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«Eu sou donde eu nasci. Sou de outros 
lugares.» Sobre a influência de João  
Guim arães Rosa em G lauber Rocha

O cineasta Glauber Rocha e o escritor Guimarães Rosa estão 
entre os artistas mais inovadores do século XX. Vale investigar 
a relação entre ambos, já  que Glauber —  pelo menos no título 
—  dedicou seu romance Riverão Sussuarana (Rocha 1978) a 
Guimarães Rosa. No título ele cita o lugar da luta decisiva do 
herói Riobaldo de Grande Sertão: Veredas, que na lagoa Sus­
suarana invoca apenas suas próprias forças. O objetivo deste 
artigo é analisar a influência de Guimarães Rosa na obra de 
Glauber Rocha.

Filmes autorais

Glauber Rocha nunca se apresentou como um «cineasta de 
adaptações literárias»1, mas o título de seu filme Deus e o diabo 
na terra do sol (Brasil 1964) faz uma homenagem a Guimarães 
Rosa, e estabelece um diálogo inovador com sua obra. Glauber 
transfere a história do frutífero sertão de Minas Gerais para o 
árido sertão da Bahia. Seu filme —  assim como o romance de 
Guimarães Rosa —  é um concerto polifónico, que dialoga com 
a música do compositor Villa-Lobos, com a literatura de cordel, 
assim como com elementos do romance Grande Sertão: Vere­
das de Guimarães Rosa, O Cangaceiro de José Lins do Rego e 
Os Sertões de Euclides da Cunha. Glauber narra a história de 
Manuel e Rosa de fonna a que os protagonistas, o coronel, o

1 Muitos diretores brasileiros adaptaram obras de Guimarães Rosa para o 
cinema, entre eles Geraldo e Renato Santos Pereira com Grande Sertão: 
Veredas (Brasil 1965), Roberto Santos com A hora e a vez de Augusto 
Matraga (Brasil 1965), Paulo Thiago com Sagarana, o duelo (Brasil 
1973), Aluízio Salles com Famigerado (Brasil 1991), Nelson Pereira dos 
Santos com A terceira margem do rio (Brasil-França 1994), Pedro Bial 
com Outras estórias (Brasil 1999) e Sandra Kogut com Mutum  (Brasil- 
França 2007). Ver: Hermanns 2007.
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beato, o jagunço, o cangaceiro, o padre católico e o político se 
transformem em protótipos, suas características remetendo a 
diversas fontes literárias e fílmicas. Iluminando assim, seu pa­
pel numa região do Brasil onde a modernização e transformação 
das estruturas sociais são de extrema urgência. E trata-se 
também da forma como Glauber Rocha adapta sua linguagem 
fílmica a esse objetivo. Seu filme investiga a questão: como 
agem deus e o diabo no sertão da Bahia, sendo que o sertão ele 
nomeia «terra do sol».

Como surgiu

Em seu romance Riverão Sussuarana, Glauber Rocha descreve 
seu primeiro encontro com o escritor Guimarães Rosa (Rocha 
1977: 10):

E m  Janeiro  de 1965 voei L os A ngeles M ilão  escrevendo  a tese 
<estetyka da Fome> p ro  <1 C O N G R E S S O  D O  T E R C E Y R O  
M U ND O> em  G enova  e conheci G u im arães R osa, alto , m eio  ca­
reca, fo rte , g ravata  bo rbo le ta , óculos, fa la  fina, de singu larm inb i- 
gu idade  m acho /fem e, de licado , verm elhão , sensual, nam oradeiro  
can tando  Izabella  C am pos no  co rredo r do H otel [ .. .] .

