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RESUMO 
 

 

RESUMO: Nessa tese, testamos a hipótese de que existe uma direção de fotografia poética 

no Cinema de Sertão contemporâneo, criando e transformando seus personagens, espaços e 

paisagens, contribuindo para sua consolidação enquanto gênero cinematográfico específico. 

Essa poesia pode se expressar de modo dominante como um conceito visual que envolve 

toda a narrativa ou, de modos pontuais, como instantes poéticos que marcam a memória do 

espectador. Analisando um corpus composto por 30 filmes de ficção lançados entre 2010 e 

2020, utilizamos como método a análise de cenas, a crítica de processo e a análise fílmica. 

Também utilizamos a realização e coleta de entrevistas a diretores de fotografia, guiadas 

pela sugestão de abordagem da Teoria de Cineastas em sua forma mais atual, que contempla 

todo profissional criativo envolvido na realização de um filme. Dividimos o texto em seis 

grandes partes: uma introdução, contextualizando o objeto de pesquisa, a estrutura da tese e 

principal marco teórico utilizado; o capítulo 1 ï Origens do Cinema de Sertão, onde fazemos 

um levantamento histórico das abordagens desses cenários na cinematografia desde os anos 

50; o capítulo 2 ï A poesia e a consolidação do gênero, identificando elementos poéticos 

importantes nesse conjunto de obras e adentrando conceitos como o Sertão-mar, de Ismail 

Xavier; a intertextualidade, a partir de Robert Stam, Gérard Genette, Tiphaine Samoyault e 

Mikhail Bakhtin; e o discurso indireto livre, via Pier Paolo Pasolini. No capítulo 3 ï Imagens 

poéticas no Cinema de Sertão contemporâneo, elegemos sete categorias de análise, típicas 

da direção de fotografia para a observação dos filmes mais recentes: iluminação; movimento; 

cor; enquadramento ï que traz o subitem da contiguidade; ponto de vista; efeitos e 

intertextualidade, colocando lado a lado obras que façam uso desses recursos e 

contextualizando-as dentro da história do Cinema de Sertão, além de estabelecer contato 

com perspectivas teóricas a respeito da poesia, da imaginação e da linguagem 

cinematográfica. No capítulo 4 ï Atuações da Paisagem, via Anne Cauquelin e Gaston 

Bachelard, relatamos a atuação do cenário como articulador poética mesmo nos filmes de 

cinematografia mais literal. Na conclusão, por fim, enfatizamos a confirmação do Cinema 

de Sertão como gênero emancipado e da direção de fotografia como elemento fundamental 

em sua consolidação, além de fazermos uma síntese das perspectivas e reflexões abordadas 

ao longo de todo o texto. 

 

Palavras-chave: Cinema de Sertão. Cinematografia. Cinema de Poesia. Teoria de 

Cineastas. 

  



 
 
 

ABSTRACT 

 

 

 

ABSTRACT: In this PhD thesis, we aim to test the hypothesis about a possible poetic 

cinematography in the contemporary Cinema of Sertão, creating and transforming its 

characters, spaces and landscapes, contributing to its consolidation as a specific 

cinematographic genre. Such cinematographic poetry can express itself in a dominant way 

as a visual concept which involves the whole narrative or, in punctual ways, as poetic instants 

that mark the viewer's memory. Based on a corpus composed of 30 fiction films released 

between 2010 and 2020, we have used as a method the analysis of scenes, process criticism 

and film analysis. We also have used interviews with cinematographers guided by the 

suggestion of the Theory of Filmmakers approach in its most current form, which 

contemplates every creative professional involved in the making of a film. We have divided 

the text into six parts: an introduction, contextualizing the research objective, the structure 

of the thesis and the main theoretical framework used; chapter 1 ï Origins of The Cinema 

of Sertão, where we have made a historical survey of the approaches of this setting, the 

Sertão, in cinematography since the 1950s; chapter 2 ï Poetry and the consolidation of the 

genre, identifying important poetic elements in this set of films and entering concepts such 

as Sertão-sea by Ismail Xavier; intertextuality, by Robert Stam, Gérard Genette, Tiphaine 

Samoyault, and Mikhail Bakhtin; and free indirect discourse by Pier Paolo Pasolini. In 

chapter 3 ï Poetic images in the contemporary Cinema of Sertão, we have elected seven 

categories of analysis typical of cinematography in order to observe the most recent films: 

lighting; movement; color; framing - which brings the sub-item of contiguity; point of view; 

effects and intertextuality, placing side by side films that make use of these resources and 

contextualizing them within the history of the Cinema of Sertão, besides relating them to 

theoretical perspectives regarding poetry, imagination and cinematographic language. In 

chapter 4 ï Performances of the Landscape, with Anne Cauquelin and Gaston Bachelard, 

we also have reported the performance of the Sertão setting as a poetic articulator even in 

the most literal films. In conclusion, we have finally emphasized the Cinema of Sertão 

confirmation as an emancipated genre and the cinematography as a fundamental element in 

its consolidation, besides making a synthesis of the perspectives and reflections addressed 

throughout the text. 

