esperanca de que na partilha do gado, Manuel pudesse finalmente comprar um
pedaco de terra e criar assim uma roga para uma existéncia independente dos desmandos do
coronel, cai por terra quando da constatagdo de que quatro vacas do coronel morreram. O

didlogo que se segue elucida a condi¢ao de jugo vivido pelo vaqueiro.

Manuel — Trouxe as vacas, mas morreram quatro.

! Consideramos o cantador nesta trilha como rapsodo porque ele ndo compde diretamente a historia, ele conta
0 que ouviu, repassando e perpetuando os feitos. H4 uma aproximagdo com o narrador de Macunaima, um
papagaio rapsodo.
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Coronel Moraes — Beberam no acude do norte?

Manuel — Sim sinhé. Era onde tinha agua. Foram mordida de cobra.
Sdo doze vaca. Queria fazé a partilha para ajustar as conta.

Coronel Moraes — Ndo tem conta pra ajustd. As vacas que
morreram eram todas suas.

Manuel — Mas, Seu Moraes, as vaca tinha o ferro do sinho. Ndo
pode ser logo as minha que sou homem pobre.

Coronel Moraes — Jd disse ta dito. A lei ta comigo.
Manuel — Da licenga Seu Moraes, que lei é essa?
Coronel Moraes — Qué discuti?

Manuel — Ndo sinho. So té6 querendo sabe que lei é essa que ndo
protege o que é meu.

Coronel Moraes — Ta me chamando de ladrao?

Manuel — Quem ta falando é o sinho.

Na sequéncia, coronel Moraes lanca mdo do chicote e ataca Manuel que revida,

ferindo-o mortalmente. Nesta luta de morte entre Manuel € o coronel Moraes o comentario

musical volta a ser o de Villa-Lobos, com a Dang¢a (Lembran¢a do sertdo) terceiro

movimento da Bachianas n° 2, utilizada na abertura do filme. A tensdao presente na musica,

com estilo grandiloquente, reforca a cena da luta entre Manuel e os jagungos perseguidores.

Segundo Tolentino:

Para a interlocu¢do com o pensamento politico do periodo, a atitude de
Manoel, com o seu rompante de violéncia teria sido um lampejo de
consciéncia da sua propria exploracdo, que forjaria um principio de ruptura
com a ordem coronelista opressora. Entretanto, podemos dizer que Manoel
reage, para além do roubo de que estd sendo vitima, a honra atingida, por
ser espancado como um animal, ou como um escravo, ponto importante
para aqueles que se entendiam homens livres no sertdo. Lembremos que
Fabiano também observa esse limite ao coronel, seu patrao. E, para nossa
discussao, isso constitui um ponto muito importante no que entendemos
como a dissimulacdo da relagdo antitética entre as classes proprietarias e
seus agregados. Resquicio ideoldgico da ordem escravocrata, a relagdo
entre proprietarios e homens pobres livres aparecia como uma relagdo entre
iguais. Se na década de 1960 essa ¢ uma questdo superada, nos anos em
que ambos os relatos (Deus e o Diabo e Vidas Secas) se localizam — no
final dos anos 30 e inicio dos 40 —, essa ideia parece sobreviver com outro
peso (TOLENTINO, 2001, p. 181-182).
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Manuel sobrevive, mas sua mae ¢ morta. Na sequéncia temos novamente o
comentador rapsodo com voz solo, sempre pertencente ao idioma modal, circular, ndo

apresentando direcionalidade, remetendo sempre ao passado:

Meu filho, tua mae morreu
Num foi da morte de Deus
Foi de briga no sertdo, meu filho

Dos tiro que o jagungo deu

Novamente hd a alternancia entre o comentador popular e o erudito. Na sequéncia a
camera em movimento ascendente e leva o espectador junto com Manuel ao Monte Santo e
¢ acompanhada pelo Magnificat Aleluia de Villa-Lobos e, novamente, comparece a
tonalizacao indicando que pode haver um fim, uma saida, a esperanga no sagrado como saida
a morte pela violéncia coronelista. Na musica, outro sentido para o sagrado. A musica de
Johann Sebastian Bach, composta dentro do contexto da igreja luterana, tem um sentido
muito distinto em sua relagdo com o sagrado, por sua propria influéncia do iluminismo.
Ainda ha pouco o sagrado popular era sindnimo de destino, coisa orquestrada fora do sujeito,
sem possibilidade de alteracdo por este, tipica situagao da tragédia. Fugido, Manuel procura
refugio na crengca de uma morte ritual, sacrificial que ira leva-lo ao paraiso
material/espiritual. Esta crenga de Manuel ¢ também o motor de sua discordia com Rosa que
aponta para o trabalho como uma saida possivel, lembrando a Manuel o massacre de
Canudos. O comentério musical, nesse ponto aparenta certo nivel de descri¢do: peca sacra,
cena sacrificial. Gomes comenta a cena:

Magnificat Aleluia irrompe quando a pausa na voz do Santo ¢ combinada
com o tremular de seu estandarte no quadro. Em seguida, a sinfonia cessa
e fica o som apenas da voz do Santo e o barulho da ventania. A partir de
um movimento panoramico vertical, a camera identifica e enquadra o casal
Manuel e Rosa num plano geral, subindo as escadarias do monte. Rosa
hesita, e a cantiga das Bachianas Brasileiras n. 4 faz-se ouvir, revelando o
conteudo semantico da discussao que o casal trava e seu desfecho, uma vez
que a melodia ¢ um tema folclorico do Nordeste, que diz: “O mana deixa

eu ir / O mana eu vou s6 / O mana deixa eu ir / Pro sertio do Caico”
(GOMES, 2010, p. 149).
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Novamente a voz do cantador anuncia Antonio das Mortes € a circularidade volta a

cena ndo deixando esperanca nenhuma.

Jurando em dez igreja
Sem santo padroeiro
Antonio das mortes

Matador de cangaceiro

Duas leis, a lei do governo e a lei da bala. Esse ¢ o discurso do coronel; poder de
mando e de subjugar os sertanejos que, agregados vivem sob o duplo dominio da ordem
coronelista e da igreja. O discurso da igreja reclama o dizimo perdido pela influéncia do
santo Sebastido; a igreja e o poder do coronel de mao dadas cada qual reclamando seu direito
(quase natural) de manter a opressao. Esses sdo os motivos que levardo ao contrato com
Antonio das Mortes que, mesmo titubeando por ndo gostar de "bulir com as coisas de Deus"
€ por argumentar que o povo € cristdo e segue o santo, acaba por aceitar a encomenda de
acabar com Sebastido e seus seguidores. Nesse ponto inicia uma pega para 6rgao, do periodo
barroco, a fuga sobre um Magnificat de Johann Sebastian Bach, segundo o roteiro do filme
analisado por MONZANI (2006) trata-se da fuga de Bach - Fuge liber das Magnificat:

"Meine Seele erhebt den Herren"'?

. A peca para 6rgao utilizada nas cenas de Monte Santo
cumpre também a funcdo pictdrica de preparar o espectador ao clima sacro (essa palavra
aqui talvez ganhe seu sentido mais léxico) da chacina que sera perpetrada por Antdnio das
Mortes. As multiplas vozes do contraponto barroco que escutamos na trilha, acompanham
planos longos e relativamente estaticos das tomadas de Monte Santo, os movimentos sao
lentos e a musica soa continua por aproximadamente dois minutos, o que permite ao

espectador, mesmo que intuitivamente, compreender as relagdes fugazes entre as vozes

internas da partitura.

Temos assim, um contraponto tonal que, em cena, ¢ traduzido de modo estatico e
circular, talvez uma dicotomia entre linguagem musical e linguagem visual, porém esta
musica prepara para o proximo passo da narrativa, a conversdo de Manuel através da

peniténcia na escadaria e o sacrificio para a purificacdo de Rosa que culminaré na chacina

12 Referéncia de catalogagdo: BWV 733.
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promovida por Antonio das Mortes e no assassinato do beato Sebastido. A cena da subida
de Manuel ¢ acompanhada por som ambiente, pela propria paisagem sonora do local, sem
musica autoral. Essa escolha também coloca a tensdo presente a cargo da imagem. Em
seguida um corte focaliza um imenso céu claro e a cdimera em movimento descendente nos
mostra o murmurio dos fiéis e o desespero de Rosa, acentuado pelo ruido forte do vento; a
seguir mais um corte na imagem e no som temos Sebastido e Manuel dentro da capela em
siléncio quase absoluto. Observamos uma simetria muito interessante em relacdo a
disposicao das imagens nesta cena; o santo em pé€ com seu cetro em forma de cruz projeta
simetricamente duas cruzes nas paredes laterais, ao mesmo tempo em que ele no centro da
cena tem atras de si a cruz da capela, trés cruzes, a triade que esta presente na montagem
como um todo, seja nas fases de Manuel (vaqueiro, beato e cangaceiro), seja na trilha (cordel,

erudita e tradicional), aparece acentuada, neste momento, nos proprios simbolos religiosos.

A personagem de Yona Magalhdes, Rosa, comeca a ganhar forga a partir deste
momento € se mostra como uma voz racional e mais proxima do que seria uma légica
iluminista na trama, o trabalho, a fuga daquela situacao miseravel ¢ apontada por Rosa e nao
por Manuel. Aqui temos um duelo entre a utopia da transformagado politica mais ampla, a
mesma que leva o beato a formula-la no plano mistico, e a descrenga de Rosa, que adere ao
projeto social da submissao ao mundo do latifiundio. Rosa ¢ temerosa, mas também tem certa
lucidez de que o terreno social ¢ improprio para a luta politica, mesmo que na sua acepgao
mistica, como fizeram Antonio Conselheiro e os beatos de Pedra Bonita. Rosa, no plano
interno da trama, aponta uma critica a utopia de Manuel (e Glauber) e coloca que a sociedade
do capital seria a Unica saida. Mais um corte ¢ vemos Manuel entrando na capela com uma
crianga nos bragos, apontando para o sacrificio; mais uma vez o siléncio preenche o espago
da cena. Simetricamente esse trecho ¢ o ponto central do filme. A submissdo ao coronel
como inicio e a adesdo ao cangago no final; no centro da forma, a devog¢ao religiosa acaba
por ganhar uma importancia estrutural muito grande, pela trama e pelo didlogo com a
tradicdo cinematografica, uma vez que o desfecho desta parte sera o massacre oferecido por
Antonio das Mortes acompanhado pela polifonia dos rostos desesperados em um claro
didlogo com a cena da escadaria de Odessa do Potenkin de Eisenstein. Concluida a chacina
0 que ouvimos ¢ novamente a musica barroca e a constatagdo por Antonio das Mortes de
que Santo Sebastido ja havia sido morto, como diz ao Cego Julio, “pelos proprios beatos”.

A reacdo de Rosa a negacdo de Sebastido a move para que tome a rédea de seu proprio
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destino, ao assassinar o santo, age de modo individual e a saida pela violéncia acaba por

torna-la camplice de Antdnio das Mortes, conforme aponta Ismail Xavier:

A interrogacdo maior, entretanto, vem da carga de sugestdes contidas nessa
coincidéncia, precisa em todos os seus lances, entre a violéncia de Rosa e
a do proprio Antdnio, numa cumplicidade que ganha expressdo na cruz
formada pela sombra do rifle e o punhal nas mdos de Rosa, como que
selando um encontro marcado.

Repete-se, nessa convergéncia, algo ja ocorrido na primeira ruptura.
Disposi¢des exteriores e a acdo das personagens produzem
coordenadamente, a reviravolta que os lanca numa nova fase do processo.
A transformagdo, sempre pronta a se insinuar nas brechas do tempo de
Deus e o Diabo, afirma-se como fruto dessa sintonia entre o
transbordamento de uma exasperagdo, que ¢, humanamente, da
personagem, ¢ a disposigdo global dos eventos. (XAVIER, 1983, p. 108).

Novamente a alternancia entre a musica erudita ouvida anteriormente e a narragao do
cantador apresentando Antonio das mortes "matador de cangaceiro" revela nesse momento
o proprio narrador, Cego Julio que, como rapsodo, tem sua histdria reposta por Antonio das
Mortes. Cego Julio ndo cria nada, ele repete historias ouvidas e nesse ponto do filme,
momento de transicdo para uma nova fase, Antonio das Mortes lhe conta o feito: morreu
tudo feliz, rezando de alegria. Foi contra minha vontade mais teve de ser. So deixei dois

vivo que é pra contar a historia. Segundo Xavier,

No encontro e adesao a Corisco, hd um novo sistema de encaixe. Enquanto
vemos, na imagem, a figura do Cego Julio conduzindo o casal, a cang¢do
anuncia a continuidade da aventura e introduz Corisco. Manuel chega até
0 cangaceiro por obra do cego, mas essa intervencao direta ndo impede que
a sua entrada para o cangacgo se dé também em fun¢do de uma decisdo sua,
pessoal a partir de uma razdo muito clara: adere ao cangago para vingar o
seu santo Sebastido. Considera-se preparado para assumir a violéncia, mas
sua relacdo com Corisco resulta problematica, dada sua fidelidade a
consciéncia de beato. Nas discussdes, ele cumpre novo trajeto, onde sua
acdo segue um designio (de uma teleologia ainda opaca) e sua consciéncia
imagina outro (calcado na metafisica a ser desautorizada). A sua revelia,
Manuel completa a curva e emerge de seu mergulho messianico, voltando
para junto de Rosa, para aceitar os termos "terra a terra" de Rosa. No final
completa-se um sutil deslocamento, pelo qual Manuel e Rosa sofrem um
alheamento maior frente aos lances decisivos da fabula. Se estdo presentes
até o fim ao lado de Corisco, sua sobrevivéncia ¢ determinada pela vontade
de Antonio — "ndo matei de uma vez, ndo mato de outra" diz ao cego.
Definida a disposi¢do do casal para um reinicio de vida, tema do ultimo
didlogo, o que domina a sequéncia onde se insere esse didlogo ¢é a
preparacdo de Corisco para o duelo com Antonio. Na sequéncia final, o
fato "historico" (ou seja, o fato relevante para a ordem maior) € esse duelo
—nao ha inclusive referéncia a Manuel e Rosa na can¢do. A sobrevivéncia
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do casal define uma abertura que, na sua consciéncia, se define como
recuperacgdo de lagos naturais imediatos, sem missdes transcendentes. Esse
¢ o futuro que se abre no nivel da experiéncia: a liberagdo frente a Sebastido
e Corisco ¢ fruto da imediatez de Rosa, para viver e ter um filho (XAVIER,
1983, p. 110).

Esse retorno ¢ apresentado desde o inicio, desde a partilha do gado com o Coronel
Moraes. As regras ndo se aplicam de forma igual a todos e toda a tradi¢do concorre para que
as individualidades e direitos dos homens livres (e pobres) sejam anulados. A lei ndo serve
a todos da mesma maneira e as Unicas saidas apresentadas no filme sdo a adesado religiosa
(coroada pela violéncia psicolégica) ou a vida no cangaco (coroada pela violéncia fisica),
deste modo reforcamos a personagem de Rosa como sendo a Unica a apresentar um esbogo
de mudanga, em uma tentativa de orquestracdo de uma utopia, mesmo que de uma forma
aderida, colocada como uma condi¢do existente, analisando como uma possibilidade utdpica
entre os pobres sertanejos, isto ¢, um reexame de Canudos. Isto fica explicito em sua fala:

“vem as tropa do governo, mata home, mata mulher, mata menino... que nem Canudos”

Assim sendo, as leis que regiam o sertdo coronelista permitiam uma série de abusos
dos donos do poder em relac@o aos seus agregados.
Por outro lado, como podemos solicitar a Manoel um principio de
consciéncia politica, se a relacdo entre ele e Coronel Moraes esta
especialmente baseada na dependéncia e controle pessoal? Afinal, numa
relacdo burguesa por exceléncia, os conflitos entre trabalhadores e patrdes
sdo resolvidos no dmbito da justiga e do direito, que embora burgueses se
arvoram em neutros € universais, em que € inimagindvel que um patrao
chicoteie, literalmente um trabalhador. A reagdo armada de Manoel, de
carater pessoal e intransferivel, era a unica defesa possivel, em acordo com

os elementos que ai se estabeleciam, pois o vaqueiro ndo encontraria outro
foro que assumisse sua causa (TOLENTINO, 2001, p. 183).

Em seguida a chacina em Monte Santo, a narragao cantada comenta modal e circular,
ressonando novamente o borddo central e a questdo de que, de fato, ndo ha saida possivel.
As escolhas individuais estdo neutralizadas pela propria ordem do sertdo coronelista e a
manuten¢io da coletividade se investe aqui de um carater problemético. E através da
violéncia, submissao ou fanatismo religioso que essa coletividade se impde e ndo pelo desejo
de preservacdo da tradi¢do, da qual todos fazem parte, como descrevemos mais acima a

respeito da caracteristica social da musica modal, circular, da conservacao de algo sagrado.
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O que estd em jogo na trama ¢ a impossibilidade de mudanca devido ao acumulo de poder e

de propriedade.

Da morte do Monte Santo
Sobrou Manuel Vaqueiro

Por piedade de Antonio

Matador de cangaceiro

A estoria continua

Preste ld mais atencgdo

Andou Manuel e Rosa

Pelas veredas do sertdo

Até que um dia pelo sim pelo ndo
Entrou na vida deles

Corisco, o diabo de Lampido

A melodia da cangao reforca o retorno da trama, a melodia final do trecho "Manuel
e Rosa" que narra o primeiro encontro de Manuel com Sebastido ¢ exatamente a mesma do
trecho acima, portanto, Sebastido e Corisco em letra, musica € cena cumprem o mesmo
destino. A morte pela cruz ou pelo fuzil. E ao som de sinos, no meio da caatinga Manuel se
entrega aos pés de Corisco. Novamente ¢ Cego Julio quem surge em cena e repoe a historia,
como Antonio das Mortes havia lhe contado e desta vez ¢ Corisco quem atualiza o rapsodo
sobre a morte de Lampido ocorrida "ha trés dias nos Angico". O cantador finalmente pode

cantar/narrar o feito:

Lampido e Maria Bonita
Pensava que nunca

Que nunca morria
Morreram na boca da noite
Maria Bonita

Ao romper do dia
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Manuel ¢ batizado, desta vez no cangago sob a alcunha de Satanas e a trilha retorna
com a dramaticidade de Villa-Lobos novamente na Aria da Bachianas n°2 (O canto da nossa
terra). Em seguida, corte seco e irrompe o primeiro movimento do quarteto n® 11 (1947)
Allegro non troppo de Villa-Lobos para a cena de violéncia extrema, assassinatos, estupro e
evisceragdo de um recém casado, quando o bando toma a casa do coronel Calazans. Em um
corte brusco da musica a cena mostra Manuel idolatrando um crucifixo, ainda em sinal de
devocao ao Santo Sebastido, devocao essa que ira ser desfeita junto a imposicao de Corisco
para que Manuel "corte a macheza" do personagem aprisionado cuja esposa havia acabado
de ser violentada pelo proprio Corisco. Ao grito de dor do prisioneiro, estronda novamente
0 Magnificat Aleluia de Villa-Lobos. Mais uma vez, toda imolagdo, dor, morte e violéncia ¢
significado pelo estilo grandiloquente do compositor que acaba ligando também Corisco a

Sebastido através do Magnificat Aleluia.

O préximo trecho tem um carater muito importante devido a utilizacdo de uma obra
de Villa-Lobos a qual muitos autores, entre eles Ismail Xavier e Graham Bruce, nao fazem
referéncia. O Choros n° 10 ¢ uma peca de 1927, portanto anterior ao ciclo das Bachianas e
marca uma simetria com o final do filme (a corrida de Manuel pelo sertdo também ¢
acompanhada da parte coral desta mesma obra). Na cena, mais uma vez cria-se um climax
de tensdo, porém, a atravessa de modo curioso, ligando o martirio do prisioneiro de Corisco
com a cena afetiva entre Dada e Rosa, depois que esta encontra uma flor nos espinhos de um
mandacaru que em seguida a oferece a Dada. Se em outras partes do filme a musica
significava a cena, ou seja, um grau maior de tensdo da musica junto a partes nas quais a
violéncia se evidencia; neste trecho ocorre uma curiosa inversao, pois, de fato, esta ¢ a
musica mais tensa e atonal, no entanto a cena nos mostra talvez o Unico momento de
afetividade do filme, a aproximagao entre Rosa e Dada. No exato momento em que Corisco
apunhala o prisioneiro a misica cessa, ouve-se um grito e o corte nos mostra Rosa beijando
Dadé que em seguida tenta convencer Corisco a largar o cangago. As mulheres ganham forca
na trama e essa perspectiva feminina parece apontar para uma saida a partir da fuga do
cangaco, porém, a defini¢do acaba por se dar no caminho da violéncia "sé se pode fazer
justica no derrame de sangue" depois de ter sido agoitado por Rosa, essa frase de Manuel-
Satanas, coloca novamente o impasse. Manuel questiona, ¢ um dos seus momentos de

angustia diante da acdo de Corisco. Ele se pergunta e, diante do contexto politico de 1963
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essa questdo tinha um endereco claro, voltada aos defensores da luta armada, da revolucao

imediata e aos que defendiam que os camponeses pegassem em armas.

Temos, portanto, a violéncia e a injustica como dados concretos e imutaveis, ja que
a violéncia também ndo gera a transformagao, segundo a fala de Corisco: "meu destino esta
tao sujo que nem todo o sangue do mundo pode lavar" concluindo com a mesma maxima do
santo Sebastido: "Por isso mesmo eu precisava ficar de pé, lutando até o fim, desarrumando

o arrumado, até que o sertdo vire mar € o mar vire sertao".

Andando com remorso

Sem santo padroeiro

Volta Antonio das mortes
Vem procurando noite e dia

Corisco de Sao Jorge

O narrador anuncia Antonio das Mortes que trava um didlogo com Cego Julio. O
cantador parece ser o Uinico com permissao para confrontar o matador, seja porque sem ele
a histéria ndo podera se perpetuar, seja por uma comiseragao de Antonio pelo cego. "A culpa
nao ¢ do povo Antdnio, a culpa nao ¢ do povo..." Em uma metamorfose, a personagem
narradora, até este momento oculta, comeca a gerar uma interven¢ao na historia que
passivamente contava, cantava. Comeca a querer mudar o rumo da histéria narrada.
Seguindo o padrdo simétrico da alternincia entre a narragdo do cantador e a musica
sinfonica, temos o inicio do preludio (O canto do capadocio) da Bachianas n° 2, um solo de
saxofone, com uma estrutura tonal. O trecho da Bachianas escolhido para esta cena tem certo
teor de fatalismo — um solo de saxofone faz contraponto com Rosa "brincando" com um
guarda-chuva em meio a caatinga. Apds esse momento a persegui¢do aos cangaceiros
aumenta e ndo deixa saida, levando-os a desfazer o bando. Este momento torna-se uma
suspensdo, um tempo morto, sem saida. Em fade-out a musica vai silenciando no momento
em que Cego Julio, realizando a tarefa que Antonio das Mortes lhe deu, avisa Corisco de

que o matador estd em seu encalco e que seu fim estaria proximo.

Num monoélogo, com a paisagem sonora da caatinga ao fundo, Corisco passa a

narrador refletindo sobre a sua condi¢do e a condi¢do do povo dentro daquele contexto de
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fome, violéncia e miséria: “homem nessa terra s6 tem validade quando pega nas armas pra
mudar o destino. Nao ¢ com rosario ndo Satanas, € no rifle € no punhal". E através da fala
de Lampido, coloca sua propria condi¢ao de incerteza:
Tenho medo de viver sonhando com a luz de bala que joguei em cima
do bom e do ruim, tenho medo do inferno e das alma penada que
cortei com meu punhal, tenho medo de ficar triste e sozinho como o

gado berrando pro sol. Tenho medo, Cristino, tenho medo da
escuriddo da morte.

E como num ritual, anterior a luta de morte, a musica de Villa-Lobos retorna na
famosa Aria (Cantilena) da Bachianas n° 5 para acompanhar o intenso beijo entre Rosa e
Corisco. A estrutura desta peca ¢ a mais tonal entre todas apresentadas até este momento.
Nao s6 contém em si o caminho entre tensdo e repouso muito definido como, em sua
estrutura ritmica, em seu acompanhamento, possui toda a caracteristica de um choro (género
urbano, carioca) como se estivesse antecipando a grande corrida de Manuel pelo sertdo,
apontando também a saida pela modernizagao e pelo €xodo para a cidade como a tUnica
possivel para a autonomia de Manuel, isto €, neste terreno de impossibilidades, no sertdo
coronelista, s6 a urbanizagdo, a transformagcdo em homem plenamente livre, ndo mais
dependente como lhe ¢ imposto, seria desejada. Ha uma espécie de "vazamento" da musica
para a proxima cena quando Manuel retorna e diz que Antonio das Mortes estd fechando o
cerco € que a morte se aproxima. O movimento giratéorio da camera em torno dos
personagens, mais que vertigem, sugere a “briga” entre dois projetos, este do narrador
erudito (tonal) e aquele popular (modal). Entre cena, movimento de camera ¢ musica tem-
se uma cena de tensdo importante, porque essa circularidade em torno de ambos propde
justamente a ideia do cerco. Em seguida, siléncio na trilha e mais um ritual de fechamento

do corpo de Corisco, com o punhal na mado o executa recitando a seguinte oracao:

Eu José com a espada de Abrado serei coberto

Eu José com o leite da virgem Maria serei borrifado
Eu José com o sangue de Cristo serei batizado

Eu José na arca de Noé serei guardado

Eu José com a chave de Sao Pedro serei fechado

Onde ndo possam ver e ferir
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Nem matar

Nem sangue do meu corpo tirar

E novamente, em alternancia com o comentador erudito, o Cego canta outra instancia
narrativa. Lembramos que neste ponto o rapsodo narrador até entdo oculta, esta revelado e

se apresenta como uma voz discordante a Antdnio das Mortes.

Procurou pelo sertdo

Todo o més de fevereiro

O dragao da maldade
Contra o Santo Guerreiro
Procura Antonio das Mortes

Todo o més de fevereiro

Ap6s os comentarios eruditos de Villa-Lobos e do antincio do cantador, o desfecho
final do filme trard novamente a alternancia entre o modal e o tonal, o centro que quer se
estabelecer pela repetigao e circularidade da misica modal e o felos do idioma tonal que quer
a conclusdo, ndo pela exaustao de perspectiva, mas pela afirmagdo conclusiva, racional e
transparente. E nessa luta, que em realidade é a propria luta no jogo de tensdes do mundo
tonal, no qual o centro se consolida e ¢ também desafiado pelas tensdes existentes no seio
de seu proprio sistema. E nessa luta entre o que desagrega e o que confirma que teremos o

desfecho do filme, porém, quem descreve o que acontecera nesse final € o narrador modal:

Se entrega Corisco!

Eu ndo me entrego ndo

Eu ndo sou passarinho pra viver la na prisdo
Ndo me entrego ao tenente

Ndo me entrego ao capitdo

Eu me entrego so na morte de parabelo na mao
Farreia, farreia povo

Farreia até o sol raiar

Mataram Corisco balearam Dada
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O sertdo vai virar mar

O mar vai virar sertdo

Ta contada minha historia
Verdade e imaginagdo
Espero que o sinho

Tenha tirado uma licdo
Que assim mal dividido
Esse mundo anda errado
Que a terra é do homem

Nao é de Deus nem do Diabo

E ao som do cantador, desta vez junto a um coro, Corisco € morto por Antdonio das

Mortes, que langa uma tltima reflexdo antes de cair: "mais forte sdo os poderes do povo!".

Manuel e Rosa irrompem em uma grande corrida pelo sertao, Rosa cai, Manuel a deixa para

tras e continua em seu curso.

1.4 — Telos?

A grande corrida de Manuel pelo sertdo evoca a ideia de perspectiva, Manuel corre

em linha reta, conforme comenta Ismail Xavier (1983) “E projeta sua corrida para um futuro

que permanece opaco e fora de seu alcance”.

O fundamental é que a narra¢do ndo encerra ai o seu discurso, na corrida
de Manuel e nos versos da can¢do. Intervindo na propria forma de
representagdo, ¢ o narrador quem da o salto. Na imagem, completa a
metafora da transformagao que se repetira pela voz de Sebastido e Corisco:
o mar invade a tela e substitui a caatinga. Na trilha sonora, ¢ também
alterado o registro. Um novo impulso ¢ dado com a emergéncia da musica
coral de Villa-Lobos que traz as vozes do rito para celebrar tal invasdo. A
camara, em movimento, nos mostra um mar visto de cima, de modo a evitar
que se desenhe uma superficie lisa, delimitada pela linha estavel do
horizonte. O mar afirma-se como massa viva, no vaivém das ondas. A
conotagdo de vigor, de consumagdo inserida na “ordem universal”,
encontra seu reforco na musica. Esse ato final define um momento de
plenitude que atualiza o telos (objeto da vontade transformadora) que
orienta o comportamento das personagens ao longo do filme, mas
permanece ausente no seu aqui-agora (XAVIER, 1983, p. 73).
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Neste momento ocorre a sobreposicao das musicas € 0 que ouvimos novamente ¢ o

Choros n° 10 em sua parte coral'®

, que no trecho utilizado, ndo podemos afirmar ser tonal,
pois a composicao coloca em foco a repeti¢ao ritmica e mostra em seus elementos um desejo
por parte do compositor de utilizar sonoridades da musica indigena brasileira. Neste ponto,
temos uma orientagdo diversa aquela apontada por XAVIER (1983) efetivamente no que se
refere a ideia teleoldgica, se na narragdo o “objeto da vontade transformadora” ¢ indicio de

possiveis mudangas, na muasica, a principio o que seria a substituicdo da circularidade modal

pela teleologia tonal fica em suspenso.

A musica de Villa-Lobos sobrepde neste momento do filme — momento este que
seria de conclusdo, de apontar a saida — os dois idiomas (modal e tonal) que até agora
ocorriam em alterndncia. O canto indigena, tratado por Villa com o aparato sinfonico,
desabrocha na corrida para o mar com um assombro tipico de uma grande obra de arte,
porém, qual € o sinal que a linguagem musical nos da? O de que no Brasil, ou neste caso, no
sertdo de Glauber, o modal, ou seja, as tradigdes seculares, os habitos da tradigdo oral e suas
crengas; estdo a conviver e a se digladiar com o moderno em surgimento e a racionalidade e
a transparéncia que este traz consigo. A alterndncia entre estes estados que vinha ocorrendo
até entdo cai por terra € o que ouvimos € o idioma modal, até entdo relacionado ao cantador

nordestino, "vestido" pela roupagem sinfonica.

Concluindo esta andlise, somos levados pensar que neste ponto final do filme, tanto
a musica quanto a propria historia nos deixa entrever que, de fato, nao ha saida para aquela
situacdo de submissdo. A tdnica final (redengdo final) ndo ocorre € o narrador erudito que
poderia apresentar uma possivel confirmag¢dao de mudanga, sopra em nossos ouvidos, com
uma onomatopeia indigena, que as coisas estdo como estdo e, provavelmente, ficardo assim
ainda por muito tempo. Esta andlise implica outros desdobramentos, entre eles o de que
Glauber esta retomando, no cinema, uma perspectiva que em 1922 foi o motor das discussdes
modernistas. Neste aspecto, as discussdes acerca do povo, dos intelectuais e do governo se
apresentam na tela, atualizadas pela propria possibilidade de fazer um cinema politico,

rompendo assim com a companhia cinematografica Vera Cruz que almejava ser Hollywood

13 Esta pega de Villa Lobos, tem como subtitulo: "Rasga o Cora¢do"; o Autor utiliza, na segunda parte da obra,
a cang¢do "Rasga o Coracdo" com melodia de Anacleto de Medeiros e letra de Catullo da Paixao Cearense, além
de texto onomatopaico de cardter indigena; esta obra ¢ dedicada a Paulo Prado.
http://www.museuvillalobos.org.br/bancodad/VLSO 1.0.pdf.
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nos tropicos (fazendo um cinema bem comportado, burgués, com transparéncia, contraste,
enquadramento perfeito e ideias alucinadas) e dialogar com as “forcas revolucionarias”.

Conforme Jean-Claude Bernardet,

Uma outra tendéncia que parece delinear-se ¢ infinitamente mais
estimulante e poderia ser qualificada de realismo fantastico ou “realismo
poético revolucionario”, conforme a expressdo de Glauber Rocha, que,
mais uma vez e mais uma vez em funcgdo de seus proprios filmes, aponta o
caminho. Que filmes, que estilos, que modos de expressdo virdo encobrir
essas trés palavras? Nao ¢é possivel sabe-lo agora. Uma certa ideologia e
um certo programa de agdo fracassaram, e permanecem e agravam-se os
problemas que o motivaram. Nessa situagdo, o cinema que se inspirou
nessa ideologia e nesse programa nao pode deixar de sentir-se também em
parte fracassado. E como se diante desse fato os cineastas passassem a
transpor a realidade brasileira no plano do fantastico, ndo para mitifica-la,
mas para levar suas contradicdes, sua violéncia e consequéncias ao
absurdo, pois s6 o absurdo ¢ a violéncia poderdo dar conta da realidade
absurda e violenta que vivemos. O fantastico como explosdo libertadora —
mas no plano do realismo (BERNARDET, 1967, p. 125).

Assim, a questao da recepgao toma um lugar importante na critica € em consequéncia
disto, muito se discutiu a respeito da falta de preparo intelectual do publico para a
compreensao dos filmes, gerando uma espécie de disputa intrinseca ao cinema brasileiro
deste periodo no qual se opunham chanchadas e os filmes de Mazzaropi por exemplo ou,
como nos coloca Jean-Claude Bernardet (1967) “E propunha-se Mazzaropi como tema de

reflexdo aqueles que queiram comunicar-se com o publico”.

Tais debates podem hoje parecer grotescos, e ndo se pode negar que foram
em grande parte estéreis, mas refletiam um problema muito real e muito
maior: a classe média, seu projeto para a sociedade brasileira, também nao
podia ter cultura propria nem projeto estético; a classe média, sem forca
para encarar no cinema sua propria debilidade, ndo podia formular um
projeto estético para dar forma a algo que ela escondia. Eramos como
Antdnio das Mortes: somos incompreensiveis, nosso nome ndo deve ser
pronunciado; fazemos cinema sobre e para os outros, como Anténio
prepara a guerra para Manuel, colocando-se entre parénteses”
(BERNARDET, 1967, p. 134).

A ideia de representacdo da nagdo €, portanto, retomada por Glauber assim como foi
por Mério de Andrade e Villa-Lobos. Sendo assim, proponho a seguir um contraponto
historico para uma discussdo sobre o nacionalismo, a Semana de 22, Villa-Lobos e sua obra,
que tem crucial importancia nos filmes analisados neste trabalho. Em seguida a este

contraponto teremos um capitulo sobre Terra em Transe, 1968, e a tomada de consciéncia
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do cineasta sobre as questdes que estdo em jogo no terreno social brasileiro e a crise

remanescente a respeito de uma possivel saida que insiste em permanecer oculta.
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CONTRAPONTOI:

A semana de 22 e o projeto nacionalista

Trazendo de paises distantes nossas formas de vida, nossas
instituigdes e nossa visdo de mundo e timbrando em manter
tudo isso em ambiente muitas vezes hostil, somos uns
desterrados em nossa propria terra (HOLANDA, 1995, p. 31).

Em 1922, a Semana de Arte Moderna brasileira colocava em questdo a identidade
nacional e, ainda hoje, quase um século depois, representa um marco para pensarmos esta
questdo em particular: a legitimacao da cultura erudita e sua interface com a chamada cultura
popular. Nossa andlise propde uma discussdo sobre as relagdes entre continuidade e ruptura
assim como as questdes envolvidas no cruzamento de uma cultura oral, em sua maior parte,
rural, e a cultura erudita forjada na imitacdo dos moldes de pensamento europeu. Esta
discussao sera, em grande parte, embasada sobre questdes musicais que servirdo como
arcabouco para a reflexdo sobre todo o periodo, mas, também abordando o conceito de
modernizag¢do conservadora e de nacionalismo, o que implica pensar questdes econdmicas
e politicas. Sendo o ponto nodal deste trabalho as relagdes existentes entre as obras musicais
presentes nos filmes e seu contexto (em imagem e som), dentro do ambito do nacionalismo,
percebemos que modernizagao conservadora no Brasil acaba incidindo sobre a propria fatura
das obras, em seu conceito estético e na determinagdo de que um cinema verdadeiramente
nacional, deveria estar livre das amarras de Hollywood e seguir por um caminho que
questionasse ¢ ao mesmo tempo educasse o publico criticamente para as questdes sociais
existentes. Assim, temos a andlise da trilha sonora como viés privilegiado de acesso a uma
nova perspectiva sobre os trés filmes de Glauber Rocha (pos 1964): Deus e o Diabo na Terra
do Sol (1964), discutido acima; Terra em Transe (1967); e O Dragdo da Maldade Contra o
Santo Guerreiro (1969).

Ha, por parte dos agentes do Cinema Novo uma retomada significativa,
principalmente em Glauber Rocha, da ideia de invengao de arte cinematografica com carater

nacional. Alguns aspectos do debate estimulado pelo cineasta baiano acabam conectando
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essa busca com as questdes colocadas pela Semana de Arte Moderna e pelos modernistas da

década de 1920.

A Semana de Arte Moderna de 1922 teve como aspecto principal uma tentativa de
atualizagdo do campo artistico brasileiro que, até este momento se colocava de modo
relativamente estanque, como continuagdo de um modelo instituido, no caso da musica
especificamente, no periodo renascentista e até entdo pouco alterado no tangente a relagao
entre “sistema” de produgdo, interpretagdo e recep¢io da obra de arte. E no Renascimento
que a questao da afinacdo, e constru¢do de novos instrumentos para se alcancar “familias de
timbres homogéneos” comeca a se instaurar'®. Excetuando-se as especificidades de
linguagem e estilos da musica erudita brasileira que acabam por definir certos periodos
histdricos, nem sempre sincronicos a matriz europeia, os papéis relacionados ao universo da
criacdo (compositores), execucao (intérpretes) e do publico (inserindo aqui também os
criticos), permaneciam inalterados, sem a concorréncia de modificacdo nas relacdes de
producdo artistica (conforme a analise de Eduardo Grau na nota abaixo: compositor —
intérprete — publico). As questdes vinculadas a gravacao e difusdo que se iniciaram, ou
podem ser pensadas, a partir do que comumente chamamos de industria cultural e que no

Brasil surgiram na década de 1910, no momento da Semana de 1922 eram ainda incipientes.

A produgdo musical depende fundamentalmente das condi¢des de
reproducdo de que o musico dispunha, principalmente se pensarmos que o
intérprete esta muito préximo da criagdo, e de suas decisdes no momento
da execucdo depende em grande parte o sentido da obra. A técnica
composicional e a técnica interpretativa constituem igualmente conquistas
culturais que estdo na base de avanco da musica (WISNIK, 1983, p. 77).

A heranca musical erudita comecaria a ser, a partir do advento da radio difusao,
ameacada ja que a propria relacdo entre a muisica erudita e popular comeca a se colocar em
uma ténue linha que, de um lado pelo nacionalismo de Villa-Lobos e de outro a propria

modernizacdo dos meios de difusdo ird acentuar. Essa crise entre a produgdo musical erudita

14 Durante os séculos XIV, XV e XVI, intensifica-se um rapido progresso na fabricagio de instrumentos
musicais € com isso comega-se a buscar uma melhor afinagdo, uma melhor definicdo no que diz respeito a
extensdo ou tessitura e uma técnica mais racional de execuc¢do. Propendem assim, a criagdo de distintas familias
instrumentais, em imitag¢do a familia vocal constituida pelo quarteto (sopranos, contraltos, tenores e baixos).
Os instrumentos que até entdo supriam as necessidades das vozes, come¢am a ganhar autonomia ¢ junto a
concepcao harmonica (ou vertical) do conjunto necessitam também de uma uniformidade timbrico-expressiva
para uma maior coesdo sonora. Assim, o “sistema” de produ¢do musical inicia, neste periodo, uma gradual
transformagao nos processos de representacao escrita do texto (musical) e, deste modo, abre a perspectiva (por
varios veios) de ser possivel uma cadeia de producdo: compositor — intérprete — publico (GRAU, p. 113, 1978).
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e a musica das ruas, em realidade ¢ bem antiga e a podemos encontrar datada no final do
século XIX, no Rio de Janeiro, ao se tratar da matriz sobre a qual Villa-Lobos, nosso
compositor em questdo neste momento, baseou-se para a construgdo de varias obras: os

Lundus, o Samba, as Modinhas ¢ o Choro.

Na transi¢do do século XIX para o século XX, no espago urbano, a ideia de manter
recalcada uma manifestagdo que, abolida a escravatura, j4 ndo queria manter-se nos limites
da senzala fosse ela qual fosse'® gerou uma forte mudanca de paradigma do repressor. A
forca policial iria atuar nessa tensdo como mantenedora do status quo da sociedade ainda
fortemente oligarquica que, embora outrora tenha dangado os lundus, comegava a ver
ameacado seu projeto de surgimento de um pais que se queria livre do passado colonial e
comegava a projetar-se como civilizado aos moldes europeus. Curiosamente, alguns
compositores desse periodo de transicao representam essa crise de modo peculiar; € o caso

tematizado por Machado de Assis no conto “Um homem célebre”.

O escritor percebeu e registrou claramente a tensdo e a repressao inerentes ao
processo no qual a musica de origem africana comecava a sobrepujar e fundir-se a musica
popular urbana em vias de constituicdo. Na saga musical de Pestana, personagem do conto,
fica claro o conflito entre o desejo em tornar-se um compositor erudito, reconhecido pela
nobre musica europeia e a realidade que o perseguia como compositor de polcas e lundus.
Segundo WISNIK (2004), trata-se de um Fausto suburbano. Manda as polcas para o inferno,
na tentativa de escapar ao sucesso desviantes das ruas. A ironia Machadiana arremata: “mas
as polcas ndo queriam ir tdo fundo™:

Rua fora, caminhou depressa, com medo de que ainda o chamassem; s6
afrouxou, depois que dobrou a esquina da Rua Formosa. Mas ai mesmo
esperava-o a sua grande polca festiva. De uma casa modesta, a direita, a
poucos metros de distancia, saiam as notas da composi¢ao do dia, sopradas
em clarineta. Dangava-se. Pestana parou alguns instantes, pensou em
arrepiar caminho, mas dispds-se a andar, estugou o passo, atravessou a rua,
e seguiu pelo lado oposto ao da casa do baile. As notas foram-se perdendo,

ao longe, e o nosso homem entrou na Rua do Aterrado, onde morava. Ja
perto de casa, viu vir dois homens: um deles, passando rentezinho com o

15 Apesar da Aboli¢do, em 1888, do fim do Império e advento da Republica, em 1989, os negros mantiveram-
se em ocupacdes tradicionalmente desempenhadas por escravos, como a agricultura e os servigos domésticos.
De acordo com o censo de 1890, eles eram 53% dos 74.785 individuos empregados em servigcos domésticos.
Durante a Republica o servico doméstico continuou sendo o maior mercado de trabalho para as mulheres
brancas, mulatas ou negras de classes baixas, e o status desse trabalho era inferior aquele dos empregados das
fabricas. No comércio, ao contrario, as atividades eram desempenhadas por homens brancos em sua maioria,
91% (PAMPLONA, 2003, p. 59).
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Pestana, comegou a assobiar a mesma polca, rijamente, com brio, € o outro
pegou a tempo na musica, ¢ ai foram os dois abaixo, ruidosos e alegres,
enquanto o autor da peca, desesperado, corria a meter-se em casa.

Em casa, respirou. Casa velha. Escada velha. Um preto velho que o servia,
e que veio saber se ele queria cear (MACHADO DE ASSIS 1992, p. 501).