Como prólogo Glauber utiliza um texto seu, escrito em 1956, 
no qual comenta em quatro parágrafos a prévia recepção de 
Guimarães Rosa na Europa e no Brasil, a linguagem singular e 
os temas do escritor. Ali, inclui ele também elementos idios­
sincráticos em seu texto e cria neologismos (Rocha 1977: 5-6). 
No primeiro parágrafo, trata-se da recepção do autor na Europa, 
onde sua obra havia sido traduzida para o alemão, espanhol, 
italiano e francês. A França dá grande atenção à obra do autor, 
especialmente o jornal L ’Express, que classifica Guimarães 
Rosa, em virtude da tradução de Corpo de Baile, sob o título 
Buriti na Editions du Seuil, como um escritor que supera Jean 
Giono dez vezes em importância, apesar de este ser muito apre­
ciado na época, tanto na França como internacionalmente, tendo 
recebido o Prix de Goncourt, em 1954, e com obra traduzida 
para vários idiomas. Também para Glauber, Guimarães Rosa é 
visto na França como um «dos autores mais importante do 
mundo». Ele tem grande admiração pelo aprofundamento «ver­
tical» que o autor alcança em «Oropa», sem grandes escândalos 
em tomo.
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No segundo parágrafo Glauber comenta a opinião corrente 
dos intelectuais sobre a intraduzibilidade da linguagem de Gui­
marães Rosa, vista como complexa demais, difícil, complicada. 
Ele faz uma pergunta muito acertada ao questionar por que as 
traduções de Joyce, Faulkner, Pound ou Cummings nunca são 
classificadas como demasiado difíceis. Todos esses autores 
caracterizam-se por uma escrita incomum, fazendo com que o 
leitor só alcance o cerne da mensagem ao aprofundar-se em 
complexos significados, que se situam muito além da própria 
história narrada. Ele vê na língua portuguesa uma forma ima­
nente de fabulação, capaz de criar uma realidade a partir de 
novas estruturas e expressões.

No terceiro parágrafo, Glauber fala sobre a recepção das 
histórias pela crítica e público no Brasil. Os leitores no Brasil 
compram os livros de Guimarães Rosa, mas Glauber se pergun­
ta, se eles realmente os leem. Pois o próprio Guimarães Rosa 
diz: «Minha literatura é para bois. Não é para ser engolida de 
vez.» (Rocha 1978: 6). Glauber vê a diferença entre Guimarães 
Rosa e outros autores no fato dc ele obrigar o leitor a pensar. 
Para ele valem esse tipo de histórias que contém uma questão 
social ou existencial. Glauber, porém, aponta que o público 
leitor precisará de um tempo até dar a Guimarães Rosa seu re­
conhecimento. Contudo, ele vê a «semente» florescer através da 
profunda «KRYTYKA» de Oswaldino Marques, Manuel Ca­
valcanti Proença e Haroldo de Campos. Guimarães Rosa teria 
sido o primeiro a decifrar o Sudeste e Sudoeste do Brasil com 
sua geografia, fauna e botânica.

No quarto e último parágrafo, Glauber se dedica à nova lin­
guagem criada pelo autor e à problemática da «Filosofia do 
sertão», que ele classifica de indispensável para entender o Bra­
sil. Para Glauber, Grande Sertão: Veredas é tão importante 
quanto Os Sertões de Euclides da Cunha. Do seu ponto de vista, 
as duas obras formam as bases necessárias para qualquer estudo 
sobre o Nordeste. Sem falar que, segundo ele, Guimarães Rosa 
não apenas dá as bases, mas também o resultado de um Brasil 
que transcende em significado o sertão de Mutum e Miguilim. 
Surgindo assim o palco para o combate entre jagunços, a mito­
logia do gado, o duelo entre deus e o diabo, amor e natureza.
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O significado de João Guimarães Rosa para o cinema de 
Glauber Rocha

Glauber admira nos textos de Guimarães Rosa especialmente a 
inovação linguística e sua arte de contar historias, possibilitando 
assim, que uma região excluída do projeto de progresso e mo­
dernização, o sertão de Minas Gerais, se transforme em palco 
de histórias universais. Em seu romance Riverão Snssuarana, 
Glauber conta que ele mesmo, quando jornalista na Bahia, es­
creveu um artigo no qual fazia menção à equivalente importân­
cia das diversas culturas, traçando conexões entre Villa-Lobos e 
Bach/Beethoven/Wagner/Strawinsky, e entre Portinari e Dela- 
croix/Goya/Gaughin/Picasso. Guimarães Rosa vê nesse artigo 
motivo para enviar-lhe um exemplar do seu livro de contos 
Primeiras estórias (Rocha 1978: 10). Mais tarde Glauber fica 
sabendo que Guimarães Rosa não tem grande apreço pelo com­
positor Villa-Lobos (Rocha 1978: 11):
«Fomos prum coquitel num daqueles navios de Amerycu Vez- 
puço e seu Rosa bicando Cubra-Libre falou que não gostava de 
Villa Lôbos.» Porém, segundo Glauber, Guimarães Rosa defen­
deu no Itamaraty a opinião de que os filmes brasileiros «repre­
sentavam mel fino da civilização brasileira, sangue fresco sem 
leucemia.» E também teria sido o escritor quem depois da proi­
bição da censura de Terra em transe, em 1967, teria declarado 
enquanto integrante do «Conselho Nacional de Cultura» (Rocha 
1977: 11):

somos Entidade nova e não podemos nos apresentar assim protes­
tando mas podemos passar cheque ao portador ao Glauber Rocha 
que é meu amigo pessoal e tem aspectos geniais.