 

Keywords: Cinema of Sertão. Cinematography. Poetry Cinema. Theory of Filmmakers. 
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INTRODUÇÃO  

 

 

Fotografar é encher os olhos de sonhos. 
Walter Carvalho 

 

Nessa tese, realizada no âmbito da linha de pesquisa Imagem, estética e cultura 

contemporânea, caminhamos pelo Sertão sob a perspectiva da direção de fotografia 

cinematográfica ï ou cinematografia,1 conceito defendido por Vittorio Storaro (2006) para 

identificar o ofício de quem compõe as imagens do cinema, cinemáticas, em movimento - 

enfocando o aspecto poético da criação visual e o papel dessa poesia no imaginário sobre os 

espaços tanto dentro da narrativa em si, da história contada pelo filme, quanto no contexto 

maior do que propomos como gênero específico: um Cinema de Sertão, um modo 

cinematográfico genuinamente brasileiro que se refere especificamente à geografia ï física, 

cultural e social ï sertaneja. Ainda que não denominado por outros autores sob essa 

categorização, que propomos agora, o Cinema de Sertão tem sido objeto de diversas 

pesquisas no meio acadêmico, conforme será visto ao longo desse trabalho: passaremos por 

teóricos, como Sylvie Debs e Ismail Xavier, que se dedicam extensamente a estudar esse 

tipo de filmografia, assim como observaremos as relações de diferentes direções de 

fotografias com esses espaços. Propomos uma averiguação da hipótese da cinematografia 

como criação poética transformadora na visualidade desse cinema, inventando, 

representando, construindo emoções, paisagens e personagens e registrando matérias 

intangíveis e imateriais do Sertão, entre mitos, espiritualidades, climas, atmosferas e 

metáforas, a ponto de colaborar substancialmente na consolidação desse gênero específico. 

Nesse cinema, a direção de fotografia utiliza habilidades de seu domínio, ora de modo 

poético ostensivo ï como em um conceito visual regendo o filme ï, ora em momentos 

específicos, instantes poéticos (Bachelard, 2010), atuando como elementos tonais ou poemas 

audiovisuais dentro do filme.  

 
 

1 Antes, ainda, Glauber Rocha (2004) já se referia ao exercício da direção de fotografia como cinegrafia, 

nomenclatura similar à defendida por Storaro. 
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Ao menos desde 1968, havia um tratamento midiático referindo-se aos filmes de 

cangaceiros como peças que compunham um gênero, que seria o Cinema de Cangaço, 

considerado inclusive como o mais rentável entre as formas cinematográficas brasileiras da 

época (Revista Manchete, 1968, p. 35). Uma proposição sobre esse gênero também pode ser 

vista na coletânea Cangaço ï o nordestern no cinema brasileiro (2005), organizada por 

Maria do Rosário Caetano e contando com a participação de autores como José Umberto e 

Ruy Guerra. Deixamos claro de antemão, contudo, que essa pesquisa não se volta apenas 

para obras que representem o cangaço, mas para filmes que façam menção visual ao território 

sertanejo, em especial aquele integrante e circunvizinho ao polígono das secas ï conforme 

veremos nas páginas seguintes.  

Apesar de haver há anos uma atenção do ambiente acadêmico aos estudos do Sertão 

cinematográfico, o mais próximo desse cinema como gênero que se pode encontrar está 

delimitado, como vimos, pelo conceito de nordestern. Nessa pesquisa, atuamos em uma 

intenção de consolidar a existência do gênero Cinema de Sertão ï mais abrangente do que a 

referência limitada à linguagem do western, mas também valendo-se dela ï ou, pelo ao 

menos, sugerir a possibilidade de começarmos a pensá-lo como formato cinematográfico de 

códigos, instrumentos, linguagem e abordagens ï exemplificados, nesse estudo, pela atuação 

da direção de fotografia e interação com a paisagem ï muito próprias dessas narrativas. Dito 

isto, tomamos o Cinema de Sertão como um pressuposto, juntamente com sua 

intertextualidade e suas paisagens poéticas inerentes, e o assumimos assim durante toda a 

tese, ao longo da qual iremos demonstrando os elementos que o constroem.  