Em seu desejo de tornar-se imortal como os compositores europeus, Pestana somente

conseguia fazer sucesso com as polcas-lundus a ele encomendadas.

Portanto, na transi¢ao do século XIX para o século XX, operavam duas forgas
aparentemente opostas mas que possuiam muito mais intersec¢des do que se poderia
imaginar. De um lado, a necessidade de afirmagdo e de conquista de espaco pela musica
erudita nacional (e o proprio Villa-Lobos era um ferrenho defensor desta proposta) e de outro
a expansao da musica popular urbana na qual a induastria cultura e propriamente a
modernizacdo dos processos de gravacdo e difusdo iriam operar. Portanto a musica de
origem afro-brasileira, urbana, esta nas duas pontas de uma mesma cadeia. Se de um lado
ela ameaca a musica erudita com sua massiva veicula¢ao, de outro ela torna-se a matriz do
proprio nacionalismo musical (erudito), principalmente a partir de Villa-Lobos. Esta era a
situacdo do ambiente artistico na capital do pais, gradualmente, esta forga produtiva, cultural,
comega a se transferir (por motivos econdémicos, como veremos mais abaixo) para Sao Paulo

e isto ocorrera principalmente apds a Semana de 1922.

A reflexdo sobre o ponto de vista da inovagao trazida pela Semana nao pode ser
deslocada como se fosse livre das amarras da tradi¢do ja que este movimento tem um duplo
sentido, renova mas também conserva uma tradi¢cao: “Em particular no caso de uma cultura
transplantada como a nossa, de origem ndo autdbnoma, mas derivada, temos que avaliar as
atitudes do artista diante da tradi¢do, em face do patrimonio cultural recebido, importado ou
assimilado” (BRITO, 2009, p. 50). Mesmo sendo “atrasado” em relagdo as vanguardas
europeias, 0 Movimento Modernista rompeu com os modos de produgdo artistica aqui
presentes a época de seu acontecimento e permitiu que uma geragao de artistas incluisse de
vez, no pensamento contemporaneo brasileiro, uma questdo ja esbogada ao menos dois

séculos antes, segundo José Verissimo em sua Historia da Literatura Brasileira,
Da mesquinheza poética da maior parte do século X VIII, surge entretanto,
pelo seu ultimo ter¢o, uma por todos os titulos consideravel producao

poética. Também, ao menos pelo niimero e mérito particular de
informacao, aparecem trabalhos historicos que constituem contribuicdo
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notavel a prosa brasileira. No momento assinalado, uma pl€iade de poetas
brasileiros entram a concorrer dignamente com os poetas portugueses
contemporaneos, a fazerem-se bem aceitos da literatura mde. Mais
brasileiros que nenhuns outros até ai, por mais vivo sentimento da terra
natal ou adotiva, ao qual ja porventura podemos chamar de nacional,
estabelecem esses poetas a transicdo da fase puramente portuguesa da
nossa literatura para a sua fase brasileira. Esta, iniciada pelo romantismo
ao cabo do primeiro tergo do seguinte século, tera nalguns deles os seus
inconscientes precursores. S3o em suma esses poetas, reunidos sob a
denominagdo, a meu ver impropria, de “escola mineira”, quando apenas
formam um grupo literario, sem algum rasgo -caracteristico que
coletivamente os distinga, os que enchem esse periodo de transi¢do e o
constituem. Com a criacdo das academias literarias, o crescimento da
populacdo, o seu desenvolvimento mental e econémico e mais o das
comunicac¢des da colénia com o Reino, aumentou consideravelmente o
namero de versejadores, cujos nomes constam de repertdrios e livros de
consulta especiais. Da multiddo desses sobressaem, com qualidades que
lhes asseguram um lugar a parte, aqueles a quem, ndo obstante nido
passarem de seis, me proponho a chamar englobadamente de pléiade
mineira: Santa Rita Durdo, Claudio Manoel da Costa, Basilio da Gama,
Alvarenga Peixoto, Tomas Gonzaga e Silva Alvarenga. Estes merecem
lugar separado nesta Historia (VERISSIMO, 1954, p. 123).

Deste modo, em 1922 voltava a questdo: existe uma arte genuinamente brasileira?
Uma cor? Um ethos? Essa questao da identidade nacional, que como conteudo ja era
esbocada desde a Arcadia mineira, ou segundo alguns estudiosos da historiografia literaria
brasileira ainda antes,'® na Semana de 22 comeca a se fazer valer pela assun¢dio deste

material em novos materiais e em novas formas artisticas.

Segundo BERRIEL (2000), em Tieté, Tejo, Sena, a partir do Segundo Império, o
baronato brasileiro, fundado pelo Estado, passa a condicdo de classe dominante, porém,
como este mesmo Estado passa a ser estranho aos seus interesses inicia-se um processo de
rejeicdo como Berriel, citando Francisco de Oliveira, coloca: "Proprietaria da terra — o
principal meio de produgdo —, a oligarquia detinha a mediagdo do emprego de mdo de obra
escrava, e portanto poderia adquirir autonomia em relagdo ao Estado" (OLIVEIRA apud

BERRIEL, 2000, p. 20). Algumas conquistas desta oligarquia foram definitivas para a

16 «A literatura brasileira comegou no século XVI, pela voz barroca dos jesuitas, em primeira linha Anchieta,
que deve ser considerado seu fundador. Iniciada no primeiro século, ela cresceu aos poucos, desenvolvendo
gradativamente as suas caracteristicas tematicas e formais, as suas peculiaridades, a sua fisionomia,
promovendo uma féormula brasileira, gragas a uma crescente aproximagao e incorporacao da realidade humana,
social, geografica local, e ao esfor¢o do pensamento nativista, a principio contra Portugal, tornando-se
autéonomo com o Romantismo, para, afinal, com o Modernismo, estabelecer-se o principio de que a literatura
brasileira deve ser antes de exportagdo que de importacdo” (COUTINHO, 1968, v.1, p. 59).
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alteracdo da situagdo politica e econdmica brasileira. A aboli¢do da escravatura, construgao
das estradas de ferro, a queda da Monarquia e a proclamagao da Republica, sdo brados de
uma classe que queria representar a si propria ¢ que nesse desejo possuia um programa
bastante claro, baseado em seu auto reconhecimento e interesses claramente enunciados.

Berriel argumenta a esse proposito que:

Essa circunstancia traz a tona a importante questdo de que as burguesias
dos paises subordinados, de extracao colonial — e, na vertente daqueles que
Caio Prado Junior chamou de colénias de explora¢do —, ndo alcangam a
densidade histdrica das burguesias classicas, classes para si, aquelas que
ndo se subordinam a 16gicas que ndo as proprias, que elaboram um projeto
de dominagdo universal e moldaram o mundo a sua imagem e semelhanga.
E o caso das primeiras burguesias nacionais — a inglesa, a francesa, a dos
Paises Baixos e poucas outras. Ha, entretanto, aquele outro fator de
importancia decisiva para Marx: o chamado capitalismo verdadeiro. Esse
conceito significa que o capitalismo, para ser verdadeiro e portanto
expressar a dominagdo cldassica, deve necessariamente ser industrial. A
atividade industrial, por sua vez, deve subordinar todas as demais — a
agricultura, o comércio — que se tornam assim apéndices ¢ complementos
da primeira (BERRIEL, 2000, p. 20-21).

Este projeto do baronato cafeeiro ndo atinge portanto, de forma efetiva, o conceito
de capitalismo classico, ja que esta mesma oligarquia era reticente, pelo menos em seu
primeiro momento, com relacdo a industrializagdo, portanto, sua base era a atividade da
monocultura e exportagdo. O que estava em jogo era a criagao de um projeto nacional que
sonhava com a autonomia classica. Porém, com a quebra da Bolsa de Valores de Nova York,
em 1929, a Revolucdo de 1930 e a guerra civil de 1932, o "erro de avaliacdo quanto as suas
possibilidades histéricas", como diz Berriel, vem a tona. E nesta impossibilidade histérica
que essa burguesia rural periférica verd o seu projeto ser desfeito e ficard clara a
impossibilidade de conduzir & autonomia seu pais, e a si propria. Existe aqui um dado
importante, o da incompletude do projeto burgués brasileiro que esté calcado sobre a questao
da modernizagdo conservadora, a mesma questdo que gerard um entrave em 1964 com a
afirmagdo politica da burguesia brasileira, em especial a paulista, conservadora em politica
mas bastante modernizadora em economia. Berriel nos traz esta disting@o, a de que existiram
duas fragdes burguesas, uma modernizante no tocante a arte, porém retrégrada e reaciondria
em termos politicos. Um exemplo do desejo paulista de hegemonia econdmica e cultural esta

na pega O contratador de diamantes, de Affonso Arinos, estreada no Teatro Municipal de
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Sao Paulo em 1919. Com um transito da arte para a funcdo politica, esta peca possui um

forte indicativo de que o tradicionalismo paulista gestaria a Semana de Arte Moderna.

O que teria motivado as escolhidas familias paulistas para que se
empenhassem na montagem dessa pega? Para além do fator primario, que
seria o de homenagear o autor, poderemos encontrar o autoelogio
subjacente ao enredo. Se a oligarquia do café queria proclamar a sua
primazia sobre todas as substincias materiais e espirituais do pais,
encontrou nesse drama todos os requisitos para o empreendimento. Mas a
forma do espetaculo, a aguda exposicdo das proprias familias,
representando (certamente de forma canhestra) os seus antepassados
clanicos, esses fatores nos enviam a constatagdo de que esse segmento da
elite lancava-se na verdade a um movimento de ideias, buscando pela
propria indiscreta exposi¢do o convencimento € 0 consenso para o seu
proprio poder. Eram eles os fundadores da patria e os responsaveis pela
existéncia da nacgdo. Basta de indianismo romantico! Matemos Peri! O
Brasil é obra dos bandeirantes. Proclame-se o novo mito (BERRIEL, 2000,
p. 77-78).

As decorréncias deste periodo histérico e das experiéncias individuais que dele
emergiram, estiveram diretamente conectadas as experiéncias dos atores da Semana de 22.
Enquanto Mario de Andrade, e de modo geral os modernistas, tentam romper com o passado,
devem a esse passado um pesado tributo que deixa transparecer um desejo de continuidade,
muitas vezes mais forte que o desejo de ruptura. Este fato sera determinante para o constante
processo dicotdmico de avango-recuo na arte da primeira metade do Século XX no Brasil.
Conforme veremos adiante, ndo ¢ s6 no caso de Mario de Andrade que isto ocorre. Ha nessa
geragdo modernista uma influéncia direta da Europa que, nem sempre relacionada a
vanguarda, atua também como mantenedora de uma tradi¢do. O que talvez tenha colocado a
Semana de Arte Moderna como uma grande ruptura ¢ o fato de que o publico, e aqui incluo
grande parte da critica, estava tdo colonialmente educado que nem sequer possuia
conhecimento de artistas do XIX que ja haviam antecipado muitas das rupturas apontadas

como “delirios” dos modernistas.

As artes, entre outras coisas mais permanentes, sdo momentos de
afirmacdo e emancipacdo de uma classe que, ao se reconhecer como tal,
expressa algo assim como uma visdo de mundo, um mundo que se torna
objeto de um sujeito capaz de estabelecer uma relagdo original e
transformadora. Esse €, radicalmente, o momento de um sujeito historico
auténomo. O nascimento de uma classe para si — o Renascimento € o
exemplo meridiano do que falamos — corresponde a0 momento em que
esta classe julga a si e a0 mundo segundo conceitos nascidos neste mesmo
gesto de julgamento. A burguesia cafeicultora, ao sonhar sua emancipagao,
esbogou sua propria cultura. Se no inicio ela se contentou em ser
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contemporanea da forma menos esfor¢ada, o que significava acertar o
passo com a vida cultural europeia — o Teatro Municipal de Sao Paulo
resume o dito —, mais tarde ela buscard nada menos que a originalidade,
erigindo suas idiossincrasias, seus presumidos caracteristicos étnicos e um
putativo primitivismo nacional em pontos genéricos de sua particularidade,
como momentos insofismaveis da realizagdo de sua universalidade
(BERRIEL, 2000, p. 21-22).

Até entdo, nas artes brasileiras — de modo sincronico ao que ocorria na Europa —

existia um pacto, ou contrato com a sociedade no tocante a recepcao das obras de arte. A

instancia de recepcao (a propria sociedade) desejava manifestacdes artisticas que fossem

consoantes as suas aspiracoes e sua visao de mundo. Especificamente no Brasil, a criagdo de

novas formas de expressdo e a utilizacdo de novos materiais — no caso do Modernismo

brasileiro, extraidos da cultura popular, em sua grande parte rural, mas ja com influéncias

urbanas como ¢ o caso do Choro e do Samba — gerou muitas vezes, na misica especialmente,

um estranhamento e um resultado artistico que devido a questdes estéticas, mais do que

técnicas, nao foi ou ndo pdde ser resolvido. Assim a validagdo das obras passa pela

capacidade de espelhamento, da sociedade em questdo, nas mesmas. Se a técnica ¢ muito

nova, estranha ou espantosa, ¢ porque o discurso ¢ estranho para aquela sociedade que nao

se reconhece nele. Portanto o tempo social age sincronicamente a producao artistica, nao €
possivel falar desta produgao, de fora da sociedade. Para Jameson,

(...) a adequacdo do objeto ao sujeito, ou da forma ao conteudo, pode

existir como uma possibilidade imagindria somente quando de um ou de

outro modo, j4 tiver sido concretamente realizada na vida social, de modo

que realizagdes formais, bem como defeitos formais, possam ser tomados

como sinais de uma configuracdo social e historica correspondente, mais
profunda, que ¢ tarefa da critica explorar (JAMESON, 1985, p. 254).

Roberto Schwarz, em Um Mestre Na Periferia Do Capitalismo, e Ao Vencedor as
Batatas, demonstra claramente que estamos na periferia do capitalismo, onde a dependéncia
e os privilégios de classe perturbam a no¢do burguesa de liberdade individual. Esse ¢ o
dilema de Manuel em Deus e o Diabo na Terra do Sol, no sertdo coronelista ele precisa de
um grande que seja seu protetor. Matando um coronel, s6 lhe resta a comunidade de Monte
Santo e a protecdo do Beato (outro pai) e depois de Corisco, pai de novo. Este ¢ o
patriarcalismo que vai dar em Getllio Vargas e que sustenta a necessidade popular do

populismo politico.
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Segundo BERRIEL (2000) o grande pensador do modernismo na busca de uma agao
especular entre o terreno social e as artes no Brasil foi Paulo Prado. Pertencente a aristocracia
paulista quatrocentona e detentor, por heranca, de importante papel no sistema cafeeiro,
Paulo Prado, mais que um simples financiador da Semana de 22, parece ter sido o mentor
intelectual das ideias que pairam no substrato do movimento: "Sem ser artista ou poeta, sem
ser o propositor central dos padrdes renovadores de expressao — embora fosse conhecedor e
opinasse a respeito — Paulo Prado foi justamente quem deu expressdo social ao

modernismo" (BERRIEL, 2000, p. 86).

No caso brasileiro a busca por uma nova forma estava estreitamente relacionada a
busca da identidade nacional que, sob muitos aspectos, deveria ser alcancada a partir da
cultura do povo (indicando claramente uma divisdo entre a infelligentsia e as classes
populares, em grande parte analfabeta, mas conservando fortes referenciais da tradicao oral)
0 que curiosamente gera um impasse: a propria busca dos valores nacionais realiza-se sobre
um modelo Europeu, o que aponta para a questao da preservagao versus renovacao que seria,
portanto, uma ruptura pela metade. Romper com o antigo nacional acusando-o de
excessivamente Europeu, mas acatar um novo nacional que tem por base de sua motivagao
também a Europa:

Existe portanto em toda escrita presente uma dupla postulagdo: hd o
movimento de uma ruptura e o de um advento, ha o tragado mesmo de uma
situacdo revolucionaria, cuja ambiguidade fundamental estd em que ¢é
necessario que a Revolucao busque naquilo que ela quer destruir a imagem
mesma do que ela quer possuir. Como a arte moderna em sua totalidade, a
escrita literaria porta ao mesmo tempo a alienacao da Historia e o sonho da
Historia: como Necessidade, ela atesta o dilacerar-se das linguagens,
inseparavel do dilacerar-se das classes: como Liberdade, ela ¢ a

consciéncia desse dilacerar-se e o esforgo mesmo que quer ultrapassa-lo
(BARTHES, 2004, p 76).

Algumas questdes referentes aos problemas formais presentes no nacionalismo
musical seriam oriundas da utilizagdo do material da cultura popular inseridos em uma forma
da musica erudita europeia. Como a constru¢do harmonica de nossa musica popular deriva
da musica europeia tonal — lembramos que, nas musicas modais de povos ndo europeus a
questdo harmonica ndo ¢ contemplada, ou tem um papel muito diverso daquele exercido
pelas funcdes tonais a partir do periodo Barroco —, o indice de brasilidade ¢ dado

principalmente pela questdo ritmica. Deste ponto de vista, ha uma grande dificuldade de
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ajuste técnico e estrutural na adaptacdo dos instrumentos e da propria técnica instrumental
(até entdo totalmente oriundas da Europa) ao contetudo ritmico da musica popular, mesmo a
urbana, que neste periodo ja havia sofrido a intensa pressdo de diversas influéncias europeias
e estava comecando a ser influenciada pelo Jazz norte-americano. Muitas vezes a propria
técnica musical cria empecilhos para a execugdo satisfatoria de certos trechos. A sincope,
neste caso a oriunda da musica afro-brasileira, seria um desses problemas. Com seu
deslocamento aéreo, necessita de uma série de ajustes em sua execu¢do. Para um musico
formado dentro da tradicdo europeia € que ndo possua pratica em nossas diversas
manifestagdes de musica popular, ¢ quase impossivel executar certos trechos com as
sonoridades que lhe seriam caracteristicas dentro de seu universo de origem. Essa musica
ndo passa essencialmente por uma metrificacdo racional e deve seu deslocamento muito mais
ao jogo dos corpos e, portanto ao gesto da danga, do que a compreensao racional do texto
musical que, em sua origem, tradi¢ao e desenvolvimento, a0 menos até o inicio do século

XX, nao foi criado para grafar essas manifestacoes.

O contexto da Semana de 22

No inicio do Século XX os artistas brasileiros somente perceberam o indice vago de
modernidade, ou seja, incorporaram em suas obras somente as aparéncias de um novo mundo
que iria destruir, em muitos aspectos, a percepcao ¢ fruicao da obra de arte como até entao
era conhecida. O chicote que tanto afligia Schopenhauer verteu-se em um canhao indomavel.
E interessante pensarmos o nivel de aceitagdo do ruido, por exemplo, dentro da sociedade
do Século XIX e o que este ruido deflagraria no inicio do Século XX, as cidades tornam-se
maquinas — para utilizarmos uma figura presente em Macunaima — e com maquina “ninguém

nao brinca porque ela mata”.

O mais indesculpavel e infame de todos os ruidos ¢ o estalido de chicotes
— uma coisa verdadeiramente infernal quando ¢ feita nas ruas estreitas e
ressonantes de uma cidade. Eu o denuncio por impossibilitar uma vida
tranquila; ele acaba com qualquer pensamento silencioso... Ninguém que
tenha na cabeca qualquer coisa semelhante a uma ideia pode evitar uma
sensacdo de verdadeira dor ao ouvir esse estalo estridente e repentino que
paralisa o cérebro, despedaca o fio da reflexdo e assassina o pensamento”
(SCHOPENHAUER, Arthur. “On Noise” Studies in pessimism. apud
SCHAFER, 1991, p. 144).
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A questdo dos estados cada vez mais fortes, j4 no final do século XIX!7, acaba
levando a uma reorganizacdo dos poderes e essas pressdes politicas desenvolvem-se sobre
uma questao econémica. Um caso que ilustra muito bem essa questao, porque além de outras
intervengoes, financia a semana de 22, ¢ o da oligarquia cafeeira. Similarmente aos Junkers
alemies,'® uma parte da oligarquia cafeeira, minoritaria, porém com os melhores “quadros
politicos e intelectuais — além de contar com o maior volume de producdo de café —
posicionou-se pela ocupacdo progressiva da intermediacdo comercial de seu produto”
(BERRIEL, 1990, p. 174). Estes estavam representados no partido Democratico, o qual
articulou uma possibilidade nacionalista na intervengao e tentativa de anulagdo do dominio
estrangeiro sobre os meios de financiamento, produgdo e comercializacdo do café. Ao
mesmo tempo € contra, a0 menos neste momento, a industrializagdo embriondria emergente.
Isso se deve ao fato de que o processo de industrializagao traria uma intensificacao da divisao
social do trabalho e alteraria sobremaneira a estrutura tradicional aos quais estavam ligados.
“Este nacionalismo de base cafeeira — de onde, a ndo ser dai surgiria a base social do
nacionalismo cultural do movimento modernista? — via na continuidade da estrutura
monocultora, agraria e exportadora a base inegocidvel para a efetiva emancipacao
economica do pais, ja que entendia que o mesmo era seu interesse particular” (BERRIEL,

1990, p. 175).

No momento da Semana de 1922, a vida cultural brasileira comega a se deslocar do

Rio de Janeiro para Sao Paulo, reflexo das mudangas politicas e econdmicas que colocariam

17A descentralizagdo republicana havia reforcado o poder dos plantadores de café em nivel regional. Vimos ja
que essa descentralizagdo que chegou a extremos no caso da aplica¢@o da reforma bancaria - ndo ¢ estranha a
excessiva expansdo das plantacdes de café, que ocorre entre 1891 e 1897. Durante esse mesmo periodo, sem
embargo, 0s grupos que exerciam pressdo sobre o governo central tornaram-se mais numerosos e complexos.
Assinalamos a importancia crescente da classe média urbana, na qual se destacava a burocracia civil e militar,
diretamente afetada pela depreciagdo cambial. O importante grupo financeiro internacional, reunido em torno
da casa Rothschild, segue de perto a politica econémico-financeira do governo brasileiro, particularmente
depois do empréstimo de consolidagdo de 1898. Por tltimo os comerciantes importadores e os industriais, cujos
interesses por motivos distintos se opdem aos do cafeicultores, encontram no regime republicano oportunidade
para aumentar o seu poder politico. (FURTADO, 2005, p. 176).

80 Junker esta envolvido em todos os conflitos sociais € econdmicos, que ameagam diretamente a sua
existéncia, em todas as épocas. Enquanto a exportacdo de cereais para a Inglaterra floresceu, ele foi o mais
forte defensor do livre comércio, o mais ferrenho adversario da jovem industria alema do oeste, que necessitava
de protegdo; mas, quando a concorréncia das terras mais novas e mais baratas o expulsou do mercado e
finalmente o atacou em sua propria patria, ele se tornou o mais importante aliado daqueles industriais que, ao
contrario de outros ramos importantes da industria alema, exigiam prote¢do; uniu-se a eles numa luta comum
contra as exigéncias da for¢a de trabalho, pois nesse meio tempo o capitalismo também se colocara contra o
carater social do Junker e seus trabalhadores. Na primeira metade do tltimo século, o Junker era um patriarca
rural (WEBER, 1997, p. 138).
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o estado como centro mais importante a partir do advento da Republica. Enquanto na Capital
Federal havia um financiamento artistico que, sendo subsidiado pelo Império, reduzia
drasticamente, em S3ao Paulo havia, mesmo que incipiente ¢ pouco avultado, alguns
investimentos: “A burguesia cafeeira ¢ a financiadora da Semana e de alguns artistas em
viagens de estudo ao exterior. No caso especifico de Tarsila, sua propria familia ¢ de
cafeicultores, o que viabiliza suas viagens e aquisi¢des de obras” (ELEUTERIO In:
BASTAZIN, 1992, p. 36). Em seu artigo “Estratégias Modernistas” (FABRIS In:
BASTAZIN, 1992), indica um importante documento que, publicado em abril de 1922 traz
uma critica de Sérgio Milliet sobre a Semana e traduz a multiplicidade de tendéncias

apresentadas. Neste momento acho importante apresentarmos a critica em certa extensao:

Penetremos juntos no hall do Grande Teatro e admiremos um pouco esta
exposi¢ao.

Eis, da esquerda para a direita, John Graz, ex-discipulo de Hodler, que
nos apresenta telas de um colorido vigoroso ¢ de um simbolismo mistico
simples, duro e ingénuo. 4 descida da cruz é o melhor exemplo. Nas
paisagens € nas naturezas-mortas esta mesma rudeza de expressdo que ¢
um dos principios de Hodler. Zita Aita, do Rio de Janeiro, mais bizarra
que original, amando sobretudo a cor ¢ moderna sobretudo nisso, pois ela
conservou um certo realismo no desenho que ndo é de bom quilate. Anita
Malfatti, vigorosa e ousada, e inteligente. O homem amarelo, Paisagens a
beira mar sao puras obras-primas. Seu desenho concentrado e seu colorido
sobrio fazem-na o melhor pintor da exposicao (...) Di Cavalcanti, do Rio
de Janeiro, cujas ultimas obras sdo muito pessoais € modernas e lembram
um pouco o método empregado por Frans Masereel em Souvenirs de
Londres errou ao expor telas antigas. E certo que gosto delas assim mesmo,
mas ha entre elas duas ou trés que pertencem a velha pintura, claros-
escuros e telas mais ou menos impressionistas seja pela fatura, seja pela
propria interpretagdo do tema (...) Rego Monteiro, do Rio, também
apresenta varias telas que podem ser divididas em dois grupos. Aquele das
telas impressionistas e mesmo pontilhistas, entre as quais € preciso notar o
Baile no Assyrio que interpreta o0 movimento de uma ronda de mascaras
volteando sob as serpentinas e os confetes. E aquele das telas cubistas, que
marca a evolugdo do pintor em dire¢do a pintura intelectual. Ferrignac
com um s6 quadro, uma natureza morta dadaista. E a extrema esquerda do
movimento paulista.

A escultura admiravelmente representada pelo génio de Brecheret, cujo
estilo lembra Mestrovic, dava-nos a ocasido de apreciar as estatuetas de
Haarberg, um escultor bastante jovem e a quem nao falta talento. (...) Vocé
ja ouviu falar em Villa-Lobos, minha amiga, pois ele fez executar suas
obras em Paris com sucesso. E um compositor vagamente ligado ao grupo
dos “seis” e, entretanto, ainda com um ndo sei qué de Debussy, mas o
maior musico do Brasil assim mesmo. Naturalmente ele era ainda
completamente desconhecido no pais dos cafeeiros. Muito bem
executadas, suas obras obtiveram uma consagracdo definitiva da elite e
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foram copiosamente vaiadas pela maioria do publico (MILLIET, 1992, p.
202-203).

Vimos que varios dos artistas associados a semana possuiam diferentes visdes sobre
arte e sociedade e ndo havia, por assim dizer, um programa que os unificasse como uma
vanguarda especifica. Havia avancos e conservagdes, modernidades e retrocessos na
producdo de todos e, de modo geral, a revolugdo de fato ainda estaria por acontecer. A
ligacao com a tradicdo europeia contra a qual muitos lutavam era impossivel de ser quebrada
porque eram eles também ‘“‘europeus” e a coloragdo dessas obras ainda pagava tributo as
vanguardas do velho continente. Trés anos antes da Semana de 22, foi instalada no Teatro
Municipal de Sao Paulo, monumento simbolico de afirmacdo paulistana a0 mundo —
afirmag¢do de que o Brasil passava a integrar o mundo como uma na¢ao potencialmente
importante e que passara a receber inlmeras montagens e assim, entrara no circuito das artes
mundiais — uma exposi¢ao de pinturas e escultura francesas com obras impressionistas € no
dia da inauguragdo, ao som de Debussy e César Franck, o que indicava um desejo de

modernizacao vindo do poder, da classe dominante.

E interessante observar uma diferenga: enquanto a arte moderna na Europa,
principalmente na Franga, teve que abrir seus espacos a margem dos saldes
oficiais — pensemos na batalha do Impressionismo — no Brasil essa mesma
arte ingressa pela via oficial e conduzida pela mao do poder. Essa inversao
de situagdes faz pensar: revela, antes de mais nada, um esforco de
moderniza¢do de um poder ja assentado, mas que quer mais do que isso.
Ja ndo basta, para o café, a hegemonia num pais subordinado, de extracao
colonial: trata-se agora de realizar uma emancipagdo ampla que deve
passar pelo vestibulo da emancipagdo expressional. neste sentido, a arte
moderna, pelo seu carater renovador, teria algo a sugerir, pela sua vocagao
insurrecional, as mentalidades nacionais satisfeitas com os mestres do
passado (BERRIEL, 2000, p. 71).

Ao menos no que tange a musica lembramos que a via marginal, a qual sugere
Berriel, que acomodava a arte moderna na Franca, ndo se aplica de forma tao simples. Neste
periodo 1919, a musica de Stravinsky e as montagens dos balés Russos gozavam de um
prestigio enorme em Paris e no mundo, vindo a influenciar permanentemente o Unico
compositor presente na Semana de Arte Moderna de 1922: Heitor Villa-Lobos. No entanto,
isso ndo impede que a situa¢do nos coloque um problema formal. Oliveira Vianna em seus

Pequenos estudos de psicologia social apresenta de modo preciso essa problematica da
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divida a Europa e o constante traco de subdesenvolvimento subsistente no pensamento

brasileiro:

Isto €, os que julgamos superiores a nds, os criadores, os requintados, os
progressistas, os que estdo, 1a do outro lado do mundo, fazendo civilizagdo.
Cada vez que um desses fazedores de civilizagdo se mexe para fazer uma
revolugdo ou para fazer a barba, nds, ca do outro lado, ficamos mais
assanhados do que a macacaria dos junglais. De uns copiamos a forma de
governo e os modos de vestir, os principios da politica e os padrdes das
casimiras — os figurinos, os alfaiates e as institui¢des. De outros copiamos
outras coisas: as filosofias, mais em voga, as modas literarias, as escolas
de arte, os requintes e mesmo as suas taras de civilizados. De nos € que ndo
copiamos nada. E temos assim com a bicharia do apologo kiplinguiano
estes pontos comuns: a inconsciéncia, a volubilidade e... o ridiculo
(VIANA, 1942, p. 7).

A critica de Oliveira Vianna indica que ha que se pensar qual a medida dessa ruptura

e como ela serviria a um projeto politico mais amplo, nacionalista, em um momento histérico

brasileiro dos mais complexos e instaveis. Algumas questdes acabam por surgir quando

pensamos que o projeto dos nacionalistas da Semana de Arte Moderna ¢ mais um dentre

varios que tentavam, de algum modo, apontar caminhos e suscitar discussdes acerca do

carater identitario brasileiro. Em alguns casos, os desejos econdmicos cruzam com os de

carater estéticos e geram curiosas alegorias. O projeto se faz com interesses maiores, o que,

de fato, aponta para uma "atualizagdo da inteligéncia brasileira" nos dizeres de Mario de

Andrade, mas em um nivel mais sutil, o que o projeto aponta ¢ para um acerto de passo com

a Europa. Sobre Paulo Prado, BERRIEL (2000) diz o seguinte:

Seu projeto, de uma ambi¢do mais cldssica, impunha que o Brasil
encontrasse dentro de si seu proprio ritmo, seu padrdo estético e os seus
motivos culturais. Emancipagdo mental. Abandono do sentimento de
inferioridade nacional. E isto conduz a um outro lado da reflexdo: se ndo
inferioridade, mas também ndo ha superioridade, trata-se entdo de um
desejo de igualdade. O Modernismo, pois, como Paulo Prado o concebia,
inseria o Brasil no concerto das na¢des civilizadas e autdbnomas, maduro e
original. Mas qual era o quadro das artes e da literatura nacionais, que a
Semana veio tornar terra arrasada?

Habituada a importagdo de ideias, a intelectualidade brasileira s6
incorporou o que havia de pior, e, assim, teria deixado de lado coisas
fundamentais. O "romantismo descabelado" de Castro Alves e de seus
coetaneos desconheceu o frisson noveau da poesia baudelairiana; "o
simbolismo de Verlaine ¢ Mallarmé, o neo-romantismo de Rimbaud (de
onde sai todo o movimento poético moderno) quase nenhum vestigio
deixaram na literatura patria" ("Brecheret", Revista do Brasil, n° 98,
fev./1924, p. 180). Em outras palavras, a chamada terceira geragdo
romantica, ao ignorar o que havia de verdadeiramente importante na
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literatura de seu tempo, deixou passar a oportunidade de ser moderna. E,
fazendo as contas, eis ai — de 1870 a 1920 — os 30 ou 50 anos de atraso
aos quais Paulo Prado se referiu (BERRIEL, 2000, p. 96).

O projeto nacionalista de forma alguma nasce no seio das artes, mas sim, faz parte
de um projeto muito maior € que, como ¢ recorrente em varios movimentos artisticos
brasileiros, até hoje — e isso poderia ser um traco perene de subdesenvolvimento — esta
atrelado a questdes politicas e econdmicas. O desejo de espelhamento entre as artes e a vida
social passa a ser buscado e comeca a ser colocado em préatica, porém o que as obras deixam
em seus rastros € que, uma vez elaborado este espelhamento a saida para a efetivagdo de uma
possivel mudanga ndo ¢ assim tao simples. Macunaima ¢ um destes momentos em que uma
analise profunda da sociedade em questdo ¢ tomada através de uma leitura de mundo
privilegiadamente artistica. Segundo BERRIEL (1990), “Macunaima ¢ um triunfo mimético,
pois, aparece aqui, formalizado esteticamente, a mesma oposigao tida como decisiva dentro
da vida social brasileira pela oligarquia cafeeira” (p. 170). A fase liberal da economia
brasileira, a Republica Velha e o auge do ciclo do café ¢ também o momento de emergéncia

da prética industrial no pais. Para José¢ Chasin em O integralismo de Plinio Salgado — Forma

de Regressividade no Capitalismo Hiper-Tardio,

Nao obstante ser verdadeira esta oposicao entre ruralistas ¢ industrialistas
na época, ¢ decisivo termos em conta que “na particularidade da formagao
do capitalismo brasileiro, tendo este se constituido através do que
chamaremos (de via colonial), e sendo marcadamente préoprio desta a
conciliagdo entre o historicamente velho e o historicamente novo, de tal
forma que o novo paga pesado tributo ao velho, no seu processo de emersao
e vigéncia, o confronto entre as componentes agraria e industrial do modo
de produgdo capitalista, no caso brasileiro, teria forgcosamente que assumir
modalidade especifica; digamos assim, formas abrandadas e veladas”
(CHASIN, 1978, p. 619).

A industria que nascia ocupava um lugar novo na economia, que ndo poderia ser
ocupado pelos bardes do café. Para Francisco de Oliveira, citado por Berriel (2000), observa

que,

Restava um segmento do processo de acumulacdo cujo controle escapava,
no entanto, a nova classe social burguesa agraria brasileira. Na forma, o
‘exclusivo’ comercial da colonia havia sido substituido pelos lucros da
intermedia¢do comercial dos produtos de exportagdo, agora pela Inglaterra
e logo apos pelos Estados Unidos da América do Norte (para citar apenas
os dois principais) e pela intermediagdo financeira da City, que financiava
a comercializagdo interna e externa dos produtos de exportacao. O binémio
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intermediacdo comercial e financeira é de realizacdo quase que totalmente
externa. Em primeiro lugar, a intermediagdo comercial e financeira retira
da economia uma parte ponderavel do excedente produzido, que nao sera
reinjetado nela, mas serve a acumulagdo na economia dos paises que a
realizam; é, em outros termos, uma repeticdo de fenomeno sempre presente
a economia brasileira, desde os dias da colonia. Fica evidente, enunciados
todos os teoremas, que tanto o auge quanto a inviabilidade da economia
agro-exportadora brasileira tipica da Republica Velha e suas sequelas que
marcaram todo o bloqueio do avango do capitalismo no pais, ndo podem
ser explicadas sem um acurado exame das relacdes internacionais que a
emolduravam. A intermediag¢do comercial e financeira externa, (...) ndo ¢é
um acaso nessa trama de relagdes: ela € a relagdo. Seu epicentro é a
Inglaterra, na fase tipica de exportagdo de capitais; seu nome ¢€
Imperialismo (OLIVEIRA, apud BERRIEL, 1990, p. 234).

Existe, portanto, neste periodo, um discurso presente entre a intelligentsia brasileira,
incluindo o campo artistico, que transita em torno de identificagdo e revolugdo. Identificacdo
no sentido de que hd de fato a constatacdo de que seriamos um pais novo e como tal ¢
necessario que se faca a constituicdo de sua nacionalidade, mesmo que artificialmente;
revolugdo no sentido de que uma vez essa premissa aceita, cabe, por intermédio da forga,

inclusive militar, levar a cabo o projeto.

Para compreender a problematica do que seria a constituicio de uma
intelligentsia no Brasil, € preciso voltar ao universo cultural da passagem
do século, um universo marcado pela "geracdo de 1870". A abolicdo da
escravatura (o Brasil serd o ultimo pais do mundo a fazé-lo) e a instituicdo
da Republica sdo as duas causas que, pela primeira vez, engajam na acao
politica os intelectuais da época: filhos de familias tradicionais educados
na Europa, advogados, engenheiros, escritores, jornalistas, em suma o
circulo bastante reduzido das pessoas "ilustradas" da segunda metade do
século XIX. Suas motivagdes para essas primeiras tomadas de posicdo
coletivas, enquanto intelectuais que reivindicam a lideranca moral da
nacdo, eram diversas; entre elas, encontram-se tanto o sentimento de
desonra de viver com o que era condenado pelo "mundo civilizado" como
auténticos ideais liberais-republicanos hauridos nos classicos europeus e
no exemplo da revolu¢ao americana (MARTINS, 1987, p. 78).

Para Alberto Torres, o nacionalismo ¢ uma necessidade porque encerra em si a
propria forga com a qual deve ser desenvolvido um pais. Fazer-se nagao, nesse caso supera
em muito a ideia territorial, evoca um conjunto de caracteristicas sociais, politicas e culturais
com as quais possa essa nacao ser identificada.

O nacionalismo, ndo € uma aspiragdo, nem um programa, para povos

formados, se, de fato, exprime, em alguns, uma exacerbagdo morbida do
patriotismo ¢ de necessidade elementar para um povo jovem, que jamais
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chegara a idade da vida dinamica, sem fazer-se “nagdo”, isto €, sem formar
a base estatica, o arcabouco anatomico, o corpo estrutural, da sociedade
politica (TORRES, 1938, p. 24).

Existe um impasse sobre a questdo dos dois projetos. Tanto o politico-militar quanto

o artistico se formam e se estruturam na nao contemplagdo de todas as classes aqui surgidas

e presentes. O povo ird passar por outro viés que nao atingira o status da questao nacional.

Do ponto de vista da intelligentsia militar, o povo ndo seria capaz nem tinha condigdes de

pegar em armas e derrubar os déspotas por ndo ser aguerrido, justificando assim a tomada

do poder pelos militares que, ao menos no nivel do discurso, apontavam como necessaria a

revolta contra os governantes que “mutilam a lei e desrespeitam a Constitui¢do” assim, como

outro lado do binémio identificacdo/revolu¢do havia também o iminente e podemos dizer

perigoso risco da insurgéncia militar, como se fosse possivel realizar um projeto de nacdo a

partir das for¢as armadas ou, como Juarez Tavora coloca, “compete a For¢ca Armada colocar-

se ao lado destas, ainda que seja mister destruir, provisoriamente, o poder constituido”

(Tavora, Juarez. A guisa de depoimento... Sio Paulo, 1927, p. 89 e segs. In FAORO,
Raymundo. Os Donos do Poder, 2000, v. 2, p. 292).

Seria ilogico que o Exército, estipendiado pelo povo, apenas exercesse a

sua fungdo repressiva contra este, deixando-se consumarem-se

impunemente as violéncias do poder contra a nagdo... Quando os governos

mutilam a lei e desrespeitam a Constituicdo, compete a Forca Armada

colocar-se ao lado destas, ainda que seja mister destruir, provisoriamente,
o poder constituido.

E uma leviandade afirmar que, em tal hipétese, cabe ao povo e nio a Forga
Armada derrubar o governo que o tiraniza. A massa imbele da nagdo
dificilmente poderd vencer, sozinha, a guarda pretoriana que defende
déspotas (Tavora, Juarez. A guisa de depoimento... Sio Paulo, 1927, p. 89
e segs. In FAORO, Raymundo. Os Donos do Poder, 2000, v. 2, p. 292).

Ainda sobre o ponto de vista da revolugdo, ha que se pensar que existia um projeto
maior sobre como realizar a caracterizagdo do pais e que era necessario, parafraseando
Edward Said, mnacionalizar o nacional, pois no campo politico as inquietacdes eram
veementes e remetiam a questdes de continuidade e ruptura tdo complexas quanto as das
artes no mesmo periodo. A medida do quanto modernizar e romper e do quanto conservar
era um jogo de dificil equacdo e dependia muito mais dos interesses, muitas vezes, atrelados

a usura imperialista que de uma necessidade propriamente local.
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Nao corresponde a realidade, portanto, o cliché de reduzir a inquietagdo de
1922-27 a mero antagonismo pessoal, sem bandeira e sem conteido
ideologico. Falsa sera, de outro lado, confundi-la com mais um surto
militarista, obra da indisciplina dos quartéis. A raiz historica do movimento
situa-se numa corrente de elos soltos, mas em formagdo o estuario,
alimentado pelo Exército, o povo e o protesto contra o dominio
hegemonico da politica dos governadores. A espinha dorsal, muitas vezes
mal entrevista, sera a reorganizacao do aparelho estatal, para a realizagdo
de tarefas politicas, s6 exequiveis mediante reformas de maior
profundidade. Uma caricatura: um programa liberal por meio de
instrumentos ditatoriais. Como sempre acontece com os contestadores, o
outro lado deles se aproxima sob a pressdo de iguais necessidades,
realizaveis com métodos diversos, de cima para baixo, sem ruptura do
sistema. Esta fei¢do se revela na mudanga, volte-se a insistir, da estrutura
presidencial do regime, cada vez mais presidencial e cada vez menos
federal (FAORO, 2000, p. 293).