Essas declarações devem ser vistas com cuidado. Amigos e 
testemunhas, como João Ubaldo Ribeiro2, ou o biógrafo de 
Glauber, João Carlos de Oliveira Teixeira Gomes, não têm co­
mo comprová-las. José Carlos Avellar, entretanto, parte do 
princípio de que elas devem ser verdadeiras, já  que Guimarães

2 «E, quanto a Glauber, que eu saiba, conheceu o Rosa superficialmente.
Acho, MAS NÃO TENHO CERTEZA, que a história de Terra em 
Transe é inventada, bem como a maior parte do relacionamento deles. 
Mas repito que não sei.» E-mail enviado à Ute Hermanns em 
18.10.2008.
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Rosa pertencia ao círculo dc intelectuais que apoiava o cineasta 
brasileiro. Glauber foi o primeiro a perceber a necessidade de 
um cinema específico do «Terceiro Mundo», capaz de exprimir 
a realidade social, e, ao mesmo tempo, buscar uma estrutura de 
distribuição que abrisse aos diretores um outro caminho, que 
não o do cinema industrial hollywoodiano. Ele via em Guima­
rães Rosa um aliado que compreendia sua defesa da ampliação 
da produção artística brasileira para além das fronteiras do país.

Amigo de Glauber, o jornalista João Carlos de Oliveira 
Teixeira Gomes, chama a atenção para o entusiasmo do dirctor 
pela obra de Guimarães Rosa, principalmente o romance Gran­
de Sertão: Veredas (Teixeira Gomes 1997), que o fascinou. 
Glauber apreciava a nova, incomum, e quase vanguardista arte 
narrativa do escritor ao apresentar o mundo do jagunço e do 
sertão de Minas. Como Guimarães Rosa, que era médico, tinha 
contato com muitas pessoas simples do sertão de Minas e fascí­
nio pela flora e fauna da região, que classificou sistematicamen­
te, talvez ele encarnasse o contraponto organizado do diretor. É 
no escritor que Glauber vai buscar inspiração, para então viajar 
ele mesmo pelo sertão baiano em companhia de João Carlos de 
Oliveira Teixeira Gomes. Este, em sua biografia dc Glauber 
Rocha, afirma (Teixeira Gomes 1997: 362):

Jam ais foi um  in te lec tual de gab inete , ao con trário  do que p a re ­
ciam  in d icar a consis tênc ia  de sua  fo rm ação  dou trinária  e a am p li­
tude  dos conhecim en tos que acum ulou  desde a infância . A o  lado 
das suas pesqu isas  em  cim a da rea lidade , p rocu rava  nos liv ros o u ­
tros dados de in fo rm ação , que abso rv ia  quase sem  m étodo  e m eio 
deso rdenadam en te , po rque não  tin h a  p ac iênc ia  para  ca ta logar, o r­
gan izar fichas ou arqu ivos pessoais. S upria  sua  ind isc ip lina  de le i­
to r com  o p oder da  m em ória .

Em 1958 eles iniciam a viagem a Vitória da Conquista, o obje­
tivo era conhecer a vida dos habitantes da região. Glauber Ro­
cha chega a viver por longo tempo numa aldeia de pescadores, 
num estudo para seu filme Barravento (Brasil 1961), na inten­
ção de compartilhar as condições de vida e a luta pela sobre­
vivência desses pescadores. Conhecer o outro passa a ser um 
dos objetivos principais do diretor.
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O diálogo com Guimarães Rosa nos filmes de Glauber 
Rocha