Se pensado através do conceito de nordestern, como proposto na obra organizada 

por Rosário (2005), que acabamos de citar, o Cinema de Sertão teria parentesco com o 

western, que Luís Nogueira (2010a) define como gênero clássico por excelência e como 

experiência cinematográfica plena, com cenários, paisagens e personagens marcantes, 

sempre com a presença de dicotomias diversas, como a oposição entre ordem e caos, lei e 

bandidagem o campo e a cidade, entre outras dualidades significativas que também são 

sintomáticas do gênero que propomos aqui: 

 

Se quisermos apontar alguns dos elementos fundamentais que sustentam a 

peculiaridade e familiaridade do género, facilmente constatamos a existência de 

um repertório de elementos recorrentes. Em termos narrativos, temos as batalhas, 

em campo aberto ou nas ruas da cidade, e os duelos, no saloon ou na rua central e 

única do povoado. O duelo, pela tensão e urgência da sua resolução, tornar-se-ia 

um dos mais aguardados e excitantes momentos deste género. Quanto à 

http://memoria.bn.br/DocReader/004120/89283
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iconografia, lá temos o cavaleiro solitário rumo ao pôr do sol, as roupas de 

vaqueiro ou a farda do exército, as botas pontiagudas e o lenço ao pescoço, o 

chapéu branco ou o chapéu preto, símbolos do bem e do mal, as pistolas e os 

cantis (NOGUEIRA, grifo nosso, 2010a, p. 42-43).  

 

Sendo o Sertão uma poção geográfica onde as narrativas não se resumem apenas às 

histórias de cangaceiros e à referência ao western, no entanto, optamos por integrar o 

nordestern a esse Cinema de Sertão, em um conjunto sem restrição à temática do cangaço, 

abarcando todo filme que remeta a essas mesmas paisagens e espaços, delimitadas também 

por outros ñlimites e instrumentos obrigat·riosò: 

 

Como diz Graciliano Ramos, dificilmente se pode pintar um verão nordestino em 

que os ramos não estejam pretos e as cacimbas vazias. O Nordeste não existe sem 

a seca e esta é atributo particular deste espaço. O Nordeste não é verossímil sem 

coronéis, sem cangaceiros, sem jagunços ou santos. O Nordeste é uma criação 

imagético-discursiva cristalizada, formada por tropos que se tornam obrigatórios, 

que impõem ao ver e ao falar dele certos limites. Mesmo quando as estratégias que 

orientam os discursos e as obras de arte são politicamente diferenciadas e até 

antagônicas, elas lidarão com as mesmas mitologias, apenas colocando-as em 

outra economia discursiva (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 2011, p. 217) 

 

Para a elaboração do corpus, fazemos um apanhado dos filmes lançados entre 2010 

e 2020, sendo um ponto relevante nesse conjunto a característica de serem obras que contam, 

como marcas técnicas do seu tempo, com recursos antes não disponíveis: drones, gimbals, 

filmadoras digitais tornam-se dispositivos importantes nas transformações visuais ocorridas 

durante aquela década, posto que até os anos anteriores algumas formas de imagens seriam 

viáveis apenas com o aporte de steadycams, gruas, helicópteros e outros equipamentos 

grandes, pesados e caros. Então, esse recorte temporal acaba trazendo também o percurso do 

aparato técnico da direção de fotografia na última década, demonstrando como ele dialoga 

com a estética no Cinema de Sertão, assim como reconfigura suas paisagens e expressões 

poético-visuais.  

Vale ressaltar a quantidade de filmes de Sertão realizados nesses anos: apenas entre 

2010 e 2020, nesse gênero, 30 longas-metragens de ficção foram identificados,2 enquanto na 

primeira década dos anos 2000 foram realizados por volta de 20 filmes, antecedidos por 

 
 

2 Uma lista com toda a filmografia citada está disponível ao final dessa tese, constando seus respectivos 

diretores, diretores de fotografia e ano de produção. A justificativa para a seleção de 30 filmes será dada a 

seguir. 
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menos de 10 obras lançadas na década de 90 (JESUS, p. 16-17, 2015). Assim, notamos que 

o Cinema de Sertão segue relevante em quantidade e conteúdo na produção cinematográfica 

brasileira, inclusive no cinema mais recente, posto que tivemos filmes como Pacarrete (dir. 

Allan Deberton, 2019), cinematografado por Beto Martins, e Sertânia (dir. Geraldo Sarno, 

2020), cinematografado por Miguel Vassy, premiados e debatidos em festivais nacionais e 

internacionais na entrada da terceira década do século XXI. 