Do ponto de vista cultural o povo era uma matéria a ser trabalhada pela mente de um
intelectual que o faria pelos moldes formais europeus. Mais uma vez, hd a questdo do
desajuste entre a matéria popular versus forma erudita. O trabalho da cultura popular nao
seria valorizado enquanto forma porque ¢ visto sob o olhar europeu, do qual, neste momento,
nossos modernistas ainda estao tentando se libertar € que nao permite entrever nessa matéria
“popular” as possibilidades formais que transcendem a racionalizacao tipicamente ocidental.
Essa dupla tensdo gera o estranhamento ainda presente em muitas obras desse periodo no
qual o arcabouco formal erudito, assim como a técnica que lhe ¢ inerente, ndo consegue
abarcar o material da cultura popular que, naquele momento, em sua grande parte era quase
totalmente rural. Neste tipo de sociedade e de manifestacdo da cultura temos um quadro
bastante interessante. A produgdo cultural ¢ baseada em critérios de ancestralidade,
religiosidade e quase sempre focada no conhecimento intuitivo ao invés do conhecimento
racional. Dentro dessa dicotomia poderiamos dizer que as formas de produgao cultural que
se utilizam de uma ou outra ferramenta cognitiva sdo diferenciadas e por isso os didlogos
entre esses dois “mundos” sdo tdo fortemente marcados por uma relagdo de dominagdo e
submissdo. Conforme WISNIK (1983), ao referir-se ao projeto nacionalista de Mario de
Andrade:

O programa tem uma tintura a0 mesmo tempo ilustrada e romdntica que
corresponde bem a oscilagdo quase paradigmatica do intelectual letrado no
Brasil frente as culturas do povo. O lado roméantico marca a concepgao do
povo como fonte prodigiosa da qual emana a cultura auténtica e criativa,

tesouro-inconsciente-coletivo capaz de transformar a persona europeizante
da nagdo, remetendo-a a um ponto de equilibrio profundo onde se daria a
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individuag¢do (a identidade atingida ao final de uma via tormentosa de
divisdes entre a mascara social dominante — que mostra a fisionomia do
colonizador ocupante — e o rico repositorio submerso de simbolos que
habita o inconsciente coletivo — divisado na musica popular rural).
Sabemos que Mario de Andrade fez dessa verdadeira saga da identidade
(projetada em circulos progressivamente abrangentes do plano subjetivo
ao plano da sociedade-nago) o eixo da sua obra poética. O lado ilustrado
marca a concep¢do de povo como massa analfabeta, supersticiosa,
indolente, verdadeira tdbula rasa necessitada de conducdo firme e de
elevagdo através da instrugdo letrada e da consciéncia civica (em contextos
mais criticos, de consciéncia politica). Frequentemente essas duas atitudes
aparecem separadas, mas nao sdo contrabalangadas como os dois lados de
uma gangorra. Em alguns casos (e € o de Mario de Andrade) o intelectual
quer ser o orquestrador de sua propria oscilante superioridade/inferioridade
frente a cultura popular, ¢ se projeta imaginariamente num ponto-de-
epifania de onde divisa o encontro das aguas do povo opaco ¢ do povo
luminoso, redimidos da sua dualidade numa nova unidade transparente e
transformadora. Essa transformac@o, antevista desse lugar que poderiamos
chamar de o ponto platénico da questao moderna da cultura, sé pode se
dar, no entanto, gracas e através da agdo do intelectual-filésofo que pensa
devolver as massas o seu “populario sonoro” convertido em “musica
artistica” (WISNIK, 1983, p. 145).

Sao estas caracteristicas de formacao sem rupturas que ressoam nas tendéncias do

projeto modernista. Mantendo a questao de que a modernizacao técnica nao trazia consigo a

modernidade nas relagdes humanas, continuavamos sem os direitos € a cosmovisao

burguesa, isto €, ficdvamos com velhos héabitos e com a ldégica do favor e dos privilégios em

diferentes espagos publicos, nos partidos e na politica. Nas palavras de Pires ¢ Ramos:

Portanto, a Moderniza¢do Conservadora, e as Revolugdes Vindas de Cima,
tiveram como caracteristica o fato de a burguesia nascida da revolucao
capitalista ndo ter forcas suficientes para romper com a classe dos
proprietarios rurais, resultando em um pacto politico entre a classe dos
terra-tenentes e a burguesia. Tal pacto se deu com o objetivo de manter um
projeto conjunto de construcdo de uma sociedade capitalista, contudo
arraigada em uma estrutura de dominagdo, em cujo centro de decisdo
politica do Estado, os interesses da classe dos proprietarios rurais se
mantivessem enraizados (PIRES e RAMOS, 2009, p. 414).

Nesse momento de nosso contraponto ¢ importante lembrar que o pensamento sobre

a modernizacdo conservadora, trazido acima, realca as questdes e a problematica apontada

na analise de Deus e o Diabo na Terra do Sol. No filme, o sujeito da revolucao, Manuel, ndo

pode empreendé-la porque ndo ¢ livre, no sentido burgués, ndo pode organizar o seu proprio

destino em um chao como o sertdo coronelista no qual havia duas possibilidade, a submissao

aos desmandos dos coronéis — como quer Rosa — ou a morte pela policia ou pelo cangaco.
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Quando afirmamos que o narrador erudito, aquele que elogia a acdo popular apesar dos seus
limites, consegue forjar uma utopia no front, temos uma tradugao das questdes que provocam
certo nd estético tanto em Glauber Rocha quanto em Villa-Lobos, o retorno, a ideia de
realidade aporética, conforme apontamos no inicio, tem como base a musica de Villa-Lobos
que também padece das questdes colocadas pelo terreno social da Semana de 22 e,

posteriormente, pelo periodo Vargas, como consequéncia de uma modernizacao pelo alto.

De modo geral, temos varios niveis de sobreposi¢ao na inquietude sobre a construgao
do nacional (arte — politica — linguagem) e todos eles falham em um mesmo ponto. O
nacionalismo, justamente por ndo colocar o povo no centro de suas atengdes, ira tingir,

buscando camuflar, as tensoes existentes no terreno social.

A aristocracia € incompleta porque, em primeiro lugar, o seu projeto ndo é
capaz de realizar também o projeto de outras classes (da burguesia
industrial, do nascente proletariado); se realizasse também o projeto
circunstancial destas classes, ao realizar o seu proprio, teria neste processo
a hegemonia politica, por ter o programa mais abrangente. Mas € o inverso
que ocorre: o projeto oligarquico ¢ na verdade excludente para as novas
classes sociais (BERRIEL, 1990, p. 176).

Assim como na politica (e por isso mesmo essa questdo estaria refletida no nivel
artistico-cultural), a participacao social das classes populares seria na condi¢do de classe
subalterna, subsumida economica e socialmente ao projeto centralizado pela burguesia
ascendente em alianga com a burguesia remanescente na qual o repositorio da cultura
popular fosse realmente aceito e assimilado pela burguesia intelectual. A questdo da
alteridade ndo foi contemplada em nenhum dos dois projetos e a representacdo nacional da
cultura brasileira passava mais por um constructo e por interesses de manutengao do status
quo do que por um projeto integrador e revelador das capacidades/problemas situados no
ambito da nagdo. Para situarmos historicamente, esse desejo de nacdo € mais antigo que o
nacionalismo herdado por Villa-Lobos, 34 anos antes da Semana de 22, no mesmo ano da
abolicdo da escravatura, Fradique Mendes (personagem de Eca de Queirds), citado por
BERRIEL (2000) aponta um desejo de nagdo, forte, autbnoma e rural, com clamores

romanticos e nativistas, expondo seu desejo de que,
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O Brasil, desembaracado do ouro imoral, ¢ do seu D. Jodo VI, se instalasse
nos seus vastos campos, € ai quietamente deixasse que, dentro de sua larga
vida rural e sob a inspirag@o dela, lhe fossem nascendo, com vigosa e pura
originalidade, ideias, sentimentos, costumes, uma literatura, uma arte uma
ética, uma filosofia, toda uma civilizagdo harmoénica e propria, so
brasileira, s6 do Brasil, sem nada dever aos livros, as modas, aos habitos
importados da Europa. O que eu queria (¢ que constituiria uma forga 0til
no Universo), era um Brasil natural, espontaneo genuino, um Brasil
nacional, brasileiro, € ndo esse Brasil que eu vi, feito com velhos pedagos
da Europa, levados pelo paquete e arrumados a pressa, como panos de
feira, entre uma natureza incongénere, que lhe faz ressaltar mais bolor e
nddoas" (In: BERRIEL, 2000, p. 42).

A citagdo acima € trazida como referéncia ao ambiente no qual Paulo Prado, um dos
principais financiadores da Semana de 22, foi parcialmente formado. Essa ideia romantica
de um nacionalismo utdpico ira ressoar no desejo de autenticidade brasileira durante a
Semana e os anos subsequentes. Temos entdo, a partir da semana de arte moderna, dois
paradigmas conceituais colocados e confrontados e que ainda persistem nas discussoes sobre
arte, cultura e sociedade: as questdes sobre “modernizagdo conservadora” e a dicotomia dos
géneros “erudito e popular”. H4 uma modernizagdo nos niveis tecnologico, cientifico e
estético, porém, as relacdes de poder continuam hierarquicas e atrasadas e trazem, ainda, a
marca do pais colonial. O que ocorre ¢ uma mudanga sem superagao que mantém os tragos
do atraso de um Brasil oligarquico no qual a monocultura ainda reflete ¢ marca o Brasil
contemporaneo através dos mecanismos de favor, do mandonismo e da dependéncia pessoal

e do capital estrangeiro.

A gradag@o entre o erudito e o popular por sua vez, se tomada em termos meramente
quantitativos, acaba por diluir a luta de classes envolvida nesse processo e o populismo, de
fato, concorre para que isto ocorra realmente. Entre o erudito e o popular, portanto, ha a
instituicdo de um modelo paternalista no qual a cultura dominante e as culturas do povo se
colocam em espelhamento e procuram referendar-se mutuamente colocando a luta de classes
num ponto cego, num ponto onde ela ndo parece estar. O conceito de modernidade
conservadora serd assim a matéria prima da arte e representa uma possivel explicacdo de
como atuavam os mecanismos de captagdo do material genuinamente popular e sua
transformagdo em arte culta. Mas como o artista vai resolver na arte — ou propor na arte —

aquilo que ndo se realiza na vida politica, social e historica?
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O intelectual estava apartado de seu povo por ndo considerar que o artista popular
tivesse as ferramentas cognitivas e até mesmo conhecesse os caminhos formais pelos quais
passa a construcdo intelectual das obras de arte. Assim, camufla os choques e atenua as

questdes mais importantes sobre as quais o nacionalismo cultural no Brasil foi erigido:

Se o Brasil € visto através de sua historia como uma lenta fusao de povos
diversos, rumando para a afirmagdo da nacionalidade, o percurso que leva
do passado ao presente ¢ um percurso de neutralizagdo dos conflitos, de
harmonizagdo das diferencas, como se o tempo tivesse depurado toda a
diversidade, fazendo do Brasil do centendrio da independéncia um pais
sem tensdes. E exatamente a possibilidade de anular as dissonincias que
gera a euforia: a historia culmina na apoteose civica. As tensdes, no
entanto, ndo sdo apenas neutralizadas (propostas e resolvidas) mas também
camufladas (WISNIK, 1983, p. 22).

Uma possivel explicagdo ¢ dada por BERRIEL (1990) ao analisar o texto de Mario
de Andrade. Observando a constru¢ao “andradiana” em termos de dualismo, Berriel nos
coloca que Macunaima ¢ herdi de nossa gente quando vive nos “matos misteriosos” e € anti-
her6i quando abandona o fundo da mata virgem e dirige-se para a cidade onde “tudo ¢
maquina”. Nesse caso é a propria modernidade que transforma o carater.!” Vemos em Mério
de Andrade que a experiéncia da modernidade altera as relacdes na arte, porém, ainda nao
era possivel vislumbrar o que seria essa modernidade afinal. No desfecho, o herdi de nossa
gente nao ¢ nem rural nem urbano, € utdpico, esta no ndo lugar e seu tnico fim € virar estrela,

tendo na explicagdo mitica sua Unica saida para o impasse.

Os impasses das formas e da histéria: o diabolus preso no redemoinho

Como observamos na parte I, quando analisamos Deus e o Diabo na Terra do Sol,
estdo relacionados no filme a ideia de modalismo, associado ao rural ¢ sua circularidade
temporal que, na trama, gera um impasse relacionado a propria tradicdo sertaneja. O

nacionalismo musical, presente no filme com a musica de Villa-Lobos, traz em seu contexto

19 Baudelaire escreveu um poema, no qual o poeta atravessa uma rua na cidade, ja com veiculos puxados a
cavalo e ja em ritmo frenético. Ao atravessar essa rua a auréola do poeta cai e ele fica sem saber se retorna para
pegar o objeto que o caracteriza como tal e corre o risco de ser atropelado, ou se chega até o outro lado da rua,
mas sem ser mais o poeta que detém a palavra magica e sagrada. Charles Baudelaire, Pequenos poemas em
prosa, XLVI (BAUDELAIRE, 2007)
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divergéncias entre o desejo de apontar para um futuro moderno, possibilitando a
transformagdo dos velhos cddigos sertanejos de honra e mandonismo em uma hierarquia
tonal, na qual uma outra racionalidade se faz presente e o impasse, também proprio do
nacionalismo no qual a matéria sertaneja, também na musica, ¢ de dificil adaptagdo a logica
formal erudita. Portanto, a musica de origem rural presente no filme, modal e circular,
contrasta com o projeto nacionalista de Villa-Lobos, trazendo em um nivel mais profundo,
os mesmos impasses enfrentados pelos Modernistas da década de 1920 e o proprio Cinema
Novo. A questdo que parece saltar aos olhos € a de quem seria e quais as caracteristicas do
povo brasileiro e, com isso, como efetuar um projeto que levasse este povo (retratado sempre
como mistico, e enredado no sistema patriarcal) a uma tomada de consciéncia de sua

condicao social de miséria e iniquidade.

Atualmente, ha quase um século em distanciamento, podemos analisar que a
vanguarda europeia influenciou sobremaneira o olhar e o discurso dos atores da Semana de
Arte Moderna e que, especialmente em relacdo a musica, ndo apresentou muitas rupturas
com 0 que os compositores ja estavam realizando, de maneira desfilhada aos intelectuais
paulistanos. Mario de Andrade, que de maneira soberba realizou o que foram talvez as
primeiras pesquisas etnomusicoldgicas em nosso solo, se debateu com esse fato longamente
e nos coloca que muito anteriormente a Semana se firmaram em uma busca pela identidade
nacional compositores como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno, baseando essa busca
no que Mario chama de licao europeia, em um ensaio escrito em 1943:

Pois era na propria licdo europeia da fase internacionalista que Alexandre
Levy e Alberto Nepomuceno iam colher o processo de como nacionalizar
rapida e conscientemente, por meio da miisica popular, a musica erudita de
uma nacionalidade. J& entdo o Grupo dos Cinco na Russia, criando
sistematicamente sobre as manifestacdes musicais populares do seu
espantoso pais tinham conseguido nacionalizar e tornar independente a
musica russa. A musica espanhola, por seu lado, ja criara e definira
nacionalmente a zarzuela, mas sempre ¢ certo que Albéniz e Granados

ainda eram apenas contemporaneos dos nossos dois compositores
(ANDRADE, 1965, p. 31).

Essa referéncia extremamente consciente sobre a influéncia do folclore na musica
erudita nos paises europeus e principalmente na Russia tem um peso importante nesse
debate, pois, ¢ a partir desse canone composicional que Villa-Lobos inserir-se-ia como
representante do grande desejo latente da inteligentsia brasileira (diriamos que neste caso

especialmente a paulista) do inicio do século de possuir um genuino compositor que
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retratasse a identidade nacional em sua producgdo. Villa-Lobos ird assumir essa postura,
porém, muitas vezes, tentando obliterar os passos tomados e as influéncias recebidas. No
periodo em que Maério de Andrade esta analisando essa perspectiva do nacionalismo e
realizando, de certo modo, uma contextualizagdo historica, transparece em seu texto um

certo fervor em relagdo ao periodo em que a musica brasileira se encontra:

De todos as fases por que tem passado a musica brasileira em sua evolugéo,
a mais empolgante ¢ sem duvida esta contemporanea. Todas as outras
foram mais ou menos inconscientes, movidas pelas forcas desumanas e
fatias de vida, ao passo que a atual, embora também necessaria por ser um
degrau evolutivo de cultura, tem a sua necessidade dirigida e torcida pela
vontade, pelo raciocinio e pelas decisdes humanas. Ela vem por isso
acrescida de um interesse mais dramatico, derivado da luta do homem
contra suas proprias tradi¢oes eruditas, habitos adquiridos, ¢ dos esforgos
angustiosos que faz para ndo se afogar nas condigdes econdmico-sociais
do pais, sempre na esperanga generosa de conformar a sua inspiragdo e as
manifestagdes cultas da nacionalidade numa criagdo mais funcionalmente
racional. Este é o sentido profundo, a realidade grave do nacionalismo
musical em que ainda se debate a nossa musica erudita dos dias atuais
(ANDRADE, 1965, p. 33).

E importante trazer a questio de que essa fase, em sua esséncia, nio seria tdo
diferente de outras pelas quais nossa musica erudita havia passado. Ressaltamos que a data
do presente ensaio, 1945, Villa-Lobos ja havia composto o ciclo das Bachianas brasileiras e
o ciclo dos Choros, para citar apenas as obras mais significativas. Isto aponta, minimamente
para um descompasso entre a critica e analise € o terreno artistico propriamente dito. Seria
uma possibilidade pensarmos que o esteta paulista, neste periodo ja tendo percorrido o Brasil
e realizado inimeras recolhas folcloricas, ainda vislumbrava outra saida que nao aquela de
Villa-Lobos que, sem ter a mesma profundidade das pesquisas etnograficas realizadas por
Mario de Andrade, acabara por utilizar uma parte da musica popular muitas vezes ficticia,

no que se refere as musicas de tradi¢ao rural.

De modo similar, temos uma indefinicdo entre moderno e rural, tonal e modal,
também em Deus e o Diabo. No filme, temos a referéncia ao regionalismo nordestino da
década de 1930, com o cangaco e as lutas baseadas nos cddigos de honra. Neste momento,
a modernizacdo s6 pode ser entrevista, ndo era possivel ainda, de fato, e na obra
consequentemente o que aponta para a possibilidade do moderno ¢ a musica de Villa-Lobos.
Como se apontasse a dire¢do do tonalismo, do mundo do capital e da propria modernizagdo

conservadora, ndo como saida ideal mas, como uma realidade que ja vinha se construindo.
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Em Terra em Transe, em uma ambientacdo historica pos-golpe, os aspectos sdo outros,
temos a modernizagao inconclusa, a disputa pelo poder — alegoricamente polarizada entre o
populismo e a ditadura — e a questao do povo como incapaz de tomar as rédeas da sua propria
historia e efetivar a revolugdo. Neste aspecto, como veremos na proxima analise, a ideia de
aderéncia a historia como fato dado permanece, enquanto representacao de classe, do povo,
dentro do filme. Se “a culpa ndo ¢ do povo” em Deus e o Diabo, em Terra em Transe, o
protagonista, Paulo Martins, divide com este (povo) a culpa pela miséria na qual o pais
mergulha. Em sua musica, Terra em Transe trabalha com uma colcha de retalhos com ainda
mais pecas. O Jazz, o Samba urbano, a musica experimentalista de Sérgio Ricardo, Villa-
Lobos e Verdi (também Carlos Gomes) e o candomblg, trazem indicios de que a oposigao
nao esta mais entre rural e urbano mas que, dentro da propria urbanidade os fios estdo soltos
e apontam para um consumo acritico da cultura estrangeira. Apontam também na dire¢ao de
revelar que a moderniza¢do conservadora, que em Deus e o Diabo era apenas suspeitada,
deste ponto em diante ja ¢ matéria historica, fato dado e ird interferir nas relagdes socio

culturais ainda por muito tempo.
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SEGUNDA PARTE

2.1 — Terra em Transe

Com efeito, até o discurso mais solitdrio do
artista vive do paradoxo de falar aos homens,
precisamente  devido a soliddo  destes,
renunciando a uma comunicagdo que se tornou
rotineira. De outro modo se introduz na
produ¢do um elemento paralisador e de
destruicdo, por mais valente que seja a intengdo
do artista como tal. (ADORNO, 1980, p. 26).

Ewa Ewa Ma Ajo Ewa Ewa
Ewa Ewa Ma Ajo Ewa Ewa
Ewa Olorun Lésé

Ewa Ewa Ma Ajo

O Iya Oni Fa Tutu Lo Be Ewd é

Oluaié
O Iya Oni Fa Tutu Lo Be Ewa é

Oluaié
Xe Te Xe Da
Ewd Ewa Oju Ewd™

A tomada inicial de Terra em Transe (1967) sugere o desenvolvimento do impasse

legado por Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964). A vista aérea do mar, agora faz o

20 Tradugao do autor: Ewa a bonita ndo viajou, a bonita, a bonita, Ewa a bonita ndo viajou, a bonita, a bonita.
A bonita esta entre os que cultuam o senhor céu, Ewa a bonita ndo viajou. A mde é que atrai alegremente
usando sua beleza. Senhora da terra. A mde é que atrai alegremente usando sua beleza. Senhora da terra. Ser
adoravel ser aceitdavel. Ewa bonita dos olhos bonitos.

Yewd ou Ewa, quase ndo € mais conhecida na Bahia onde ¢ considerada uma qualidade de Yemoja. “Em Cuba,
Fernando Ortiz, referindo-se a Yeggua, define-a como um Oricha feminino que raramente se manifesta. De
sua mimica permanece apenas a lembranca dos movimentos rotativos dos antebragos, um como o outro, como
se ela estivesse retorcendo ou fazendo um rolo com uma corda. Veste-se com um traje cor de rosa e traz na
cintura, uma faixa da mesma cor. Usa uma coroa enfeitada com muitos buzios. E timida na companhia dos
homens, pois é virgem, casta e ndo danca (Fernando Ortiz In: Pierre Verger. Notas sobre o culto aos Orixas e
Voduns. Sao Paulo: EDUSP, 2000).
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movimento inverso, do mar para a terra, como se nos apresentasse ¢ declarasse um hiato
entre a corrida de Manuel, em fuga do sertdo coronelista e o plano urbano propriamente dito.
Algo ndo deixa ainda, entrever a esperanca. Narrado em flashback, o filme apresenta uma
montagem complexa e circular, sempre com mudangas stubitas de foco e constantemente
com fala over. O narrador principal, Paulo Martins (Jardel Filho), ¢ um jornalista e poeta em
crise que inicia sua histdria a partir de sua morte iminente. Nos trechos iniciais, a muisica, ao
contrario do filme anterior que analisamos, ndo atrai pelo carater grandiloquente, como foi
com o excerto de Villa-Lobos em Deus e o Diabo na Terra do Sol, mas retoma em certa
medida a circularidade modal e a religiosidade de Barravento (1962) primeiro longa-
metragem de Glauber Rocha. Porém, neste filme, a ideia de circularidade modal transpassa
a linha da linguagem musical e adere a propria montagem do filme, com um
desenvolvimento eliptico que, cada vez mais, ganha tensao e leva a momentos de explosao
de sons e movimentos, em contraposicdo a momentos de siléncio (raros) e reflexdo. A
narrativa ¢, em grande parte, realizada por Paulo em forma de declamagdes poéticas que
referendam a crise na qual estd inserido. Esta crise esta fundamentalmente voltada para o
plano da politica, da sujeicao a nichos ideologicos claramente detectaveis e que vao sendo
caracterizados, também, pela musica. O populista, o anarquista, o militante de esquerda, o
ditador, o industrial milionario, o povo, o lider sindical. Em sua visao poética, de dentro da
obra, Glauber Rocha apresenta lucidamente um verdadeiro n6 entre as questdes nacionais e,

poderiamos também dizer, latino-americanas.

O local geografico ¢ ficticio, Eldorado, um pais convulsionado e em risco, na
iminéncia de um golpe militar. Assim, nossos principais interlocutores no filme sdo: o
jornalista Paulo Martins, aparentemente anarquista (como acusado inimeras vezes em cena,
porém de indole duvidosa como veremos no decorrer da trama); Felipe Vieira (José
Lewgoy), o politico populista; Porfirio Diaz (Paulo Autran), o politico reacionario de direita,
ditador; Julio Fuentes (Paulo Gracindo), o industrial, dado a festas orgiasticas; Sara (Glauce
Rocha), a militante de esquerda que se vincula desde o inicio até o final a Vieira, e algumas
figuras quase andnimas que poderiamos analisar como representantes de uma superestrutura
coletiva; o povo, o militante armado que no roteiro tem o nome de Aldo (Francisco Milani)
— mas no filme praticamente ndo ¢ pronunciado — o estudante (Paulo César Pereio).
Analisaremos em extensdo cada uma dessas figuras durante o percurso do texto. O que

ressaltamos ¢ que Glauber retoma uma ideia muito cara aos modernistas e, em especial a
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Mario de Andrade, de que a matéria popular ¢ valiosissima desde que tratada pelo
intelectual?’.

Essa ideia de que musica do povo é um bem a ser tratado (racionalmente) pelo
intelectual, parece ser uma constante nas escolas nacionalistas em geral. De fato, se
pensarmos que o distanciamento gradual ocorrido entre a musica artistica (leia-se erudita) e
a musica pertencente a tradicdo popular (podemos até dizer que seria uma musica funcional,
que serve a um proposito especifico — magico, ritualistico ou que pertence a outros habitos)
temos como base deste distanciamento as diferentes cosmovisdes ja apontadas em nosso
primeiro capitulo, no qual os diferentes tipos de razdo operam qualidades estéticas
diferentes. No Brasil houve uma tentativa de orquestracao deste bindmio racionalidade
erudita versus cultura popular que nos levou a uma musica na qual ha um problema que
persiste na jungdao da matéria popular a matéria erudita. Uma das questdes ¢ justamente a
normatividade presente na proposta modernista na qual o “populdrio sonoro” seria bem
aproveitado, se convertido em musica culta, como nos aponta esta fala do proprio Mario de

Andrade,

Uma arte nacional ndo se faz com escolha discricionaria e diletante de
elementos: uma arte nacional ji esta feita na inconsciéncia do povo. O
artista tem s6 que dar para os elementos ja existentes uma transposicao
erudita que faga da musica popular, musica artistica, isto ¢: imediatamente
desinteressada (ANDRADE, 1962, p. 15).

21 Retomo aqui a citagdo de José Miguel Wisnik sobre o projeto politico-estético de Mério de Andrade: “O
programa tem uma tintura a0 mesmo tempo ilustrada e romantica que corresponde bem a oscilagdo quase
paradigmatica do intelectual letrado no Brasil frente as culturas do povo. O lado romantico marca a concepgao
do povo como fonte prodigiosa da qual emana a cultura auténtica e criativa, tesouro-inconsciente-coletivo
capaz de transformar a persona europeizante da nagdo, remetendo-a a um ponto de equilibrio profundo onde
se daria a individuagdo (a identidade atingida ao final de uma via tormentosa de divisdes entre a mascara social
dominante — que mostra a fisionomia do colonizador ocupante — e o rico repositorio submerso de simbolos que
habita o inconsciente coletivo — divisado na musica popular rural). Sabemos que Mario de Andrade fez dessa
verdadeira saga da identidade (projetada em circulos progressivamente abrangentes do plano subjetivo ao plano
da sociedade-nagdo) o eixo da sua obra poética. O lado ilustrado marca a concepgdo de povo como massa
analfabeta, supersticiosa, indolente, verdadeira tdbula rasa necessitada de conduc¢ao firme e de elevacdo através
da instru¢do letrada e da consciéncia civica (em contextos mais criticos, de consciéncia politica).
Frequentemente essas duas atitudes aparecem separadas, mas nao sio contrabalancadas como os dois lados de
uma gangorra. Em alguns casos (e ¢ o de Méario de Andrade) o intelectual quer ser o orquestrador de sua prépria
oscilante superioridade/inferioridade frente a cultura popular, e se projeta imaginariamente num ponto-de-
epifania de onde divisa o encontro das dguas do povo opaco e do povo luminoso, redimidos da sua dualidade
numa nova unidade transparente e transformadora. Essa transformacao, antevista desse lugar que poderiamos
chamar de o ponto platonico da questdo moderna da cultura, s6 pode se dar, no entanto, gragas e através da
acdo do intelectual-filésofo que pensa devolver as massas o seu ‘populario sonoro” convertido em "'musica
artistica” (WISNIK, 1983, p. 145)”.
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Similarmente, a questdo do transito de ideias entre a matéria popular e o tratamento
erudito desta matéria, como colocado por Mario de Andrade, parece persistir neste filme de
1968, porém, sobre outra perspectiva. O conflito dicotomico entre a matéria cultural do povo
como a salvagdo da arte nacional e, simultaneamente, a descrenga do intelectual de seu valor
artistico como um fim em si mesmo, se desnuda no proprio conflito entre narrador erudito,
o intelectual Paul Martins e os populares. Em Terra em Transe, o povo € o desconforto dos
atores politicos envolvidos na revolugdo, elei¢des ou no golpe. Aldo, militante armado, de
uma possivel esquerda radical, atua como um tipo de éminence grise; esta presente em
momentos decisivos, porém seu nome ndo € pronunciado € s6é o entendemos como nos ¢
caracterizado dentro da trama, sem muita margem para interpretagdes outras como ocorre na

percepgao de outros personagens como Sara e Paulo ou Diaz e Vieira.

Logo de inicio um epitafio surge na tela e, apds o desenrolar de toda a trama, podemos
compreendé-lo como um sinal de sintese, como uma amarra das duas pontas do filme. “Nao
conseguiu firmar o nobre pacto entre o cosmos sangrento € a alma pura (...), Gladiador
defunto mas intacto (Tanta violéncia, mas tanta ternura)”. Citamos abaixo o poema de Mario

Faustino em extensdo.

BALADA

(Em memoria de um poeta suicida)

Nao conseguiu firmar o nobre pacto
Entre o cosmos sangrento e a alma pura.
Porém, nao se dobrou perante o facto
Da vitéria do caos sobre a vontade
Augusta de ordenar a criatura

Ao menos: luz ao sul da tempestade.
Gladiador defunto mas intacto

(Tanta violéncia, mas tanta ternura).

Jogou-se contra um mar de sofrimentos
Nao para por-lhes fim Hamlet, e sim
Para afirmar-se além de seus tormentos

De monstros cegos contra um s6 delfim,
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Fragil porém vidente, morto ao som
De vagas de verdade e de loucura.
Bateu-se delicado e fino, com

Tanta violéncia, mas tanta ternura!

Cruel foi teu triunfo, torpe mar.
Celebrara-se tanto, te adorava

Do fundo atroz a superficie, altar

De seus deuses solares — tanto amava
Teu dorso cavalgado de tortura!

Com que fervor enfim te penetrou

No mergulho fatal com que mostrou

Tanta violéncia, mas tanta ternura.

Envoi

Senhor, que perddo tem o meu amigo
Por tdo clara aventura, mas tao dura?
Nao esta mais comigo. Nem contigo:
Tanta violéncia... Mas tanta ternura.

(FAUSTINO, 1966).

2.2 — A caracterizacdo pela musica

Logo no inicio do filme percebemos a musica como elemento unificador ou, podemos
dizer, organizador do sentido da montagem, como um elemento que coloca em outro nivel,
ampliado, as alegorias das quais os personagens sao portadores. A musica religiosa afro, que
inicia com o filme, traz em seu sentido (de texto principalmente), certa ternura, condizente
com letreiro que aponta: Eldorado pais interior, Atlantico. E na musica a traducdo do texto
¢ a seguinte: a mde é que atrai alegremente usando sua beleza. Senhora da terra. Ser
adoravel ser aceitavel. Ewa bonita dos olhos bonitos. Em seguida a transi¢do nos faz ouvir
um rufo de tambores em uma caixa militar e vemos Vieira, governador da provincia de

Alecrim, em seu palacio, caminhando, o movimento da camera o segue por trds e, na
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sequéncia, o que vemos ¢ a metralhadora carregada pelo personagem que citamos acima
como sendo uma eminéncia parda, Aldo. Vieira caminha pelo corredor de seu palacio, tenso,
jogando papéis e ¢ ladeado por Aldo e por Sara, sua assessora que, junto com Paulo, como
veremos mais adiante, foram os responsaveis por sua candidatura e elei¢do. No terraco do
palacio de governo de Vieira, encontraremos a ambientagdo e alguns personagens que
retornardo em varios momentos € que, na cena seguinte, passamos a entender como sendo
um resgate da memoria de Paulo Martins. Neste ponto, o vimos chegar ao palacio de Vieira
flagrado por uma camera posicionada no banco traseiro do automovel que dirige. Ha uma
diminui¢cdo no volume da marcha militar e no didlogo, compreendemos que se trata de um
ultimato do presidente de Eldorado, Fernandez, em fim de mandato, que exige deposigdo de
Vieira ameagando-o com a invasao da infantaria federal. No momento em que Paulo surge
no terrago, o registro sonoro se altera para a Bachianas n° 3 de Villa-Lobos. Neste ponto

toma em suas maos a metralhadora e inicia o didlogo com Vieira:
Paulo — Agora temos que ir até o fim. (jogando a metralhadora nas maos de Vieira).
Vieira — Ja disse, o sangue das massas é sagrado.

Paulo — O sangue ndo tem importdncia, serda o comego de nossa historia, se

perdermos Diaz subira ao poder.
Vieira — E uma luta initil, seremos esmagados.
Paulo — Vocé ndo pode trair nos.
Vieira — Nossa aventura terminou.

Nesse momento a polifonia de vozes em cena se acentua e o clima tenso da discussao,
traz ao fundo o melancodlico solo de violoncelo da musica de Villa-Lobos. No desfecho, a
fala de Vieira para que cumpram-se as ordens, dispersem-se os resistentes. Ao focalizar os
rostos dos personagens presentes em circulo e o tom da decepcdo de uma utopia frustrada,

Ismail Xavier em Alegorias do Subdesenvolvimento comenta a cena:

Devolvida a arma, tomada a decisdo, Vieira prepara o cenario de sua
mensagem ao povo de FEldorado. Pela primeira vez, ha siléncio,
imobilidade. A cdmera interrompe seus movimentos em circulo, os quais
se transferem para a Unica figura dissonante neste tableau vivant centrado
no governador: cdmara fixa, ¢ Paulo quem, no lugar dela, assume o
caminhar em torno da cena. Enquanto Vieira dita o discurso a Sara, o poeta
se movimenta sem parar, teatral no gesto, indignado na fala, geométrico
nos passos, marcando uma presenca que perturba o quadro historico da
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renuncia. Ao fechar o seu discurso, Vieira olha em off, numa postura solene
de quem estd convencido da natureza transcendental de seu gesto —
“entrego o destino de Eldorado nas mios de Deus...”. Sara anota as suas
palavras; os outros observam com ar consternado. A excecio de Paulo que,
a cada passagem junto a cdmara expressa sua reprovagdo ao carater
hesitante da lideranga progressista. Dirigindo-se diretamente a plateia,
Paulo ¢, ja na primeira cena, figura de um teatro didatico. Com a diferenca
que assume o papel de um mestre-de-ceriménias exaltado e ndo consegue
se conter. Seu tom indignado é a marca de Terra em Transe em seu
conjunto, numa amplificagdo que culmina na saturacdo de efeitos da ltima
sequéncia. Com a cdmara quase sempre em movimento, os cortes bruscos,
o som usualmente agressivo, o filme coleciona momentos exasperantes,
procura o excesso, exclui o relaxamento. Na tonica da subjetiva indireta
livre a narra¢do sublinha uma atitude: seu estilo ndo é sinal de
extravagancia ou formalismo; ¢ uma maneira de julgar o mundo e exercer
a fala que considera adequada para tanto (XAVIER, 1993, p. 40-41). %

Na cena seguinte Paulo e Sara estdo novamente no carro. Ao romper a barreira
policial o jornalista ¢ baleado mas continua seu discurso apontando a fraqueza de Vieira, a
fraqueza da burguesia e inicia seu monologo: ndo é mais possivel esta festa de medalhas,
este feliz aparato de glorias, esta esperanca dourada nos planaltos, ndo é mais possivel esta
marcha de bandeiras com guerra e Cristo na mesma posi¢do, assim ndo é possivel, a
ingenuidade da fé, a impoténcia da fé. Neste momento temos um corte seco € vemos o
jornalista em uma espécie de tempo suspenso, no alto de uma duna, enquanto irrompe a
Bachianas n° 3 de Villa-Lobos. Estamos no final do enredo do filme e, neste ponto, o
tonalismo presente na musica realiza o fechamento que nao foi possivel em Deus e o Diabo
na Terra do Sol. Neste ponto a ideia de uma finalizacdo, a morte iminente do jornalista/poeta
e a tonica final, na mesma proporg¢ao, parecem sincronicas, o telos efetiva-se, ainda que de

um modo destruidor da utopia. Ainda segundo Xavier,

Quando nas dunas Paulo se pergunta “onde estava, trés, quatro anos
atras?”, aresposta traz a lembranga de “dom Porfirio Diaz, o deus da minha
juventude”. Ao se iniciar o flashback, em vez da representacdo de algum
fato do passado do poeta, temos uma sucessdo de imagens a compor um
ritual cujo centro ¢ a figura de Diaz. A primeira delas se repete em outros
momentos do filme e funciona como o seu emblema por exceléncia,
condensacao de atributos que caracteriza Diaz como um “agente
demoniaco” dentro da retorica de Terra em Transe. Na alegoria, o “agente
demoniaco” (que ndo se reduz ao diabdlico cristdo) ¢ a figura da agdo
sempre igual, como a do “possuido” por uma ideia ou valor, cuja tendéncia

22 O que Ismail Xavier aponta é que empresta aqui “a subjetiva indireta livre de Pasolini como categoria
descritiva — com a ressalva de que ndo assumo o Outro da personagem como o autor, mas como uma outra
instancia narrativa imanente ao proprio filme, uma invengao entre outras do cineasta”. (XAVIER, 1993, p. 39).
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¢ se identificar com uma posi¢do hierarquica, depois com o nome
correspondente a essa posicao e, no limite, tende a compor com este nome
uma entidade unica. (...) Enquanto a justica tem sua balanga e o cupido seu
arco, Diaz, como imagem congelada da repressdo, tem o crucifixo em uma
das médos e a bandeira negra na outra (XAVIER, 1993, p. 50).

Temos entdo na tela, Diaz, como um santo em um andor, desfilando com os referidos

objetos simbolos, a bandeira negra e o crucifixo, no entanto, o registro musical neste

momento ¢ novamente a musica ritualistica do candomblé, porém no lugar da divindade

bondosa do inicio, Yewd, temos um canto para o guerreiro Ogum:

Ogou oniré o a koro Onire re gbé de

Adké Ogou Onire ore ghé de®

Segundo relato descrito por Pierre Verger em seu livro “Notas sobre o culto aos

orixas e voduns: na Bahia de todos os santos, no Brasil, e na antiga costa dos escravos, na

Africa”,

Ogun era um guerreiro enviado para tomar as cidades em beneficio do rei
(Odudua). Certo dia ele foi a Ire, onde havia sido provocado. Quebrou
tudo, junto tudo, cortou a cabeca do rei de Ire. Colocou-a dentro de um
saco; amarrou todos os prisioneiros ¢ os levou a seu senhor. No entanto, as
pessoas, os ministros ouviram falar do que estava acontecendo.
Apressaram-se em ver o rei e disseram: “Ogun quer a morte, ele vem
apresentar a cabega do rei de Ire. Ora, jamais um rei deve ver a cabeca
recém-cortada de outro rei”. O rei enviou entdo uma comissdo a Ogun,
diante das portas da cidade, para tomar dele a cabeca do rei de Ire. Uma
vez com cla nas maos os delegados mandaram um emissario ao rei
(Odudua), dizendo que podia receber Ogun sem o menor perigo. Ogun
surge, portanto, diante do rei que, para livrar-se dele diz: “Confio todos
estes prisioneiros a vocé. Volte para Ire e reine sobre eles” (VERGER,
2000, p. 155).

Na imagem temos novamente 0 movimento mar-terra € uma espécie de ritual,

realizado em uma praia no qual estdo presentes, além de Porfirio Diaz, figuras como um

conquistador Ibérico e um representante da igreja; quem os recebe aos pés da cruz ¢ um indio

emplumado. Diaz, finca a bandeira negra na praia e toma de um calice. Toda a cena ao som

2 Tradugdo do autor: Ogou Onire pedimos que traga suas dadivas para este lugar e para nés. Ogou Onire, seu
machado atrai forgas para nos.
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do cantico para Ogum, anunciando a partir da musica e seu texto, a tomada do poder que
veremos consumada ao final do filme. Assim como na lenda de Ogum, Diaz cortaré a cabeca
de seus inimigos e reinard soberano. A musica vaza para a proxima cena ¢ vemos Diaz
subindo as escadarias do castelo com a bandeira negra e o crucifixo. A musica termina em
fade-out e na sequéncia ambientando o discurso facista de Diaz o que ouvimos ¢ O Guarani
de Carlos Gomes que, em realidade, criarda mais sentidos que simplesmente a ambientagao
de conotagdo repressora da musica que por tantos anos foi a abertura do programa
radiofonico a Voz do Brasil. O excerto de O Guarani de Carlos Gomes serve também para a
danga de Diaz e Silvia (Danuza Ledo, no papel de um tipo de cortesd) que até entdo nao
havia aparecido. E, no didlogo com Diaz, Paulo anuncia o desejo de ruptura com o recém
eleito senador, o desejo de fazer uma poesia “nova, falando de coisas mais sérias”. E na
conclusdo da cena estdo o jornalista/poeta e Silvia ao som de Carlos Gomes novamente. E
uma amostra de sua nova poesia surge como contraponto a ambientacdo do palacio de Diaz

(Teatro Municipal do Rio de Janeiro).

Vejo campos de agonia,

Velejo mares do ndo...

Na ponta de minha espada

Trago os restos da paixdo que herdei daquelas guerras,
Umas de mais, outras de menos,

Testemunhas enclausuradas do sangue que nos sustenta.

E na saida do poeta, o retorno da Bachianas n° 3, o solo de violoncelo antecipa a
transposi¢ao para Alecrim (provincia de Eldorado) e a partir deste ponto, comegamos a
perceber certa simetria na disposi¢cdo musica-personagens. Diaz, sempre estard ambientado
em termos de musica ritual afro-brasileira e musica erudita europeia, mais especificamente
do periodo romantico o que para nos ¢ de suma importancia porque haverd uma intersec¢ao
entre o nacionalismo e a heranga romantica europeia. (Os conceitos relativos ao romantismo
europeu e suas influéncias na musica brasileira serdo tratados no contraponto II). Com Villa-

Lobos o que teremos em cena, quase sempre ¢ o populismo de Vieira.

O jazz ird ambientar as orgias de Fuentes — industrial responsavel pelos meios de
comunica¢do — indicando j, a abertura do pais ao capital estrangeiro e a cultura norte-

americana. A musica composta operard em termos de ambientagdo da urbanidade e abertura
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para a cultura urbana nacional e estrangeira, cosmopolita, na incorporacao dos ruidos e da
linguagem musical contemporanea. Assim, toda a musica do filme extraida do repertorio
tradicional da musica europeia ¢ anacronica com o periodo em que foi filmado, exceto pela

trilha de Sérgio Ricardo que desabrocha com forga e linguagem contemporaneas.

Retomando o enredo, Paulo Martins, ja em Alecrim, surge andando pelas ruas sujas
e um grupo sentado a calcada, mendigando, antecipard o didlogo com Sara, desta vez
ambientado na redacao do jornal Aurora Livre, no qual discutem a necessidade de um lider
politico forte para combater a miséria € na cena seguinte ¢ Vieira quem surge, ao som de um
personagem do poeta de José Hernandez, Martin Fierro®* recitado em espanhol por Paulo,
ao som de Villa-Lobos. Na sequéncia em um cenario tipicamente colonial, com uma fonte
ao fundo, os trés Sara, Vieira e Paulo, discutem os acertos da campanha de Vieira para
governador e uma fala especifica do jornalista dispara a trilha de Sérgio Ricardo, anedotica

e sarcastica, desmascarando a partir da musica o conchavo populista. O jornalista/poeta diz:

“Eu gostaria mesmo ¢ de fazer politica”, e a misica irrompe com ares de parque de diversao.

Para governador vote em Felipe Vieira o letreiro nos aponta a sequéncia ¢ a musica
continua no sarcasmo de um jocoso contraponto de uma tuba. O ambiente ¢ uma espécie de
ocupagao, primeira apari¢ao de um ambiente proximo ao rural, mas nao rural de fato. O filme
¢ todo ambientado urbanamente. Vieira surge em campanha, cercado por populares e tendo
ao lado direito padre Gil (Jofre Soares) com vestes de jesuita e neste ponto ha o primeiro

embate entre o politico e a representacdo do povo. Um sujeito se destaca dos demais e

24 Es el pobre en su orfandad de la riqueza el desecho, porque nadie toma a pecho el defender a su raza, debe
el gaucho tener casa, escuela, iglesia y derecho — Martin Fierro.