O melhor exemplo aqui é Deus e o diabo na terra do sol, filme 
que se situa no início do Cinema Novo, surgindo logo depois de 
Vidas secas (Brasil 1963) de Nelson Pereira dos Santos e na 
mesma cpoca que Os fuzis  (Brasil-Argentina 1964) de Ruy 
Guerra. Em Vidas secas, Nelson Pereira dos Santos alcança a 
fase do realismo crítico no Cinema Novo, filma o romance de 
mesmo título de Graciliano Ramos, transportando para o cine­
ma, ideias literárias de um Modernismo decepcionado e fazendo 
clara referência a essa obra e sua imagem de um árido sertão 
nordestino.3

Deus e o diabo na terra do sol estabelece um diálogo com 
diversas obras da literatura e do cinema, desenvolvendo uma 
nova linguagem fílmica, já  que diferentemente de outros cineas­
tas do Cinema Novo, Glauber não escolhe adaptar um clássico 
da literatura, mas, a partir dele, incluir outras obras em sua 
temática, elaborando assim uma interpretação própria do sertão 
da Bahia. Assim, o filme pode ser compreendido como uma 
contrapartida discursiva a Grande Sertão: Veredas. Deus e o 
diabo na terra do sol não é uma transposição fílmica de uma 
obra literária, mas um abrangente estudo do sertão da Bahia, 
com uma visão da História, do subdesenvolvimento e das rela­
ções sociais, numa época em que se inicia uma industrialização 
nas metrópoles do país, e que em algum momento deveria al­
cançar o Nordeste. Ou seja, uma compilação das mais diversas 
obras literárias sobre o sertão. Ao procurar um posicionamento 
em relação ao Nordeste e sua importância para o Brasil, Glau­
ber Rocha consulta Os Sertões de Euclides da Cunha, Pedra 
Bonita e Cangaceiros de José Lins do Rego. A isso, acrescenta- 
se um diálogo com a história do cinema, por exemplo, com o

3 Glauber Rocha manifesta-se de forma muito positiva sobre o filme: «E 
deste filme em diante que Nelson Pereira dos Santos, talvez já  garantido 
pelo prestígio conseguido em dez anos de trabalho intensivo, começa sua 
obra de autor, a que mais se inclina a definir, no futuro, um cinema novo 
no Brasil. Segunda ilha autoral, depois de Humberto Mauro, Nelson Pe­
reira dos Santos é a mais fértil, madura e corajosa mentalidade do cine­
ma brasileiro. Um dos intelectuais mais sérios de sua geração, consciente 
do seu papel histórico.» (Rocha 2003: 110)
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filme O Cangaceiro (Brasil 1953) de Lima Barreto e com o 
Encouraçado Potemkim (Bronenosets Potyomkin, RSS 1925) de 
Eisenstein, assim como com elementos do western do cinema 
norte-americano.

José Carlos Avellar comenta de forma precisa (Avellar 
2007: 286):

G lauber poderia  d ize r que não adap tou  Grande Sertão: Veredas, 
m as aprendeu  com  G uim arães R osa  o que deveria  fazer: um  c i­
nem a em  que a linguagem  desem penha  função  fundam ental.

Características do romance —  posições da crítica literária

Em alguns posicionamentos da crítica literária são indicadas 
semelhanças no processo criativo entre o romance Grande Ser­
tão: Veredas e o filme Deus de diabo na terra do sol. Antonio 
Candido mostra que Guimarães Rosa lança mão de um proce­
dimento parecido ao de Bela Bartók. Este colecionava material 
do folclore, trabalhava a partir dele, tendo o povo como inspi­
ração para buscar um caminho de expressão universal e desen­
volver um estilo refinado (Candido 1994: 79):

A  experiência  d ocum en tária  de  G u im arães R osa, a observação  da 
v ida  sertaneja , a pa ixão  pe la  co isa  e pe lo  nom e da co isa , a  c ap ac i­
dade de en trar na  p s ico log ia  do rústico  —  tudo se tran sfo rm ou  em  
sign ificado  un iversa l g raças à invenção , que sub trai o livro à m a ­
triz  reg ional para  fazê-lo  exp rim ir os g randes lugares-com uns, 
sem  os quais a arte não  sobrev ive: dor, jú b ilo , ódio, am or, m orte  
—  p ara  cu ja  ó rb ita  nos arrasta  a cada  instan te , m ostrando  que o 
p ito resco  é acessó rio  e que na  verdade o sertão  é o M undo. [...] H á 
em  Grande sertão: veredas, com o n'O.s' sertões, três e lem en tos e s­
tru tu ra is  que apó iam  a com posição : a terra, o hom em , a luta. U m a 
obsessiva  p resença  física  no  m eio; um a sociedade cu ja  p au ta  e 
destino  dependem  dele; com o resu ltado , o conflito  en tre  os 
hom ens.