Selecionamos e observamos apenas filmes de ficção no formato de longa-

metragem, onde se pressupõe a necessidade de um rigor técnico ainda maior do que em 

projetos de documentário, além de que um formato ficcional também traz a característica de 

possuírem situações ï teoricamente ï de maior controle sobre a luz, a composição e o 

movimento, além de uma predisposição maior para a pesquisa deliberada da linguagem 

cinematográfica na realização do filme. Por meio de buscadores na internet, acessos a sites 

de festivais de cinema e ingresso em canais de streaming, sempre observando a presença de 

filmes de Sertão, organizamos um corpus (Tabela 1) composto por 30 filmes que utilizam a 

poesia de modos diversos, sendo a poética mais proeminente na fotografia de alguns do que 

em outros ï sempre presente, no entanto. Nessa tese, essas expressões poéticas estão 

organizadas por elementos de linguagem da direção de fotografia, evidenciando a aparição 

e a repetição de abordagens poéticas pelos fotógrafos, viabilizando a apresentação paralela 

de obras de diferentes contextos, mas que possuam em comum a utilização de determinadas 

táticas visuais, empregadas de acordo com os desejos internos de cada narrativa. 

O conceito do Sertão geográfico ao qual nos referimos está definido entre duas 

possibilidades: a primeira delas diz respeito às visualidades similares aos cenários dos filmes 

de cangaço, habitantes e retirantes nordestinos, como os produzidos durante o Cinema Novo 

por Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Ruy Guerra, ou seja, trazendo paisagens 

áridas e ensolaradas, movimentadas por seus habitantes, como já se fazia na literatura desde, 

pelo menos 1875, em O sertanejo de José de Alencar, e 1902, por Euclides da Cunha, em 

Os sertões. Essa primeira delimitação está em concordância com definição geográfica do 

Sertão do Polígono das Secas, mapeamento que identifica áreas suscetíveis à desertificação 

e orientam a administração da SUDENE (SANTANA, 2007) ï Superintendência de 

Desenvolvimento do Nordeste, instituição que atua, conforme mapa abaixo (Figura 1), em 

áreas Semiáridas, Subúmidas Secas e localidades limítrofes a elas, contemplando parte do 

território de Minas Gerais e Espírito Santo, assim como todos os estados do Nordeste 
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brasileiro. Inevitavelmente, essa imagem de Sertão traz como recorte paisagens áridas e 

alude à representação dos aspectos hídricos dessas localidades. Nesse sentido, observamos 

filmes que trazem elementos clássicos, como a presença da caatinga, com seus cactos e 

galhos retorcidos, terra rachada e sol escaldante superiluminando todo o espaço, assim como 

a espera pela chuva ou a própria surpresa da tempestade e de seus efeitos.  

 

Figura 1- Áreas susceptíveis à desertificação e área de atuação da Sudene 

 

Fonte: Atlas das Áreas Susceptíveis a Desertificação do Brasil, p. 21 

 

Definição similar do referente geográfico de Sertão é realizada por Sylvie Debs, 

para quem (2010, p. 128) ño sert«o constitui uma identidade geogr§fica, clim§tica 

etnogr§fica e antropol·gica pr·pria do Brasilò, contemplando todos os estados do Nordeste 

mais uma por­«o do estado mineiro, sendo uma regi«o marcada pela ñaltern©ncia de chuvas 

e secas com seus cortejos de retirantes compostos de famílias inteiras que deixam o interior 

expulsas pela fome para viver nas cidades do litoralò, designando o pol²gono das secas ï 

pontua a autora.  

Em resumo, acolhemos nessa primeira possibilidade todo filme onde a paisagem 

Sertaneja atue como cenário ï ou espaço de ação ï para a narrativa fílmica, considerando 

ainda o uso estilístico comum entre esses filmes ao trazerem grandes planos-gerais para a 

representação do local onde seus dramas se desenrolam. Novamente, temos uma semelhança 
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com as narrativas áridas do western, tanto pela atenção dada à paisagem natural que precede 

ao filme quanto ao emprego das técnicas para registrá-la ï como a adoção de proporções de 

tela cada vez mais largas ao longo dos anos ï indo do 4:3 ao cinemascope anamórfico ï com 

proporção de tela em torno de 2.35:1. A visualidade dessas telas panorâmicas são tão 

marcantes que logo saltam à nossa imaginação quando se fala sobre a representação da 

paisagem, do cenário e do espaço. Para Lefebvre (2006, p. 513), a paisagem precede a obra 

que a representa e essa representação, por sua vez, pode adotar caminhos variados ï como 

veremos ocorrer nas diferentes abordagens sobre o Sertão no Cinema ï, sendo essas escolhas 

definidas pelo desejo do artista (ou do cineasta) e seus sentidos complementados no ato da 

recepção.  