Jorge Luis Borges convencionou que, com El gaucho Martin Fierro, publicado em 1872 e, sete anos depois,
com a segunda parte da obra (La vuelta de Martin Fierro), José Hernandez coroou o processo desta linha
literaria no Rio da Prata. Ou, dito de outro modo, com o poema de Hernandez todos os recursos e
aprovisionamentos do género chegam a tal grau de elaboragdo que o colocam em um lugar de muito debate no
campo da literatura latino-americana. Se durante décadas foi possivel ler o poema de Hernandez como o ponto
maximo de um género, por outro lado fica claro que, na sua época, Martin Fierro foi uma resposta politica a
obra Facundo. Civilizacion y barbarie en la Republica Argentina (1845), a obra decisiva do seu oponente que
havia deslumbrado 4 intelligentsia latino-americana. E sabido que a Sarmiento correspondeu consolidar nesse
livro a fixagdo de um rigido esquema que se assenta, num jogo de pares antinOmicos: civilizagdo contra
barbarie, letrado contra gaucho, cidade-porto-cultura versus campo-deserto-ignorancia. Na obra Facundo ¢ a
primeira vez em que se faz um estudo do gaticho com pretensoes sociologicas, descrevendo-o como preguicoso,
brutal, supersticioso, habil no uso da faca, vaqueiro experiente e cantor. O caudilho, ao qual Sarmiento
personifica em Facundo Quiroga e, sobretudo, em Juan Manuel de Rosas, ndo é mais que um produto da
fatalidade do meio: “ndo vejo simplesmente um caudilho, mas uma manifestacio da vida argentina tal como
foi produzida pela colonizagao e pelas peculiaridades da terra”. A esséncia deste “mal’ estd na natureza barbara
do mestigo, trago selvagem que se agrava mais ainda no indio e no negro (ROCCA, 2009, p. 125).
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reivindica melhorias basicas para um assentamento, ¢ clara a dificuldade do popular em
articular o palavreado na busca de comunicar ao politico as necessidades do lugar onde vive.
A musica continua sendo a marchinha de coreto, composta por Sérgio Ricardo e que
denuncia a fanfarronice de um populismo ja muito conhecido. Em seguida, Vieira surge no
alto de uma sacada, ja eleito, acenando para uma multiddo que o ovaciona. No som, o ruido
da multidao. Em fade out avanca para a proxima cena na qual vemos Paulo e Sara, abracados.

Gilda de Mello e Souza comenta em seu artigo Terra em Transe de 1967 que,

Terminada a campanha com a eleigdo para governador do novo lider
populista, Sarah e Paulo Martins, de certo modo os responsaveis pela
vitéria, € que no inicio se tinham deixado empolgar pelo movimento,
comecam a sentir que Vieira € um lider ficticio, imposto de cima para
baixo, como se impde uma mercadoria pela propaganda. “Agora vamos ver
como o governador ird cumprir as promessas de candidato” — dizem
ambos. De fato ninguém quer mudar nada e o povo foi apenas um
instrumento. Mas a consciéncia popular, vagamente despertada, poe em
choque uma estrutura que permanece a mesma. Surgem as lutas entre o
povo ludibriado ¢ Vieira, mas ainda é tempo de sufocar as aspira¢des
informes, que ndo aprenderam a se exprimir com clareza. Nao podendo
cumprir as promessas, o0 governo adota a repressdo policial, mas a luta ja o
desgastou e agora ¢ a estrela de Porfirio Diaz que comega a subir,
mostrando que o breve intermezzo populista foi apenas um hiato no
processo que tendia ao refor¢o das posigdes tradicionais (SOUZA, 2009,
p. 231-232).

Em sequéncia, na mesma mesa, com a fonte ao fundo, lugar no qual planejaram a
campanha de Vieira, a voz over de Paulo Martins reflete sobre a tragédia da campanha e de
como seria possivel o governador eleito responder as promessas de campanha do candidato,
como resolveriam as questdes que surgiriam e se perguntava: sobretudo eu perguntava a
mim e aos outros, como reagiriamos nos? A resposta a pergunta de Paulo ¢ dada na proxima
cena na qual vemos o mesmo assentamento visitado em campanha por Vieira € 0 mesmo
popular, Felicio, que tem sua voz abafada pelo burburinho da comitiva do governador,
ladeado pelos moradores locais. Na musica a tensdo toma conta em acordes paralelos tocados
no piano, acompanhado por um solo de tambores. Indo ao encontro de Vieira, Felicio ¢
recebido por uma escolta armada, ja indicando que mais uma vez nio possuiria voz. Diz o

popular:

Felicio — E que nossas familia chegou nessas terra ja tem mais de vinte ano, e a
gente cultivou as terra, plantou nela e a mulher da gente pariu nessas terra. Agora a gente

ndo pode deixa as terra, so porque apareceu uns dono, vindo num sei da onde trazendo um
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papel do cartorio e dizendo que as terra é dele. E isso que eu queria dizer seu doto. A gente
confia no sinho, mas... se a justica decidi que nos deve deixar as terra, a gente morre mas

ndo deixa ndo.
Paulo — Se acalme Felicio, respeite o governador.
Felicio — Douté Paulo, douto Paulo, a gente tem que gritar!
Paulo — Gritar com o qué?
Felicio — Com o que sobrar da gente, com os ossos com tudo
Paulo — Cala a boca, vocé e sua gente ndo sabe de nada.
Felicio — Douto Paulo, o sinho era meu amigo, o sinho me prometia.
Paulo — Eu nunca lhe prometi nada.
Felicio — Eu num so mentiroso.
Paulo — Miseravel, fraco, falador, covarde!
Felicio — Douto Paulo, num diz isso, num diz isso!

E jogando Felicio no chao Paulo nos faz lembrar da cena em que Manuel, desafia o
coronel Morais, o coronel o chicoteia ¢ Manuel reage matando-o. Nesta atual situacao,
disfar¢ada no ambiente urbano por uma suposta civilizagao e direitos racionais (portanto
diferentes daqueles gerados pela honra do sertdo coronelista), a situacdo surge bem mais
tensa, pois nem mesmo a revolta por ser agredido pode se consumar em uma violéncia
homem a homem, pois o aparato do Estado cria uma rede de protecdo aos mandatarios.
Assim, Paulo age desmascarando uma faceta de seu personagem que estd sempre aliado a
algum lado do poder e seu discurso (aqui uma séria critica aos intelectuais) ¢ vazio pois, o
proprio intelectual deseja, mesmo que inconscientemente, ter o mesmo poder, autoritario.
Na musica autoral a tensdo aumenta, colorindo a cena com frenéticos acordes de piano e

uma bateria ruidosa com ataque de pratos que suscitam o proprio caos da situagdo em tela.

Gostaria neste ponto de realcar que o ruido presente na musica de Sérgio Ricardo nos
leva & propria paisagem sonora da modernidade no século XX. Conforme a citacdo de

Schopenhauer® trazida no primeiro capitulo, na pagina 50, o ruido entra na musica do século

25 “O mais indesculpével e infame de todos os ruidos é o estalido de chicotes — uma coisa verdadeiramente
infernal quando ¢ feita nas ruas estreitas e ressonantes de uma cidade. Eu o denuncio por impossibilitar uma
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XX com o mesmo sentido da perda da auréola do poeta em Baudelaire, a transparéncia e a

sublimagdo estdo cada vez mais distantes da obra de arte refletida pela e na sociedade.

Neste ponto constatamos que as promessas de Vieira foram deixadas de lado para dar
prioridade aos acordos com os proprietarios que financiaram sua campanha. Ismail Xavier
em Alegorias do Subdesenvolvimento comenta a memoria e agonia de Paulo ao ver-se como

um espelho de Vieira.

Em protesto, Paulo renunciou. Em seu apartamento ele conta todo o
episddio do confronto com os camponeses para Sara e, indignado, acusa
Vieira. Em plano médio, o vemos a caminhar em circulos pela sala,
enquanto repete “vai repelir os agitadores, vai repelir os agitadores” de
modo obsessivo. Paulo para de caminhar e a camara se aproxima do seu
rosto. Neste ponto, uma interpolagéo inesperada, um flash rapido, revela a
imagem recalcada. Paulo, com seus bragos abertos caminha de costas para
a camara, compondo uma figura sinistra com sua capa escura, ¢ detém um
grupo de camponeses que recua. Tal imagem, que interpela o discurso de
Paulo no apartamento, se afina ao seu comportamento contraditorio, por
nés observado na primeira cena de confrontagdo entre Vieira e o povo; la,
fora patente a sua agressdo ao lider camponés em sua lealdade protetora ao
governador. Paulo, no apartamento, justifica sua agressdo como ‘“um
desafio”, uma provocagdo para testar a for¢a do oprimido. O plano trazido
pela interpolacdo, no entanto, interrompe sua fala com uma imagem dele,
a reprimir, ndo vista antes, quando de sua narrac¢do dos conflitos. Seria ela
a evocacao de um fato ocorrido naqueles dias em Alecrim? Ou mostra algo
imaginado pelo poeta em funcdo da culpa? Veremos que esta dicotomia
perde um pouco o sentido em fun¢ao de um trago nuclear da representacao
em Terra em Transe. Por ora basta reter o dado contundente desta inversdao
produzida pela montagem: o que a voz de Paulo atribui a Vieira, a imagem
atribui a ele, proprio espelho do governador (XAVIER, 1993, p. 37).

O lider camponés, Felicio, ¢ morto em uma emboscada ¢ na cena os sons da Ave
Maria, rezada pelos populares contrastam com os sons de tiros, alusdao ao assassinato. Na
trilha de Sérgio Ricardo, novamente os clusters®® do piano junto as notas pontuadas de um
contrabaixo e sons percussivos reforcam a agonia da viliva e a apreensdo e revolta dos
populares. E junto ao corpo estirado em uma pedra, um dos populares que, em realidade

trata-se de Aldo, grita: Foi Vieira, é ele o assassino, ele prometeu e ndo cumpriu, as

vida tranquila; ele acaba com qualquer pensamento silencioso... Ninguém que tenha na cabega qualquer coisa
semelhante a uma ideia pode evitar uma sensag@o de verdadeira dor ao ouvir esse estalo estridente e repentino
que paralisa o cérebro, despedaga o fio da reflexdo e assassina o pensamento”.

26 Cluster: (do inglés cluster, cacho, ramalhete). Bloco sonoro que resulta da emissdo simultinea de segundas
maiores ou menores, ou ainda de microtons sobrepostos (KOELLREUTTER, 1990, p. 27).
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promessas ndo foram cumpridas, esse desgragado traiu a nossa gente! O assassino trabalha

pro governo...

Na sequéncia, com um pequeno vazamento da musica da cena anterior, vemos duas
figuras caminhando em uma varanda e logo percebemos que s3o Vieira e o Capitdo que no
inicio do filme dava a noticia do golpe iminente a Vieira. Ao virarem de frente, inicia-se o

didlogo e os dois continuam andando em circulos na varanda:
Capitdo — Ha muita agita¢do nas ruas, aguardo ordens.
Vieira — Ndo disperse, todos tem o direito de protestar.
Capitao — Aconselho a prisdo do coronel Moreira.
Vieira — Esta provado que foi ele?

Capitao — Tenho testemunho da mulher, depois ndo é a primeira vez, estamos
cansados de saber disto. E um problema que deve ser resolvido, temos que escolher entre

as bases eleitorais e os compromissos.
Vieira — Ndo posso prendé-lo.

Capitao — Eu quero deixar o senhor avisado que na drea federal isto tera uma

repercussdo profundamente negativa.
Vieira — Onde estd Paulo?

E na mudanga de cena, caminhando novamente para o terraco, palco de inicio da
crise, vemos Vieira de terno branco e cigarrilha ao som da marcha militar brandida pela caixa
de guerra. Neste ponto, comecamos a ter ideia de que o jornalista/poeta adentra um caminho
de certa lucidez dentro de toda a loucura presente nas relagdes entre os personagens,

poderiamos dizer que Paulo traca uma jornada de busca de sua consciéncia.
Paulo — Romper de vez, deixar o vagdo correr solto.

Vieira — Antes eu preciso demitir os profissionais que vocé me sugeriu, profissionais

da desordem.
Paulo — Um homem morreu assassinado, a familia, todos pedem justica.
Vieira — Politica se faz com habilidade, eu sou um governador

Paulo — Eleito
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Vieira — Moreira, outros fazendeiros financiaram grande parte de minha campanha.
Paulo — E eu? E Sara? E os estudantes? Conseguimos o apoio das massas, pra qué?
Vieira — Eles sabiam dos compromissos.

Paulo — Mas eu tenho compromissos, comigo. Eu ndo posso admitir uma tamanha
mentira. Eu ndo sou policia do seu governo, para continuar resolvendo pela for¢a conflitos

que vocé tem obrigagdo de enfrentar.

E ao som da cangado, a praga é do povo como o céu é do condor, ja dizia o poeta dos
escravos lutador, Vieira tenta convencé-lo de que se as coisas se arrumarem, conseguira
mais verbas para escolas. Ao som desta fala Paulo nos deflagra o desejo da revolucao popular
ao dizer que a caridade s6 adia, agrava mais a miséria e, colocando Viera em xeque, cobra
que um lider precisa de for¢ca moral e o manda prender o coronel Moreira. A opgao de Vieira
surge entao da maneira mais contundente e covarde: repressdo policial. Paulo se demite. Em
um dos poucos momentos no qual o siléncio prevalece na trilha, notamos que essa escolha ¢
usada para acentuar os pontos chaves do didlogo e da didatica do filme. E na interpolacao
surge a cena comentada por Ismail Xavier acima; vemos Paulo declarar obstinadamente: vai
repelir os agitadores, vai repelir os agitadores. Em sequéncia vemos o personagem Aldo, o
qual chamamos no inicio de eminéncia parda — militante armado — a insuflar os
camponeses, nos temos ¢ que ir para a pra¢a publica, o culpado tem que pagar por tudo isto
e o culpado disto tudo é o governador Vieira, alguma coisa tem que ser feita, vamos lutar
ele tem que morrer. Tudo isto, dito ao som ruidoso da percussdo que nos faz lembrar uma
verdadeira guerra. Em corte seco, vemos uma descida da copa das arvores a clareira na qual
Sara e Paulo se beijam. Em seguida Paulo inicia uma retorica que revelard — assim como
Manuel revelou Rosa em Deus e o Diabo na Terra do Sol — Sara como a portadora da
lucidez, racional e equilibrada de toda a trama. O didlogo mais uma vez ocorre no siléncio

da trilha sonora.

Paulo — Mas eu recuso a certeza, a logica o equilibrio, eu prefiro a loucura de

Porfirio Diaz.
Sara — Assim é tdo facil.

Paulo — Facil? Rompendo com tudo e com todos, sacrificando as mais fundas

ambicoes.
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Sara— O que sabe vocé das ambicoes? Eu queria me casar, ter filhos, como qualquer
outra mulher. Eu fui lancada no corag¢do do meu tempo. Eu levantei das tracas o meu
primeiro cartaz. Eles vieram fizeram fogo, amigos morreram, me prenderam, me deixaram
muitos dias numa cela imunda, com ratos mortos, me deram choques elétricos, me
seviciaram e me libertaram, com as marcas. E mesmo assim eu levei meu segundo, terceiro
e sempre cartazes e panfletos. E nunca por orgulho. Era uma coisa maior, em nome da
logica dos meus sentimentos. E se for uma ambig¢do normal de uma mulher normal? E de
que outra ambic¢do posso falar que ndo seja a de felicidade, entre pessoas solidarias e
felizes? E com a Bachianas n° 3 de Villa-Lobos, ¢ a propria Sara que aponta a
impossibilidade de realizagdo para Paulo. 4 politica e a poesia sdo demais para um so

homem.

Trazemos aqui, como contraponto, uma possivel relacdo entre o personagem Paulo
Martins e o proprio Villa-Lobos, no sentido de que por ter se vinculado ao projeto de Getulio
Vargas, o proprio compositor citado no filme, traz em um plano subliminar uma aderéncia
ao personagem do intelectual de acdo politica. O discurso daqueles que estdo a favor do
canone nacionalista brasileiro, afirmam que Villa-Lobos estava acima de qualquer opcao
politica, sendo o maestro?’, como diria um de seus defensores, um pouco menos que
analfabeto nesta area. "Conforme nos testemunhou Adhemar Nobrega, musicdlogo que, por
convivio e por estudo, tornou-se um dos melhores conhecedores de Villa-Lobos, o
compositor era pouco menos que analfabeto em politica" (KIEFER, 1986, p. 142). O
problema todo esta colocado por uma espécie de “ventriloquizacdo” do texto biografico de
Vasco Mariz?®, que foi sendo reproduzido como cépia carbono e que acabou perpetuando
um imaginério sobre o compositor. Deste modo, a historia oficial consagra o compositor e
se esquece do politico; porém, provavelmente nao seria possivel realizagdao de todo o ideario
do maestro sem o aparato do regime de Getulio Vargas.

Villa-Lobos ¢ consagrado, além de um “cidaddo apolitico”, como o génio
absoluto, detentor de uma progressiva criatividade e sabedoria, € como

compositor autenticamente brasileiro, ligado as nossas raizes folcloricas e
as sonoridades da natureza. Ao mesmo tempo, o maestro seria aquele quem

27 Meliandro Gallinari faz um extenso estudo sobre as relagdes entre os discursos acerca do compositor € a
pratica  deste  junto ao  Estado  Novo. Sua  tese  pode ser  acessada  em:
<http://www.letras.ufmg.br/poslin/defesas/634D.pdf>

2 MARIZ, Vasco. Heitor Villa-Lobos: compositor brasileiro. Rio de Janeiro: Servigo de
Publica¢des/Ministério das Relagdes Exteriores/Divisao Cultural, 1949.
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também teria domado os materiais sonoros urbanos, inserindo-os no
complexo “registro da erudicdo”, o qual ndo apenas dominava, mas
constituia-se como um dos seus maiores expoentes (GALLINARI, 2007,

p. 19).

No inicio da década de 1920, grande parte da inteligentsia brasileira passa a flertar
com os ideais nacionalistas que se tornavam cada vez mais fortes. Por volta de 1930 a
ideologia nacionalizante ja havia se alastrado e tomado conta da mentalidade politica do
pais. Na cisdo entre a Republica Velha e a ascensdao de Getllio Vargas vem a tona a
insatisfacdo de varios setores que estavam excluidos da cena politica brasileira. Com o
advento do nacionalismo o regime de Vargas aglutinou em volta de si estas oligarquias, até
entdo excluidas, que possuiam em comum o desejo da constituicdo de uma nagado brasileira

na qual fosse possivel representar seus desejos econdmicos e sociais.

Assim, ndo somente Villa-Lobos, mas varios intelectuais, incluindo alguns dos
modernistas, passam a ver no nacionalismo de Getulio Vargas um sopro de unificagdo dos
desejos da nacionalizacdo da cultura artistica que iniciou-se em um programa educativo que
tinha por principal objetivo legitimar o poder de Vargas, mascarando a agao "revoluciondaria"

(impopular) realizada para tomar para si este poder®.

Ora, sabemos que a implantacdo de uma empreitada civico-musical de tal
envergadura s6 poderia ser viabilizada pela tutela de uma organizagdo
complexa — no caso, um Estado — que realmente possuisse recursos,
interesses e poderes legais para decretar e fomentar a obrigatoriedade do
ensino musical nas escolas. Dito isso, reiteramos a importidncia de
sistematizar, através do quadro comunicativo acima, os sujeitos reais da
interacdo discursiva, apoiando-nos em nossa parte histdrica e afastando-
nos da visdo villaloboscentrista da cultura (ainda) oficial. Na perspectiva
aqui colocada, o Estado ¢ o sujeito “acima de tudo” na producgdo
comunicativa do canto orfeonico, sendo Villa- Lobos uma parte ativa dessa
institui¢do, nomeado porta-voz e procurador privilegiado das atividades
musicais (GALLINARI, 2006, p. 182).

2 Durante os anos marcados pelo Regime do Estado Novo, processaram-se mudangas em todos os niveis de
ensino, do primario ao universitario, passando pelo secundario normal e profissionalizante. O Ministério da
Educacao e Saude adotara uma série de medidas que operavam a renovagao do ensino em todo o pais. Esse
conjunto de medidas, do qual destacaram-se o projeto da “universidade padrdo”, a implantagdo do ensino
industrial e a reforma do ensino secundario de 1942, ficou conhecido como “Reforma Capanema”. Em meio a
esse esforco reformador, inimeros livros didaticos foram queimados pelas autoridades civis e religiosas
preocupadas com os problemas da “familia brasileira”. Sob a mesma justificativa, modificaram-se todos os
programas das disciplinas lecionadas no lo. e 20. graus. Essas reformas também atingiram os programas e
métodos voltados para a educacio artistica de criancas e jovens (CHERNAVSKY, 2004, p. 2-3).
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Deste modo, para além de uma alegoria, propomos certas relagdes de aderéncia entre
a musica e a propria historia, além de acharmos necessaria certa explanagdo sobre esta faceta
do compositor utilizado por Glauber tdo extensivamente em dois de seus filmes mais
importantes. Voltando a cena protagonizada por Sara, apds colocar a impossibilidade da

convivéncia harmdnica entre a poesia e a politica, € com a poesia que a cena se encerra.

Ndo anuncio cantos de paz

Nem me interessam as flores do estilo.
Como por dia mil noticias amargas
Que definem o mundo em que vivo.
Ndo me causam os crepusculos

A mesma dor da adolescéncia.
Devolvo a paisagem

Os vomitos da experiéncia...

Em um crescendo do segundo movimento, Fantasia, da Bachianas n° 3 Paulo
Martins anuncia sua crise: As palavras sdo inuteis! E num longo beijo se despede de Sara,
beijo este que podemos associar ao beijo de Rosa e Corisco na cena de Deus e o Diabo na

Terra do Sol, ao som da Bachianas n° 5.

Em corte seco cena e musica se alteram para um corredor escuro com a rua ao fundo,
aos poucos a cena vai ser iluminando, a luz estoura e estamos na rua, indicando a volta do
poeta para Eldorado. Na sequéncia mais um corte brusco e estamos em uma festa orgidstica
ao som do Jazz e compreendemos a partir da muisica a ambientagdo vinculada a metropole,
o Jazz se funde sempre com o papel de Fuentes, o industrial, dono dos meios de
comunicacdo. Assim, a musica participa ativamente na caracterizagdo do moderno e em
realidade, neste caso, do estrangeiro. Porém, o quarteto do baterista Edson Machado que
aparece em cena e que executa a trilha, ¢ abafado pelo ruido das vozes alucinadas,
acrescentando uma cadtica sonoridade na qual a musica jazzistica, muitas vezes € colocada
em segundo plano em detrimento do ruido dessas vozes. Destacando-se do ruido de fundo
Fuentes se anuncia: Eu Julio Fuentes, declaro estado de alegria permanente em Eldorado e
saudo Paulo Martins, poeta e patriota! A orgia se intensifica. E assim se d4 o reencontro
entre Paulo e Alvaro (Hugo Carvana), outro jornalista. Em pleno amortecimento dos

sentidos, Fuentes declara, no meio da orgia, com o Jazz, muita bebida e mulheres ao fundo:
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As massas deviam invadir os paldcios! As massas Paulo, as guerrilhas! E assume uma
gargalhada compulsiva. O solo de saxofone vaza para a proxima cena e vemos entdo Paulo
com Silvia nos bragos caminhando pela praia e posteriormente no apartamento do poeta, a

voz over traduz o sentimento:

Quando a beleza é superada pela realidade,

Quando perdemos nossa pureza nestes jardins de males tropicais,
Quando no meio de tantos anémicos respiramos

O mesmo bafo de vermes em tantos poros animais,

Ou quando fugimos das ruas e dentro da nossa casa

A miséria nos acompanha em suas coisas mais fatais

Como a comida, o livro, o disco, a roupa, o prato, a pele,

O figado de raiva arrebentando, a garganta em panico

E um esquecimento de nos inexplicavel,

Sentimos finalmente que a morte aqui converge

Mesmo como forma de vida, agressiva.

Em um solo de bateria, a camara focaliza Edson Machado e inicia-se uma balada.
Estamos novamente no espaco de Julio Fuentes. Uma mulher danga, bébada e alucinada e
novamente a cena orgiastica. Uma intensa tela branca surge e da janela do apartamento de
Paulo, a balada Jazz se prolonga da cena anterior para a atual, com Silvia na cama e Paulo

pensativo.
Em um artigo intitulado “O poeta vai morrer” o jornalista Antonio Rocha comenta:

Este poema, bem como todos os outros, estd bem dentro da “realidade do
vOmito” que Paulo Martins preconiza para a poesia. Sao versos realistas
que permitem poucas divagagdes, tal a crueza que as imagens sugerem. E
a beleza sendo superada pela realidade nem um pouco cartao-postal. Essa
realidade crua faz com que os homens que vivem neste “jardim de males
tropicais”, o Terceiro Mundo (Eldorado ou o Brasil, ou ainda, o cosmo
sangrento), percam a pureza, isto €, o contato com o povo anémico e pobre
respirando-se “bafo de vermes” nas urbes € um caminho para se descobrir
a miséria latente, é conviver com ela; € sentir a sua presenga como coisas
tdo reais e tdo presentes quanto “a comida, o livro, o disco, a roupa, o prato
e a pele”. Mas o poeta se rebela. Esta crua realidade provoca o mal-estar,
a raiva, a revolta, o grito e a convulsdo. E ele descobre que esta crueldade
faz com que os homens se nivelem todos. E o “cancer” social que provoca
uma perda de identidade. Somos todos doentes, fracos e pobres e
caminhamos fatalmente para a morte, mesmo sendo condenados a suportar
a vida presente na forma da miséria, do definhamento e da pobreza. A vida
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com todos esses adjetivos ¢ o mesmo que a morte: € a morte como uma
forma de vida, é a “vitoria do caos sobre e vontade”. Na mesma sequéncia
Paulo “vomita” mais um poema:

Mar bravio que me envolve neste doce continente...
Posso morder a raiz das canas,

A folha do fumo, posso beijar os deuses,

O milagre da minha pele morena-india,

A este esquecimento posso doar minha triste voz latina,
Mais triste que revolta, muito mais...

Vomito na calle o acido délar,

Avangando nas pragas entre nifios sucios,

Con sus ojos de pdjaros ciegos,

Vejo que de sangue se desenha o Atldntico

Sob uma constante ameacga de metais a jato.

Guerras e guerras nos paises exteriores.

Posso acrescentar que na lua um astronauta se deu por achado.
Todas as piadas sdo possiveis na tragédia de cada dia.
Eu, por exemplo, me dou ao vdo exercicio da poesia.

Este poema se liga ao Prélogo de Terra em transe, onde a cidmera se
movimenta do mar (Atlantico) para o continente, defini¢do perfeita da
realidade que sera narrada por Paulo Martins sobre Eldorado. O poeta se
refere a Eldorado como continente esquecido e declara estar disposto a
doar a sua triste e indignada voz latina para tentar mudar esta realidade,
para nao mais encontrar criangas abandonadas nas pragas “sucios con sus
ojos de pajaros ciegos”, sem rumo e sem dire¢do. Afinal, Paulo Martins
endossa Martin Fierro: “debe el gaucho tener casa, escuela, iglesia y
derechos” (ROCHA, 2007, p. 179-180).

Apo6s a voz over declamar este poema, ouvimos uma cangao de amor ¢ a mudanca de
cena mostra Sara subindo as escadas e chegando ao apartamento de Paulo, nos versos da
cancdo uma voz feminina, interlocucao da militante comenta, triste e solitaria:

Sei que vocé nao quer lutar mais, e também ndo foi para lhe pedir
mais que eu o procurei, eu concordo é bem melhor assim, para o
tempo e o tempo fez-se fim. Mas saiba vocé, ainda ndo se foi, vocé

estd em toda parte onde eu respiro, ou olho, ou sonho, ou sou. A
mudez das coisas falam de vocé, de nos dois sem nos dois...

Sara estava 14 a pedido de Vieira, para trazer Paulo de volta.
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A cangdo de amor continua ao fundo, enquanto o didlogo entre Sara e Paulo mistura
o sentimento de amor de um pelo outro e as questdes politicas. Um fato interessante nesta
cena ¢ o retorno que ocorre sistematicamente no filme, como que realizando marcacdes, do
militante Aldo, que estd sempre presente nas decisdes fundamentais da trama. Novamente
ele estd ditando dire¢des e cobrando posturas e posicionamentos, como se arquitetasse as

estratégias da esquerda.
Aldo — Vocé é um tipo anarquista, mas ainda pode ser aproveitado.
Paulo — Ora, por favor, nao seja gentil.
Aldo — Eu lhe fago uma pergunta: quando trabalhava para Vieira, pensava em qué?
Paulo — Mudar Eldorado, fazer o contrario do que queria Diaz.
Aldo — E o que queria Diaz?
Paulo — Conservar, é uma mumia....
Aldo — Por que é que vocé deixou Vieira?

Paulo — Porque Vieira ainda nao tem... entende? Vieira também ndo queria mudar

nada. Vieira é no maximo um paternal.

Aldo — Nao interessa as qualidades pessoais de Vieira, interessa suas qualidades

historicas.

E o didlogo termina com Aldo cobrando um compromisso de Paulo, cobrando que o
poeta utilize a imprensa de Julio Fuentes para trair Diaz, ao que ele hesita e diz que nunca
assumiu os compromissos. Neste ponto ¢ trazida a tona a questdo do capital estrangeiro,
interferindo ¢ comandando a politica em Eldorado. A EXPLINT, uma multinacional controla
entre outras coisas, Diaz. Sobre essa questdo Glauber Rocha aponta em seu texto Eztetyka

da Fome que,

A América Latina permanece coldnia ¢ o que diferencia o colonialismo de
ontem do atual ¢ apenas a forma mais aprimorada do colonizador e além
dos colonizadores de fato, as formas sutis daqueles que também sobre nos
armam futuros boatos. O problema internacional da América Latina € ainda
um caso de mudanga de colonizadores, sendo que uma libertacao possivel
estard ainda por muito tempo em funcdo de uma nova dependéncia
(ROCHA, 1981, p.29).
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Os dialogos sao realizados no siléncio da trilha e na préoxima cena vemos Paulo,
Alvaro e Fuentes, no topo de um edificio. Fuentes comenta seus feitos, importei os melhores
aparelhos, e coloca as relagcdes dos favores nos quais a partir de um jantar com o presidente
Fernandes e de presented-lo com sementes importadas de plantas tropicais Fuentes consegue
novos créditos no banco nacional. Fernandes queria nomear Silvia embaixatriz de nossa
beleza. Paulo coloca a Fuentes a inten¢do de atingir Diaz e na trilha a tensdo da musica de
Sérgio Ricardo, uma vez mais baseada em ruidos. Na transicao em corte seco, vemos Fuentes
ao telefone indignado e na sequéncia, o industrial revela sua ideologia, olhando diretamente

para a camera desfia seu discurso:
Alvaro — Cortaram os contratos de publicidade.

Fuentes — De que adianta trabalhar, de qué? Quero desenvolver este paizinho,

protejo as artes, faco obras de caridade, coisas uteis.
Alvaro — O Paulo lhe avisou.

Fuentes — Cala a boca, o que entende vocé de negocios? Eu tenho as cartas de um

grande jogo.
Paulo — E quando se perde o jogo?
Fuentes — Perder o jogo? Como? (sorrindo)
Paulo — £ perigoso concorrer com inimigos fortes.
Fuentes — Eu posso concorrer com qualquer empresa nacional ou estrangeira.
Paulo — Pode enfrentar a EXPLINT?
Fuentes — Eu é que pergunto, eles podem me enfrentar?
Paulo —Jd comegaram ha muito tempo, comegam assim, cortando os anuncios.

Fuentes — Meu jornal e minha televisdo sdo independentes, continuarei fazendo uma

politica nacional.

E quem nos traduz o poder de Julio Fuentes ¢ Alvaro: O império Fuentes, a maior
organizagdo economica de Eldorado, o império Fuentes pretende defender nossas riquezas
da exploragdo da EXPLINT, mas o império Fuentes se esqueceu de uma coisa, fazer politica

para se defender da concorréncia da EXPLINT.
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Paulo — E o que foi que vocé fez até hoje em matéria de politica?
Fuentes — Apoiei Fernandez.

Paulo — E quem mantém Fernandez na presidéncia?

Fuentes — A4 constitui¢do.

Paulo — A EXPLINT! Escuta uma coisa Julio, vocé ndo lé seu proprio jornal?

Anunciei os perigos mas os ricos nunca pensam que um dia podem acordar pobres.
Fuentes — Fiz tantos favores a Fernandez...

Paulo — Ele prefere os mais fortes, os filhos da cidade luz, os homens civilizados, e
foram eles realmente que o colocaram na presidéncia, para que ele proteja a exploragdo
das nossas riquezas que vocé pensa em defender. E todos sdo muitos simpaticos desde
ninguém os ameace, Julio Fuentes cresceu, cresceu tanto que agora a EXPLINT ndo o

suporta, e por isso se a EXPLINT aperta um botdo, Julio Fuentes morre.

Fuentes — Ndo, ndo, eu ndo posso morrer. Eu sou mais rico que todo o Eldorado
junto, sou dono das minas de ouro, de prata, de uranio, dono das plantagoes de frutas, das

jazidas de petroleo, das metalurgicas, das televisoes, eu ndo posso morrer.

Paulo convence Fuentes a se voltar contra Diaz e, em mais uma orgia, ao som de um
Boogie Woogie, Fuentes outorga a Paulo os poderes para realizar o que quisesse, com plena
liberdade para dirigir sua televisao. O jornalista/poeta inicia assim sua crise de consciéncia
em trair Diaz, o homem que havia feito tudo por ele, dizendo iniciar uma aventura da qual
nem ele proprio sabia as consequéncias. E com a voz over, novamente entramos no

pensamento do poeta que em reflexao comenta:

E nem eu mesmo sabia porque investir contra Diaz, naquele
momento iria ferir o homem que tinha feito tudo por mim, eu
comegava uma aventura politica cujas consequéncias nem eu mesmo
sabia, mas eu sabia apenas que eu ndo aguentava o mundo em que
vivia, e que por isso mesmo tinha que comegar a abrir os caminhos,
comegar de qualquer jeito, mesmo que deixasse os caminhos pela
metade, a espera que outros mais lucidos do que eu pudessem
chegar ao fim, mas se eu ndo estivesse morrendo agora chegaria
também ao fim, chegaria porque minhas raizes ndo estavam podres.
So de uma coisa eu sabia Sara, eu ia por amor a vocé, embora eu
estivesse longe, te amava mais do que o proprio odio que sentia por
Eldorado. E destruir Diaz, Sara, era estar livre e voltar para vocé.
Voltar para as promessas de Vieira, acreditar no seu amor a patria.
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Neste ponto o flashback se anuncia novamente, ¢ saltamos da orgia para a imagem
de Paulo se arrastando nas dunas com uma metralhadora em maos, novamente, na cena
seguinte, Aldo volta a ditar o que o jornalista deveria fazer. Assim, ¢ incumbido ligar Vieira
a Julio Fuentes e destruir Diaz, Paulo Martins seria o Unico que poderia fazé-lo porque
transitava entre os dois lados. Na trilha continuamos com o registro ruidoso do piano atacado

em clusters e o saxofone e a percussao.

Diaz aparece depois da transicdo em corte seco, em um desfile sobre um carro,
solitario, com a bandeira negra e o crucifixo, o que vemos na verdade ¢ a abertura de um
documentario produzido por Paulo atacando diretamente Diaz. Na trilha, o som ¢ de um
piano preparado®® e da percussdo. No letreiro os dizeres TV Eldorado apresenta: Biografia
de um Aventureiro — Reportagem de Paulo Martins. Em seguida Diaz aparece ao som de
uma marcha de Verdi e a voz do narrador lhe caracteriza como um politico feito sem nenhum
contato com o povo. Neste ponto comecamos a observar que a figura de Diaz sempre ¢
acompanhada de musica erudita do periodo romantico, Verdi, Carlos Gomes e da trilha
original, composta por Sérgio Ricardo, quando da utilizagdo de ruidos. Assim o registro
musical escolhido para representar Diaz ¢ dos mais sérios, ndo ouvimos tons de deboche ou
de satira como ouvimos, por exemplo, na caracterizagao de Vieira e de seu populismo, seria
como se na montagem a trilha sonora demonstrasse um olhar de excessivo respeito pela
figura do ditador. Também nao encontramos presentes, nas cenas com Diaz, o nacionalismo
de Villa-Lobos (ligado sempre a Vieira) nem o Jazz (ligado sempre a Jalio Fuentes). Deste
modo, a musica mais do que ajudar na caracterizacdo destes arquétipos coletivos presentes
em Terra em Transe, traz uma mensagem em primeiro plano ao que diz respeito a
contextualizacdo historica destes personagens, pois, associar Villa-Lobos a Vieira, por

exemplo, aponta para um periodo determinado na histdria e no conceito de que a musica

30 “Em 1923, Henry Cowell (1897-1965), compositor € pianista norte-americano, compds a primeira pega para
o que ele mesmo chamou de string-piano (piano de cordas). Esse termo se refere a um piano de cauda comum,
onde as cordas sdo manipuladas diretamente com as maos ou outros objetos. Em Aeolian Harp (1923), o
compositor explora efeitos como o pingamento de cordas individuais, o deslizamento de dedos e unhas nas
cordas perpendicularmente enquanto um acorde € pressionado silenciosamente nas teclas, o abafamento das
cordas, a producdo de harmdnicos naturais e artificiais ao abafar a corda em posi¢des estratégicas enquanto
toca, entre outros. Mais desenvolvida que Aeolian Harp, ¢ The Banshee (1925), onde o instrumentista se
posiciona na cauda do piano, enquanto um objeto deve manter o pedal abaixado para liberar as cordas dos
abafadores” (BRANCO, 2006, p. 770)
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nacionalista deveria estar a servico do Estado, como veremos mais a frente, na relagdo entre

o nacionalismo/populismo de Villa — Vargas.

O que nos coloca José Miguel Wisnik em Getulio da Paixdo Cearense: Villa Lobos

e o Estado Novo ¢ que,

A musica de Villa-Lobos ndo se mede pelo bom senso. Eu acho que ela se
mede melhor pela cena de Terra em transe. A mistura farsesca e
altissonante de cruzada civica e carnaval, que ele herdou e flagrou
lancinantemente, Glauber Rocha acrescentou, segundo a emergéncia dos
movimentos politicos da década de 60, o vértice da revolugdo, no caldeirdo
onde esses impulsos — revoluciondrio, carnavalesco e patridtico —
revertem dramatica e parodicamente um ao outro. Ou, nas palavras de
Tropicalia: “eu organizo o movimento, eu oriento o carnaval, eu inauguro
o monumento no planalto central do pais”. Glauber reforgou o sopro
profético revolucionario terceiro-mundista do seu cinema justamente com
o folego sinfonico dos Choros e das Bachianas, isto €, daquele complexo
politico e cultural ambivalente com que Gettlio e Villa-Lobos, no seu
modo nacionalista, autoritario-paternalista ¢ desenvolvimentista, habeis no
manejo dos compromissos entre forgas contrarias, identificados com a
figura do pai da patria que acende a chispa do Brasil moderno, roubaram a
cena historica. O que ndo quer dizer absolutamente que Glauber seja um
herdeiro-repetidor ideologico dos parceiros do Estado Novo: ele é um
captador da energia que circula entre os polos, Getulio —Villa-Lobos,
cruzando o campo da arte-politica e seu sonho de poténcia num zigue-
zague barroco que fez por levar a microfonia mais estridente as pulsdes de
direita-esquerda contidas no nucleo populista (e rebatidas, por exemplo,
em Villa-Lobos ¢ Mario de Andrade). Transando o poder da arte e da
politica, ele exacerba gritantemente a contradicao do intelectual no ciclo
nacional-populista, levando a maxima poténcia paradoxal a cisdo
desencontrada do povo como for¢a revolucionaria e como presa
impotente-inconsciente da apatia, da aliena¢do, do atraso (subtexto
recalcado de toda apologética nacional-populista). De Barravento a Idade
da terra.

Glauber junta os fios dos dois polos da corrente que passa por Getulio —
Villa-Lobos e reapresenta todo o monumento do nacional-populismo como
alegoria: esplendor e ruina barroca, entre a historia da salvacao e o nada
(WISNIK, 1983, p. 176-177).

Paulo ¢ o inico que esta presente e transita por todos os registros sonoros, como se

pertencesse a todos estes mundos € ao mesmo tempo a nenhum; ndo ha musica que o

caracterize particularmente pois ¢ como se o poeta/jornalista estivesse fora do tempo do

filme, o que de fato ¢ verdade, j& que a narragdo se inicia com sua morte.

Voltando as cenas do documentario de Paulo Martins sobre Diaz, a voz over do

poeta/jornalista caracteriza-nos o politico:
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E atengdo senhoras e senhores vejam como se fez um politico, vejam
com um homem sem nunca ter contato com o povo, pode se fazer
grande e honrado nesta terra de Eldorado.

E as imagens s3o de Diaz em um jardim, pleno de plantas tropicais caminhando com

uma pistola na mao. O registro sonoro ¢ dado por Verdi, mais uma vez e a narragdo continua

a caracterizacao:

Eis as principais manchetes sobre a vida de Porfirio Diaz.

1920 — aparece como lider extremista, promovendo greves
estudantis. Eleito deputado.

1933 — trai o movimento estudantil e apoia a ditadura de Vilia
Flores. Nomeado secretario de finangas.

1937 — trai Villa Flores e apoia a ditadura de Pancho Morales.
Nomeado secretario de cultura.

1938 — trai Pancho Morales e apoia a ditadura de EIl Redentor.
Nomeado secretario do exterior.

1939 — sugere ao governo comprar material bélico em mados da
EXPLINT. Lucra um milhdo de ddlares.

1941-1946 — Eldorado vai a guerra. Eldorado perde treze mil
homens. A EXPLINT financia sua elei¢do para o senado.

1948-1957 — O Senado depoe El Redentor. Diaz lidera a elei¢do de
Fernandez, for¢a Fernandez a fazer concessoes a EXPLINT.

Eis senhoras e senhores os principais tragos deste homem que hoje,
sem nunca ter visto o povo, articula a queda de Fernandez e usa
para isso de todas as armas que o possam levar ao poder. E para
isto ele lutard usando todas as facgoes e ideias politicas, afirmando
hoje as mentiras de ontem, negando amanhd as verdades de hoje.
Eis quem é a imagem da virtude e da democracia. Eis quem é o pai
da patria.

A musica sinfonica da lugar a sons de guerra e Paulo Martins procura Diaz carregado

de odio e de remorso e em siléncio inicia-se o didlogo entre o jornalista e o ditador, que

cobra a fidelidade de Paulo, que o traiu agradecendo-o com a baixa linguagem dos interesses

politicos e o que Diaz cobra com seu discurso ¢ a fidelidade da amizade de Paulo. E com a

pistola em maos brada: a politica é uma arma para os eleitos, para os deuses! Os extremistas

criaram a mistica do povo, mas o povo ndo vale nada, o povo é cego e vingativo. Se derem

olhos ao povo, que fara o povo? E apontando a pistola para a cabega de Paulo lhe pergunta:

Onde esta sua consciéncia? E Paulo recusando grita: Nem que vocé me desse todo o ouro do
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mundo! A musica sinfonica explode em um coro misturado a sons de tiros e canhdes.
Estamos podres pelos crimes que cometemos, reflete Diaz e inicia-se um dialogo com Paulo,

no qual mostra mais uma vez todo o seu desprezo pelo povo.
Diaz — Lavei minhas mdos no sangue, mas nem tanto, fui humano.
Paulo — Sangue dos estudantes, dos camponeses, dos operarios.
Diaz — Sangue dos vermes! Lavamos nossa alma, purificamos o mundo!

Paulo — As nossas riquezas, as nossas carnes, as vidas, tudo, vocés venderam tudo,

as nossas esperangas, 0 nosso cora¢do, o nosso amor, tudo, vocés venderam tudo!