Sobre a localização, explica Candido, que apesar de os lugares 
realmente existirem, do sertão de Minas até o Piauí, e estarem 
detalhadamente descritos, os nomes são irreais e a geografia 
segue rotas misteriosas, sendo inclusive, alguns pontos do mapa 
inventados (Candido 1994: 80):

C om eçam os en tão  a sen tir que a flo ra  e a topog rafia  obedecem  
freq iien tem en te  a necess idades da com posição ; que o deserto  é 
sobre tudo  p ro jeção  da alm a, e as galas vegeta is sim bo lizam  traços 
afetivos.
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O universo ficcional se abre como um mapa diante do leitor, e é 
cortado pelo rio São Francisco (Rosa 2006: 65): «Rio é só o São 
Francisco, o Rio do Chico.» No romance, o rio divide o mundo 
em dois (Candido 1994: 80):

O [lado] d ireito  é o fasto ; nefasto  o esquerdo . N a m argem  d ireita  a 
topog rafia  p arece  m ais n ítida; as re lações m ais norm ais. M argem  
do grande chefe ju s tic e iro  Joca  R am iro ; do  arlim anhoso  Z é B ebe- 
lo; da  v ida  norm al no  C urra linho ; da  am izade a inda  reta  [...] po r 
D iadorim , m u lh er travestida  em  hom em .

Na margem esquerda do rio, a topografia se mostra furtiva, 
alcança o imaginário, oferece palco para estranhos aconteci­
mentos. É a margem do terrível jagunço Hermógenes, lugar de 
escuras tentações, do pacto com o diabo, da moradia dos fan­
tasmas. O Liso do Sussuarão serve como palco da travessia 
para, ultrapassando o deserto, se chegar ao sul da Bahia. São 
dadas algumas vagas informações sobre a localização, depois da 
lagoa Suassuarana deve haver uma caatinga. Ela será atravessá- 
vel quando a situação moral das pessoas for adequada: é nesse 
lugar que Rocha se detém, em Deus e diabo na terra do sol 
transporta o palco da ação para a Bahia e seu árido sertão, pois 
conhece bem o lugar e sabe descrevê-lo. Feito um estafeta, Ro­
cha assume a tarefa a partir da lagoa Sussuarana, em direção à 
Bahia. E o motivo para isso, é segundo Antonio Candido (Can­
dido 1994: 82): «sertão é onde o pensamento da gente se forma 
mais forte que o poder do lugar.» «Sertão não é malino nem 
caridoso, mano oh mano!: —  [...] ele tira ou dá, ou agrada ou 
amarga, ao senhor, conforme o senhor mesmo.» Ou seja, um 
acordo na situação inicial.

Candido descreve as pessoas na obra de Guimarães Rosa 
como produto de seu meio, o sertão, que exige um comporta­
mento de acordo com sua aridez. Afmal, é o sertão que trans­
forma os homens em jagunços. Eles não querem viver baixo o 
poder do latifundiário, preferindo pôr a própria vida em perigo e 
se necessário pagar com ela. O romance reflete assim a situação 
originária do Brasil, um estado de guerra e a passagem para a 
modernização (Vejmelka 2005: 323).

Walnice Nogueira Galvão descreve como Guimarães Rosa 
transforma o interior de Minas Gerais em palco dos aconteci­
mentos, inserindo a linguagem dos habitantes do sertão com sua
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multilinguagem, incorporando expressões antiquadas ou regio­
nais, palavras estrangeiras, ou formando neologismos. Para ela, 
surge uma região que pode ser compreendida sob três pontos de 
vista: o geográfico, o místico e o metafísico (Galvão 2007:1):

O  pon to  de v is ta  geográfico  fo m ece  (G . R osa) ao le ito r a  p a isa ­
gem , variegada, d essa  reg ião  de M inas G erais. O  sertão  do  N o r­
deste , m ais exp lo rado  na lite ra tu ra  e no c inem a, associa-se  a n o ­
ções de secu ra  e de caatinga  —  com  sua  vege tação  tacanha, e riça ­
da de esp inhos e garranchos. Já  o sertão  m ineiro  é dom inado  pelos 
cam pos gerais, com  suas pastagens boas para  o gado  e suas (vere­
das), onde as águas a lim en tam  o v ice ja r dos renques de bu ritis, al- 
te rnando-se  com  m atas e florestas.