A segunda possibilidade diz respeito ao Sertão antigo, mais próximo da etimologia 

que o define como região interiorana, oposta ao litoral, como podemos ver, no mínimo, desde 

1804 através do Diccionario da língua bunda ou angolense, explicada na portuguesa que 

traz como definição para a palavra certão um ñlocus mediterraneusò (CANNECATIM, 

1804, p. 235), que etimologicamente expressa uma regi«o ñno meio das terras, no interior, 

nas terras centraisò4. Há referência do uso da palavra ainda mais longínquo na carta de Pero 

Vaz de Caminha, escrita em 1500, que relata: ñn«o duvido que por esse certão (sic) haja 

muitas aves!ò e que a nova terra ñpelo cert«oò lhes pareceu ñvista do mar, muito grande, 

porque, a estender olhos, não podíamos ver senão terra [...] muito longaò (CAMINHA, 2020 

[versão da Biblioteca Nacional], p. 14). Essa definição seria para nós, no entanto, demasiada 

abrangente por, no território Brasileiro, considerar todo o espaço fora do litoral e as histórias 

nele contada, o que acarretaria um número imenso de filmes. O recorte que fizemos, nesse 

sentido, foi de acolher no corpus filmes que, declaradamente, se referem a esse Sertão 

arcaico ï anterior ao século XIX, como ocorre em Joaquim e Vazante. 

 

 
 

3 Citação original: landscape is not so much the result of a work; rather, it is the work itself which is the result 

of the landscape (Lefbvre, 2006, p. 51). 
4 Definição etimológica a partir do dicionário virtual Oxford Languages. No Dicionário da Lingua Bunda ou 

Angolense, essa origem faz sentido, visto que o país de Angola é banhado apenas pelo Oceano Atlântico, 

sendo o seu certão a porção de terra que adentra o continente africano e se afasta do litoral. A expressão 

mediterrânea, contudo, fora desse contexto, expressa mais correntemente a ideia de localidades banhadas 

pelo Mar Mediterrâneo. 
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Tabela 1 ï Filmes de Sertão [2010-2020] 

n. Ano Filme Direção Fotografia 

1 2011 Mãe e filha Petrus Cariry Petrus Cariry 

2 2011 O homem que não dormia Edgard Navarro Hamilton Oliveira 

3 2012 Cine holliúdy Halder Gomes Carina Sanginitto 

4 2012 À beira do caminho Breno Silveira Lula Carvalho 

5 2012 Gonzaga ï de Pai pra Filho Breno Silveira Adrian Teijido 

6 2013 Faroeste Caboclo René Sampaio Gustavo Hadba 

7 2014 Os pobres diabos Rosemberg Cariry Petrus Cariry 

8 2014 A história da eternidade Camilo Cavalcante Beto Martins 

9 2014 A luneta do tempo Alceu Valença Luís Abramo 

10 2014 Revoada José Umberto Dias Mush Emons 

11 2015 Big Jato Claudio Assis Marcelo Durst 

12 2015 A hora e a vez de Augusto Matraga Vinícius Coimbra Lula Carvalho 

13 2016 Deserto Guilherme Weber Rui Poças 

14 2016 Reza a lenda Homero Olivetto Marcelo Corpanni 

15 2016 Por trás do céu Caio Soh Azul Serra 

16 2016 O Shaolin do Sertão Halder Gomes Carina Sanginitto 

17 2016 Boi Neon Gabriel Mascaro Diego Garcia 

18 2017 Joaquim Marcelo Gomes Pierre de Kerchove 

19 2017 O matador Marcelo Galvão Fabrício Tadeu 

20 2017 Vazante Daniela Thomas Inti Briones 

21 2018 Entre irmãs Breno Silveira Leonardo Ferreira 

22 2019 Pacarrete Allan Deberton Beto Martins 

 2019 Maria do Caritó João Paulo Jabur André Horta 

24 2019 Cine hollíudy 2 Halder Gomes Carina Sanginitto 

25 2019 Bacurau Kleber Mendonça 

Filho, Juliano Dornelles  

Pedro Sotero 

26 2019 Querência Helvécio Marins Jr. Arauco Holz 

27 2020 Curral Marcelo Brennand Beto Martins 

28 2020 Filho de boi Aroldo Borges Remo Albornoz 

29 2020 Acqua movie Lírio Ferreira Gustavo Hadba 

30 2020 Sertânia Geraldo Sarno Miguel Vassy 
Fonte: compilação do autor 

 

Esse corpus reúne um conjunto heterogêneo de narrativas. São histórias de circos, 

retirantes, matadores, coronéis, cangaceiros, poetas, sonhadores, moradores, estrangeiros, 

todas situadas sob o céu, sobre o solo e sob o sol do Sertão. Vale observar como esse espaço, 

de grande amplidão poética, pode amparar narrativas tão diversas e como uma pluralidade 

de olhares, como a dos diretores de fotografia, pode trazer novas significações. Alguns 

filmes ï especificamente, Joaquim; Vazante e Querência - foram mais difíceis de serem 

selecionados do ponto de vista da identificação e delimitação do espaço sertanejo, por se 

tratarem de uma geografia mais aproximada da primeira nomenclatura de Sertão ï lugar 

ermo, distante, correndo o risco de ser confundido com o rural. Eis, então, a importância da 



 
 