E inicia-se uma briga entre os dois ao som de Verdi e tiros, Paulo deixa Diaz caido

nas escadarias de seu palacio.

De Verdi, em corte seco saltamos para um comicio, com uma batucada de escola de
samba e novamente Paulo, Sara, padre Gil, Aldo e um senador estdo juntos a Vieira. Inicia-

se a oratoria:

Senador — Fiz quatro revolugoes e posso garantir que o objetivo revolucionario é o

bem estar social!
Padre — A missdo social da Igreja: por uma revolugdo sem violéncia

Senador — Aceite meu apoio Vieira. O nosso Presidente quer ser um novo Napoledo

e Diaz um novo César! Somente vocé tem condigoes para ser um novo Lincoln.

Padre — Pedro negou Cristo trés vezes! Mas foi Pedro quem fundou a Igreja de

Jesus! E Judas, o traidor, enforcou-se nu. Nu!

Senador — Abramos trilhas nas florestas, fundemos mil cidades onde antes eram
paises selvagens! E pontes sobre os rios, estradas cortando desertos, maquinas arrancando

o minério da terra!

Padre — Ndo fossem os padres, o que seria das Américas? O que seria dos Incas, dos
Astecas, dos Maias? O que seria dos Aimorés, dos Tamoios, dos Tupis, dos Xavantes? O

que seria da fé?
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Observamos que o indice de modernizacdo®! e, também, de degradacio ¢ mais
acentuado nesta passagem. Em Deus e o Diabo na Terra do Sol, por exemplo, a modernidade
s6 pode ser vislumbrada muito ao longe, ainda nao faz parte daquela perspectiva, no caso de
Terra em Transe, ela € real e ja estd inserido no contexto do filme. Nestas oratorias
conseguimos entrever os resultados advindos da modernizagdo conservadora, na qual o que
interessa € a manuten¢do do poder e ndo a modernidade das relacdes humanas e das
liberdades individuais. A passagem acima ¢ muito bem analisada por Jos¢ Miguel Wisnik

em seu texto Getulio da Paixdo Cearense:

O politico populista entoa seu discurso bacharelesco em meio aos passistas
e a batucada, e cai no samba (o contexto é o do comicio-manifestagéo-
passeata-populista). Junto com esse samba-classico-doido as massas
(estudantes, operarios, demagogos e escola de samba) comegam a se
deslocar e a cAmera se aproxima do intelectual poeta-revolucionario e da
militante colocados no olho-do-ciclone populista, que se movem
lentamente num contraponto com a massa, quando comegam a soar
impressionantemente os sons iniciais da Fuga das Bachianas brasileiras.
Ali, entre a guerrilha e a festa, o carnaval politico do ciclo populista, que a
musica de Villa-Lobos atravessa e potencia, recupera a sua dimensao
subjacente, que ¢ a dimensdo tragica (WISNIK, 1983, p. 177).

E da batucada, surge, ao mesmo tempo em que focalizamos Paulo e Sara, a Fuga da
Bachianas Brasileiras n° 9, de Villa-Lobos. E a voz over anuncia:
Qual o sentido da coeréncia? Dizem que é prudente observar a
historia sem sofrer, até que um dia pela consciéncia a massa tome o
poder. Ando pelas ruas e vejo o povo magro, apdtico, abatido. Este
povo ndo pode acreditar em nenhum partido. Este povo alquebrado,
cujo sangue sem vigor, este povo precisa da morte mais do que pode

supor. O sangue que em seu irmdo estimula a dor. O sentimento do
nada que faz nascer o amor. A morte enquanto fé e ndo como temor.

E a batucada se mistura a Villa-Lobos e compreendemos entdo a dimensao tragica da
qual comentava José¢ Miguel Wisnik. Villa-Lobos representa aqui o mimetismo da cultura
popular transformada em obra de arte erudita, pensada e retrabalhada pelas mentes
intelectuais, porém, sem contemplar o povo de fato. O que o representa (o povo) nesta cena

¢ a batucada e as vozes ruidosas e caodticas, como que sua caracterizagdo sonora se

3! Em oposigo a ideia de modernidade, entendida como direitos, participagdo burguesa e civil; um festival de
modernizagdes recheado de tradicionalismos, absor¢do do mercado e holocausto, pois ao falar da f& o Padre
mostra que a civilizagdo também fez-se no sentido da destruigao.

93



encontrasse musicalmente em uma espécie de tabula rasa da manifestagdo popular, modal,

circular e alheada, absorta.
Sara — Por qué? Por que vocé mergulha nesta desordem?
Paulo — Que desordem?
Sara — Veja, Vieira ndo pode falar!
Paulo — E por mais de um século ninguém conseguirad!
Sara — Vocé jogou Vieira no abismo.
Paulo — Eu? O abismo esta ai, aberto... Todos nés marchamos para ele.
Sara — A4 culpa ndo é do povo, a culpa ndo é do povo, a culpa ndo ¢ do povo.

Paulo — Mas sai correndo atras do primeiro que lhe acena com uma espada ou uma

Cruz.

A fala de Sara nos remete ao cego Julio, narrador rapsodo de Deus e o Diabo na
Terra do Sol, de certo modo a questdao de isencdo do povo na responsabilidade sobre o
governo de suas vidas ¢ um tema recorrente que aumentara exponencialmente em Terra em
Transe. Neste filme, a fala de cego Julio que ficou latente e dissolveu-se na questao da honra
de Antonio das Mortes, aqui € retomada por Sara e questionada imediatamente por Paulo em
uma figura¢ao que faz ressonancia com a fala anterior do proprio Diaz. Assim, o anarquista
intelectual e o ditador, em certa medida, cada qual por diferentes razoes, se validam
mutuamente neste desprezo pelo povo. Na sequéncia Sara, em gesto desesperado puxa
Jerdnimo e lhe obriga a fala. O povo é Jeronimo, fala Jerénimo, fala! A musica, os ruidos e
a danca aumentam. Jeronimo também nao pode falar. Aldo com a metralhadora dispara para
o alto, exigindo siléncio. Afinal, pela primeira vez a voz ¢ dada ao povo. O senador reforga,
ndo tenha medo meu filho. Fale! Vocé é o povo, fale! E entdo Jeronimo fala: Eu sou um
homem pobre, operario, sou presidente do meu sindicato e estou na luta de classes. E acho
que ta tudo errado, e eu num sei mesmo o que fazer, o pais ta numa grande crise e acho que

o melhor é esperar a ordem do Presidente.

Neste momento Paulo tapa a boca de Jeronimo com a mao e olhando diretamente

para a camera diz: Estd vendo o que o povo? Um imbecil, um analfabeto, um despolitizado!
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Ja pensou Jeronimo no Poder? A batucada irrompe mais forte ainda. Um popular toma a

frente e puxa a mao de Paulo, destapando a boca de Jeronimo (a trilha sonora vai silenciando

gradualmente): Um momento minha gente, um momento. Com a licenga dos doutores... Seu

Jeronimo faz a politica da gente, mas seu Jeronimo ndo é o povo ndo. O povo sou eu que

tenho sete filhos e ndo tenho onde morar. Imediatamente a figura popular ¢ agredida e

chamada de extremista, a batucada volta com toda a forca. Um dos segurancas de Vieira

passa uma corda no pescogo do popular e coloca o cano de um revolver em sua boca, o padre

com sua cruz, coloca a mao em sua cabeca enquanto o senador 1€ um discurso ao som de
tiros:

Meus amigos, meus amigos! A fome e o analfabetismo sdo

ropagandas extremistas! O comunismo é o virus que contamina as

d. t tas! O /f
flores, contamina o ar, contamina o sangue, a dgua e a moral. Em
Eldorado ndo existe fome, nem desemprego, nem miséria, nem

violéncia, nem feiura, nos somos um povo forte, belo e viril como
nossos indios...

O popular, morto no chdo com a corda no pescogo, da a cena a Vieira, Paulo, Sara, o
estudante ¢ Aldo que repete insistentemente, a irresponsabilidade politica, ao que o

estudante completa: seu anarquismo.

Vieira — Eu tenho quase cinquenta anos... eu ndo perdi a dignidade... O que é mesmo
que vocé, Julio e os outros querem? Eu ndo estou aqui para servir de palhago para esses

politicos.

Paulo — Se vocé quer o poder, vocé tem de experimentar a luta... Ja lhe disse varias
vezes que dentro da massa existe o homem e o homem é dificil de se dominar... mais dificil

que a massa.
Aldo — Chega de teorias reacionarias!
Paulo — Reacionarias?

Vieira — Nos todos fomos longe demais e talvez agora seja tarde para voltar. Eu lhe

entendo...

Paulo — O transe dos misticos... Olha bem nossos olhos, a nossa pele... Se

comegcamos a ver as coisas, somente a violéncia das mdos.
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Na sequéncia vemos Vieira em seu palacio refletindo sua trajetdria que tem como
fundo a Fuga das Bachianas brasileiras n° 9.
Todas as vezes que lutei a favor das minorias necessitadas eu fui
ameagado das formas mais estupidas! Eu recuei varias vezes,
adiando problemas do presente para pensar no futuro. Mas se eu
transfiro o presente para o futuro encontrarei apenas um futuro
acumulado de maiores tragédias. Por isso temos a necessidade de

comegar a enfrentar agora o0s inimigos internos e externos de
Eldorado unir as massas.

Vieira ¢ carregado pelo povo e na trilha temos a sobreposi¢cao do primeiro cantico de
candomblé apresentado no filme fundido a musica de Villa-Lobos em uma referéncia a unido
do intelectual, nacionalista e o povo propriamente dito, como se ao menos no plano da trilha
sonora esta realidade pudesse se concretizar, ja que no terreno politico do real, como veremos
a frente, nada ird se alterar significativamente. Vieira € carregado pelo povo e as figuras
populares que estdo em cena, mostram outra vez a festiva e mundana escola de samba
(Unidos de Lucas), enquanto na trilha o tom ¢ solene, seja pelas Bachianas, seja pelo cantico
sagrado de Yewda — A made é que atrai alegremente usando sua beleza. Senhora da terra. Ser
adoravel ser aceitavel. Ewa bonita dos olhos bonitos. Villa-Lobos e candomblé, porém,
estao muitos distantes em seus sentidos e poderiamos dizer que, somente uma alegoria como
a que propde Glauber poderia colocd-los em um mesmo plano, com a mesma forca. E
abandonamos a cena festiva e popularesca de Vieira para adentrar em ambiente burgués,
com Silvia em primeiro plano ao som da balada Jazz, com um saxofone em improviso ¢ a

voz de Diaz:

Diaz — Sabe o que ele queria? Usar toda a imprensa para fazer propaganda
extremista, usar Vieira em fungdo dessas ideias! Sabe onde ele esta agora? Com o
presidente, dizendo que Vieira tem as bases populares. As bases populares! Doutor Kassius
me procurou pessoalmente para dizer que estava decepcionado com vocé. Foi ele mesmo
que forcou o presidente a usar a liberdade de imprensa mas ndo pensava que vocé ia
entregar tudo a loucura de Paulo Martins... Vocé entende Silvia, porque eles nos acham

irresponsaveis? A EXPLINT, por exemplo, lhe facilitou a compra de maquinario...
Julio — Paulo me demonstrou que a concorréncia deles era fatal...

Diaz — Paulo... Mas Paulo tem alguma coeréncia politica?
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Julio — Afinal Vieira é um candidato democrata...

Diaz — Democrata? Ele foi do partido extremista na juventude
Julio — Vocé também.

Diaz — Mas eu encontrei Deus!

Deste modo, Fuentes acaba por se unir a Diaz e a conspirag¢do contra Vieira e o golpe
que se anunciara anteriormente acaba por consumar-se. Em determinando ponto do didlogo
entre Fuentes e Diaz, novamente o que leva a reflexdo e a certeza da alucinacao extremista
de um ditador ¢ a fala de Diaz. Em uma afirmagdo precisa, Diaz coloca a Fuentes o perigo
da unido entre Paulo, Vieira e os militantes de esquerda, ao dizer que uma vez no poder, a
esquerda destruiria Fuentes, “eles ndo honram compromissos”. Ao ser rebatido por Fuentes,

que diz ser um homem de esquerda a fala de Diaz ¢ mais uma vez lucida e cortante:
Diaz: Olhe imbecil, escute. A luta de classes existe. Qual é sua classe? Vamos diga!
Fuentes: Se desenvolvermos a industria, se dermos empregos, talvez...

Diaz: Como feras famintas eles desejardo sempre mais, até o seu proprio sangue.
Eles querem o poder. O povo no poder, isso nunca, entende, nunca! Pela liberdade

morreremos. Por Deus, pelo poder!

Em corte seco vemos Alvaro, que estava presente na reunido de Fuentes e Diaz,
adentrar a edicao do jornal e no didlogo com Paulo lhe sugere o exilio. Ismail Xavier comenta
esta secao realizando uma espécie de sintese do nacleo central do filme, ao dizer que diante
da multiplicidade de imagens e sons que nos ultrapassa, a coeréncia e a unidade almejadas
tornam-se inalcansaveis mergulhando assim “deliberadamente no kitsch” o territorio de
Terra em Transe é o do colapso de uma concep¢ao de mundo e¢ o que resulta disto ¢ a
indignagdo da fala no jogo de aparéncias presente em todos os aspectos da vida nacional.
Sara — assim como em Deus e o Diabo na terra do sol, novamente ¢ o feminino que nos
entrega a lucidez — anuncia dentro do proprio enredo a impossibilidade da revolugao popular

e a justica e igualdade infactiveis.

No momento em que a persongem de Sara coloca a Paulo o problema de que o
momento histdrico, o chdo historico ainda ndo possibilitava a mudanca desejada — alegando
assim certo aspecto visionario de uma revolucdo popular que ainda viria a acontecer —

desmascara um certo lugar comum dentro da obra: do inicio ao fim do filme, sonhamos com
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a revolucdo sabendo de antemdo que esta se frustrou. Ou nas palavras de Ismail Xavier:
“Impossivel uma alegoria da esperanca, uma teleologia da histéria: tem lugar o drama
barroco”. Para consolidar esta analise trazemos em certa extensdo um trecho de Alegorias

do Subdesenvolvimento:

O golpe de Estado atual se representa, portanto, como repeticdo: € 0 mesmo
ato de dominag@o/domesticagao/repressao que definiu a ordem colonial, a
hegemonia branca no encontro das culturas. Na circularidade do mito, a
vitéria de Diaz ¢é reposigdo ritual de um estilo nacional que encontra suas
condigoes de representabilidade no delirio do poeta, foco onde a totalidade
do processo encontra sua caixa de ressonancia. E nesses termos que a
subjetiva indireta livre se faz suporte decisivo para a ambivaléncia, a
sobreposicdo das determinagdes: luta de classes, causagdo magica,
obsessoes do poeta, mitos coletivos. E a alegoria leva até o fim sua tarefa
de dar expressdo a uma “outra cena” subjacentes as lutas do presente: a da
forca de uma tradigdo nacional, contrapartida grotesca de uma ordem
internacional (em verdade, instaurada por esta) que se pde como algo
equivalente a uma instancia do mal na historia; for¢a que se repde porque
infiltrada em todos os atores da vida politica.

Em Deus e o Diabo, havia uma outra “forga da tradi¢do” que a Revolugdo
prometia repor: a da revolta camponesa, a da violéncia do opromido com
a afirmacdo sadia de uma dignidade aviltada pela experiéncia da fome.
Uma ambivaléncia estrutural simila a de Terra em Transe, permeava a
jornada do protagonista a procura de justica num filme que tomava o sertdo
como lugar alegorico de fome e exploragdo no subdesenvolvimento. A
alegoria da esperanca definia sua veia profética pela afirma¢do de uma
teleologia que se alimentava do mito enquanto parecisa questiona-lo, e a
mediacao do cordel selava a ambivaléncia. Em Terra em Transe, o elogio
da violéncia se reafirma, agora, num momento de decepg¢do em que esta ¢
um possivel adiado (a exasperagdo vem deste adiamento). A metafisica do
poeta assume como via exclusiva de passagem a um novo patamar social
que a lideranga progressista recusou em nome de nova contemporiza¢ao
(sinal de seu compromisso com a tradi¢do dos “barbaros adormecidos”™). A
alegoria barroca ¢ expressdo da crise da teleologia, articulagdo do
desespero em que Eldorado se desenha como um inferno ironicamente
distante de qualquer utopia quinhentista da cidade do Ouro, da terra
Prometida ou do Paraiso Terrestre, o El Dorado dos conquistadores
espanhdis. O lugar alegdrico do subdesenvolvimento se observa como
antiutopia de sofrimento e violéncia que os séculos consolidaram. E o que
se encena ¢ mais um ciclo de repeticdo conduzido por nomes e acgdes
tipicos dentro do paradigma, ndo so6 brasileiro mas latino-americano
(Porfirio Diaz, o ditador mexicano ¢ a referéncia mais emblematica de
Terra em Transe). Com a mediacdo de Paulo Martins, a recapitulagdo
funde o individual e o coletivo, o sonho e o mito. A interioridade do poeta
recolhe os elementos da experiéncia coletiva recalcados pelos projetos de
racionalizagdo; na sua figuracao da politica, o rosto possivel ¢ a feicdo
grotesca da alegoria carnavalesca assumida em chave patética (lembremos
o emblema de Diaz, os comicios populistas, a fundacdo de Eldorado, a
coroagdo (XAVIER, 1993, p. 62).
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Na sequéncia o didlogo de Paulo e Alvaro indicam o inicio de uma derrocada que
levara a morte de Paulo e a ascencdo de Diaz. Alvaro tem como Gltima fala: (antes de
suicidar-se com um tiro de revélver) eu ndo posso fazer nada, diante dos dias de trevas que
virdo, foi por isso que eu desisti, foi por isso que eu morri. O som proveniente do tiro de
Alvaro vaza para a proxima cena na qual vemos em close o rosto de Silvia e em seguida
Diaz com a bandeira negra e o crucifixo inicia uma espécie de duelo retdrico contra Vieira,

ao som da musica ritual do candomblé:

Diaz — A democracia é o exercicio da vontade do povo, nos fomos eleitos pelo povo,

logo somos delegados da sua vontade.
Vieira — E um tempo de decisoes, os reacionarios comerdo a poeira da Historia.

Diaz — Executamos, pois, o nosso dever historico pressionando o Presidente no

sentido de exterminar Vieira e seus agentes, ramificados por todos os cantos de Eldorado!
Vieira — Defenderei nossas riquezas contra o invasor estrangeiro!

Diaz — O meu designio é Deus! A minha bandeira é o trabalho! O meu destino é a

felicidade! O meu principio é a pureza de carater!

Vieira — De bragos firmes, de mdos limpas, a consciéncia tranquila, construiremos

uma grande nagdo!

Diaz — A patria é intocavel! A familia é sagrada! A minha esperan¢a ¢ um sol que

brilha mais...
Vieira — Apenas uma for¢a movera a Historia e esta for¢a ninguém podera deter!

Diaz — Este sol iluminara nossos passos. Em cada noite ha uma aurora. As manhas

ndo tardam!
Vieira — Esta forga, esta forga é o povo! Meu povo, meu povo!
Diaz — As manhds radiosas, vivas, eternas, imutdveis, perenes, infinitas!

Em seguida do alto da montanha da qual proclamava seu discurso Diaz aparece em
um carro em movimento desfilando solene com a bandeira e o crucifixo. Neste momento, na
trilha sonora, o candomblé cede o espago sonoro para uma marcha com caracteristicas de
hino e vemos a tomada aérea do litoral, divida simetricamente na tela, horizontal, entre costa

e selva. Na sequéncia, Paulo dirigindo em alta velocidade por uma rodovia e Vieira
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caminhando em seu palacio ao som de tambores militares. Assim, notamos, apressam-se 0s
ultimos acordes da trama e em um turbilhdo de cenas entrecortadas revemos as memorias de
Paulo explanadas anteriormente, quase didaticamente. Neste ponto, em uma colcha de
retalhos de imagens, sob o som do cantico de candomblé que se mistura a marcha militar,
Paulo rompe a barreira policial e compreendemos estarmos novamente nas cenas de inicio
do filme. Ao som das sirenes e dos tiros a conclusao ¢ dada uma vez mais por Villa-Lobos.
Ao som das Bachianas brasileiras n° 3 temos em cena a coroagdao de Diaz, subindo a
escadaria do paldcio ladeado por Fuentes e Silvia, neste ponto surge a imagem de Paulo
subindo as escadarias deitado, com uma metralhadora nas maos. Diaz no topo da escadaria
¢ cortejado por figuras de colonizadores espanhdis com espadas em riste e, nas alternancias
de cena, vemos um homem desconhecido surgir ao pé da escada e atirar em Diaz. Todo este
trecho ¢ sonorizado por Vila-Lobos e pela voz over de Paulo Martins no que poderiamos
chamar de uma “poética da desilusdao”. Em alternancias rdpidas de cena temos Paulo
morrendo, Diaz morrendo, deixando a coroa cair ao chdo, ao som de Villa-Lobos e tiros € o
que parecia ser um delirio de Paulo parece ndo ter se consumado. Em seguida, em corte seco,

temos a coroagao definitiva de Diaz e seu discurso aponta o triunfo.

Aprenderdao! Aprenderdo! Dominarei esta terra, botarei essas histéricas tradi¢oes
em ordem, pela for¢a, pelo amor na for¢ca, pela harmonia universal dos infernos e
chegaremos a uma civilizagdo! E com o olhar enlouquecido, em close, temos a passagem
para a cena de Paulo e Sara, no meio de uma rodovia. Ao som de tiros a musica de Villa-
Lobos se intensifica, Paulo fica caido ao chdo e desta vez, em contraposi¢ao a corrida de
Manuel pelo sertdo de Deus e o Diabo na Terra do Sol (que deixa Rosa para trds e segue
obstinado), quem avanca em linha reta caminhando diretamente para o ponto de vista da
camera que se afasta ¢ Sara, que deixa Paulo para trds e avanga em dire¢do ao futuro.
Novamente um céu branco ¢ filmado e em sua focalizacao temos Paulo, nas dunas onde resta
a direita inferior do video com a metralhadora na mao direita na mesma cena ja vista
anteriormente. Paulo cai ao som caotico deste final, com as Bachianas brasileiras, sons de

tiros e de sirenes em um mesmo plano.

Mais uma vez a escolha do cineasta para a finalizacdo do filme ¢ a musica
nacionalista de Villa-Lobos. Mais uma vez a esperanca que parecia apontar para um final
redentor, se frustra e temos uma transposicao da utopia que em Deus e o Diabo na Terra do

Sol nos levava a crer no processo de modernizagdo como possibilitador das alteracdes entre
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as relagdes de poder nas diferentes camadas da sociedade, para a perda da utopia e a
descrenca total. Este ¢ o indicio de que a via da revolugdo e, junto com esta, a via da
modernizacdo, também ndo poderiam ser acertadas e, deste modo, traz para a superficie a
propria incapacidade politica e a impossibilidade historica para que as infelicidades da
pobreza, misérias e desmandos se alterassem para a justica e o equilibrio de forgas. Villa-
Lobos, mais uma vez aponta para o nacional-popular, desta vez com uma finalizagdo tonal,
ou seja, a territorializacdo da musica em seu ponto de chegada conclusivo, conicide, em
Terra em Transe, com o ponto de chegada de Diaz ao poder e da ditadura como fato realizado

e concluso.

2.3 — A circularidade aporética

O final de Terra em Transe deixa-nos entrever sob outro prisma, € de certo modo
realca, uma questao trazida no inicio do primeiro capitulo deste trabalho quando da analise
de Deus e o Diabo na Terra do Sol, sobre a ideia da circularidade aporética. Relembrando,
Umberto Eco no livro “Obra Aberta” propde a ideia de circularidade aporética em relagao
ao koan “‘a resposta propde novamente a pergunta e assim por diante até¢ o infinito, até a
razao assinar um ato de rendigdo aceitando o absurdo como textura do mundo” (ECO, 1971,
p. 215). Se em Deus e o Diabo o sentido da circularidade ¢ um conceito no qual iremos
adentrando conforme a trama se desenrola, em Terra em Transe, a propria montagem torna-
se aporética. A narragdo em flashback e a caracterizacdo dos personagens pela musica faz
com que voltemos sempre a um mesmo ponto, até assinarmos o “ato de rendi¢do” descrito
por Eco. Diferentemente dos outros filmes nos quais a misica atua em sentidos ora poéticos,
ora narrativos, mas sempre como uma superestrutura que transcende e muitas vezes nega o
que esta sendo dito pelo texto verbal, em Terra em Transe a trilha sonora atua como uma
forga centrifuga que leva-nos a aglutinagdes em pontos comuns. E pelo par dicotomico
Opera-candomblé que Diaz ¢ caracterizado, porém ndo ha uma sintese entre essas duas
correntes musicais. A fé que o ditador prega ¢ a sua propria e ndo a de um ritual que demanda
entrega. Imbricando um pouco mais, 0 mesmo ¢ valido para os compositores empregados na
caracterizacdo do personagem; como veremos no contraponto I, Carlos Gomes e Giuseppe

Verdi, em termos estéticos poderiam ser um s0, ja que o compositor brasileiro utiliza-se de
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um mecanismo de renuncia e esquecimento de sua heranga barroca (mineira) em detrimento

da influéncia estrangeira, tendo em Verdi seu principal interlocutor.

Esta circularidade também é denunciada quando vemos sempre a figura de Vieira ao
som de Villa-Lobos; a propria caracterizagdo do politico encenado por José¢ Lewgoy nos
lembra o “indio de casaca”, nome pelo qual Villa-Lobos era chamado. O colete e o charuto
ou a cigarrilha sdo marcas inconfundiveis da figura do maestro e claro, sua musica
nacionalista com tragos de influéncia do Choro e do Samba nitidamente urbanos, nos trazem
em cena a associagdo entre o nacionalismo e o populismo e se formos um tanto além, a
propria relagao entre Villa-Lobos e Gettlio Vargas. Relagao que também nao era possivel

nas composi¢des de Villa utilizadas em Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Como colocado anteriormente, este filme atua como se fora uma espécie de
desenvolvimento (pensando os trés filmes trabalhados em perspectiva); sendo assim, como
nacleo central, acaba por gerar uma forma auténoma em relacdo as outras obras. Como
desenvolvimento, ¢ nesta parte que o compositor cineasta ird demonstrar seu dominio e
ousadia na utilizacdo dos materiais e, como na parte intermediaria de uma forma Sonata em
trés partes, ira caracterizar a propria esséncia criadora. O intermezzo Terra em Transe torna-
se, portanto, o cluster do qual falamos. Nao ¢ acorde, ndo possui acordos, nos joga
vertiginosamente em varias dire¢des e retornamos sempre a um mesmo ponto, a morte como
poesia. Se em Deus e o Diabo, a saida era de dificil vislumbre — lembramos que a
onomatopeia indigena de Villa-Lobos ao final do filme nos coloca novamente para o mundo
modal e sacrificial, sem saida —, em Terra em Transe esta saida foi testada e negada. A
modernizacdo conservadora (modernizagao levemente apontada no filme anterior) nao
permitiu que de fato houvesse uma integracdo de classes ou que os direitos individuais
fossem respeitados. E nesta configuracio de cluster que vemos a irracionalidade oposta a do
acorde (a ordem consonante de um acorde tem as vozes internas se inter-relacionando — por
mais tensas que sejam — de modo interdependente). Como dissemos anteriormente, o cluster
¢ o proprio terreno da dissonancia, do desacordo e da tensdo, pois cada elemento presente
em sua constituicdo opera de modo independente e a tinica coeréncia em sua estrutura ¢ a do
ruido, no entrechoque dos harmdnicos de cada uma de suas partes. A forma deste filme nos

revela esse outro par aparentemente inconciliavel: cluster e koan.
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A outra chave estética que se abre em relacdo a musica do filme € a do Jazz. Trazido
sempre como ambientacdo orgiastica nas festas proporcionadas por Julio Fuentes, a propria
caracterizacdo deste estilo no filme remete a influéncia estrangeira (lembramos que estamos
no periodo das marchas contra a guitarra elétrica e o surgimento da Tropicalia). Glauber
aponta ja para essa invasdao da cultura estrangeira, principalmente a norte americana, em
todos os segmentos da sociedade, dos dominios das telecomunicagdes as manifestagdes

musicais do Boogie-Woogie, I¢ I¢é I¢é, e posteriormente do Rock.

Terminamos este capitulo com uma breve analise de Jean-Claude Bernardet, em
Cinema Brasileiro: propostas para uma historia, na qual o critico comenta sobre a recepgao
do filme, sua repercussdo e a incompreensao por parte daqueles que seriam os interlocutores

principais de Glauber Rocha.

Uma primeira presuncdo das “pessoas que entenderam” é de que tenham
de fato entendido. Em geral a compreensdo se limitou a ver na fita, uma
revisdo romantica dos erros cometidos por certos grupos de esquerda que
tiveram uma atuagdo politica nos anos que antecederam 1964. Mas, a fita,
pretende ir e vai mais longe: ela ¢ o processo de uma forma de
relacionamento com a realidade social, ou melhor, de uma incapacidade de
relacionar-se com a realidade, e do processo de substitui¢do dessa realidade
por uma camada de imagens e palavras. Mas raramente as pessoas “que
entenderam” foram além da significacdo que oferece imediatamente o
enredo. Primeiro engano.

O segundo engano ¢ que nao seja necessario fazer filmes para tais pessoas.
Elas supdem, no caso de Terra em transe, que ja fizeram a devida
reavaliacdo dos valores errados de antes de 64, que agora estdo na posi¢ao
certa, ¢ que se deve levar essa posi¢do certa aos outros. Pessoas tdo
confortavelmente instaladas nas suas ideias quanto os “bons burgueses”
nas suas poltronas. Estou certo, sou de esquerda, portanto protegido contra
as criticas; entdo se deve levar a verdade — que ¢ a minha verdade —
aqueles que nao sdo iluminados, os pobres, os proletarios, os camponeses.
Assim se manifesta verbalmente uma agressiva posicao de classe. Um
fragmento da classe média vé-se a si mesmo como classe dirigente do
ponto de vista cultural, e quer difundir as suas ideias de cima para baixo.
E justamente esse um dos temas de Terra em transe. Essas pessoas
percebem a presenca do tema na fita, mas sua posicao de classe as impede
de relaciona-lo com sua atual ideologia, ficando a fita exclusivamente
dedicada ao passado.

Ja que essas pessoas pensam ter feito a devida reavaliacdo e rejeitam a fita
no passado, elas ndo se sentem concernidas por Terra em transe, o que lhes
da a possibilidade de localizar o critério de validade da fita fora de si
mesmas. Nao encontram em si for¢a suficiente para aprovar ou recusar a
fita em seu nome; nao consideram a si mesmas como critério que possa
justificar ou invalidar a fita — o que leva a uma abdicagio da
responsabilidade diante de Terra em transe. Nao tenho que definir diante
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da fita se ndo ¢ em fungdo de mim que sua significacdo deve ser avaliada
(BERNARDET, 2009, p. 219-220).

A preocupacdo com a recep¢ao dos filmes passa a ser um ponto importante para
Glauber Rocha que possuia em seu programa intelectual um desejo de que o Cinema Novo
fosse, em certa medida, também didatico. Era desejo do cineasta que o publico fosse levado
a um pensamento critico a partir dos filmes. Assim, em O Dragdo da Maldade contra o
Santo Guerreiro, a filmagem serd colorida e com uma montagem menos frenética que em
Terra em Transe. De fato, a montagem deste filme nos remete a ideia de um tempo sempre
presente. Com os conflitos, alternancias bruscas, poucos pontos de resolugdo, ressondncias
entre a trilha sonora e os personagens, a percepgao do espectador passa a anular a perspectiva
(focada no futuro) e passa a detectar o presente imediato com uma valoragao diferenciada.
Mesmo com a narragdo em flashback que poderia fazer com que o passado fosse despertado,
a alternancia de planos e da trilha ¢ tao frenética restando-nos — como em grande parte da
musica do pds-guerra, no século XX — vivenciar o tempo presente, caracteristicas nas quais

o conflito gerado pelo choque das cenas nos da um outro significado.
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TERCEIRA PARTE

3.1 — O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro

Neste ponto é necessario retomar a epigrafe presente no Contraponto I’?, de que a
importa¢do das ideias se consuma em certos curtos-circuitos no pensamento brasileiro, nao
sO na expressao artistica mas também na politica e como dird o proprio Glauber Rocha na
propria estrutura da revolugdo. De modo parecido ao de Mario de Andrade, propondo a
descoberta da musica nacional a partir da propria ruralidade e das manifestagdes mais
afastadas do centro (tonal, capitalista), Glauber ird propor uma revolugdo pela anti-razdao
presente nos habitos de vida dos sertanejos e na ideia de que existia um substrato na cultura
brasileira que ainda nao havia sido trazido a tona e que este mesmo substrato representaria a
libertacdo da razdo opressora, trazida da Europa pelos colonizadores que, neste periodo,

estavam associados a busca frenética da dominagdo pelo consumo.

A existéncia descontinua desta arte revolucionaria no Terceiro Mundo se
deve fundamentalmente as repressoes do racionalismo.

Os sistemas culturais atuantes, de direita e de esquerda, estdo presos a uma
razdo conservadora. O fracasso das esquerdas no Brasil ¢ resultado deste
vicio colonizador. A direita pensa segundo a razdo da ordem e do
desenvolvimento. A tecnologia ¢ ideal mediocre de um poder que ndo tem
outra ideologia sendo o dominio do homem pelo consumo. As respostas da
esquerda, exemplifico outra vez no Brasil, foram paternalistas em relagdo
ao tema central dos conflitos politicos: as massas pobres.

O Povo ¢ o mito da burguesia
A razdo do povo se converte na razdo da burguesia sobre o povo.

As variagdes ideologicas desta razdo paternalista se identificam em
mondtonos ciclos de protesto e repressdo. A razdo de esquerda revela
herdeiro da razao revolucionaria burguesa europeia. A colonizagio, em tal
nivel, impossibilita uma ideologia revolucionaria integral que teria na arte
sua expressdo maior, porque somente a arte pode se aproximar do homem
na profundidade que o sonho desta compreensdo possa permitir.

A ruptura com os racionalismos colonizadores ¢ a inica saida

As vanguardas do pensamento ndo podem mais se dar ao sucesso inttil de
responder a razdo opressiva com a razdo revoluciondria. A revolugdo € a

32 Trazendo de paises distantes nossas formas de vida, nossas institui¢des e nossa visdo de mundo e timbrando
em manter tudo isso em ambiente muitas vezes hostil, somos uns desterrados em nossa propria terra
(HOLANDA, 1995, p. 31).
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anti-razdo que comunica as tensoes e rebelides do mais irracional de todos
os fendmenos que é a pobreza.

Nenhuma estatistica pode informar a dimensao da pobreza.

A pobreza ¢ a carga autodestrutiva maxima de cada homem e repercute
psiquicamente de tal forma que este pobre se converte num animal de duas
cabecas: uma ¢ fatalista e submissa a razdo que o explora como escravo. A
outra, na medida em que o pobre ndo pode explicar o absurdo de sua
propria pobreza, ¢ naturalmente mistica (ROCHA, 1981, p. 219-220).

Em sua abertura, o filme nos traz em dizeres brancos sobre trés imagens escandidas
de Sdo Jorge com sua langa sobre um dragdo, didaticamente uma nota sobre o que seria o
cangago e quem seria Lampido:
Os cangaceiros, bandidos misticos, desapareceram do Nordeste
brasileiro e do Brasil em 1940.

O mais célebre de todos os cangaceiros foi Lampido, que manteve
uma luta de 25 anos contra o governo.

Atualmente surgem bandos de cangaceiros que tentam reencontrar
a lenda de Lampido.

Sdo Jorge é o santo mais popular do Brasil, uma divindade andloga
a Oxossi. Sao Jorge e (seu duplo) Oxossi sao chamados pelo povo
de “Santo Guerreiro”.

O que vemos na sequencia desta introdu¢ao ¢ um plano da caatinga com Antonio das
Mortes e seu rilfe caminhando sobre um platoé de pedra. Na musica um tipo de processamento
realizado na montagem, com o audio em movimento reverso (contrario), gerando uma
textura ainda ndo utilizada em nenhum dos outros filmes de Glauber Rocha. Esta musica
parece ser Rhytmetron de Marlos Nobre, porém com o processamento ¢ dificil afirmar com
certeza, pois além da utilizagdo desta técnica, caracteristica da musica eletro-acustica, o que
ouvimos em primeiro plano sdo os sons dos tiros, creditados a Antonio das Mortes e os gritos
agonizantes de um cangaceiro ferido. Em uma encenagdo teatral a figura cambaleante

atravessa a cena de um lado a outro até cair no chao e a trilha silenciar.

Em corte seco, na sequéncia, temos o personagem do professor, rodeado de criangas,
realizando perguntas sobre datas historicas importantes, descobrimento do Brasil, ano da
independéncia, aboli¢do da escravatura, proclamac¢do da republica e, como que recolocando
no canone histérico uma manifestacdo popular e marginal, o ano da morte de Lampido. Ao

fundo temos casas com suas portas coloridas e movimentacdo de homens a cavalos,
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ambientando a ruralidade. Como realizando uma ligagdo de sentido, o proéximo corte nos
leva a uma manifestacdo popular, um ponto de Cosme e Damido que diz o seguinte:

Bahia é terra de dois, é terra de dois irmads, governador da Bahia
é Cosme e Sdo Damido.

Neste cortejo nos sao apresentados os populares carregando estandartes com gravuras
de santos, em um deles, Sdo Jorge e um dragdo vermelho. Neste momento surgem também,
Santa (uma representacdo de Iansd) e Coirana, cangaceiro ressurgido que atuard como um
dos pivos da trama. Obedecendo a mesma logica de alterndncia entre a musica de
manifestagcdo popular tradicional e a musica erudita, que esta presente desde Deus e o Diabo,
quando da apari¢dao de Coirana (Lourival Pariz), Santa (Rosa Maria Penna) e Antdo (Mario
Gusmao) como personagens em primeiro plano, o registro sonoro passa do cantico de
candomblé para Rhytmetron®® de Marlos Nobre que se prolonga enquanto os trés caminham
em uma praga no centro de Jardim das Piranhas (Milagres-BA). Sao apresentados neste
espaco e sob esta ambientacdo sonora também o delegado Matos (Hugo Carvana), coronel
Horacio (Jofre Soares) e seu adido Batista (Santi Scaldaferri). Em sequéncia a imagem do
coronel, a fala de Coirana em declamacao:

Eu vim aparecido, num tenho familia nem nome. Eu vim tangendo o
vento, pra espanta os ultimo dia da fome. Eu trago comigo o povo
deste sertdo brasileiro, e boto de novo na testa um chapéu de
cangaceiro. Quero vé aparecé os homi desta cidade, o orgulho e a
riqueza do dragdo da maldade. Hoje eu vou embora mas um dia eu
vou voltar e neste dia sem piedade nenhuma pedra vai restda. Porque

a vinganga tem duas cruz, a cruz do odio e a cruz do amor. Trés veiz
reze o padre nosso, Lampido nosso senhor!

Deste local saltamos em corte seco para uma cena urbana, em meio a um desfile
civico com colegiais empunhando estandartes e uma grande faixa na qual se insere a
inscricdo Independéncia ou Morte. Na trilha um marcha com tambores e cornetas, soadas

como fanfarra com sua sonoridade caracteristicamente ruidosa.>* Neste momento Matos, o

33 Um dos dois ballets escritos por Marlos Nobre. Rhytmetron (1968) para 38 percussionistas.

3 Uma curiosidade ¢ que a propria marcha executada pelos colegiais, muito difere de uma marcha militar
estrita. Neste trecho percebemos um tipo de sincope e condugdo ritmica que estd muito proximo de uma
batucada, mais do que uma marcha. E como se mesmo querendo a racionalidade e a precisio germanica de um
compasso binario (no qual o 1° tempo ¢ forte e o 2° tempo fraco) soassem mais como um samba (no qual o 1°
tempo ¢ fraco e o 2° tempo forte).
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delegado de Jardim das Piranhas reconhece na multiddo, Antonio das Mortes (Mauricio do
Valle) e vai ao seu encontro. Seguindo os dois o desfile a caracterizacao de Antonio ¢ a
mesma da de Deus e o Diabo, o delegado de terno branco, porém, lembra uma espécie
malandro, figura tipica da Lapa no Rio de Janeiro. E em uma mudanca para o plano fechado,
dentro de um bar com a gargonete a sua escuta Antonio das Mortes, desfia seu rosario
melancoélico, ao dizer que lembra como se fosse hoje seu encontro com Lampido. A figura
de Antonio das Mortes, incognita em Deus e o Diabo, neste filme, reaparece deixando-nos
a impressao de que algo neste matador de cangaceiros necessitava de extensao e em certa
medida, explicagdo. Segundo C¢lia Tolentino em seu O rural no cinema brasileiro, a
possibilidade de Antonio das Mortes como homem sertanejo, pobre, ndo possuia em seu
destino muitas opcdes que nao fossem aquelas experimentadas por Manuel. Somente neste
ponto entendemos que Antonio das Mortes, era em realidade “macaco”, mas poderia ter sido
cangaceiro, pela admiracdo que nutria por Lampido, seu espelho; o mesmo sentimento
nutrido também por Corisco que com muita pena teve de matar. “Estava na volante como
poderia estar num bando de cangaceiro. E por isso se considerava condenado naquele
destino, o de servir de brago armado para a ordem, muito embora pudesse ter ido para a

desordem” (TOLENTINO, 2000, p. 252).

O mondlogo de Anténio das Mortes finaliza-se com o acordo de ir até Jardim das
Piranhas para ver se de fato ainda existem cangaceiros. Do siléncio de dentro do bar, temos
Antonio pedindo a gargonete (Madalena) que abra seu bat velho e pegue seu papo amarelo
e seu chapéu, indicando sua viagem. Neste ponto em fade in temos a musica de Sérgio

Ricardo, tema de Antonio das Mortes em Deus e o Diabo.

Jurando em dez igrejas,
Sem santo padroeiro,
Antonio das Mortes,

matador de cangaceiro.

A musica serve de transi¢do do espaco urbano no qual Antonio se encontrava para
uma visdo panoramica do sertdo e do vilarejo de Jardim das Piranhas. Porém ja apontando
um tempo outro, impregnado por indices de modernidade, o matador de cangaceiros chega
ao local de automdvel, junto ao delegado Matos que o leva até o coronel Horacio. Com a

musica silenciada, o didlogo entre Matos e o coronel aponta para a crise entre a modernizagao

108



que quer adentrar o interior do pais e os valores e a logica das velhas tradi¢cdes de
mandonismo as quais o coronel Horécio estd vinculado. A primeira coisa que Matos faz ao
chegar com Antonio das Mortes em Jardim das Piranhas ¢ revelar Antonio ao coronel, como
que esperando seu aval e autorizagdo, na desaprovagdo do coronel ha um outro indice de
manutengdo da velha oligarquia, o velho Horécio indica que mandou Matos a cidade para
trazer refor¢o policial, o que indica que a modernizagdo chega nos automoveis e nas
industrias que Matos negocia com o “pessoal do sul” mas nao nas relagdes de equiparidade
entre os homens pobres e ricos. Neste dialogo reside uma parte substancial do conceito de

modernizac¢ao conservadora no Brasil.
Matos — Coronel, eu ia esquecendo, trouxe Antonio das Mortes.
Coronel — Quem? Anténio das Mortes?
Matos — E, vai ficar uns tempos por ai, para vigiar os cangaceiros
Coronel — Eu ndo disse pra vocé trazer refor¢o da policia?

Matos — Antonio das mortes é melhor. Se eles passar fogo nessa gente, ndo vai haver
problema nenhum. Ndo vai haver inquérito, interrogatorio, explorag¢do da imprensa, e a

gente resolve da nossa maneira. E depois, ele veio de graca.