O pon to  de v is ta  m ítico  confere  às con flag rações locais en tre  b an ­
dos de jag u n ço s  a serv iço  dos co ronéis v isos de nove la  de cav a la ­
ria, com o se fossem  h istó rias de C arlos M agno  e os doze  pares  de 
F rança , ou  en tão  do rei A rtu r [ .. .] .

A  perspec tiva  m eta física  tran sfigu ra  o sertão  em  arena  abstra ta  
onde o m al grassa, onde se jo g a  o destino  de hom ens e m ulheres, 
onde D eus e o D iabo  travam  um a b a ta lh a  cósm ica  que tem  por 
trunfo  a salvação  ou a  danação  da alm a dos v iventes.

O principal problema de Riobaldo estaria na ambivalência do 
«tudo é e não é». O romance pode ser lido sob vários enfoques, 
assim como o filme Deus e diabo na terra do sol tambcm apre­
senta diversas possibilidades interpretativas.

Outra característica do romance é a inclusão de poemas da 
cultura popular sobre o sertão, a literatura de cordel. Ela reflete 
acontecimentos históricos, modos de vida e paisagens. A lin­
guagem do romance apresenta alguns neologismos que se repe­
tem e inversões sintáticas, abordadas por Augusto de Campos 
(Campos 1970: 49). Há expressões e formações de palavras que 
descrevem com precisão o sertão, como «Viver é muito perigo­
so.», «No nada, nada, nonada.», «do sertão —  a toda travessia», 
«Sertão. O Senhor sabe: sertão é onde manda quem é forte com 
as astúcias», «Diadorim», «Travessia da minha vida, Travessia 
ali pode ser perigosa, Travessia Deus no meio», «Travessia, 
digo: o real não está na saída nem na chegada, ele se dispõe 
para a gente é no meio da Travessia» e «O diabo na rua no meio 
do redemoinho». Elas permeiam o relato de Riobaldo, e ressur­
gem em diversas variações.
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Deus e o diabo na terra do sol, filme de Glauber Rocha

Glauber Rocha impressiona-se com a sintaxe e os neologismos 
da linguagem sertaneja.4 Um cordelista descreve as principais 
passagens narrativas do filme e guia o espectador através dos 
acontecimentos, situando os protagonistas no contexto da histó­
ria e indicando o que está por vir:

M an u el e R o sa  v iv iam  no sertão 
T rabalhando  a  terra  com  as p róp rias  m ão  
A té que um  dia, pe lo  sim , p e lo  não,
E n trou  na  v id a  deles o Santo  Sebastião .
T razia  bon d ad e  nos o lhos,
Jesus C risto  no  coração.

É quando o cego Júlio encontra Antonio das Mortes, este escla­
rece que poupara a vida de Manuel e Rosa:

D a m orte  de  M onte  Santo 
S obrou  M anuel V aqueiro  
P o r p iedade de A nton io  
M atad o r de cangaceiro .

Segue-se o encontro com Corisco:

M as a estó ria  con tinua 
P reste  m ais a tenção:
A ndou  M anuel e R osa
N as veredas do sertão
A té que um  dia, pe lo  sim , pe lo  não
E n trou  na  v ida  deles
C orisco , D iabo  de L am pião.

E o refrão final:

O sertão  vai v irar m ar
E o m ar v a i v ira r sertão! T á con tada  m inha  estória ,
V erdade, im aginação .
E spero  que o sinhô  ten h a  tirado  um a lição:
Q ue ass im  m al d iv id ido  
E sse  m undo  anda errado ,

4 Em seu romance ele chega a criar um poema sobre Lampião (Rocha 
1978: 165): «É LAMPIÃO / É UM CABRA DEZALMADO / É O REI 
DO SERTÃO / O AMOR QUE DEUS LHE DEU / MARIA BONITA 
DA PAIXÃO / [ . . . ] /  O PODER DO CANGACEIRO / SE MEDE PELA 
DEVASTAÇÃO / [ . . . ] /  UM CARA DEZALMADO / É O REI LA DO 
SERTÃO / CHOVE SANGUE NO SOL DO CORPO / BOTA LONGE 
O PÉ NO CHÃO / SANFONAS VIOLAS CORNOS VIOLÕES CORO»
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Q ue a terra  é do hom em ,
N ão é de D eus nem  do D iabo!