 
24 

 

delimitação das duas possibilidades vistas acima, de um Sertão geográfico como o que se 

define no polígono das secas e na área de atuação da SUDENE; e de um Sertão antigo, ligado 

à nomenclatura de terra distante do litoral. Além da questão geográfica, como um dos limites 

obrigatórios para referir-se ao Sertão que Albuquerque Júnior (2011) demonstra que 

precisam existir, como a seca e da caatinga, que a cartografia de desertificação identifica e 

que povoa o imaginário popular, lembramos que a percepção dessas características sevem 

aqui essencialmente para definir as obras que entram no corpus ï posto que cada um desses 

filmes deverá necessariamente fazer uma referência visual ao Sertão, possibilitando uma 

análise sobre a direção de fotografia nesses espaços. A partir da identificação desses 

territórios, poderemos interpretar o efeito desses cenários sobre o destino dos personagens 

que nele habitam: a terra seca e infértil expulsa o sertanejo, que buscará no mar alguma saída, 

por exemplo, em uma jornada bastante recorrente nesse cinema, como veremos adiante. 

A presença explícita do Sertão diversas vezes aparece nas sinopses5  desses filmes, 

como vemos em de Mãe e filha (dir. e df. Petrus Cariry, 2011), em um storyline que 

apresenta: ñAfastadas há muitos anos, Fátima resolve visitar a mãe, que vive no interior do 

sertão nordestinoò; ou, ainda, na apresenta­«o de Gonzaga ï de Pai pra Filho (dir. Breno 

Silveira; df. Adrian Teijido, 2012), trazendo ña biografia de Luiz Gonzaga, o Rei do Baião. 

Desde a sua origem no sertão do nordeste, passando pelo seu estrelato até a complicada 

rela­«o com seu filho Gonzaguinhaò. Em outros casos, como em Sertânia (dir. Geraldo 

Sarno; df. Miguel Vassy, 2020) e O Shaolin do Sertão (dir. Halder Gomes; df. Carina 

Sanginitto, 2016), essa geografia é apresentada já no título da obra. 

Para chegar a esses filmes, ao longo da pesquisa foram realizadas buscas pelas 

palavras-chave Sertão + filme + cinema + [ano de lançamento, de 2010 a 2020], além do 

acompanhamento da programação de festivais e mostras cinematográficas diversas, 

observando se havia ou não nesses eventos a apresentação de obras de ficção que 

referenciassem ao Sertão. As obras Pacarrete (dir. Allan Deberton; df. Beto Martins, 2019), 

Filho de boi (dir. Haroldo Borges; df. Remo Albornoz, 2020), Curral (dir. Marcelo 

Brennand; df. Beto Martins, 2020) e Sertânia (2020), por exemplo, foram descobertas 

quando ainda estavam em suas trajetórias de festivais ï que contaram com sessões de 

exibição online durante o período da pandemia de COVID-19. 

 
 

5 As sinopses de todos os filmes que compõem o corpus podem ser conferidas no ANEXO VI  dessa tese. 
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Estabelecido o corpus, buscamos entender os códigos da direção de fotografia na 

leitura das intencionalidades, na execução visual, nos modos de produção desses filmes e 

nas motivações de suas poesias. Por que esse filme foi feito assim? O que seus autores 

quiseram dizer ao associar as imagens a essas ações, esses diálogos, esses sons, essas 

imagens e esses silêncios? O que de fato essas imagens nos dizem? O resultado se equipara 

às suas intenções? Quão poéticas são as imagens que o Cinema de Sertão produz e qual a 

contribuição da direção de fotografia nessas construções? Como essas poesias intervém na 

percepção e na representação do Sertão e colaboram na construção desse gênero 

cinematográfico, desses espaços? As respostas nem sempre definitivas a essas perguntas 

podem estar pulverizadas dentro do próprio filme ou expressas nos materiais excedentes, nos 

making ofs e nos discursos dos profissionais de cinema, sendo aqui buscadas por meio da 

teoria de cineastas em seu estado atual, que leva em considera­«o ñtodos que, efetivamente, 

fazem filmes, independentemente de qual seja a fun­«oò e cuja ideia central ñprocura 

compatibilizar a pr§tica acad°mica com a pr§tica f²lmica e o pensamento de quem faz filmesò 

(LEITE; MELLO; IUVA, 2020, p.27). Essa forma de considerar o discurso dos cineastas 

traz maior amplidão de possibilidades se comparadas aos estudos de cineastas que 

declaradamente considerem apenas os diretores, como faz Jacques Aumont na introdução de 

seu livro As teorias dos Cineastas (2004, p. 9), que, ainda assim, acena para outras formas 

de abordagem que também podem considerar a atividade de outros profissionais do cinema: 