Coronel — Matos, jagungo de graca traz desgraca! Eu acho até que ndo era preciso.

Pelo que ouvir dizer, esse cangaceiro é puro teatro.

Matos — O senhor pode ndo ter medo, coronel, mas qualquer desordem pode
esculhambar o futuro de Jardim das Piranhas. Eu quero instalar uma industria aqui, e o
pessoal do Sul que vai botar dinheiro, que vai investir, exige ordem. E preciso acabar com

essa fama de violéncia do Nordeste.
Coronel — E...
Matos — E depois a reforma agradria vem ai pra acabar com os conflitos.
Coronel — O qué? Reforma agraria?
Matos — E coronel, reforma agrdria, é o progresso, sinal dos tempos.

Coronel — Eu ndo vou dividir minha terra com esses miserdveis, vocé ficou doido,
eu la vou dividir minha terra com esses preguicosos, o governo td ficando maluco, porque

que esses doutores ficam se metendo com as coisas da terra? As coisas da terra é comigo,
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eles podem entender de maquina, sei la. Mas a terra é comigo. Eu ndo quero saber da ajuda
de americano, de reforma agraria, de industria de desgraca nenhuma. So quero saber de

minhas vacas...

O coronel Horacio finaliza dizendo que o jagunco pode ir embora e que so precisa de
Laura (Odette Lara), que estad na janela observando a conversa. Matos o ignora, pedindo a

Antonio que coloque suas coisas na pensao e aguarde as ordens.

Basta... Se o doutor Getulio Vargas fosse vivo, ninguém queria
tomar terra dos outros mas a culpa de tudo isso, é a bomba atomica!

Em corte seco temos um rompante na musica que agora apresenta os sertanejos em
uma gruta que servirda de cenario para estas figuras muitas vezes durante o filme.
Observamos que a musica ¢ também um ponto de Eré de Sdo Cosme e Damido. Na forma,
a musica é cantada trés vezes, inicia-se em corte seco e termina do mesmo modo, obedecendo
ao que chamamos em musica de quadratura, quatro frases, entrecortadas pelas palavras
Cosme e Damido. Esta estrutura serve de substrato para o tempo que a imagem permanece
focado nos sertanejos. Como manifestacdo de cultura popular, tradicional, esta Forma nao
ocorre dessa maneira. Nao existe um momento de inicio exato nem de um fim exato, mas o
tempo ¢ o tempo do cortejo, da festa, da manifestagao em si, podendo durar horas, no nosso
entendimento ha aqui, mais um indicio de que a musica interfere na forma do filme de
maneira muito mais concreta do que aparenta, pois ao escolher determinada estrutura
musical para basear o tempo da cena, o cineasta demonstra que esta musica serve nao s6 de

ambientagao.

A préxima cena nos apresenta a figura do professor (Oton Bastos) em uma disputa
de bilhar com Matos, na conversa sobre temas importantes, os dois fazem digressdes
satiricas. Nesta conversa estdo em pauta, o romance do delegado com a mulher do coronel,
o desejo do padre (Emmanuel Cavalcanti) de que o professor seja candidato a prefeito, o
interesse de Matos na carreira politica e o apontamento deste de que o pais entraria em um
grande ciclo econdmico e de que o que o salvaria seriam os dolares americanos, ao que o
professor questiona ironicamente: vai salvar o pais ou vai salvar o bolso de quem recebe?
E cantando Consolag¢do de Baden Powell e Toquinho os dois se despedem. Matos sai € o

professor senta na mesa com Antdnio das Mortes.
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Em corte seco, a mesma alternancia de registro, voltamos ao cantico de Eré e aos
sertanejos incrustrados como pedras preciosas na rocha, cantando e dangando. Porém, ao
invés da volta a Jardim das Piranhas o que vemos ¢ Santa, sentada junto a Coirana e Antao,

mais os sertanejos. Em sua fala Coirana aponta para a deflagracdo do conflito.

Coirana — Dona Santa, chegou a hora de queimar os vivos e destruir a cidade, foi

uma promessa que eu fiz e tenho de cumprir. Pra felicidade dos anjo e alegria do povo.
Antdo — Arespeita Deus capitdo Coirana, arespeita Deus e o governo.

Coirana — Arespeita? E quem é nesses mundo que arespeita nois? Pobre infeliz
desgracado. A vinganga tem que vir pra cura os anos de sofrimento. Sem respeito e sem

arespeito.

Antao — O passado provou e o futuro tem de provar, que se levanta contra o
imperador paga com a cabe¢ca. Quem é desgra¢ado chora, chora, chora. O destino da
miséria é o inferno, ¢ o inferno. Eu quero é pegar meu navio de vela branca e voltar pra

Africa. Voltar pra Africa do meu avé.

Coirana — Nego Antao! Tu td nos cafundo do medo. E nos confins da ignordncia. O
futuro ta em cima do futuro e nao debaixo do passado. Eu andei por esse mundo gente, e
conheci a desgraca dos outros, e aprendi uma verdade que estava na sagrada biblia, é olho

por olho e dente por dente.

Depois de um tempo focalizando o olha de Santa, em corte seco retornamos ao bar e
ao didlogo entre Andnio das Mortes e o professor que descortina um ndo lugar na historia
que estdo vivendo, uma guerra que ndo se avista mais, a falta de perspectiva e a desilusdo
total. O professor ¢ o representante de uma intelectualidade que viu suas projecdes se

esfacelarem devido aos anos de chumbo da ditadura militar.

Mas o olhar narrativo parece criticd-lo, numa sugestao de que, enquanto
um levante se descortnia diante de seus olhos, este chora uma revolugao
que ndo veio, sem perceber o verdadeiro povo revoluciondrio a sua frente.
Numa discussdo com Antonio das Mortes, revela que ja perdera o inimigo
de vista, além de todas as guerras. O professor ¢ a imagem da desilusdo,
mas também da fraqueza de carater (TOLENTINO, 2000, p. 257).

Para Antonio das Mortes, a questdo ¢ a de que a presenga de um cangaceiro,

representa para ele um retorno a uma vida baseada nos codigos de honra que, na cidade

111



desaparecem. O cangago representa, ainda que de maneira espelhada, sua vida. De fato, as
questdes que impelem o professor € Antonio, como veremos mais a frente, sdo semelhantes.
Antdnio ¢ convertido pelo olhar da Santa e passa para o lado do povo, com a corajem
caracteristica, ndo tem medo da morte nem da luta. O professor representa, como dito
anteiormente, a fraqueza de carater que se modificara quando for impelido a luta pelo proprio
matador de cangaceiros.
O dragdo da maldade trata da possibilidade de uma coalizdo espontanea
de for¢as para uma batalha que se trava em fungdo de uma conjuntura
historica momentanea, ¢ ndo pela existéncia de uma convicgdo politica
amadurecida ou uma estratégia politica pré-estabelecida. Duas conversoes
se operam no filme, a de Antonio ¢ a do professor, gerando a unido do
intelectual com o homem de armas. O filme fala de diferentes dragdes a se
combater (o coronel, em ambito local, o imperialismo, combatido pelo

proprio filme), e trata a guerra como sucessao de batalhas em que os papéis
ndo sdo permanentes, mas intercambidveis (GUTIERREZ, 2008, p. 12).

Depois da crise representada em Terra em Transe, Glauber propde aqui uma
retomada das possibilidades de revolugao baseadas no campesinato. Ao retomar o rural como
tema, aponta para a saida na juncao das forgas intelecutais e do povo, rural, sertanejo como
prontos para efetivar a verdadeira revolucao, o que € possivel lermos como uma alusao a luta

armada, de guerrilha.

Mais uma vez o retorno ao popular ¢ a grande esperanga, neste caso nao so estética
mas, também, politica, de que no retorno as origens rurais pudesse estar a salvacdo de uma
consiéncia genuinamente nacional. Se estas conquistas ndo se efetivaram de fato, ao menos,
no nivel artistico a busca foi valida e produziu uma estética que se alinhou as mesmas
proposi¢des da Semana de 1922, a posterior pesquisa de Mario de Andrade, o povo, a cultura

popular rural, tradicional, conteria a pedra de toque, o germe da auténtica cultura nacional.

O cinema brasileiro deu uma resposta critica a este processo peculiar,
engajou-se politicamente e se alinhou ao espirito radical dos anos 60. Ao
mesmo tempo, como parte de sua agenda politica, o Cinema Novo, em
particular, problematizou a sua inser¢do na esfera da cultura de massas,
apresentando-se no mercado mas procurando ser a sua negacdo,
procurando articular sua politica com uma deliberada inscrigdo na tradigao
cultural erudita. Como parte de sua critica social lhe era necessario colocar-
se como primeiro exemplo de uma experiéncia cinematografica de grupo
apta a dialogar de forma mais consequente com os segmentos mais
consolidados da cultura, em especial a tradi¢do do Modernismo dos anos
20, movimento de atualizagdo da arte brasileira que articulou em termos
novos a questdo nacional na literatura, miisica e artes plasticas (...) Ou seja,
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no Cinema novo e, de forma mais acentuada, no Cinema Marginal, a
tendéncia a um “cinema de poesia” favorecia a dimensdo expressiva que,
sem prejuizo da politica e adensando o campo de debate, colocava no
centro as determinagdes subjetivas, a performance do autor, este que
Glauber desenhava como a antitese da inddstria (XAVIER, 2001, p. 24-
25).

Ao chegarem no vilarejo, Santa, Antdo e Coirana, acompanhado dos outros
cangaceiros ¢ dos sertanejos, as imagens afirmam a diferenca de caracterizacdo de cor e
perspectiva cinematografica entre estes personagens € os outros apresentados anteriormente.
Nas primeiras cenas em que sdo apresentados, Matos, Laura, professor, coronel Horacio e
Antonio das Mortes, o ambiente ¢ apagado, em sua maioria em planos fechados e com uma
coloracdo soturna. Em contraposicdo, as cenas dos sertanejos sdo em amplos espacos
tomadas em perspectivas € quando em close apresentam um colorido acentuado em um
trabalho fotografico que lembram-nos belas pinturas barrocas. Aqui na propria Forma da
filmagem e montagem, esta uma diferenca na valoragdo dos personagens, no sentido de que
o interesse pelo povo ¢ sempre mais intenso e levado a cabo como um ideal de beleza e

pureza que ndo dos quais ndo se investem os personagens citadinos.

Apo6s a cena dos sertanejos chegarem na cidade, temos um corte € vemos Laura e
Matos cantando Carinhoso de Pixinguinha e Jodo de Barro. Matos ja havia anunciado a
cangao, incidentalmente. Ainda no nivel da musica, ocorre um fato inédito em relagao aos
filmes que analisamos anteriormente. Na conversa entre o coronel Horacio e o delegado
Matos, este entra na casa assobiando a mesma cangdo, Carinhoso. E a primeira vez que a
musica salta, do nivel de trilha sonora, na qual a fonte sonora permanece oculta, para o plano
principal, executada pelos proprios personagens. Mesmo em Deus e o Diabo no qual temos
o cego Julio, cantador, que narra parte da historia, ndo o vemos em momento algum cantando
de fato e as manifestacdes de ladainha presentes no filme, ndo sdo exatamente uma
performance musical, estdo em outro nivel, em uma relagdo de religiosidade que transcende
o plano individual das personagens. Neste momento ao cantarem a capela (sem
acompanhamento) uma cangdo popular urbana, ocorre uma ligagao direta com o advento do
radio e, em outro nivel, com a propria narragao sinfonica das obras de Villa-Lobos utilizadas
em Deus e o Diabo, pois nas Bachianas n° 5, por exemplo (que serve de trilha para o beijo
entre Corisco e Rosa), j4 se apresentava a estrutura ritmico/meloddica do Choro, género

urbano carioca, que tem em Pixinguinha um dos seus maiores representantes. Villa-Lobos
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ndo estd presente nesta trilha, mas ao inserir Pixinguinha poderiamos dizer que o diretor
lanca mao de uma metafora da propria influéncia presente em Villa-Lobos em muitas de
suas obras. E como se quisesse traduzir aqui, na masica, um retorno também as origens da
musica popular urbana que havia passado pelo processo de modernizagdo na década de 1910
com a tecnologia da gravacdo. Em outro nivel, mais superficial da narragdo, a musica do
chordo serve de fundo para uma encenacdo de romance entre Matos e sua amante, Laura
(que ¢ mulher do coronel Horacio). “Podemos dizer que o casal se parece com os tipicos
casais que encontramos nos contos de nelson Rodrigues, em que a pasmaceira e a decadéncia
da vida pequeno-burguesa se convertem em libido e morbidez” (TOLENTINO, 2000, p.
255).

E manuseando varias joias, colares e pulseiras arrematam:

Serei feliz... Bem feliz...

Na sequéncia o que nos toma de assalto ¢ a manifestacdo popular novamente, que
parece contrastar muito mais neste momento, devido a ruidosidade que lhe € caracteristica,
em contraposi¢cdo a cangdo cantada pelas vozes de Matos e Laura. Neste ponto a mudanca

de registro ¢ bastante acentuada. De Carinhoso para um ponto de Sdo Cosme e Sao Damido.

Oi Cosme e Damido chegou, Cosme bate caixa, Damido bate
tambor, Cosme dda remédio, Damido é curador.

E sob este cantico da tradig¢do afro-brasileira os sertanejos invadem a praga de Jardim
das Piranhas. Os rostos atonitos e indignados do padre, coronel e Laura, indicam que, além
de terem perdido, a esta altura do processo de modernizagdo, as relagdes com as
manifestagdes de cultura popular, também anunciam um certo receio em relagdo aos
sertanejos (lembramos que nas cenas de invasdo dos cangaceiros em Deus e o Diabo, o que
cantava primeiro eram os fuzis, € ndo o povo), que promovem a partir desta manifestagao
uma imposi¢ao da cultura afro-brasileira neste canto de Cosme e Damido. Em contraste ao
canto sagrado, as gargalhadas do professor, anarquicamente deslocado, sem adesdo a
nenhuma crenga, nenhuma ideologia. Esse ndo lugar do professor, essa desilusdo ja era
apontada como inevitavel por Paulo Martins, em Terra em Transe. Com o desejo de
revolugdo popular frustrado pelo golpe de Diaz, morre o intelectual, mas os que ndo optaram

pela escolha da fidelidade poética aos principios, como foi o caso de Paulo, que tardiamente
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toma a consciéncia e se volta contra todo o sistema, resta a fuga e o refugio. O professor de

O Dragdo da maldade representa esta fuga, este ndo lugar.

E de Terra em transe, filme que tematiza a “guerra maior” que ndo se
vislumbra com clareza, o dragdo da maldade herda a questio central que
da forma a incompletude da antitese nos conflitos de classe da histéria
brasileira, comprovada pelo golpe de Estado que reafirma o processo da
nossa modernizagdo conservadora. Essa incompletude estd no centro da
estética barroca de Terra em transe, lugar onde Glauber Rocha pde em
questdo a justaposi¢do de coisas e formas que lhe parecem configurar um
destino nacional, obscurecedor da razdo. Como tema do filme, o golpe
militar visto a partir da experiéncia da esquerda brasileira e o desacordo
entre a fantasia iluminista e a realidade, para usar a expressdo de Berlinck,
que faz a utopia transformar-se em pesadelo (TOLENTINO, 2000, p. 241).

Apods o Al-5 e o endurecimento da ditadura, a volta ao rural e a ideia de que a
revolucdo possa ser feita pelo campesinato ¢ uma tonica neste filme, ideia que tem a
influéncia de Che Guevara conforme aponta Maria Alzuguir Gutierrez, apos a morte de Che
Guevara, este imediatamente foi convertido em mito, Glauber procura dar forma a este mito,
“recolocando a historia dos vencidos” com os beatos e cangaceiros em Deus e o Diabo e
colocando os rebeldes em relacao proxima com os guerrilheiros em o dragdo da maldade
incluindo também Zumbi e os quilombolas, procurando uma constru¢do da mitologia de
nossos herodis e martires. Tendo Che como o verdadeiro herdi épico, aponta para o mito como
ideograma primario na constru¢cdo de uma €pica latino-americana e terceiro mundista. Este
mito seria portanto “uma saida politica realmente atual e valida, e que responda a todas as

insuficiéncias teoricas dos Partidos Comunistas tradicionais” (GUTIERREZ, 2008, p. 14-15).

Minha inteng¢do final de um cinema/didatico ndo podera anteceder mas se
confundir a epopeia/didatica posta em cena por Ché. Um western ao
contrario, com os substantivos da nova poética que uma revolucao integral
provoca, destruira as fronteiras idealistas do cinema. Se, pré-continental
Buiiuel remove em panordmicas precisas, no cinema tricontinental, &
necessario desmobilizar e explodir. No momento que la mise-em-mort de
Ché se faz legenda ¢ impossivel negar, Tricontinental, que a poesia € uma
praxis revoluciondria (ROCHA, 1981, p. 77-78).

Assim, voltando a cena, o escarnio do professor aparenta uma critica aos citadinos
que se amedrontam frente & manifestacdo popular. Em seguida temos um corte seco e no
centro da praca o duelo entre Antonio das Mortes e Coirana em uma luta de faca com lengo

na boca.
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Coirana — Tenho mais de mil cobran¢a pra fazé mas se eu falar de todas a terra vai
estremecer, quero so cobrar as preferida do testamento de Lampido, quem é homi vira
muher e quem é mulher pede perddo! Prisioneiro vai ficar livre, carcereiro vai pra cadeia,
mulher dama casa na igreja com véu de noiva em noite de lua cheia, quero dinheiro pra
minha miséria, quero comida pro meu povo, se ndo atenderem meu pedido vou vorta aqui

de novo.

Antonio das Mortes — Tu é verdade ou é assombragdao? Diga logo cabra da peste!

Eu de minha parte ndo acredito, nessa roupa que tu veste.

Coirana — Primeiro diga teu nome, fantasiado, quem abre assim a boca fica logo

condenado.

Antonio das Mortes — Pois abra bem o ouvido e ouca, meu nome é Antonio das
Mortes, pra espanto da covardia e desgraca da tua sorte. Mas uma coisa eu digo, no

territorio brasileiro, nem no céu nem no inferno, tem lugar pra cangaceiro.

Coirana — Se aprepara gente! Se aprepara que agora vai ser o duelo do dragado da

maldade contra o santo guerreiro!

Em seguida temos a cena da luta, cada um com uma ponta de um lengo vermelho na
boca, impedindo que os adversarios saiam de um determinado raio de alcance. Depois de se
degladiarem durante algum tempo, Antonio das Mortes solta o lenco e desfere o golpe que
acerta Coirana. Santa, com sua indumentéaria de Iansa, se coloca frente a Antonio, segurando
um punhal de fronte a testa, impedindo que o jagunco, definitivamente mate o cangaceiro.
Enquanto Coirana ¢ levado por Laura, o professor e o padre, coronel Horacio entra em cena
gritanto desesperadamente para que os populares parem a maldita cantoria. Esta cantoria ¢
um ponto de Ogum, Sdo Jorge, ou o “Santo Guerreiro”. Matos com o revolver na mao dispara
para alto na intengdo de coibir o canto, o que, de fato, ndo ocorre e o canto permanece. Santa
fica em pé a porta da casa para onde ¢ levado Coirana em posi¢ao de defesa daquele espago.
O coronel Horécio inicia seu discurso.

Eu sou um homem bom, Eu sou um homem bom, eu sou como um pai
pra vocés. Mas Jardim das Piranhas é uma cidade pobre, olhem
para mim, para minha roupa, para minha casa; o governo estd me
enganando, me prometue mandar mais comida, mais verba para o
agude, remédio, doutor e ndo mandou coisa nenhuma. Eu ndo posso

fazer nada, eu nao sou Jesus Cristo pra dar comida de graga pra
vocés. Eu sou um homem bom, eu ndo sei fazer milagres, vocés
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ouviram? Vocés ouviram? Vio todos embora! Vao todos embora!
Mas esperem, que eu vou fazer uma caridade, Batista, abre o
armazém e da farinha e carne seca pra todos. Mas lembrem-se, é
uma caridade! E uma caridade Batista. Matos meu filho! Eu vou
fazer uma caridade, vou dar farinha e carne seca pra todos. Batista,
farinha e carne seca pra todos! Vao e digam pra todo mundo que eu
sou um homem bom, que eu sou um homem caridoso.

E apos esse discurso, a voz over do proprio coronel anuncia uma série de nomes, de
Antonio Conselheiro a Padre Cicero, e mais um munddo de gente ficaram loucos querendo
mudar este sertdo, mas o sertdo foi feito por Deus, ninguém muda. Em seguida lamenta-se
por Antonio das Mortes ndo ter acabado de uma vez com Coirana, faco mais fé em Mata-
Vaca (Vinicius Salvatori). E assim, aciona um outro lado do brago armado coronelista, um
jagungo, matador contratado e fiel ao coronel. Célia Tolentino comenta a caracterizagdo do

personagem do coronel em rela¢do ao terreno social subjacente ao filme.

Em principio, a sua retérica ndo varia muito em relacdo a dos demais
membros de sua classe, para os quais a propriedade da terra é ponto
inegociavel. Mas, ao incluir a bomba atdmica na mesma fala, sugere que o
fim do exclusivismo agrario se lhe assemelha ao holocausto. A cegueira
fisica do coronnel revela que sua visdo de mundo parou no tempo, nos anos
40 de Getulio Vargas, época também dos ultimos cangaceiros. Por isso,
embora suponha que Coirana seja “puro teatro”, ndo deixara de contratar
um bando de jaguncos sob a chefia de seu afilhado Mata-Vaca, para
extermina-los, reeditando as velhas leis do sertdo, do mesmo modo que os
cangaceiros fandticos ai o fazem. E se, como reza a tradi¢do, Coirana e seu
grupo nao estdo aliados ao coronel, sdo seus inimigos em potencial. Neste
caso, depois da fala do chefe dos cangaceiros, sdo inimigos declarados
(TOLENTINO, 2000, p. 256).

Na trilha sonora Ukrinmakrikrin (1964)*°> de Marlos Nobre, uma composicdo com
linguagem proxima ao atonalismo livre, uma cantata para soprano e conjunto instrumental
com texto do compositor baseado no dialeto indigena Xucuru, essa cantata aponta para um
outro momento do nacionalismo brasileiro, Marlos Nobre conseguiu elaborar uma
linguagem brasileira sem cair no folclorismo. Em toda sua obra ¢ fecunda a relagdo com a

matéria popular nordestina e a linguagem erudita, tragando possiveis relagdes com o hiingaro

35 http://marlosnobre.com.br/index.php/pt_br/catalogo-completo/7-catalogo/55-works-for-voice-a-

struments-voz-e-instrumentos
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Béla Bartok®®. Conforme veremos, a apropriacio do folclore, transpondo-o para Formas
eruditas, ndo foi inven¢do dos modernistas, nem de Villa-Lobos, mas pertence a uma
tradi¢do europeia que, em solo nacional, ganhou folego em grande parte com os modernistas
paulistas da década de 1920, mas nao foi inventada por estes. Em Glauber Rocha, segundo
o proprio cineasta, a influéncia da cultura popular traz a ideia de pertencimento aquela
propria cultura, o que € discutivel uma vez que, deslocada de seu territdrio e transpostada

em uma arte culta como o cinema ou a musica erudita, esta s6 pode restar como referéncia.

A cultura popular ndo é — obviamente — a arte populista que o burgués
da ao povo (este ¢ um comportamento quando mais paternalista, que leva
diretamente ao neo-realismo, ao naturalismo, ao realismo socialista) mas
aquele que o povo exprime e que reflete sua realidade mais completa.

A musica popular, por exemplo, ¢ formada de estilos e tendéncias. Musica
negra, musica arabe, musica flamenga, que espanhois e portugueses
importaram, musica religiosa europeia, que os padres importavam. Esta
musica tem estruturas dramaticas de representacdo que sdo robustas,
originais, riquissimas. Assim como o Teatro, aquele que é produzido e
consumido pelo povo.

Eu sempre me interessei por um cinema ¢€pico e por isto sempre me
interessei pr estas formas populares de representacdo. Depois me dei conta
das semelhangas — claro, indiretas — que existiam entre este tipo de
estruturas teatrais e musicais ¢ populares e o trabalho de Brecht.

Brecht, de fato, se inspirou nos modos populares e os utilizou para uma
dramaturgia politica.

A descoberta correspondia a tomada de consciéncia disto que existia, ja,
na minha formacao. Claro que Deus e o Diabo ¢ Antonio das Mortes sdo
pessoais. O sdo na medida em que sou integrado naquele munto, naquelas
estruturas, mas efetivamente, naturalmente, nao artificialmente. Sdo coisas
minhas que ndo correm o risco de serem fruto de uma pesquisa tipo
formalista.

Al estd: o meu cinema nasce desta tradicdo a que pertenco, e do cinema
épico.

Deus e o Diabo é um filme feito com euforia, voluntaristicamente também,
Antonio das Mortes ¢ uma meditacao (também esta euférica, mas de
maneira diferente). Uma meditacao feita como expiacdo desta euforia, e
também uma espécie de liberagao. Existe, neste filme, uma relagio entre a
minha integracdo na cultura popular (mas nao pragmatica) que ¢ um fato
absolutamente irracional e os outros elementos em jogo, a minha
efetividade, a racionalizagdo politica e individual, o irracional do filmar
que vira depois racional na montagem, para revirar irracional na montagem
do som (ROCHA, 1981, p. 124).

36 A questdo do nacionalismo musical no Brasil, assim como a estética nacionalista de Béla Bartok sera
discutida no Contraponto II.
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Quando a musica de Marlos Nobre silencia, vemos Coirana deitado sobre uma mesa
do bar, com o professor ao lado, empunhando uma garrafa de cachaga e Antdnio das Mortes,
admirando o chapéu do cangaceiro ¢ demonstrando em sua fala uma subita admiragdo pela
Santa. Coirana delirante retoma toda a tradi¢do do cangaco desfiando o nome dos
cangaceiros e jurando matar Antonio das Mortes. Na sequéncia, mais um plano da gruta na
pedra, com Santa sentada, taciturna € o povo cantando Oxdssi é, Oxdssi d, OxOssi
¢ marambolé, marambola! Repetidamente. Esta cantoria serve de base para que Antdnio das
Mortes e o professor tragam Coirana para o local no qual os sertanejos se encontram. E ao
colocar Coirana aos pés da Santa, Antonio das Mortes beija-lhe os pés. Em corte seco vemos
Santa deitada em um galho de uma arvore em uma cena belissima com uma coloragdo que
nos lembra os quadros de Rugendas, surge em distancia Antonio das Mortes, se aproximando

da Santa que até entdo se calara, fala a Antonio,
Santa — Ai arrebenta a guerra sem fim.
Antonio das Mortes — E onde foi que a senhora ouviu isso?

Santa — Da boca de Deus, mas ndo fala no nome de Deus ndao. Meus pais, meus avos,
foram ser beatos e morreram tudo nas suas mdaos. Meus irmdos foram pro cangago e morreu
tudo nas suas maos. E agora esse povo ai, vai morrer também nas suas maos? Se Coirana

morre, morre o resto do povo, penando de fome, de sede.

Antonio das Mortes — Dona Santa, eu ja andei por mais de dez igreja, num tenho
santo protetor, mas eu juro que eu so vim aqui, pra saber se era verdade, se existia
cangaceiro mesmo, pois eu pensava que Corisco tinha sido o ultimo. Mas eu ndo quero mais

matar, e se eu matei seus pais, seus avos, seus irmaos, me perdoa dona Santa.

Santa — Quem mata um irmdo é jogado no fundo do mar. Vai embora Anténio e

cruze os caminhos de fogo do mundo, pedindo perddo pelos crimes que vocé cometeu.

E na sequéncia Coirana, acompanhado pelo som de um violdo (temos de dizer,
requintado e muito diferente do violdo “batido” que acompanhava o canto de cego Julio em
Deus e o Diabo), ja com tragos urbanos, canta uma melodia extrememante complexa para
uma cantiga sertaneja tradicional misturando linha meldodica e texto declamado —

aparentemente uma influéncia do cancioneiro medieval e renascentista, como retrabalhado
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por Elomar Figueira Melo, que em sua obra faz exatamente essa jungdo da musica
renascentista com a temdtica sertaneja’’ — que conta a histéria de Coirana, seu éxodo para
a cidade no sonho de ficar rico, chegando em Minas Gerais, feito escravo foi vendido para
servigo nas matas de Mato Grosso ...s0 os fortes se aguentavam, e os fracos se rendiam, veio
a raiva e a saudade foi, desandei ld pra Bahia. Chegando em Juazeiro eu vi, chegando em
Juazeiro eu vi, um velho vendendo a filha por cinco contos de réis, ai eu roubei ela e fui
sertdo adentro até os confins das Alagoas. Neste ponto quem responde a declamagdo de
Coirana ¢ negro Antdo, contando-nos, também, sua historia. Quando eu vi ele chegando eu
disse: e vem os ajudante da miséria, e desenterrei as roupas de minha avo, e dei pra ela. E
pra ele eu dei o nome de Coirana, a cobra venenosa e saimos errantes pelos caminhos, pelas

feiras pelos lixos, recolhendo os infelizes.

E em flashback a cena retoma a maldi¢cdo da Santa para Antonio Quem mata um
irmdo é jogado no fundo do mar. Vai embora Antonio e cruze os caminhos de fogo do mundo,
pedindo perddo pelos crimes que vocé cometeu. E na transicao da cena temos um batuque
de Minas Gerais servindo de transicdo para a fala de Coirana a Antonio das Mortes. Antes
desse fala porém temos, mais uma vez em um trabalho belissimo de fotografia, a imagem de
Santa, como numa pintura barroca, com seus trajes de lansa que agora sabemos terem sido
herdados da avé de negro Antdao. Coirana diz: o dragdo é vocé Antonio, é vocé! O sertdo
todo sabe que debaixo dessa capa tem uma camisa de ouro, por isso que bala ndo entra no

seu peito. Ouro, ouro que vocé ganhou dos rico matando os pobre.

Em seguida o canto ¢ o de Ox0ssi, 0 mesmo cantado anteriormente quando Antdnio
e o professor carregam Coirana para junto da Santa. Observamos que o sincretismo na Bahia
ocorre entre Sao Jorge (o santo guerreiro) e Oxdssi, portanto se anteriormente nao ficava
claro se o canto do santo guerreiro estava sendo entoado para Coirana, aqui ele marca a
passagem de Antonio das Mortes de dragdo da maldade para santo guerreiro, pois ¢ Antonio
quem caminha pelos sertanejos ao cantico de Oxossi, indicando sua mudanca de posicao,

que fica claro quando vemos na proxima cena, Antdnio na igreja ajoelhado no altar.

Em uma subita mudanga, temos Laura em uma varanda, junto a Matos. Nesta cena
percebemos a trama de Laura que quer o coronel morto pelas maos de Matos. Na imagem,

uma lata de 6leo automotivo da Havoline serve como vaso de flor, na miisica um ponteio de

37 Sobre a obra de Elomar Figueira Mello visitar sua porteira: http://www.elomar.com.br
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viola nordestina. Na fala de Laura o desejo de herdar os bens do coronel Horacio e a cobranca

a Matos de que cumpra a promessa de matar o coronel e de leva-la daquele lugar.
Laura — Eu tenho que mudar de vida e so posso comegar de novo com ele morto.
Matos — Mas Laura entenda, eu ndo sou assassino.

Laura— Vocé é delegado, vocé prende e mata pra ajudar Horacio e ndo é assassino?
E assassino sim, assassino de segunda, quando vocé me falou em matar Horacio eu pensei
que vocé tivesse coragem pra isso. Agora eu ja nem sei o que é pior, matar ou ndo ter

corajem de matar.

Outra vez na igreja, temos a conversa entre Antonio das Mortes e Matos. Na fala de
Antonio, a exigéncia de que Matos peca ao coronel que abra o armazém e dé a comida que
resta ao povo de Coirana e que deixe eles em paz, plantando em suas terras. Célia Tolentino
comenta a mudanca de posi¢do de Antonio das Mortes sinalizando que para muitos
estudiosos este trecho indica uma tomada de consciéncia de classe do matador, que até entao

lutara em favor dos ricos, porém como vimos, a perspectiva € a da fé cega, ndo a da politica.

Isto porque, na sua fala ao delegado, a quem devia o fim do ostracismo,
observa que s6 agora sabe o seu verdadeiro lugar. Por isso passa para o
outro lado e exige do coronel a abertura do armazém e das terras para os
beatos famintos. E diante de Matos estupefato afirma que: “Deus fez o
mundo e o Diabo, o arame farpado. Se o coronel pecou, tem de pagar...”
Quer dizer, Antonio das Mortes assume o outro lado da luta, mas o faz a
partir da prédica dos misticos. Desse modo, vemos que, mais do que
qualquer consciéncia politica, o velho matador assume a logica do
movimento messianico que ali se instala. Afinal, esse também ¢ o seu
terreno social. E, nesse campo, em que a oposi¢do de classe assume os
contornos de uma luta do bem contra o mal, a sua tomada de posicao s
pode adquirir essa perspectiva irracional, de uma conversdo mistica.
Afirmara mais adiante que seus negocios sdo com Deus e ndo com a
politica, deixando claro que se move por uma outra ordem de vinculos que
nao os da consciéncia de classe entendida classicamente. Mas, para o nosso
narrador, move-se, entretanto, com grandeza e dignidade.

Além disso, colocando esse pedido ao coronelm atualiza a tatica cangaceira
de estabelecer exigéncias para a realizagdo ou ndo dos ataques. Isto &,
restabelece o campo dos pactos de honra (TOLENTINO, 2000, p. 260).

E a decadéncia de Matos vem a tona mais uma vez, depois de acusado de covarde
por Laura, propde a Antonio das Mortes um bom negbcio: arranja um jeito de matar o

coronel e eu atendo esse pedido seu, e ainda te dou uma fazendinha pra vocé morrer em
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paz. A resposta de Antonio expde a fragilidade de carater do delegado:

Antdnio das Mortes — O senhor ¢ um homem letrado mas minha ignordncia tem

vergonha, eu so vou matar o coronel se ele ndo atender o meu pedido.
Matos — Endo porque que vocé ndo vai logo falar com ele?

Antonio das Mortes — Foi sua mdo doutor, foi sua mdo que entrou no meu destino,
por isso ela vai ter de continuar, até o ponto final. Se eu fui la atras um homem sujo, é no
fundo da sujeira que vou me limpar. Assim é a vida doutor, Deus escrevendo certo por linhas

tortas.

Enquanto temos essa fala de Antonio, concomitantemente temos a cena de Laura,
coronel Horécio e Matos na casa do coronel, sentados a mesa. Laura passa o punhal a Matos
para que ele assassine o coronel, o que ndo ocorre pela falta de corajem do delegado. Matos
¢ humilhado pelo coronel e volta para Antonio das Mortes tentando se explicar. Fica claro
aqui que o terreno em que o delegado estd operando muda para o da honra e ndo ¢ conhecido
por este que acaba sem condi¢des de acdo. A retomada da honra como ponto principal nas
relagdes indica que o desejo de Matos, de que industrias se instalassem ali — que também
apontava discretamente para a associagdo da modernizagdo com o fim da violéncia no
Nordeste — iria ocorrer de qualquer forma, independentemente porém, a violéncia
continuaria. Enquanto o delegado, fragilmente desesperado, implora a Antonio que retire as
exigéncias feitas ao coronel, o professor entoa a cangao popular de Mario Lago: Eu assisti
de camarote o seu fracaso, palhaco, palhaco...*® E o professor continua: povo de Jardim das
Piranhas, venham assistir o julgamento de um grandessissimo canalha! E segue, Eu assisti
de camarote o seu fracaso, palhaco, palhago... na sequéncia surge a briga entre Matos e
professor, separada por Antonio das Mortes que arremata: Doutor, ha muito tempo que eu
to procurando um lugar pra ficar, agora eu vou ficar do lado de lda, bem junto da Santa. Eu
ja to entendendo quem sdo os inimigo. Em corte seco vemos um caminhdo surgindo,

carregado de jagungos e entendemos ser o bando de Mata-Vaca, afilhado do coronel que foi

38 Orlando Barros em 4 guerra dos artistas explica em nota que essa cangdo de Mério Lago era constantemente
parodiada por aqueles que se riam da deposicdo de Vargas. “Getulio Vargas sempre foi objeto de parodias
musicais: havia sido recebido em 1930 com uma marchinha que descrevia a queda de Washington Luis (sob a
musica de ‘Tai’, de Henrique Vogeler, samba-cangdo, 1929). J4 sua deposigdo foi comemorada por parddia de
‘Fracasso’ (Mario Lago, samba, 1946), que o autor parodiado, comunista, ndo apoiaria, uma vez que o PCB se
aproximava do deposto Vargas (BARROS, 2010, p. 83, nota 183).
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acionado por este, para dar fim ao conflito.

O que surge em cena entdo ¢ Mata-Vaca aprisionando Laura, depois do coronel ter
descoberto sua trai¢do com Matos. E no fundo da cena em que Matos e Laura sao agredidos,
na iminéncia de suas mortes o que surge ¢ a miisica de Luiz Gonzaga O cheiro de Carolina’®
em uma ironia sem precedentes no filme. O delegado atira e mata alguns jagungos ¢ Batista,
o adido do coronel, denunciante do caso amoroso, entrando para dentro do bar com Laura e
o professor. Laura sai e anuncia que ela propria ird liquidar com Matos e pegando o punhal
de Mata-Vaca, assassina o seu amante, teatralmente na frente de todos. Na sequéncia
Coirana, na pedra, canta antes de morrer: La vem Corisco e Lampido, chapeu de couro, fuzil
na mdo. Antonio pede a Santa que deixe que ele enterre Coirana bem no fundo do sertao,
ratificando sua adesdo ao grupo de sertanejos. Ao som de uma incelenga, Bendito de
defuntos, o corpo de Coirana ¢ velado. O coronel na sequéncia anuncia o massacre dos
sertanejos dizendo a Mata-Vaca que: esta na hora de continuar a obra da justica, va la em

cima e acabe com aquelas pestes.

Na imagem o que vemos sao os sertanejos cantando e em corte seco, musica € cena
se alternam para o professor carregando o corpo de Matos com Laura vindo atrds com seu
vestido roxo esvoagante, carregando flores de plastico, indicando entre outras coisas, como
o kitsch, a falsidade do luto. Na trilha sonora, a voz da soprano em Ukrinmakrinkrin de
Marlos Nobre, com sua linguagem atonal, apresenta uma atualizagao da estética ruidosa ja
utilizada em Terra em Transe. Em seguida hé a sobreposi¢ao do canto dos sertanejos a peca
de Marlos Nobre assim como ha a alternancia das cenas dos enterros de Matos, realizado

pelo professor e Laura e o de Coirana, efetuado por Antonio das Mortes. O narrador musical

39 Carolina foi pro samba, pra dan¢a o xenhenhen, todo mundo ¢ caidinho, pelo cheiro que ela tem, hum, hum,
hum, Carolina, hum, hum, hum. Gente que nunca dancou, nesse dia quis danca, s6 por causa do cheirinho, todo
mundo tava 14, Carolina, hum, hum, hum. Foi chegando o Delegado, pra oid os que dangava, o xerife entrou
na danga, e no fim também cheirava, Carolina, hum, hum, hum. Falando: Ai chegou dono da casa, o dono da
casa chegou com a mulesta, chamou atengdo de D. Carolina e:

-D. Carolina venha céa. O povo anda falando ai que a senhora tem um cheiro diferente, é verdade?
- Mogo, sei disso ndo, ¢ inveng¢ao do povo.

- Ah, ¢ invencdo do povo, ndo €?

- E sim senhor

- Entdo da licenga, hum, hum, hum, Carolina, hum, hum, hum.

Eu quisera esta por 14, pra dangar contigo o xote, pra também da um cheirinho, e fungar no teu cangote,
Carolina, hum, hum, hum.
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erudito de Ukrinmakrinkrin, contrasta em uma dicotomia sagrado versus profano, no qual o
sagrado esta vinculado ao canto da tradi¢do popular, a estética vanguardista de Marlos Nobre
traduz na musica todo o peso da cultura musical europeia, distanciando ainda mais os
personagens citadinos dos rurais. Apos certo tempo da camera focalizar o professor
carregando Matos e Laura o acompanhando, surge o padre avisando sobre o massacre
eminente. O coronel mandou matar os beatos, procurei Antonio das Mortes, ele sumiu,
precisamos fazer alguma coisa! Grita o padre repetidamente, aqui uma certa redencao se
aproxima do personagem de Antonio, mesmo o padre o procura na tentativa de impedir a
chacina que se anuncia a mando do coronel Horéacio. E mais uma vez o professor envolve-
se em uma luta corporal, desta vez com o padre, enquanto Laura, se deita no corpo do amante

estendido no chao, em meio a caatinga.

Enquanto o massacre esta prestes a se efetivar, Laura e o professor se entregam um
a outro sobre o corpo do delegado, em uma cena moérbida. As alterndncias se seguem nas
cenas da pedra onde estdo os beatos e jaguncos com o batuque e suas vozes dsperas € cruas
contra a cena de profanagao do professor, Laura e o padre, sob a orquestragdo do narrador
erudito. Ao cessar-se Ukrinmakrinkrin voltamos para a cena da pedra e o massacre se efetiva,
desta vez temos o vazamento da musica de Marlos Nobre para a cena de Antonio das Mortes
e Coirana, a quem prometeu enterrar bem no fundo do sertdo. Neste ponto Antdnio se
sobressalta, como que pressentindo a chacina, em seguida voltamos a pedra, agora com 0s
beatos todos estendidos ao chdo, restando apenas Santa e Antdo, atados a cintura, um ao
outro, por uma corda, enquanto Mata-Vaca se ergue escarnecendo dos dois, a musica
continua com a voz da soprano recitando o texto de Marlos Nobre sobre um dialeto indigena,
Mata-Vaca foge como que com medo da Santa. Em sequéncia temos novamente o coronel
Horacio gritando por Laura. Em uma sequéncia radpida temos o padre correndo para a igreja,
em seguida Antonio das Mortes, seguido pelo professor chegam no local da chacina. Antonio
das Mortes lamenta-se a frente de Santa: foi o destino dona Santa, foi o destino que segurou
meus brago, eu perdi as forca, agora ndo vale mais nada. Em seguida o professor recolhe o
elmo de Negro Antdo e o estandarte com Sdo Jorge e o Dragdo e ataca o negro. Segundo
Célia Tolentino,
O professor, que até entdo ndo tomara a sério a presenca dos beatos e a
possibilidade de um ajuste de contas, ao interar-se do acontecimento, entra

em desespero e espanca Negro Antdo, afirmando sua culpa passiva pelo
tragico desfecho. E aqui o professor (alter ego de Glauber?) mostra sua
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relagdo de amor e 6dio ao povo e sua compreensao do mundo. Por que essa
mesma massa mobilizada para rezar ndo se levanta em armas, ndo cumpre
a promessa feita por Coirana de ndo deixar pedra sobre pedra? E aponta
para a sensacdo de que os conflitos na vida nacional parecem obedecer a
uma estrutura circular e repetitiva, tanto na cidade quanto no campo
(TOLENTINO, 2000, p. 261-262).

Eu vou me embora, negro, eu vou voltar pra cidade, vou voltar pra
cidade! Vou encontrar a mesmo desgra¢a, negro, a mesmo
desgrac¢a, a mesmo desgraga negro! E vou ficar girando, girando,
apanhando. Sofrendo, sofrendo, apanhando e sofrendo... Brasil,
Brasil, Brasil...