O filme começa com um travelling sobre a terra árida, não há 
horizonte a vista. Ouve-se a Bachiana Nr. 2 A canção do sertão 
de Villa-Lobos. Fica claro que se trata da caatinga, ou seja, do 
sertão da Bahia, e não o de Minas Gerais, com seus rios e vege­
tação verde. De repente, surge a cabeça de uma vaca morta, a 
câmera mostra a frente e depois a lateral da cabeça. Corte. Ma­
nuel olha para o animal morto, depois se afasta em seu cavalo. 
A cena exibe o que é a essência do sertão, a morte, que está 
presente por todos os lados. Também Guimarães Rosa fala so­
bre isso no prólogo do romance Grande Sertão: Veredas (Rosa 
2006: 5):

D aí v ieram  m e cham ar. C ausa dum  bezerro : um  bezerro  b ranco , 
erroso , os olhos de nem  ser —  se v iu  — ; e com o m áscara  de ca­
chorro . M e d isseram ; eu  não  qu is avistar. M esm o que, po r defeito  
com o nasceu , arreb itado  de beiços, esse figu rava  rindo  feito  p e s­
soa. C ara de gen te , cara  de cão: de term inaram  —  era o dem o. P o ­
vo pascóv io . M ataram .

As imagens da morte, porém, são representativas dessa região, 
sendo assim, Rocha faz menção a uma imagem da literatura, 
mas também à própria realidade. As Bacchianas de Villa-Lobos 
fazem o acompanhamento musical às incongruências entre os 
personagens, encontros positivos, momentos dramáticos. Rocha 
coloca o cantor, que em off, ao comentar os acontecimentos, 
prepara o espectador. O filme apresenta a introdução:

V ou con tar um a estória 
N a verdade e im aginação  
A b ra  bem  seus o lhos 
Pra escu ta r com  atenção 
E co isa  de D eus e D iabo 
L á nos confins do sertão.

Diferentemente de Grande Sertão: Veredas, que trabalha com 
flashbacks e fragmentos de memória, o filme apresenta uma 
narrativa linear em três episódios. Não há flashbacks. Assim, 
Rocha consegue construir uma imagem na qual os protagonistas 
podem ser compreendidos conforme sua tipología e representa- 
tividade: ao final do filme, o espectador obteve acesso a um 
mundo que, se abre para ele, para depois, fechar-se novamente
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—  ele conheceu as regras e seus representantes, que perpetuam 
até hoje na História do Brasil.

Conclusão

Para Glauber trata-se de trabalhar as posições existentes na 
literatura brasileira que aborda o Nordeste: os conflitos de gue­
rra, religião, fanatismo e de jagunços. Seu material exige do 
espectador que este tenha um papel ativo, pois as hierarquias 
oligárquicas tradicionais estão ultrapassadas. Espera-se que a 
modernização e a industrialização cheguem ao Nordeste, para 
que seja possível utilizar a terra de modo eficiente e encontrar 
uma saída para o subdesenvolvimento. A câmera contribui para 
essa complexidade: câmera na mão, longas tomadas e formas 
narrativas neorrealistas, em contraste com elementos fílmicos 
usados por outros diretores, como por exemplo, Eisenstein, mas 
também nomes do Cinema Novo, como Nelson Pereira dos 
Santos. No geral, contrapõe-se à gramática tradicional dos wes­
tern norte-americanos.

Partindo da complexa representação de uma região, pode-se 
interpretar a influência de Guimarães Rosa sobre Glauber Ro­
cha, como tendo confirmado a necessidade de abstrair o lugar e 
transformá-lo numa discussão universal, que ultrapassa as fron­
teiras. Visto como uma colónia dentro da colónia, ambos abor­
dam o sertão enquanto lugar especificamente brasileiro, que 
precisa ser libertado do seu subdesenvolvimento para assim, 
tomar-se o Brasil uma sociedade moderna. Em Deus e o diabo 
na terra do sol, Glauber Rocha desenvolve uma linguagem 
fílmica alimentada por um caleidoscópio de interpretações, que 
corresponde ao procedimento literário de Grande Sertão: Vere­
das. Ambas as interpretações do sertão surgem a partir de várias 
vozes da literatura, cinema, poesia, tradição da narrativa oral e 
música.
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