ñSem esquecer que uma outra op­«o mais ampla seria poss²vel e que seria poss²vel 

questionar a contribuição teórica dos fotógrafos, dos roteiristas, dos produtores, dos 

montadores, permane­o sem muitos remorsos na encarna­«o da arte na dire­«oò. Nesse 

texto, reforçamos, fazemos exatamente o movimento de considerar a direção de fotografia e 

os discursos dos fotógrafos na construção teórica e prática do cinema. Seguimos, sobretudo, 

uma abordagem sugerida pela obra Ler, ouvir e ver os cineastas:  

 

 

trata-se de uma linha de investiga­«o em que: 1. ñcineastaò ® um termo que se 

alarga a todo e qualquer criativo para além do realizador (são disso exemplo, os 

atores e atrizes, montadores/as, diretores de fotografia, etc.); 2. [...] a eventual 

ñteoriaò será sempre um ponto de chegada da investigação e não um ponto de 

partida; 3. o principal material bibliográfico de apoio ao investigador devem ser 

livros, manifestos, cartas, entrevistas, ou outros, mas, sempre dos próprios 

cineastas; 4. os filmes são uma fonte para estudar a concepção de cinema de um 

determinado cineasta [...]; 5. [...] evitar cair numa investigação que revele uma 

natureza laudatória ou de mera confirmação de tudo o que o cineasta afirma, sendo 

o discurso dos cineastas sobre a sua própria arte marcadamente apaixonado e 

https://cinema.paginas.ufsc.br/files/2020/10/1Caderno-de-Resumos.pdf
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apaixonante, a investigação científica sobre esse discurso deve ser suportada 

por uma metodologia que não promova a imediata adesão a esse mesmo discurso 

[...]; 6. o tipo de teoria que a abordagem ñTeoria dos cineastasò porventura 

encontra e produz tem como característica principal o facto de se encontrar 

profundamente dependente do processo criativo (PENAFRIA; BAGGIO; 

GRAÇA; ARAÚJO, 2016, grifo nosso, p. 12 ï 13). 

 

Nesse sentido, destacamos a utilização de filmes, documentários e entrevistas como 

referencial também importante para o desenvolvimento dessa pesquisa. A metodologia 

adotada seguiu os seguintes passos: fundamentação teórica; triagem dos filmes; 

visionamento das obras de seus making ofs, quando disponíveis; descrição; realização e 

busca de entrevistas; análise e escrita. Observamos esses filmes através de sete categorias: 

iluminação, movimento, cor, enquadramento (que traz o subitem da contiguidade), ponto de 

vista, efeitos e intertextualidade. Escolhemos essas categorias por serem comuns nos estudos 

sobre direção de fotografia em autores diversos ï de Joseph V. Mascelli, em seu clássico 5 

Cs da cinematografia (1958), até Edgar Moura, em 50 anos luz, câmera, ação (2011)6 ï e 

por fazerem parte de forma rotineira do conjunto de escolhas que o diretor de fotografia 

precisa fazer para cada obra que realiza. Sobretudo, enquanto visionávamos os filmes com 

ênfase na poesia da direção de fotografia, esses foram elementos da linguagem 

cinematográfica que se destacavam como elementos articuladores de sentidos poéticos.  

A observação do corpus estará acompanhada de entrevistas e reflexões a partir dos 

próprios fotógrafos em diálogo com uma fundamentação teórica a respeito do Cinema de 

Poesia de  Pasolini (1982), especialmente no sentido da subjetividade e dos usos da prosa e 

da poesia, do real e do abstrato; da relação entre poema, poética e poesia  em Octávio Paz 

(2012); dos recursos da linguagem cinematográfica em Martin (2005) e Glauber Rocha 

(2004); das questões do imaginário e do espiritual na matéria visual em Bachelard (2001) e 

Kandinsky (1996), reforçando que elementos teóricos sempre incidem sobre a criação 

artística e que sempre se pode encontrar no ato criador ï Derdyk (2012) e Salles (1998) ï 

um gesto anacrônico, com reverberações de todos os tempos. Para endossar essa perspectiva 

 
 

6 Joseph Mascelli e Edgar Moura, aliás, são grandes cinematografistas e seus livros são fundamentais no estudo 

da prática e do pensamento na direção de fotografia. Também é basilar a obra Expor uma história, de Ricardo 

Aronovich (2004), assim como tantos outros cineastas, nas mais diversas funções, que se expressam sobre o 

ato cinematográfico via ensaios, manifestos, livros, entrevistas e modos de criar a imagem, reforçando a ideia 

de que é possível encontrar uma formulação teórica a partir da percepção do diretor de fotografia como 

colaborador criativo que também pode e deve ser considerado pelas teorias do cinema. 
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histórica, contamos ainda com a teoria do Sertão-mar, de Ismail Xavier (2007), e com a 

literatura acerca do Sertão cinematográfico, especialmente via Sylvie Debs (2010) e Lúcia 

Nagib (2006), a respeito do mito e da utopia no Sertão do Cinema Brasileiro. Sobre as 

questões do espaço, partimos especialmente da perspectiva de Lefebvre (2006), sobre a 

diferenciação entre cenário e espaço; e de Cauquelin (2007), que colocamos na companhia 

de Bachelard (2008; 2013) para falarmos sobre os elementos que criam, articulam e 

movimentam as paisagens. 