De fato, na proxima cena vemos o professor correndo pela rodovia, com carros
passando rapido, o personagem sempre com uma garrafa de cachaga em maos. Paralelamente
Antonio das Mortes também se encontra no mesmo ambiente, de beira de estrada, e em certo
momento lhe vem a mente a imagem e a fala de Santa A7 arrebenta a guerra sem fim, ai
arrebenta a guerra sem fim, ai arrebenta a guerra sem fim... E em uma transicdo inesperada,
as notas graves de um violdo anunciam a cang¢ao de Paulo Vanzolini, levanta, sacode a
poeira e da volta por cima. Terminando com Antonio das Mortes carregando o professor
nas costas.

Chorei, ndo procurei esconder, todos viram, fingiram, pena de mim,
ndo precisava, ali onde eu chorei qualquer um chorava. Dar a volta
por cima que eu dei, quero ver quem dava. Um homem de moral ndo
fica no chdo, nem quer que mulher venha lhe dar a mao. Reconhece
a queda e ndo desanima, levanta, sacode a poeira e da a volta por
cima.

E a musica, ¢ Antonio das Mortes conduzem a volta do professor ao sertdo,
impedindo-o de fugir efetivamente. Nesta volta se deparam com o corpo de Coirana estirado
em uma arvore, a maneira de crucifixo. Neste ponto temos Coirana, morto, Antdnio das
Mortes, o padre, Santa e Negro Antdo. A narragdo musical comenta no cordel a chegada de
)40

Lampido ao inferno (José Pacheco da Rocha)™ reproduzido em nota na sua totalidade.

40 Um cabra de Lampido, por nome Pildo Deitado que morreu numa trincheira em certo tempo passado, agora
pelo sertdo anda correndo visdo fazendo mal-assombrado, e que foi quem trouxe a noticia que viu Lampido
chegar. O inferno neste dia faltou pouco pra virar, incendiou-se o mercado morreu tanto cdo queimado que faz
pena até contar. Morreu a mae de Canguinha, o pai de Forrobodo, trés netos de Parafuso, um cdo chamado
Coto, escapuliu Boca Insossa € uma moleca nova quase queimava o totd. Morreram dez negros velhos que ndo
trabalhavam mais e um cdo chamado Traz-ca, Vira-Volta e Capataz, Tromba Suja e Bigodeira, um por nome
de Goteira, cunhado de Satanas. Vamos tratar da chegada, quando Lampido bateu um moleque ainda mogo no
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Interessante observar as caracteristicas raciais colocadas pelo cordelista dentro das quais
todo o brago armado de Satands é composto de negros, segundo a andlise de Gutierrez,

A musica “Descida de Lampido aos infernos” torna-se uma narragido
paralela: narra o duelo de Lampido com o demonio e seu exército, enquanto
na imagem se prepara entre Antonio e o professor contra o coronel e seus
asseclas. A musica descreve, no momento da procissdo, a chegada de
Lampido aos infernos e sua conversa com o porteiro. Lampido manda
chamar o patrio, e o exército do demonio € enviado. Somente quando
assistirmos o combate na imagem ¢é que passaremos a ouvir o trecho da
musica que narra o confronto entre Lampido e o exército infernal (...) Mas
também chama atencdo, na musica, o fato de o inferno ser descrito como
mundo do trabalho, espécie de armazém em que este exército trabalha

portdo apareceu: — Quem ¢é vocé, cavalheiro? — Moleque, eu sou cangaceiro Lampido lhe respondeu —
Moleque, ndo! Sou vigia e ndo sou seu pariceiro e vocé aqui ndo entra sem dizer quem € primeiro
— Moleque, abra o portdo, saiba que sou Lampido assombro do mundo inteiro entdo esse tal vigia que trabalha
no portdo da pisa que voa cinza ndo procura disting@o o negro escreveu nao leu a macaiba comeu, 1a ndo se usa
perddo. O vigia disse assim: — Fique fora que eu entro vou conversar com o chefe no gabinete do centro, por
certo ele ndo lhe quer mas conforme o que disser eu levo o senhor pra dentro. Lampido: — Va logo, quem
conversa perde hora va depressa e volte ja, eu quero pouca demora se ndo me derem ingresso, eu viro tudo aos
avesso, toco fogo e vou embora. O vigia foi e disse a Satanas no saldo: — Saiba, vossa senhoria ai chegou
Lampido dizendo que quer entrar e eu vim lhe perguntar se dou-lhe o ingresso ou ndo — Nao senhor, Satanas
disse, va dizer que va embora s6 me chega gente ruim, eu ando muito caipora estou até com vontade de botar
mais da metade dos que tém aqui pra fora, Lampido é um bandido ladréo da honestidade s6 vem desmoralizar
a minha propriedade, e eu ndo vou procurar sarna para me cocar. Sem haver necessidade disse o vigia: —
Patrdo a coisa vai arruinar, eu sei que ele se dana quando ndo puder entrar. Satanas disse: — isso € nada convide
ai a negrada e leve os que precisar, leve trés duzias de negros entre homem e mulher va na loja de ferragem
tire as armas que quiser, ¢ bom escrever também pra virem os negros que tem mais compadre Lucifer. E reuniu-
se a negrada, primeiro chegou Fuxico com um bacamarte velho gritando por Cao de Bico que trouxesse o pau
da prensa e fosse chamar Trangenca na casa de Magarico. E depois chegou Cambota endireitando o boné,
Formigueiro e Trupizupe e o crioulo Quelé. Chegou Benzeiro e Pacaia Rabisca e Corddo de Saia e foram
chamar Bazé. Veio uma diaba moga com a calgola de meia, puxou a vara da cerca dizendo: — A coisa esta
feia hoje, o negdcio se dana. E disse: — Eita baiana agora a ripa vadeia e 14 vai a tropa armada em dire¢do do
terreiro, pistola, faca e facdo, clavinote e granadeiro e um negro também vinha com a trempe da cozinha e o
pau de bater tempero. Quando Lampido deu fé da tropa negra encostada disse: — So6 na Abissinia Oh! Tropa
preta danada! O chefe do batalhdo Gritou: — As armas na mio toca-lhe fogo, negrada! Nessa voz ouviu-se
tiros que s6 pipoca no caco Lampido pulava tanto que parecia macaco, tinha um negro nesse meio que durante
o tiroteio brigou tomando tabaco, acabou-se o tiroteio por falta de muni¢do mas o cacete batia, negro embolava
no chio, pau e pedra que pegavam era o que as mios achavam sacudiam em Lampido — Chega, traz um
armamento! Assim gritava o vigia, traz a pa de mexer doce lasca os ganchos de caria, traz o birro de Magau,
corre vai buscar um pau na cerca da padaria. Lucifer mais Satands vieram olhar do terrago, todos contra
Lampido de cacete, faca e brago, o comandante no grito dizia: — Briga bonito negrada, chega-lhe o aco.
Lampido pode apanhar uma caveira de boi sacudiu na testa dum, ele s6 fez dizer: — Oi! Ainda correu dez
bracas e caiu enchendo as cal¢as mas eu ndo sei de que foi. Estava a luta travada ja mais de hora fazia, a poeira
cobria tudo negro embolava e gemia porém Lampido ferido ainda ndo tinha sido devido a sua energia. Lampido
pegou um seixo e o rebolou num cio a pedrada arrebentou a vidraga do oitdo, saiu um fogo azulado incendiou-
se o mercado e o armazém de algoddo. Satanas com esse incéndio tocou um buzio chamando, correram todos
0s negros os que estavam brigando, Lampido pegou olhar, ndo viu mais com quem brigar também foi se
retirando. Houve grande prejuizo no inferno nesse dia, queimou-se todo dinheiro que Satands possuia.
Queimou-se o livro de pontos, perderam seiscentos contos, somente em mercadorias. Reclamava Satands: —
Horror maior ndo precisa os anos ruins de safra e mais agora essa pisa Se ndo houver bom inverno tdo cedo
aqui no inferno ninguém compra uma camisa. Leitores, vou terminar tratando de Lampido, muito embora que
nao posso vos dar a resolucdo, no inferno nao ficou, no céu também ndo chegou, por certo esta no sertdo. Quem
duvidar nessa historia pensar que ndo foi assim, querer zombar do meu sério ndo acreditando em mim, va
comprar papel moderno escreva para o inferno mande saber de Caim.
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batendo ponto, ¢ onde a confusdo gera prejuizo de 600 contos na perda de
mercadorias. Desviando o foco da analise da questdo do negro, o que
importa é o carater épico que esta narrativa musical confere a batalha, e a
reposicao do mito de lampido que, afinal, ndo fica no céu nem no inferno,
mas permanece no sertdo. (GUTIERREZ, 2008, p. 46-47).

E no desfecho, coronel Horécio, com seus jagungos, desafia Antdnio das Mortes para
um ajuste de contas diante da praga, diante da igreja e com a testemunha cega deste povo
covarde que fica atrds das janela embaixo das cama! Antonio das Mortes! Se Deus vai ficar
do lado de um criminoso, vai ficar do meu lado porque derramei menos sangue do que vocé!
Apareca homem! Mas quem aparece gritando e pronto para a luta € o professor. Ao que o
coronel responde indignado marcando-lhe como anjo ruim.

Um errante desgracado, que vem da cidade para semear a ideia de
destrui¢do. Estou lhe ouvindo peste! Estou lhe ouvindo anjo ruim!

Logo no inicio do confronto o narrador, cantando anuncia, Anténio das Mortes
chegou Mata-Vaca correu com medo de seu facdo, misericordia meu Deus.

Antes porém temos o seguinte dialogo entre Antonio das Mortes e o professor:

Professor — Tudo bem Anténio, eu divido o inimigo contigo, so que vocé briga com
sua valentia e eu brigo na tua sombra.

Antonio das Mortes — Isso ndo professor, lute com a for¢a das suas ideias, que elas
valem mais do que eu.

E na luta de facdo entre Antonio e Mata-Vaca, o cordel a chegada de Lampido no
inferno, retoma a narracdo. Mata-Vaca joga o facdo pega um revolver e dispara contra
Antdnio, o que dé inicio a uma mise-em-cene tipica do western hollywoodiano. Ao final do
conflito, Laura ¢ atingida e cai nos bracos do professor, Negro Antdo chega em um cavalo e
enterra uma lanca no peito do coronel, simbolizando aqui a propria luta de Sao Jorge contra
o dragdo da maldade que, neste fim, adere suas caracteristicas ao proprietario rural. Negro
Antdo circula a cena junto com Santa, na garupa de seu cavalo, puxado pelo padre. O
professor fica com Laura nos bragos, com a morbidez j4 apresentada na morte de Matos.

Por fim, o cordel que indicava que Lampido ndo possuia lugar nem no céu nem no
inferno, sendo obrigado a vagar pelo sertdo, d4 lugar a trilha de Antdnio das Mortes
devolvendo o também para um ndo lugar (porém sem a mitica de Macunaima, que vira
estrela), ele ¢ devolvido para o mesmo chdo da impossibilidade e da modernizacdo

conservadora que ao final se apresenta no letreiro de um posto de gasolina Shell. Antonio
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caminhando lentamente pela beira da estrada, se redime mas continua impossibilitado de

participar de qualquer classe ou grupo.

Jurando em dez igreja
Sem santo padroeiro
Antonio das mortes

Matador de cangaceiro

O dragio inicialmente ¢ Antonio das Mortes assim como S. Jorge é o
cangaceiro. Porém, depois, o verdadeiro dragdo ¢ o latifundiario, enquanto
o Santo Guerreiro se transforma no professor quando pega as armas do
cangaceiro ¢ Antonio das Mortes. Um suma, eu queria dizer que tais papéis
sociais ndo sdo eternos e imoveis, e que tais componentes de agrupamentos
sociais podem mudar e contribuir para mudar, é s6 que entendam onde esta
o verdadeiro Dragio.

A revolugdo brasileira so6 sera possivel com o encontro das mentalidades
misticas e ndo politizadas como Antdnio, e da tomada de consciéncia dos
camponeses ¢ dos negros analfabetos. Porque o povo tem necessidade da
clareza politica que a vanguarda intelectual pode lhe dar. No final do filme,
estdo Antonio e o professor lutando, porque o primeiro recebendo as armas
das maos da Santa se faz herdeiro da tradigdo popular, e o segundo pegando
as armas do cangaceiro, antropofagiza o patriménio da luta popular
(ROCHA, 1981, p. 124).

Assim, o salto significativo em termos da utilizacdo de uma estética nacionalista nos

filmes de Glauber Rocha da década de 1960, sera dado pela inser¢ao — do que poderiamos

chamar de “segunda fase” do nacionalismo brasileiro — da musica de Marlos Nobre, que

parece ter conseguido melhores solugdes na utilizagdo da matéria rural na forma de suas

obras, talvez por ele proprio ser pernambucano e ter uma relagdo mais direta com a musica

tradicional de sua regido. O que quero afirmar aqui ¢ que a relagdo entre matéria popular e

forma erudita, em Marlos Nobre nos parece mais equilibrada que em Villa-Lobos e os outros

compositores de sua geragao.

CONTRAPONTO 11

O nacionalismo musical no Brasil: o dilema entre o popular e o

nacional
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Ha uma tradi¢cdo que se pode observar na maioria dos projetos culturais e
politicos de intelectuais ou de grupos de intelectuais que considera o poder
do Estado no Brasil como o poder histérico por exceléncia. Esta concepgdo
vai determinar, de uma maneira muito acentuada, ndo apenas o lugar do
intelectual, mas a prépria visdo que ele tem de si mesmo, da sua fungdo e
de sua relagdo com a sociedade: o Estado realiza a histéria; o homem sé é
historico na medida em que participa do Estado ou de um projeto de Estado
(NOVAES, In: SQUEFF, 1983, p. 9).

Se tomarmos a perspectiva de Adauto Novaes, em sua apresentagdo do texto de Enio
Squeft, Reflexoes sobre um mesmo tema, o governo de Getulio Vargas pode ser considerado
autoritario ¢ absoluto. Como uma inven¢ao abstrata e intelectualizada, o nacionalismo no
Brasil serve a quem? Claro que por tras desta pergunta hd um impasse do qual nao pode se
escapar de modo ingénuo. O Estado como "teologia laicizada", nos dizeres de Novaes, torna-
se um Espirito Absoluto e incorpora, assim como incorpora a tudo o que se diga, o discurso
nacional e mais, "o que importa ¢ que o Estado e o poder saem ganhando na sua 'realidade
substancial'. Povo e nag¢do tornam-se momentos objetivos ou simbolos de uma ideia"
(NOVAES, In: SQUEFF, 1983 p. 9). Desse ponto de vista, segundo o autor, a subjetividade
e riqueza da cultura se perde e tudo passa a ser e ter requintes de uma grande apologia ao
nacional, perde-se o individuo pois torna-se parte de um todo maior do qual ndo participa

realmente, cooptado, torna-se simbolo e nao pode mais dizer nada sobre si mesmo:

Operacao diabodlica e eficiente que faz com que o desejo ndo recaia sobre
um objeto real — a propria cultura — mas sobre um sentimento externo e
abstrato. Assim, nos projetos de cultura nacional-popular, determinada
cultura — a negra, por exemplo — perde a relagdo com o seu tempo e sua
historia; perde ao mesmo tempo o desejo de progresso consciente e
voluntario; perde enfim, o proprio ato de revelar-se a si mesma e aos
outros. Ganha-se por outro lado, uma identidade cultural, construida de
fragmentos de representacdes colados pela linguagem de interesse para
produzir a "sintese" regulada e unificadora que torna cada vez mais
impropria a diferenca, a distor¢do, o enigma e a revelagdo do novo.
Apagam-se as diferencas culturais em favor da ficcdo de que somos todos
iguais (NOVAES, In: SQUEFF, 1983, p. 10-11).

Uma outra perspectiva ¢ a de que o regime de Vargas operou a aplicacdo de controles
institucionais ja existentes ndo modificando estruturalmente os hébitos politicos vigentes.
Para CODATO (2011), em A4 sociologia politica brasileira em andalise, "O coronelismo e
sua base econdmico-social, o latifindio, permaneceram para garantir a reprodu¢do do

sistema de dominacdo rural. O corporativismo, que ndo foi inventado pela ditadura, foi
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mantido para promover a reestruturagdo do universo das elites" (CODATO, 2011, p. 275).
O populismo serviu para o aumento do prestigio de Vargas, sob a alcunha de "pai dos
pobres", através da utilizacdo dos simbolos nacionais, fazendo dele um competente
manipulador e representante das massas urbanas. Segundo VELLOSO (1987), no texto os
intelectuais e a politica cultural do Estado Novo, a estrutura de poder patriarcal e a posigdo
periférica, com grande contingente de analfabetos, contribuiram para que os intelectuais
brasileiros assumissem o papel de agentes da consciéncia e do discurso. Sentindo-se
consciéncia privilegiada do "nacional" eles constantemente reivindicaram para si o papel de

guias, condutores e arautos:

E a partir da década de 30 que eles passam sistematicamente a direcionar
a sua atuacdo para o ambito do Estado, tendendo a identifica-lo como a
representagdo superior da ideia de nagdo. Percebendo a sociedade civil
como corpo conflituoso, indefeso e fragmentado, os intelectuais
corporificam no Estado a ideia de ordem, organizagao, unidade. Assim, ele
¢ 0 "cérebro" capaz de coordenar e fazer funcionar harmonicamente todo
o organismo social. Apesar das diferentes propostas de organizagdo
apresentadas pelos intelectuais ao longo das décadas de 20 e 30 — juridica
(Francisco Campos), econdmica (Azevedo Amaral), espiritual (Jackson de
Figueiredo) — todas convergem para um mesmo ponto: a solucdo
autoritaria e a desmobilizagdo social (VELLOSO, 1987, p. 3).

No caso da busca de uma musica nacional esse desejo de poder do intelectual chega
mesmo ao limite da utilizacdo da arte como ferramenta de cooptacao e controle das massas.
Esses dizeres podem ser ilustrados com uma carta de Heitor Villa-Lobos a Getulio Vargas
na qual o compositor coloca-se a disposicao do governante para um projeto de na¢do baseado
na disciplina e entendimento civico e social a partir da musica e de um projeto de educagdo

musical para o povo brasileiro.

Vossa Exceléncia julga dificil estabelecer disciplina entre o povo em
nossas eleicdes, ndo? Tenho uma proposta. Sou capaz de produzir esta
disciplina, e com ela o entendimento civico e social bem como a nocdo de
reponsabilidade no mesmo sentido. Posso realizar por meio da minha arte
o que Vossa Exceléncia talvez ndo consiga com seus soldados (VILLA-
LOBOS apud DOWNES, 1969, p. 192).

Se a tentativa de defini¢do do nacionalismo em ambito geral ¢ das mais complexas,
na musica essa abordagem se transforma em um arriscado labirinto. Para iniciarmos essa

questao precisaremos tratar das diferencas entre o nacionalismo como vertente estética que
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tomou conta de varios paises no inicio do século XX e do caso especifico brasileiro que,
além de todo o interesse e for¢a do Estado a forjar essa identidade nacional, possui
manifestagdes musicais nativas, indigenas, que ndo foram abarcadas pelas teorias e
estruturagcdes musicais tradicionais disponiveis a época da qual estamos tratando. Antes de
abordarmos as questdes nacionais no Brasil faremos um breve escorgo sobre a situagdo do
nacionalismo na Europa, tomando o universo da musica privilegiadamente para nossa

analise.

O surgimento do nacionalismo europeu

ANTOKOLETZ (1992) em Twenthy Century Music contextualiza a crise pela qual
passava a Europa no periodo de emergéncia dos nacionalismos que irdo influenciar
diretamente essa tendéncia no Brasil. Durante a transi¢cdo entre os séculos XIX e XX, a
interacdo entre elementos das musicas ndo ocidentais e o novo vocabulario harmoénico de
compositores franceses e russos estabeleceram as bases para uma linguagem musical, sob
muitos aspectos, oposta ao ultra-cromatismo alemao do periodo de Richard Wagner e
Richard Strauss que, no caso de Wagner, coincide com a unificacdo da Alemanha levada a
cabo por Otto Von Bismarck. Ambos, Bismarck ¢ Wagner possuiam um projeto nacionalista
muito bem definido, respectivamente nos campos politico e cultural, envolvendo a

identidade da nagao alema.

As condigdes politicas do periodo anterior a Primeira Grande Guerra fizeram com
que, apos a derrota de Napoledo III por Bismarck na guerra Franco-Prussiana de 1871, a
Prussia se tornasse um império unificado. Essas condigdes, de certo modo, também
contribuiram para o embotamento de um nacionalismo musical alemdo. Novas aliangas
politicas foram formadas e as hostilidades internacionais polarizaram-se entre a Triplice
Alianga (Prussia, Império Austro-Hungaro e Italia) e a Triplice Entente (Russia, Franca e
Inglaterra). Desde os tempos de Pedro, o Grande, no século XVIII, a Russia interessava-se
pelos modelos culturais e politicos da Alemanha, mas, com o aumento das tensdes no final
do século XIX, passou direcionar-se para a Franca e para uma nova e reciproca relagdo. A
longa hegemonia estabelecida pela Alemanha na Europa comegou a ser desafiada pelo

crescente sentimento nacionalista na Russia e pela nova era de mudancgas artisticas na
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Franga. Este surgimento de interesses nacionais acabaram por gerar um enfraquecimento da

esfera de influéncia musical alema na Europa.

FUBINI (1970, p. 124), em La estetica musical del siglo XVIII a nuestros dias, alerta
para a ideia de que o nacionalismo na musica alema esteve vinculado, desde meados do
século XIX, a ideia de Gesamtkunstwerk, conceito de obra de arte total que, embora efetivada
por Wagner, ja era antevista por Carl Maria Von Weber alguns anos antes € que previa a

perfeita fusdo entre musica e poesia:

Este melodrama — escreve Weber em seu ensaio sobre a Undine, de
Hoffmann — que a Alemanha espera, sera uma obra de arte completa em
si mesma ¢ as distintas artes que contribuirdo para sua criacdo, fundidas
entre elas, desaparecerdo como contribuigdes isoladas e reaparecerdo para
formar este novo mundo (FUBINI, 1970, p. 125).

Dentro deste contexto da obra de arte total com caracteristicas nacionais, temos a
questdo do surgimento da estética®' como disciplina auténoma e a coloca¢do de Enrico
Fubini, recorre a ideia de que a critica de Weber a 6pera Undine, do musico e tedrico E. T.
A. Hoffmann, discute em realidade os desdobramentos do conceito inerente a ideia de
romantismo. Para Hoffmann, dentre todas as artes, a mtsica ¢ aquela que ird incorporar o
principio romantico da maneira mais pura, “revelando ao homem um reino desconhecido
que nada tem a ver com o mundo dos sentidos, um reino do inefavel, do incomensuravel, do
infinito" (VIDEIRA, 2010, p. 92), antevendo a ideia de obra de arte total. Nesse periodo a
musica instrumental surge como a verdadeira arte romantica, fato que alguns anos apos sera

modificado por Wagner com o conceito de Gesamtkunstwerk. Hoffman, citado por Videira,

propunha:

Ela ¢ a mais romantica das artes — poder-se-ia quase dizer: a Unica

41 Em sua Critica da Razdo Pura, editada e 1781 e portanto algumas décadas antes, Kant aponta para a
discussdo da forma e apresenta o estado da discussdo sobre o conceito de estética do periodo. “Sao os alemaes
o0s unicos que atualmente se servem da palavra estética para designar o que os outros denominam critica do
gosto. Essa denominagdo tem por fundamento uma esperanga malograda do excelente analista Baumgarten,
que tentou submeter a principios racionais o julgamento critico do belo, elevando suas regras a dignidade de
uma ciéncia. Mas esse esfor¢o foi vao. Tais regras ou critérios, com efeito, sdo apenas empiricos quanto as
suas fontes (principais) e nunca podem servir para leis determinadas a priori, pelas quais se devesse guiar o
gosto dos juizos; ¢ antes o gosto que constitui a genuina pedra de toque da exatiddo das regras. Por este motivo
¢ aconselhavel prescindir desta denominagdo ou reserva-la para a doutrina que expomos e que ¢&
verdadeiramente uma ciéncia seja (assim nos aproximariamos mais da linguagem e do sentido dos antigos entre
os quais era famosa a distin¢gdo do conhecimento em aistheta kai noetad), [ou partilhar a designacdo com a
filosofia especulativa e entender a estética, ora em sentido transcendental, ora em significag@o psicologica]”
(KANT, 1997, p. 62-63).
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puramente romantica. A lira de Orfeu abriu as portas do Hades. A musica
abre ao homem um reino desconhecido, um mundo que nada tem em
comum com o mundo exterior dos sentidos que o circunda, ¢ no qual ele
deixa para tras todos os sentimentos definiveis através de conceitos, para
se entregar ao indizivel [ Unaussprechlichen]. Quao pouco os compositores
de musica instrumental reconheceram essa esséncia caracteristica da
musica, ao tentar representar aqueles sentimentos determinaveis, ou até
mesmo acontecimentos, tratando de maneira plastica a arte que ¢ a mais
oposta as artes plasticas! (HOFFMANN, apud VIDEIRA, 2010, p. 92).

Para Hoffmann, ndo s6 os compositores do século XIX, mas muitos do século
anterior ja apresentavam em suas obras o ideal romantico. Utilizando parafrases poéticas,
descreve o carater das obras de Haydn, Mozart e Beethoven, definindo algumas das
caracteristicas do Romantismo manifestadas na musica. Haydn apresentara um desejo
melancdlico, Mozart inserira em suas obras um pressentimento do infinito € que colocaria o
ouvinte num anseio indizivel, a musica de Beethoven provocara a dor do anseio infinito e

que esta, seria esséncia mesma do Romantismo.

Opostamente a ideia de Hoffmann exposta acima, apds a revolugdo de 1848, grande
parte dos intelectuais e artistas tiveram suas expectativas frustradas as transformacoes
politico-sociais esperadas. Wagner, engajado nos movimentos revolucionarios, travou
contato com a filosofia de Schopenhauer somente ap6s a derrocada que nublou as tentativas
de transformacdes politicas e sociais da Alemanha. Nietzsche e Wagner compartilhavam das
mesmas paixdes quando se conheceram: a musica e a filosofia pessimista de Schopenhauer.
Essa relagdo foi, principalmente entre os anos de 1869 e 1872, particularmente intensa.

Segundo Beckenkamp, no texto Seis Modernos,

A década de 1850 ¢ marcada por um grande pessimismo da parte de todos
aqueles que acreditavam na possibilidade de uma transformacao radical da
sociedade: clima ideal para a recep¢do da obra de Schopenhauer, este
pessimista sem trégua, que tera a partir de agora seus leitores e
continuadores. Na obra de Wagner, este pessimismo deixard marcas
profundas sobretudo em O Anel do Nibelungo e no Parsifal, portanto nas
ultimas obras do dramaturgo. Na década de 1840, no entanto, o ideario de
Wagner encontrava-se muito mais proximo de Feuerbach cujo
humanitarismo  compartilha. A ideia feuerbachiana de um
desenvolvimento global das potencialidades do homem leva Wagner a
concepgdo de uma obra de arte global, cujo programa elabora em escritos
como Opera e Drama, uma comunicagdo a seus amigos e A obra de arte
do futuro, cujo titulo faz eco a uma obra de Feuerbach, Principios da
filosofia do futuro (1843). A obra de arte global deveria superar a tendéncia
moderna a divisdo e fragmentagdo da percepgdo voltando a articular numa
sO obra musica, drama, danga, mito, etc. (BECKENKAMP, 2005, p. 121-
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122).

De certo modo, a Gesamtkunstwerk, dominante no pensamento Wagneriano,
justificava teoricamente a crenca, herdada do Iluminismo através de Rousseau e Kant, na
origem comum da musica e da palavra na linguagem primitiva. Esta origem comum remete
ao fato de que, na filosofia, a questdo do nacionalismo teria surgido pouco tempo antes, com
Hegel, j4 no periodo romantico. Sendo assim, de certo modo, a questdo nacional estaria
vinculada a questdo linguistica e desse modo também as questdes musicais, uma vez que
texto e musica sdo essenciais para a compreensao do ideal romantico de compositores como
Wagner, preocupado ndo s6 com a representacdo da nagdo, mas também com a invengao e
perpetuacdo de uma tradigio musical*?, que iria culminar no racionalismo exacerbado na
corrente da musica serial no inicio do século XX. Segundo o musicologo italiano Marcello
Piras:

A musica serial floresceu na finis Austriae, era o retrato deste pais e
espalhava suas alucinagGes contagiosas. Expressava uma vontade de
dominacdo sobre o homem e sobre a matéria sonora baseada numa
racionalidade irracionalmente extrema, disposta a aderir a qualquer
principio como se fosse uma ordem indiscutivel, com coeréncia absoluta,
até as ultimas consequéncias: o instinto de morte e de destruicdo que aquela
cultura traz em si desde antes de Teutoburgo. Trata-se, enfim, da ideia
metafisica da Urpflanze goethiana, aplicada a tudo: desde o célculo das
aposentadorias até os quartetos de cordas, desde a criacdo das vacas a

porcentagem de cobre no bronze dos lampides das ruas de Viena (PIRAS,
Prefacio, In: SIQUEIRA, 2011).

Musica e filosofia estariam entrelagadas nas questdes da lingua, da ideia de nagdo e
na concepg¢do estrutural da obra de arte total. Hegel chama a atengdo para a quebra da
unidade linguistica, verificada na época moderna e declara expressamente a questdo de que
uma ciéncia pertence verdadeiramente a um povo quando este a possui em sua propria
lingua: "A quebra da unidade linguistica ¢ uma componente inelutdvel da formacdo das
nagdes e, antes destas, ndo poderia haver filosofias nacionais" (PROTA, PAIM e

RODRIGUES, 1999, p. 295).

42 Este parece ser um trago perene na cultura musical alemi. Se pensarmos em Schoenberg € a criagdo do
sistema dodecafonico, a inten¢do também estava relacionada a manuten¢do da supremacia da musica alema,
no sentido de garantir ferramentas estéticas que permitissem a continuidade de uma tradigao.
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Enquanto os estilos do romantismo tardio continuavam a exercer forte influéncia na
Alemanha e Austria no século XX, diz ANTOKOLETZ (1992), rea¢des ao idioma ultra
cromatico desses estilos causaram, por parte de muitos compositores, a busca veemente por
novas matrizes e por novas linguagens e estilos musicais. Demandas nacionalistas induziram
os compositores a um olhar para a musica do leste europeu (assim como para a Franga) e
suas proprias riquezas literarias, artisticas e folcloricas. Assim, no final do século XIX e
inicio do século XX, trés forcas musicais divergentes prevaleciam: o romantismo tardio
alemao, nas figuras de Wagner, Strauss, Bruckner e Mahler; os novos estilos nacionais,
primeiramente evidentes na Russia e logo espalhando por outros paises; € o novo estilo

francé€s de composicdo percebido nas singulares abordagens de Debussy e Satie.

Deste ponto em diante, comecamos a estabelecer algumas relagdes entre esta fase do
nacionalismo inspirado no folclore e a estética presente na trilha sonora dos filmes de
Glauber, pois o cineasta ira reconstruir o mesmo caminho ao colocar, ora em contraposi¢cao
ora em justaposi¢do, a transmutagdo erudita da musica do povo e a propria manifestagao
popular tradicional. Assim, Villa-Lobos herda desta tradicao nacionalista europeia sua
técnica composicional, com uma trajetoria parecida a dos proprios compositores europeus.
Assim, as frases modais e pentatonicas encontradas na musica de Debussy poderiam ser
atribuidas a uma influéncia indireta do folclore russo através dos nacionalistas; Mussorgsky
principalmente. De modo parecido, os primeiros trabalhos de Stravinsky revelam sua origem
também na musica folclorica russa, parcialmente influenciado pelos nacionalistas anteriores,
mas com énfase muito maior nas raizes folcloricas de seu pais (muito maior do que a énfase
folclorica possivel na musica de Debussy)*’. Evidéncias documentais revelam uma conexio
direta de Stravinsky com a etnologia e revelam um vinculo comum na inclinagdo para as
construgdes musicais baseadas no uso das escalas pentatonicas e construgdes modais da
musica folclorica que viriam a formar a base de uma harmonia ndo funcional, estabelecendo
um novo tipo de tonalismo.** De modo semelhante, o Villa-Lobos presente em Deus e o
Diabo e em Terra em Transe, recebe a influéncia de Bach, Debussy, Stravinsky e da musica

popular urbana carioca, especificamente o Choro.

43 Sobre a influéncia comum do folclore russo na musica de Stravinsky e Debussy, ver: Musikblitter des
Anbruch, Viena, 3/5, 1921, p. 87-90.

4 Sobre as questdes referentes & musica modal e tonal ver capitulo sobre a analise da trilha sonora de Deus e
Diabo na Terra do Sol.
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O rompimento com a musica alema, portanto, conduz a duas orientagdes tonais
extremas no inicio do século XX. O ultra cromatismo de Wagner, Bruckner ¢ Mahler
converteu-se em um cromatismo mais dissonante em certos trabalhos de Strauss e,
finalmente, no expressionismo atonal e posteriormente serial da segunda escola de Viena
com Schoenberg e seus discipulos, dos quais a influéncia aparecerd em Ukrinmakrinkrin de
Marlos Nobre em O Dragado da Maldade Contra o Santo Guerreiro. Ao mesmo tempo, o
modalismo pentatdnico/diatonico, que formam a base da musica folclorica de varias nagdes,
foi transformado em um novo tipo de construcdo escalar modal com a utilizacao
principalmente das escalas de tons inteiros e octatonica. Essas intera¢cdes sio comumente
encontradas na musica de Debussy, Scriabin, Stravinsky, Bartok, Kodaly, Ives, Villa-Lobos
e outros compositores de verve nacionalista. A emergéncia desses novos sistemas de
organizacdo das alturas* promoveu, consequentemente, uma crescente autonomia da
abordagem métrica e ritmica nos procedimentos composicionais utilizados. Com a
dissolucao das funcdes tonais tradicionais, nas quais o conceito basico de consonancia e
dissonancia era inextricavelmente vinculado a regularidade métrica, uma nova liberdade
ritmica tornara-se possivel. Compositores utilizando as matrizes da musica folclorica,
principalmente orientais (leste europeu, Russia, Asia e Africa), introduzem a irregularidade
de tempos, caracteristico de dangas, quando em utilizagdo no tempo estrito (fempo giusto) e
um estilo vocal livre (parlando rubato), quando em sua utilizagdo em trechos de maior
flexibilidade métrica. No Brasil, como veremos abaixo esta tentativa de utilizagdo do
folclore data do século XIX, com a utilizacdo de um Lundu pelo compositor alemao

Sigismond Neukomm.

Muitas das divergéncias musicais do inicio do Século XX podem ser vistas como
diferencas fundamentais nas esferas social, politica e musical que opdem a cultura germanica
as outras culturas. Essas divergéncias serdo cruciais para o entendimento da musica feita no
Brasil no mesmo periodo, pois, com a relagdo de dependéncia estética brasileira das

producdes europeias, esta, também serda marcada pela crise entre a influéncia musical

45 A organizagdo do pardmetro musical "altura" relaciona-se com modos de disposi¢des intervalares no ambito
de um sistema. O sistema tonal, por exemplo, baseia-se no fato de que existem 12 semitons no interior de uma
oitava (intervalo padrdo de retorno do primeiro som gerador da sequéncia), que sdo dispostos de forma
diatonica, a partir de tons e semitons, com uma sequéncia fixa de intervalos: T-T-st-T-T-T-st (T - tom, st -
semitom), sendo nesse modelo o semitom a menor distancia possivel. Os arabes ou hindus, por exemplo,
possuem outros sistemas de divisdo intervalar da oitava.
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tradicional do romantismo alemao e, de certo modo também Debussy — que em nossas terras
era bem aceito — e a revolugdo que Stravinsky promovia, ja em sua estadia francesa e que
influenciou diretamente Villa-Lobos. Neste periodo, as tendéncias estéticas nacionais
surgiram com muita for¢a e inimeras vezes entraram em diferentes tipos de conflito de
acordo com o pais de origem. Na Italia, por exemplo, alguns compositores guerreavam

"46 referindo-se a estética de Claude

contra a influéncia de uma "sereia além dos Alpes
Debussy. Ja no Brasil, bastante influenciados pela cultura francesa, muitos dos compositores
que aqui produziam no mesmo periodo, inclusive Villa-Lobos, tomavam Debussy como um
compositor modelo. Apds sua primeira estadia em Paris, de 1923 a 1924, Villa-Lobos
entraria em contato com a musica de Igor Stravinsky o que iria alterar sobremaneira sua
forma de compor. De fato, o sucesso de Stravinsky em Paris foi estrondoso e nesse periodo
jé& se sustentava por mais de dez anos. Atrelado a Companhia de Balés Russos de Sergei
Diaghilev, a musica de Passaro de fogo estreado em 1910 obteve um grande sucesso € ja
utilizava temas do folclore russo. "O Pdssaro de fogo fez com que o compositor se tornasse
repentinamente célebre aos 28 anos e fosse algado a posicdo de estrela da cena musical
parisiense" (GUERIOS, 2003, p. 129). Esse sucesso segue em 1911 com Petrushka e a
grande revolucao ocorreria em 1913 com A4 sagragcdo da primavera. De fato, apds as

revolucdes musicais operadas por Stravinsky na Sagracdo, a ruptura de Debussy ja nao se

sustentava como tao ousada. Como observa a pesquisa de Gil Jardim,

Heitor Villa-Lobos tinha motivos de sobra para se identificar com o que
ouvira, sobretudo porque ja conhecia a obra de Stravinsky por intermédio
de partituras, como atesta a copia de Pribautki. Seu contato com Arthur
Rubinstein, durante os anos que antecedem a sua primeira viagem a Paris,
¢ outra hipotese a ser considerada, pois muitos dos seus procedimentos
composicionais guardavam enorme correspondéncia com gestos
stravinskyanos.

Nesse primeiro periodo de Igor Stravinsky, ¢ muito forte a presenca de
raizes populares em sua obra, como as que encontramos na Berceuse, no
quadro final de L'Oisueau de Feu e em Petruschka obra em que o
compositor ja demonstrava dominio de seus meios mais pessoais,
sobretudo no uso peculiar da politonalidade. Essas raizes populares estio
presentes também em Le Sacre du Printemps, o ponto maximo da
habilidade stravinskyana no trato da policromia e da polirritimia, que, alids,
foram desenvolvidas com espantosa rigidez no exiguo periodo de trés anos,

46 Giacinto Sallustio, Ottorino Respighi e Alfredo Casella. Os trés compositores trabalhavam sob uma estética
neocléssica, enraizados na tradi¢do germanica. Casella chegou a sugerir que a musica italiana deveria resistir
ao que ele chamou de “sereia além dos Alpes”, referindo-se ao impressionismo francés. (SIQUEIRA, 2011, p.
49).
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que vai desde L'oiseau de Feu até Le Sacre du Printemps (JARDIM, 2005,
p. 60).

O nacionalismo musical brasileiro

Ao tentarmos diferenciar musica nacional de musica brasileira estariamos gerando
um problema epistemologico. Como seria possivel haver distingao entre ambas? Como seria
possivel uma musica brasileira que nao fosse nacional e o contrario? Assim como acontece
com a cultura de modo geral, na musica temos a invengdo incessante de uma identidade
forjada, ora sobre preceitos politicos, ora sobre preceitos econdomicos e mercadologicos,
muitas vezes essas duas esferas se interpenetrando. No caso de uma musica brasileira
auténtica, genuina e perene, o (romanticamente) 6bvio: a musica dos indios, desde sempre.
Isto corresponde dizer que, independentemente das construgdes intelectuais realizadas sobre
esse terreno, se ocorreram modificagdes na musica nativa, ocorreram porque a cultura
dominante incidiu sobre praticamente todos. Se pensarmos em um conceito mais amplo de
musica brasileira teremos, assim como o querem alguns literatos, a ideia de que toda a
musica feita em nosso solo seria musica brasileira. Nesse ponto, Mario de Andrade em seu
Ensaio sobre a Musica Brasileira, de 1928, aponta essa questao de forma interessante e, em

realidade, dubia:

E afirmando assim ndo fago mais que seguir um critério universal. As
escolas étnicas em musica sdo relativamente recentes. Ninguém nao
lembra de tirar do patriménio italico Gregorio Magno, Marchetto, Jodo
Gabrieli ou Palestrina. Sdo alemdes J. S. Bach, Haendel e Mozart, trés
espiritos perfeitamente universais como formagdo e até como carater de
obra os dois ultimos. A Franca entdo se apropria de Lulli, Gretry,
Meyerbeer, Cesar Franck, Honnegger e até¢ Gluck que nem franceses sao.
Na obra de José Mauricio e mais fortemente na de Carlos Gomes, Levy,
Glauco Velasquez, Miguez, a gente percebe um nao-sei-qué indefinivel,
um ruim que ndo € ruim propriamente, ¢ um ruim esquisito para me utilizar
duma frase de Manuel Bandeira. Esse ndo-sei-qué vago mas geral ¢ uma
primeira fatalidade de ragca badalando longe. Entdo na lirica de
Nepomuceno, Francisco Braga, Henrique Osvaldo, Barroso Neto e outros,
se percebe um parentesco psicologico bem forte ja. Que isso baste pra
gente adquirir agora ja o critério legitimo de musica nacional que deve ter
uma nacionalidade evolutiva e livre.

Mas nesse caso um artista brasileiro escrevendo agora em texto alemdo
sobre assunto chinés, musica da tal chamada de universal faz musica
brasileira e € musico brasileiro. Nao é ndo. Por mais sublime que seja, ndo
sO a obra ndo é brasileira como € antinacional. E socialmente o autor dela
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deixa de nos interessar. Digo mais: por valiosa que a obra seja, devemos
repudid-la, que nem faz a Russia com Strawinsky e Kandinsky
(ANDRADE, 1973, p. 17).

No caso de uma musica nacional a questdo se torna bem mais complexa. Visto que
este nacionalismo ird buscar seu material nas matrizes populares temos, além do elemento
indigena em sua enorme diversidade e amplidao nas diferentes culturas nativas — que foram
tomados como exoéticos e acabaram pouco desenvolvidos pelos compositores nacionalistas
da primeira metade do século XX — temos a influéncia da musica africana que também
possui seu universo especifico e que, em nosso pais, tomou diferentes conotacdes
dependendo da regido geografica. Nao podemos desconsiderar ainda o peso grande da
influéncia europeia que, em muitos casos, atua em um nivel subliminar, disfarcadamente,
como se fora uma musica tipicamente nossa. A influéncia desta tltima estard muito bem
delineada quando abordarmos a questao de Heitor Villa-Lobos que, construindo uma musica
brasileira com vistas ao gosto europeu, lanca mao inimeras vezes, da propria musica
europeia transformada e devolvida pelos musicos populares do Rio de Janeiro ao velho
continente como genuina musica nacional, brasileira*’ (poderiamos pensar em Joaquim

Antonio da Silva Callado e o proprio Ernesto Nazareth como precursores da antropofagia?).

Como veremos mais abaixo, a musica popular urbana no Brasil, principalmente no
Rio de Janeiro, se consolida a partir de uma base harmonica europeia, mais especificamente
do romantismo ¢ dos lieder alemaes. Essas manifestagdes musicais urbanas do final do
século XIX e inicio do século XX, apresentam estruturas harmoénicas que condensam
caracteristicas proprias da musica europeia, associadas a estruturas ritmicas proprias da
tradicdo afro-brasileira (porém sem nenhuma, ou quase nenhuma, influéncia da musica
indigena). Portanto, ¢ a ritmica que causa essa impressdo, aos europeus, de uma musica
genuinamente brasileira. A ideia de que os musicos devolvem a Europa sua propria misica
— (erudita) transformada e, excetuando-se a questdo ritmica, sem nenhuma novidade

estrutural do ponto de vista harmonica ou formal — fica clara se tomarmos o padrdo formal

47 0O choro seria oriundo dessa operagdo, ao combinar elementos da musica europeia como a forma Rondo, a
harmonia roméntica e instrumentos propriamente europeus como a flauta, violdo e piano, a ritmicas de origem
afro-brasileira.
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do choro que, além de sua propria estrutura harménica baseada naquela do periodo

romantico, possui também uma forma muito proxima ao Rondd.*®

E importante realizarmos uma ressalva e explicitar que as ferramentas para uma
possivel compreensdo da musica indigena — que mesmo nio sendo livre de influéncias
europeias, apresenta uma estrutura bastante diferente das manifestacdes da musica urbana
em questdo — seria possivel apenas a partir do periodo pos Segunda Guerra Mundial, ja que
em sua maioria essa musica "nativa" circula a partir de elementos timbristicos e ritualisticos
que so6 poderiam ser melhor compreendidos com o desenvolvimento da etnomusicologia e
da propria ascensao do timbre como elemento estrutural na segunda metade do século XX.
Nossos compositores nacionalistas da primeira metade do século XX tinham dificuldades
mesmo na aceitacdo de nossa musica popular que se utilizava das estruturas melodicas e
ritmicas mais tradicionais. Portanto, a situagdo da corrente nacionalista musical brasileira
concomitante ao periodo da Semana de 1922, por exemplo, esta em consonancia a critica
que o compositor hungaro Béla Bartok fez a seus contemporaneos em relacdo a nao
compreensao das manifestagdes populares de sua regido e que classificou como "da mais
alta perfeicao artistica" ao referir-se a musica do leste europeu. Desse modo, a maioria dos
compositores nacionalistas brasileiros, conseguiam captar apenas uma parte das
manifestacdes de cultura popular, lembrando que estas deveriam ser retrabalhadas pelo crivo
musical erudito que obedecia as regras europeias, fossem elas de Wagner, Debussy ou de

Stravinsky.

Esta ideia de retrabalhar a matéria popular em uma forma erudita ird permanecer e
impregnar-se também na obra de Glauber Rocha, j4 que o cineasta trard esta questdo da
musica para a cena segundo seu texto, ja exposto anteriormente, coloca a necessidade de que
a clareza politica do povo deve ser dada pela vanguarda intelectual.

A revolugdo brasileira so sera possivel com o encontro das mentalidades
misticas e nao politizadas como Antdnio, e da tomada de consciéncia dos
camponeses e dos negros analfabetos. Porque o povo tem necessidade da

clareza politica que a vanguarda intelectual pode lhe dar. No final do filme,
estdo Antonio e o professor lutando, porque o primeiro recebendo as armas

48 A forma do choro ¢ por regra em trés partes que se repetem da seguinte maneira: Parte A duas vezes, Parte
B duas vezes, parte A uma vez, Parte C duas vezes, voltando a parte A uma vez e finalizando. A forma Rondo
possui exatamente como caracteristica o retorno a uma mesma parte, que torna-se uma espécie de "ancora" na
percepcao do ouvinte, toda vez que ocorre essa volta ao primeiro tema o ouvido se acomoda e compreende a
estrutura da forma. Uma observacdo importante ¢ que a forma rondo, na realidade, surge no periodo barroco,
sendo portanto ainda mais antiga.
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das maos da Santa se faz herdeiro da tradi¢do popular, e o segundo pegando
as armas do cangaceiro, antropofagiza o patrimonio da luta popular
(ROCHA, 1981, p. 124).

A crise apresentada em Terra em Transe ¢ um bom exemplo deste curto-circuito
entre o nacional e o estrangeiro. A ideia de povo esté distante e a consciéncia de ndés mesmos
que eclode no filme ir4 gerar a crise de que nem o povo e nem o intelectual terdo ferramentas
para lidar, um com o outro (em um nivel interno) e com o imperialismo (em um nivel
externo), fato que se consolidard no Dragdo. Essa tOnica sera reafirmada inimeras vezes e
a partir dela tracaremos um grande e conhecido problema na construcdo das obras
nacionalistas: o conteido da musica popular, aparentemente dotado de um exotismo e ao
mesmo tempo de certa pobreza — segundo o olhar erudito — em seu constructo (€ exatamente
1sso o que fascina aquele que a persegue), era um conteudo incompreensivel aos intelectuais
brasileiros do periodo.*’ Para contextualizar uma outra posicdo intelectual possivel,
apresentaremos a saida encontrada pelo compositor hungaro Béla Bartok, de que o proprio
folclore continha em si a riqueza necessaria, sem a necessidade de operacdes e encaixes

eruditos para sua validagdo. A cultura popular deve ser valida per si.

Ele (Bartdk) encontrou a justificacdo disso em sua descoberta de uma
grande tradicdo musical, completamente estranha as regras cléssicas, a de
um folclore ainda bem vivo e de uma riqueza tao fabulosa que a existéncia
inteira de varios pesquisadores do calibre de um Bartdk, de Kodaly e de
Lajtha ndo bastou para inventaria-lo. E preciso compreender bem que nio
temos, na Franca, nenhuma ideia do que ¢ folclore (BARRAUD, 1968, p.
65).

4 Este contetido afro-brasileiro foi utilizado como marca de exotismo em muitos casos, segundo o alerta do
francés Darius Milhaud, musico que acompanhou a missdo francesa no Brasil entre 1917 e 1919 e que via na
musica dos boémios e chordes uma importante fonte para o rompimento com a estética passadista europeia.
Durante esta visita, o compositor francés chamou a aten¢ao dos compositores nacionais sobre a riqueza daquela
musica. Para que ocorresse a apropriacdo de uma musica popular, mesmo que urbana e totalmente
“europeizada”, foi necessario o olhar de um europeu. Darius Milhaud lamentava que os compositores
brasileiros desvalorizassem o folclore musical do pais e que, quando se utilizavam de temas populares, o
fizessem de modo impregnado da velha cultura europeia: “Quando um tema popular ou o ritmo de uma danga
¢ utilizado numa obra musical, esse elemento indigena ¢ deformado porque o autor o vé através dos olhos de
Wagner ou Saint-Saéns, se tem sessenta anos, ou dos de Debussy, se tem apenas 30” (Milhaud apud WISNIK,
1983, p. 45). O curioso aqui ¢ que Milhaud, ao se referir ao "elemento indigena", esta se referindo as musicas
urbanas do Rio de Janeiro do inicio do século XX, ou seja, ha uma confusdo generalizada e uma completa
auséncia de pesquisa etnografica em relagdo a nossa musica tradicional e mesmo um aparentemente
desconhecimento do folclore. Lembramos que Béla Bartok e Zoltan Kodaly, nesse periodo, ja haviam recolhido
e catalogado um sem fim de materiais musicais das culturas tradicionais do leste europeu.
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Sobre essa determinagdo estrangeira do que seria ou nao musica brasileira, Mario de

Andrade em seu Ensaio sobre a musica brasileira, de 1928, alerta para a complexidade de

nossa constitui¢do cultural e de como seria problematica a tentativa de um fechamento do

ponto de vista europeu:

O no da questao

Um dos conselhos europeus que tenho escutado bem € que a gente si quiser
fazer musica nacional tem que campear elementos entre os aborigenes pois
que s6 mesmo estes ¢ que sdo legitimamente brasileiros. Isso é uma
puerilidade que inclui ignorancia dos problemas sociologicos, étnicos
psicoldgicos e estéticos. Uma arte nacional ndo se faz com escolha
discricionaria e diletante de elementos: uma arte nacional ja esta feita na
inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar para os elementos ja
existentes uma transposic¢do erudita que faca da musica popular, misica
artistica, isto é: imediatamente desinteressada. O homem da nagdo Brasil
hoje, estd mais afastado do amerindio que do japonés ¢ do hungaro. O
elemento amerindio no populario brasileiro estd psicologicamente
assimilado e praticamente ja é quase nulo. Brasil é uma nagdo com normas
sociais, elementos raciais e limites geograficos. O amerindio ndo participa
dessas coisas ¢ mesmo parando em nossa terra continua amerindio ¢ ndo
brasileiro. O que evidentemente ndo destréi nenhum dos nossos deveres
para com ele. S6 mesmo depois de termos praticado os deveres globais que
temos para com ele é que podemos exigir dele a pratica do dever brasileiro
(ANDRADE, 1962, p. 15).

¢ dado por esse trecho do texto de Mario de Andrade, "O artista tem

s6 de dar para os elementos ja existentes uma transposi¢do erudita que faga da musica

popular, musica artistica (...)". E possivel aqui, pela caracteristica de sua pesquisa e pelas

intengdes normativas de uma possivel estética "Andradeana", o paralelo com Bartok. A

contraposicao a fala de

maneira:

Mario de Andrade ¢ colocada pelo compositor hiingaro da seguinte

Estou convencido de que cada uma de nossas melodias populares no
sentido estrito da palavra, ¢ um verdadeiro modelo da mais alta perfeicao
artistica. No campo das formas simples, considero-as obras mestras,
exatamente como no campo das formas complexas o sdo uma fuga de Bach
ou uma sonata de Mozart. Mas sua concisdo e seu ins6lito modo expressivo
constituem justamente os elementos que as fazem de dificil efeito sobre a
média dos musicos ou dos fanaticos pela musica... A musica popular ensina
a esséncia da expressdo, ou seja, substancialmente, justamente aquilo que
nés buscavamos depois da prolixa expansividade da época romantica
(BARTOK apud MENEZES, 2002, p. 272).

Essa percep¢ao sobre a musica popular ou folclorica como a saida para o impasse na

criagdo de uma nova linguagem que fosse, a0 mesmo tempo, de cunho nacional, tratada
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como “grande arte” e que pudesse ter inser¢ao nos meios eruditos europeus tem sua origem
no século XVIII, quando a producdo musical brasileira possuia ainda um carater utilitario,
religioso ou profano. Mesmo a musica religiosa que tentava manter o canone europeu
utilizava recursos da musica popular (como dangas) para uma maior penetrabilidade.
Comega a ocorrer a partir desse periodo a afirmacdo de uma musica erudita e,
consequentemente, a cisdo entre esta e a misica popular no Brasil:

A distin¢do entre arte popular e arte erudita de que falamos sera agora

marcante: de um lado a musica do povo, que caminha para a nacionalizagao

de seus elementos constitutivos € de suas formas, de outro a musica erudita,

primordialmente religiosa, que retoma com todo o vigor os grande modelos
europeus, sem maiores caracteristicas nacionais (NEVES, 1981, p. 15).

Nao sera diferente no Cinema Novo, a questdo popular serd trazida em termos
parecidos com os da Semana de 1922. Se retomarmos a abordagem de Mario de Andrade,
perceberemos uma crise que esta presente na forma de Deus e o Diabo, de certo modo mais
resolvida em O Dragdo da Maldade (por ser Marlos Nobre um compositor de uma segunda
fase do nacionalismo, na qual as questdes de Forma e contetido ja estavam mais
amadurecidas), se escancaram em Terra em Transe, quando Paulo Martins tapa a boca de
um popular e pergunta para a camera: este ¢ o povo? Como reconhecé-lo sem a fantasia da
idealizacdo, forjada pela razao politica europeia? O conceito que permanece como chave de
leitura nos filmes ¢ a de que “fora do rural, nao ha salvacao”, uma clara retomada da pesquisa
etnografica realizada por Mario de Andrade, sem a qual a etnografia brasileira estaria em um
estagio ainda mais precario e subdesenvolvido. Com o cinema de Glauber Rocha, nos filmes
analisados, ocorre algo parecido. A matéria sertaneja ¢ o motor principal da beleza
(entendida aqui da maneira mais classica possivel, sublimacao) a forca esta na faces rusticas,
nas vozes rusticas, nos textos de cordel que trazem as referéncias ao medievo ibérico. A crise
¢ representada exatamente na dificuldade de apropriagdo pelo intelectual, deste substrato
cultural que foge, como esté explicito em Deus e o Diabo e em O Dragdo da Maldade do
racionalismo europeu. Em Terra em Transe, ndo ha o rural, portanto o intelectual so
consegue enxergar o lado no qual a cultura popular luta de forma mais fraca. Os cdodigos da
cidade, naquele periodo, ainda ndo estavam totalmente assimilados, o éxodo rural-urbano,
ainda em ascensdo, comprovaria que o povo tripudiado por Paulo Martins, estava deslocado

de seu territério, herdando cédigos de honra que, como vemos na figura de Antdnio das
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Mortes, ndo seriam tdo validos em territorio urbano. Talvez por essas questdes, a musica de
Terra em Transe, apresenta uma amplificacdo tdo grande das alegorias presentes nos
personagens. Nao ha uma adesdo musica-cena, tdo clara quanto ha nos filmes em que o

nacional esta vinculado ao rural.

A influéncia da musica popular urbana e o surgimento do samba

Esta relagdo entre a influéncia da musica popular urbana e o surgimento do samba
sera apresentada como um meio de ligagdo entre os conceitos do nacionalismo musical,
principalmente aquele desenvolvido por Villa-Lobos e que esta presente nos dois primeiros
filmes analisados, € a citagdao de varios trechos de Sambas (urbanos), presentes em O Dragdo
da Maldade. Se em Deus e o Diabo temos ja uma presenca da musica urbana no
acompanhamento da Bachianas n° 5, em Terra em Transe temos a batucada da escola de
Samba como representacao da festa popular e sua musica, assim como a cooptagao desta
festa pelo aparato publicitario dos politicos. Portanto, temos nos trés filmes a representagao
de uma musica popular, auténtica, rural — nas cenas de manifesta¢des religiosas € nos
cantadores, rapsodos — mas também temos uma outra instancia de musica popular que
pertence ao mundo urbano e, porque nao dizer, moderno. Se em Villa-Lobos, a influéncia,
em certa medida oculta, ¢ a do Choro (da transigao entre o século XIX e o século XX), em
Terra em Transe, o Samba ja aparece como género musical urbano, consolidado e que
transita facilmente pelos meandros da industria fonografica (talvez o maior indice de
modernidade tecnolégica em relagdo a producdo musical na época). Em O Dragdo esses fios
se ligam de maneira critica, satirizando, ndo s6 os personagens aos quais estes Sambas
vinculam mas, também, realizando uma espécie de auto critica ao demonstrar que também
ele proprio, enquanto género, que surge rural e ritualistico, quando transposto para o
ambiente urbano e moderno, perde sua consciéncia de coletividade, passando a veicular

como autoral, individual e como produto vendavel.

Analisaremos a seguir a situagdo da musica popular na transigao entre os séculos XIX
e XX, procurando demonstrar como esta musica se inscreve diretamente na questdo social e

racial.
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A musica que ird desabrochar o nacionalismo e, principalmente o nacionalismo de

Heitor Villa-Lobos, na realidade ¢ uma grande mistura da musica europeia e da musica de

origem afro-brasileira. Essas manifestagdes desempenhariam, em um futuro proximo,

importante papel na propaganda do Estado Novo e na divulgacao da cultura brasileira para

o exterior. E claro que em nossas terras a situacdo do musico autenticamente popular diferia

bastante de seus, se ¢ que podemos assim dizer, pares eruditos € o0 Samba, por exemplo, era
tido como manifestagdo criminosa repreendida com forga policial a qualquer custo.

Presos nas teias das concepgOes cldssicas de um Estado universal e

homogéneo, os autores de tais projetos de cultura sonham com a criagdo

de um individuo que seja a0 mesmo tempo a sintese de particularidade

cultural com universalidade de seu discurso. Delirio cheio de

consequéncias quando se sabe que tais teses sempre ganharam, ao longo
de nossa historia, for¢a de palavras-de-ordem: o Estado, poder

4

transcendente, ndo € apenas o lugar da obediéncia e da coesdo da
sociedade; mais que isso, torna-se o tnico lugar possivel de realizagdo do
individuo. E 14 que se manifesta a individualidade humana porque ¢ 1a que
se atribui ao particular uma realidade e um valor universalmente
reconhecidos (NOVAES In: SQUEFF, 1983, p. 9).

A influéncia da musica europeia, que sempre esteve presente, seria absorvida aos
poucos nas estruturas harmonicas e melodicas da musica afro-brasileira. Se analisarmos os
sambas de roda ou outras manifestacdes de origem rural, perceberemos a ideia de uma
estrutura harmonica circular muito préxima ao modalismo, com melodias de ambitos
pequenos. Poderiamos compara-las as melodias dos cantos gregorianos da idade média

(desconsiderando o recorte ritmico).

Na sua versdo urbana, surge uma importante modificacdo estrutural em relagdo aos
encadeamentos dos blocos sonoros e das melodias; ha certa predile¢ao, ainda no século XIX,
por um discurso muito préximo aos compositores romanticos europeus. O fato curioso ¢ que,
se em outros procedimentos, o samba aparenta certo “congelamento” temporal, como na
questao ritmica, na questao harmdnico/melddica o samba € praticamente sincronico a musica
praticada na Europa no mesmo periodo. As melodias sdo amplas, com intervalos mais
complexos (a isso, soma-se a ritmica sincopada, de influéncia africana) e a harmonia possui

estrutura semelhante as dos lieder alemaes.

Fora todo contexto das diferencas sociais, do negro e da forma mais livre de

realizagdo musical, diferenciando-a do contexto formal que caracteriza a musica erudita, sob
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quais aspectos restariam entdo a diferenca entre o “erudito” e o “popular” nessa musica

surgida (da populagdo marginalizada) na transi¢ao entre os séculos XIX e XX?

Essa diferenca ndo se encontra na estrutura musical melodica e harmonica, uma vez
que os materiais utilizados, no Samba como na musica erudita europeia sao muito proximos.
A diferenga crucial esta na ideia de desenvolvimento. Os sambistas conseguem, em uma
cancdo de aproximadamente 3 minutos, utilizar praticamente o mesmo material que um
compositor erudito utiliza em uma sonata ou em um concerto. E o formato da cango, essa
intrincada combinagdo fexto x musica que possibilita uma coeréncia tdo precisa entre as
estruturas musicais diversas emprestados da musica europeia e, por issO mesmo, uma
belissima forma de transgressao musical que se associa aos temas da vida popular, a chamada

tematica do morro.

A partir do advento da gravagdo, o samba, que nunca fora do dominio escrito, passa
a cristalizar-se como género. Isso se d4 em um momento especifico no qual a belle époque’”
ainda ditava as regras dos comportamentos da sociedade carioca, portanto, obedecendo a um
codigo de condutas ditado pelo governo que repreendia quaisquer manifestacdes que
guardassem resquicios das classes baixas. Essa repressao se inicia de modo mais veemente
na reforma urbana de Pereira Passos, 1903-1906, e que ja era arquitetada desde a virada do
século XIX para o século XX, especificamente no final da administragao de Campos Salles
em 1902. A partir da possibilidade do crédito financeiro de Londres e a estabilidade politica,
o tao desejado “toque de civilizagdo” concretizou-se. Sob seu sucessor, Rodrigues Alves,
outro paulista fazendeiro de café e estadista conservador, as reformas urbanas iniciaram-se

no Rio no mais perfeito estilo Haussmann, trazendo a cidade tropical sua aura de belle

époque.

A luz da nova ética, tdo almejada pelas elites, muitos dos comportamentos
tradicionais eram agora mal vistos. Foi o caso do estilo de vida anti-
convencional dos boémios, cuja condenagdo transformou em vildo o
instrumento musical que simbolizava a malandragem por exceléncia: o
violdo. Até entdo presenca constante nas festas e bailes dos trabalhadores,
o violdo tornou-se alvo de campanhas da imprensa que encorajavam a
policia a confiscar os instrumentos dos violeiros da cidade (PAMPLONA,
2003, p. 67-68).

0 Luiz Edmundo, um dos cronistas do Rio, ironizou a admiragdo pelos valores e atitudes europeus que
impregnavam muito fortemente as elites intelectuais e politicas da cidade. Segundo ele, todos acreditavam que
“o que temos ndo serve pranada”, e “s6 o que vem de fora ¢ bom”. Mais do que isso, “s6 o que vem da Franga”.

146



A resisténcia e a manutencao do Samba ganharia na memoria um lugar especifico no
qual era possivel, no Rio de Janeiro pds reformas e cddigos de condutas severos, realizar tal
manifestacdo, neste momento ja ampliada para varios tipos de “Samba”. Esse espaco
encontrava-se na casa de Tia Ciata, uma negra, mae de santo casada com um mulato,

profissional liberal.”!

A habitagdo — segundo depoimento de seus velhos frequentadores — tinha
seis comodos, um corredor e um terreiro (quintal). Na sala de visitas,
realizavam-se bailes (polcas, lundus etc.) na parte dos fundos, samba de
partido alto ou samba-raiado; no terreiro, batucada. Metafora viva das
posicdes de resisténcia adotadas pela comunidade negra, a casa continha
os elementos ideologicamente necessarios ao contato com a sociedade
global: “responsabilidade” pequeno-burguesa dos donos (o marido era
profissional liberal valorizado ¢ a esposa, uma mulata bonita ¢ de porte
gracioso). Os bailes na frente da casa (ja que ali se executavam musicas e
dancas mais conhecidas, mais “respeitaveis”), os sambas (onde atuava a
elite negra da ginga ¢ do sapateado) nos fundos; também nos fundos a
batucada — terreno proprio dos negros mais velhos, onde se fazia presente
o elemento religioso — bem protegida por seus “biombos”culturais da sala
de visitas (noutras casas, poderia deixar de haver tais “biombos”: era o
alvara policial puro e simples) (SODRE, 1979, p. 64).

De sua origem como género musical por volta de 19122 a sua cooptagio, pelo regime
Vargas, como modo de divulgacao e propaganda do governo na década de 1930, passaram-
se quase vinte anos nos quais as manifestagdes musicais dos morros e a forca policial que
representava o poder atuavam uns € outros numa constante tensao quase sempre marcada
pela violéncia fisica. Em realidade, o samba sempre esteve associado as classes mais baixas
da populagdo no inicio do século XX e era reprimido com forga policial. O local geografico

no qual essa manifestagdo ocorria era restrito aos morros, uma vez que, paulatinamente, a

5l Segundo alguns pesquisadores, Tia Ciata teria nascido em 23 de abril de 1854 com o nome de Hilaria Batista
de Almeida. Era em sua casa que numerosos boémios, musicos e batuqueiros eram recebidos e, dizia-se que
um samba para alcangar éxito teria quase que obrigatoriamente passar pela casa de Tia Ciata e ser aprovado
nas rodas de samba das festas. Seria justamente em sua casa, & Rua Visconde de Itatna 117, em frente ao
colégio Pedro II, na Cidade Nova, que o samba viria a ganhar forma. Varias composi¢des eram criadas e
cantadas em improviso, como ¢ o caso do samba “Pelo Telefone”.

52 Antes de ser género musical, o samba é manifesta¢do de cultura popular. Esté inserido dentro de um ambiente
rural e possui uma func¢do social que musicalmente, muitas vezes, se mescla as praticas religiosas afro-
brasileiras. Anacronicamente, a autoria s6 passa a ser requerida junto a primeira gravagao, em 1913 (“Em casa
de baiana” de Alfredo Carlos Bricio). J4, como manifestagdo improvisada, uma vez que o improviso acontece
“no tempo” o samba ndo era apreendido pela repeti¢do exaustiva que a reproducdo mecanica proporciona.
Como toda musica improvisada, sua memoria € interna a propria performance. Essa dinamica opera
modifica¢des que ocorrem naturalmente em sua estrutura, como manifestagdo da oralidade. A partir da
gravacdo, o samba que nunca foi do dominio escrito, passa a se cristalizar como género.
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classe média exclui e impossibilitou quaisquer manifestacdes desta populagdo pobre,

moradora dos morros, no asfalto.
Mas os morros estavam reservados quase que exclusivamente aos negros
libertos e formavam uma realidade social a parte. Ali, os lagos étnicos mais
estruturados permitiam a criagdo de uma cultura mais homogénea. A
religiosidade, a culinaria, a capoeira e o batuque faziam parte de um todo
quase indivisivel. Tais posturas permitiam aquela populagdo um grau de
autonomia muito maior em relagdo ao resto da cidade, ndo obstante a
precaria situagdo de desemprego e privagdes. Tal grau de autonomia, sob

o ponto de vista preconceituoso, seria considerado como a marginalidade
(SIQUEIRA, 2012, p. 138).

O contraponto a essa situacdo comeca a se dar a partir da década de 1930, com a
cooptagdao do gé€nero em favor da propaganda governista de Getllio Vargas, gerando um
problema que perdura até nossos dias. A associacdo deste género como representacdo da
musica popular brasileira no dmbito mundial acabou por difundir uma falsa ideia do que
seria a cultura musical brasileira e acaba por nao representar de modo fiel a propria
manifestacdo do samba que ¢ por si plural, com inimeros estilos ¢ com uma fronteira
movedica. Esta caracterizagdo do Samba como retrato de uma certa classe e sua utilizagao
populista ¢ retratada de modo direto em Terra em Transe. No filme, as batucadas de escola
de Samba, surgem como comemoragao a vitdria do candidato populista, Vieira e aponta ja
para uma total dessacralizagao da manifestagao que atendera muitas vezes aos interesses do
mandonismo vigente, sem a for¢a de resisténcia que estava tdo presente no inicio do século
XX. A experiéncia urbana e moderna também iria alterar as relagcdes sociais dentro das
comunidades e o Samba, antes foco de resisténcia cultural iria se transformar lentamente em
show business moeda forte no plano da industria do entertainment produzida para o turista
estrangeiro. O que existe na realidade ¢ um territorio "alargado”, com suas fronteiras quase
sempre ultrapassadas e modificadas por influéncias musicais e extramusicais como a atuacao
da midia ou de programas governamentais como ocorreu na Era Vargas. Ainda hoje isso ¢
visivel se pensarmos na estrutura e demanda econdmica gerada pelos desfiles das escolas de

samba.

Portanto, em uma estrutura hierarquizada da sociedade nos primeiros anos do século
XX, temos compositores eruditos que comegam a se preocupar neste periodo com a criagdo
de uma musica autenticamente nacional; os compositores populares de marchas, lundus e

maxixes compondo para teatro de revista e participando do jogo de influéncias gerados por
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essas relagdes (ora o sucesso da musica, ora o sucesso do teatro) e os musicos das classes
mais baixas, que representavam e detinham o substrato do que viria a ser chamado de Samba.
Excluidos de qualquer participagdo na sociedade urbana (o que a propaganda governista de
Vargas ird negar), ao algar o género a icone de identidade nacional, realiza uma operagao de
camuflagem das desigualdades sociais, como se as discriminagdes, a violéncia praticada pelo
poder publico contra esses agentes culturais € a pobreza fossem obliteradas para dar lugar a
um ideal de nacgdo livre de conflitos. Neste ponto Terra em Transe, ndo mascara esses
conflitos mas, ao contrario, os coloca em primeiro plano. WISNIK (1983) comenta sobre as
relacdes com o contexto social, principalmente a época do Getulismo, de que na realidade
os marginalizados irdo tragar estratégias para a inser¢ao e aceitacdo de sua arte através do
mercado.

Curiosamente, a primeira estratégia, a dos dominados, vai encontrar seu
canal de escoamento social no mercado de muisica nascente (e passa dai
por todo um processo de afirmag¢iio e mistura, convertendo o modo
comunitario primitivo de produ¢do do samba num modo individualizado
— com suas poéticas e seus melodismos de autor — e procedendo por uma
verdadeira guerra de apropriagdes autorais na fase de corrida ao
mercado).”® A musica popular negra, que tem seu lastro no candomblé,
encontra portanto um modo transversal de difusdo (a industria do disco e
do radio); e as contradi¢Ges geradas nessa passagem certamente que nao
sdo poucas, mas ela serviu para generalizar ¢ consumar um fato cultural
brasileiro da maior importancia: a emergéncia urbana e moderna da muisica
negra carioca em seu primeiro surto, que mudou a fisionomia cultural do
pais. Enquanto o nacionalismo musical quer implantar uma espécie de
republica musical platdnica assentada sobre o ethos folclorico (no que sera
subsidiado por Gettlio), as manifestagdes populares recalcadas emergem
com forga para a vida publica, povoando o espaco do mercado em vias de
industrializar-se com os sinais de uma gestualidade outra, investida de
todos os meneios irénicos do cidaddo precario, o sujeito do samba, que
aspira ao reconhecimento da sua cidadania mas a parodia através de seu
proprio deslocamento (WISNIK, 1983, p. 160-161).

O diabolus e a elegia ao capital

O Cinema Novo se colocava esta questao, este dilema e, curiosamente, Glauber acaba

buscando uma musica que contempla a mesma forma que o filme acabara tendo: uma musica

53 “Samba é que nem passarinho: é do primeiro que pegar” (frase famosa de Sinhd).
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popular que revela, por exemplo no Dragdo da Maldade, esta ironia, apontada por José
Miguel Wisnik no texto acima, e a impossibilidade de sua participagdo na aldeia da musica
culta, reconhecida e desejada pelos intelectuais. As insistentes citagdes de musicas citadinas
e consagradas pelo radio, mostram, entre outras coisas, a faceta mais real da modernizagdo
conservadora. O mercado acaba se encarregando — com toda a crueldade e ganancia
intrinsecas a ele — da “re-popularizacdo” desta musica recalcada e evitada pelos criadores
da musica nacional “séria”. Neste ponto vemos uma espécie de quadro geral do que teria se
tornado os projetos politicos culturais nacionalistas que, ao criar critérios de valoragdo
estética sobre o que seria a verdadeira musica do povo, acaba por esquecer de sua dindmica
renovadora, de facil adaptacdo, e a relega a 16gica do mercado que, em sua maioria operado

pelo capital estrangeiro, faz com que essa se transforme em uma parodia de si mesma.

Se em Deus e o Diabo havia o prenuncio da ruptura, do diabolus, em O Dragdo ha,
no filme, uma lamentag¢do da ruptura — alguns personagens traduzem isto com indices de
honra e altivez, como Antonio das Mortes, € outros como submissdo e covardia como o
delegado Matos. Deste modo, toda a discussao sobre os nacionalismos, europeu e brasileiro,
presentes neste contraponto, servem para um didlogo mais direto com as relagdes musicais
presentes nos filmes e apontam para uma outra fase deste nacionalismo na musica de Marlos
Nobre que, consegue uma sintese entre rural e urbano, popular e erudito que s6 foi realmente
possivel apos a década de 1960 e que apontaria para, entre outras estéticas, a Tropicalia na
qual os tempos ja sobrepostos emergiram com a inclusdo da musica pop € em uma outra

atualizacdo, ndo mais em relagdo a Europa erudita mas, a América do Mass Media.

Em O Dragdo da Maldade teremos o retorno ao sertdo, ja impregnado de indices de
modernidade. O filme porém aponta para a organizacdo do campesinato e da luta armada
como saida para a opressao que se sofria na época (lembramos que o filme € posterior ao Al-
5). O retorno de Antonio das Mortes e, mais uma vez do intelectual como problema central
na sua relagdo com a sociedade e, novamente, com o povo, faz com que pensemos em um
arco ligando os trés filmes, tendo o ponto de maior distanciamento fonal (como se a tonica
estivesse em seu ponto antitético) em Terra em Transe, pois em O Dragdo o retorno ao rural
e a musica modal como narragdo da matéria sertaneja, faz com que pensemos que, em
realidade, o conjunto da obra aponta para a circularidade. Como se a tentativa de
distanciamento ocorrida em Terra em Transe, como um impulso para escapar ao centro, a

nota pedal, persistentemente calcado nas relagdes de poder estanques e tradicionais, nos
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jogasse novamente para o rural e para sua circularidade modal.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao abordarmos estes trés importantes filmes brasileiros da década de 1960, nossa
intencdo era a de procurar um fio que ligasse, ndo apenas os filmes entre si, mas os pontos
de contato entre a produ¢do musical contida nas obras cinematograficas assim como o esteio
social que ancora essas obras. Chegamos ao ponto no qual um certo modus operandi traduz
uma espécie de manto que cobre, sendo toda, grande parte da producao artistica brasileira no
Século XX. Esse vinculo ¢ criado a partir da busca de uma arte genuinamente nacional e de
um salto que levaria o pais a condi¢ao de espelhar as conquistas alcangadas pelas grandes
nacdes. A modernizagdo conservadora se revela entdo como a questao que ora menos, ora
mais pronunciada, ira interferir de maneira subjacente a fatura das obras, enquanto um
pensamento sobre a nacdo, pensamento este que, moderniza sob certos aspectos
(principalmente técnicos) e conserva sob outros (principalmente sociais). Este € o elemento
de fundo observado nos desejos representados pelos atores da Semana de 1922 e, ao menos
em relacdo a musica, o nacionalismo traz em si uma ressonancia deste desejo. Villa-Lobos
traz, nas obras que compdem a trilha sonora dos filmes, certos aspectos que iniciaram o que

muitos consideram a primeira escola verdadeiramente nacional.

Como abordamos na introdugdo deste estudo, Villa-Lobos e seu nacionalismo
grandiloquente, atua de modo diverso em Terra em Transe € Deus e o Diabo. No primeiro
filme sua significagdo tende a compor, com a trilha original de Sérgio Ricardo, um
mecanismo de choques no sentido. E o caso da cena do beijo entre Rosa e Corisco ao som
da Bachianas brasileiras n° 5, o acompanhamento tipico do choro carioca escrito para os
violoncelos serve de base para uma mezzo soprano colorir com sua melodia a cena de amor.
Terra em Transe traz um Villa-Lobos que, mesmo com uma estética semelhante a do filme
anterior significa outras questdes. Sua associacdo ao personagem de Felipe Vieira recoloca
a questdo do populismo e dos hinos que 0 mesmo maestro compds para o regime Vargas. O
Samba ¢ a outra face da mesma moeda, como caracterizacdo do povo, nas cenas em amplos
espacos abertos ¢ a batucada que da o registro sonoro. Sao os populares que tocam, dangam
e cantam ao som dos tamborins, pandeiros, reco-recos e ganzas, trazendo um forte resquicio

da senzala e das manifestagdes rurais deste género.

O nacionalismo grandiloquente de Villa-Lobos que em Deus e o Diabo significava
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uma esperanga e apontava para uma saida “moderna” a desesperanca do sertdo coronelista,
em Terra em Transe atua como pano de fundo para um populismo soérdido, de atitudes que
ndo o diferenciam da mais vil ditadura. O candomblé (ja tematizado em Barravento de 1962)
insere-se neste filme também como um par dicotomico entre a religiosidade popular e a
cegueira do poder. As Operas de Giuseppe Verdi e Carlos Gomes sdo utilizadas para
caracterizar o personagem de Porfirio Diaz, o ditador propriamente dito. Temos também
outros elementos musicais importantes como o Jazz, relacionado a certo cosmopolitismo e a
entrada do capital estrangeiro, devastando os valores nacionais; o0 Samba, como ambientacao
do povo, nas cenas em amplos espagos abertos nos quais o proprio povo toca, danga e canta
ao som dos tamborins, pandeiros € ganzas, realizando um paralelo entre as manifestacdes
rurais e urbanas deste género. Mas, o fator de coesdo e gerador de sentido a toda alegoria do
filme ¢ sem duvida a trilha original criada por Sérgio Ricardo, na qual a estética moderna
(em relagdo ao periodo em que o filme foi produzido) aparece. O ruido ¢ incorporado como
elemento estrutural e deste modo atua em um fio historico sincronico (€ a primeira vez que
isto acontece em um filme de Glauber Rocha) ao contexto histérico/musical contemporaneo,

em um periodo no qual a experimentagao sonora estava no auge.

E em Terra em Transe que percebemos mais claramente a consciéncia de que a
moderniza¢do conservadora perpassa (ao menos até periodo historico abordado neste
trabalho) e interfere na vida nacional, ndo como um elemento claro e facilmente definivel
mas, como um substrato poderoso que em certos momentos se oculta e disfarca e, em outros,
se mostra mais claramente. Neste filme poderiamos realizar uma leitura, a partir da aderéncia
a musica pelos personagens e suas alegorias, de um contexto social vivido materialmente
pelos atores sociais daquele periodo historico. Glauber Rocha, expde a critica o modus
operandi da sociedade brasileira do periodo, ndo s6é em relagdo a politica mas, também, a
expde sobre o quanto a produgdo artistica brasileira se fez em um terreno de dificil
perspectiva na qual a arte “desinteressada”, nos dizeres de Mario de Andrade, esta bem mais
vinculada a modernizacdo que conserva, que avanga € recua, que se ilumina de razado e se

oculta na penumbra do pensamento mitico, magico, enfim, modal.

Da mesma forma, os pares dicotdmicos vinculados ao urbano e ao rural se fazem
presente no conjunto total dos trés filmes. Se em Deus e o Diabo na Terra do Sol, o urbano
¢ um horizonte distante e de dificil alcance, em Terra em Transe a urbanizacdo ja se

consumou e beneficia somente alguns. Neste filme, vemos ja a desilusdo da escolha feita
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pela metade, o preco pago pela manutengdo das relagdes sociais arcaicas em contraposicao
com a moderniza¢do, na entrada do capital estrangeiro e a constatacdo de que a fome ¢ a
miséria continuam sendo a tonica que domina a impossibilidade de um salto para uma
condi¢do de desenvolvimento social plenamente moderno. Na musica isto se insere nas
inimeras citagdes, nas quais o rural surge apenas como uma longinqua referéncia,
principalmente nas obras eruditas de Villa-Lobos. Pois, o rural de fato, presente somente no
candomblé, aponta para um certo “transe mistico”, mesmo o Samba, derivado deste mesmo
transe presente na religiosidade afro-brasileira, j& perdeu, neste momento historico, grande
parte de sua autenticidade rural, cooptado pelo Estado e pelas multinacionais, no filme, serve

como mais uma caricatura do povo.

O retorno ao rural se dd em O Dragdo da Maldade, porém, neste filme a trilha se
torna ainda mais ampla em temos de citacdes e diferentes estilos indicando outras questdes,
nas quais adentram a cangao popular urbana nas citagdoes de Paulo Vanzolini, Luiz Gonzaga,
Pixinguinha e Jodao de Barro, Baden Powel e Vinicius de Moraes em contraposicao ao que
poderiamos chamar de segunda fase do nacionalismo musical brasileiro nas maos de Marlos

Nobre, além da musica autoral de Sérgio Ricardo.

De modo mais ou menos evidente, o trabalho do cineasta traga um importante
caminho de continuidade ao iniciado por Mario de Andrade, dentro do qual ha um pano de
fundo subjacente em que a cultura popular brasileira seria uma esperancga da possibilidade
de algo que ainda permanecia auténtico e original, o moderno pelo resgate do tradicional.
Mario, aproximadamente quatro décadas antes, debrugou-se sobre esse tema e dedicou a ele
grande parte de sua vida. Suas pesquisas determinaram muito em relagdo ao registro e
manuten¢do de varias manifestagdes populares de norte a sul do pais. Glauber retoma o
popular como sendo o proprio fio condutor destas obras, ora elogiando, ora colocando o
povo como imbecil (como em vérias falas de Paulo Martins, por exemplo), de fato essa
imbricacdo entre erudito e popular, rural e urbano, sdo importantes pontos de intersec¢do

entre os dois intelectuais.

E justamente porque entendemos que em Terra em Transe ha a explicitagdo dos nds
que atuam na vida nacional e na arte nacional e nacionalista que trouxemos esse filme como
um intermezzo. Esse filme atua, de fato como se fora o desenvolvimento, se¢ao intermediaria

de uma forma Sonata em trés partes, na qual a exposi¢ao ¢ determinada por Deus e o Diabo
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e a reexposicdo por O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro, ambos rurais e
ambientados no sertdo coronelista. O intermezzo de Terra em Transe em termos de musica
e cena opera como se fora um cluster, a simultaneidade presente na musica contemporanea
e que ¢ trazida ao filme pela trilha sonora de Sérgio Ricardo e os varios tempos sobrepostos
na montagem, como uma bricolagem, apontam para também para a ideia de que esses

diferentes tempos sdo pinturas, ou tornam-se alegorias, de diferentes ideologias politicas.

Essa indefini¢do entre moderno e rural, tonal e modal, permeia os trés filmes e sugere
que a indefini¢do de Manuel em Deus e o Diabo na Terra do Sol se conecta a melancolia e
desesperanga de Antonio das Mortes em O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro.
O intermezzo de Terra em Transe recoloca o intelectual, sugerido pelo Villa-Lobos do
primeiro filme, na pele do intelectual que ainda transitava, como que perdido e em adaptacao,
entre os terrenos sociais, movedigos, do periodo. Com a morte de Paulo Martins em Terra
em Transe, o arco se fecha com o professor do Dragdo, desiludido, descrente, sem um
motivo concreto para luta. Se o povo, até entdo retratado como imbele e passivo, no ultimo
filme, como em um pedido de desculpas do cineasta, figura como uma possibilidade de real
mudanca. Como em uma sintese, o cineasta refaz os acordos entre o intelectual € o povo —
nao s6 na tomada de posi¢ao do professor, lutando ao lado de Anténio das Mortes mas,
também, na musica de Marlos Nobre, na qual o sertdo mostra-se como uma matéria
trabalhada pelo intelectual mas, sem perder sua forca e caracteristicas proprias — ¢ a sintese
entre a musica culta e a forca das manifestagdes populares autenticamente rurais. Se a forga
da revolucao esta no rural, na musica sua for¢a encontra-se na sobreposicao entre os tempos,
na simultaneidade dos idiomas, como recolocado no nacionalismo de Marlos Nobre, a

esperanga em um tempo pos-tonal.

H4, portanto, uma conexdo entre a melancolia de Antonio das Mortes ao final do
filme com a cangdo de cordel que coroa o ultimo ato de Antonio das Mortes no teatro de
Jardim das Piranhas: “Misericordia meu Deus, Antonio das Mortes chegou, Mata-Vaca
correu” em um batuque, e depois a cangdo de Lampido no inferno, quando a luta fica renhida.
Antonio das Mortes e o professor, aquele que deveria lutar com as forgas das suas ideias,
enfrentam o bando de jagungos e embora tenham duas armas, ouvimos tiros de metralhadora.
A relacdo com as lutas armadas da América Latina nesse momento € visivelmente clara;
ambos, os homens de armas do sertdo e os intelectuais deveriam concorrer para a libertagdo

da opressao tradicional. Mas, efetivamente quem acaba com o Coronel ¢ Negro Antdo e a
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Santa, atualizando o mito de S@o Jorge. O professor, o intelectual, se volta para Laura
moribunda, sugerindo uma desconfianga da narrativa em relagdo aos intelectuais. Toda a
cena ocorrendo ao som de Lampido chegou ao inferno, coroando o final do teatro de Jardim
das Piranhas com a tese de que no “inferno ndo ficou, por certo estd no sertdo”. Ja vimos
este modelo de utopia (ndo lugar), em Mario de Andrade: Macunaima ndo consegue voltar
ao rural apds recuperar a muiraquitd, assim nem rural nem urbano, nem moderno nem
arcaico; encerra-se no nao lugar, acaba por virar estrela, em uma saida, encontrada pelo
autor, na narrativa mitica. No caso de O Dragdo, o sertdo se firma como o Unico lugar
possivel para que ainda ocorra a revolucao, a mensagem do discurso verbal cordelista, sugere
que a semente de rebeldia possivel ainda estaria no rural. Antonio das Mortes, porém, insiste
em nos mostrar os tempos sobrepostos, a percepcdo do tempo presente, neste caso na
transicdo entre as décadas de 1960 e 1970, na qual a composi¢cdo de Sérgio Ricardo retoma
o tema do personagem em Deus e o Diabo, retorna, mas nesse retorno ¢ acompanhada pelos
ruidos urbanos de uma rodovia e dos veiculos que por ela passam. Assim, como Macunaima,
também Antonio das Mortes, retorna ao urbano carregando os simbolos rurais e, nesse caso,
provavelmente a narrativa mitica, de virar estrela e ter sua historia reposta por um rapsodo

nao ocotra ¢ ele reste no esquecimento.
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