Sobre a identificação do Cinema de Sertão como gênero específico, partimos de 

João Nogueira que, em Manuais de Cinema n. II ï Gêneros Cinematográficos, (2010a, p.3), 

define um g°nero cinematogr§fico com ñuma categoria ou tipo de filmes que congrega e 

descreve obras a partir de marcas de afinidade de diversas ordens, entre as quais as mais 

determinantes tendem a ser as narrativas ou as tem§ticasò, podendo toda obra, inclusive, ser 

integrada num determinado gênero e exibir sinais ou elementos de tantos outros, sendo 

possível reconhecer um filme como de determinados conjunto pela relação de semelhança 

que estabelece com outros que se referem às mesmas visualidades, temáticas e narrativas ou 

desvinculá-lo de determinados conjuntos justamente pela ausência de afinidades com a 

linguagem desenvolvidas pelas demais obras.   

 

Essa concepção esquemática partirá de uma grelha de aspectos que uma obra deve 

preencher e do modo como a preenche: tipo de personagens retratadas, tipo de 

situações encenadas, temas correntemente abordados, elementos cenográficos e 

iconográficos, princípios estilísticos ou propósitos semânticos, por exemplo. 

Quando este esquema permite identificar um padrão recorrente num vasto grupo 

de obras, temos então que um género ganha dimensão crítica ï isto é, um elevado 

número de qualidades é partilhado por uma elevada quantidade de filmes. A partir 

daí o género torna-se uma instituição cultural relevante ï mesmo se o futuro lhe 

augurará, com certeza, mutações e hibridações (NOGUEIRA, 2010a, p. 4). 

 

Ao propormos o gênero Cinema de Sertão, fazemos isso a partir da percepção de que 

houve, ao menos desde os anos 50 do século passado, uma produção cinematográfica de 

ficção em longa-metragem que repetidas vezes se refere ao Nordeste brasileiro, 

especialmente à sua porção mais interiorana e árida, localizada no Polígono das Secas. Essas 

produções possuem como semelhança a representação de uma paisagem desértica, de 

personagens com vestimentas e costumes característicos, partindo de um repertório que a 

literatura já construía ao menos desde o século XIX. São filmes que narram as histórias em 

uma delimitação territorial específica ï na qual o Nordeste toma por empréstimo, inclusive, 
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parte do Norte de Minas Gerais, onde ocorrem, por exemplo, filmes como as adaptações de 

A hora e a vez de Augusto Matraga ou de Sagarana, contemplando parte do Sertão contado 

por Guimarães Rosa ï enquanto autores como  Raquel de Queiroz, Ariano Suassuna, 

Euclides da Cunha e Graciliano Ramos subsidiam uma construção de Nordeste que alicerça 

o imaginário popular de um Sertão árido, semiárido ou agreste.  

Acerca do método, chamamos atenção ainda para as características do material 

visionado, nos quais a resolução e as possíveis alterações de enquadramento, textura e cor 

para adequação a diferentes meios de difusão pode interferir de modo prejudicial na 

experiência da recepção. Como exemplo, na primeira edição em DVD de Central do Brasil 

(dir. Walter Salles; df. Walter Carvalho, 1998) o filme foi adaptado e reenquadrado para a 

proporção de 4:3, padrão da tela de televisão predominante no Brasil antes do HDTV. O 

primeiro letreiro do longa-metragem traz o enunciado: ñO formato original desse filme foi 

modificado para utiliza­«o em home v²deoò. Recentemente, a obra recebeu nova 

masterização, preservando seu aspecto original ï 2.35:1 - nos suportes de streaming e de 

mídias físicas em DVD e Blu-Ray. Também foi reenquadrado para a adequação de exibição 

em TV no padrão 16:9.7 Podemos notar que a imagem em 4:3 (Figura 2), inclusive, apresenta 

alterações da cor, em comparação com suas versões posteriores. Também não deixam de ser 

conhecidos casos de descontentamento dos cineastas pela própria instabilidade no controle 

das exibições (qualidade da cópia, fidelidade do som e das cores, qualidade da projeção), 

assim como o visual que os filmes assumem em cada aparelho de home vídeo. É importante 

que busquemos sempre o acesso a cópias fieis e a viabilização de estrutura técnica - 

monitores, softwares, calibradores ï adequada para uma boa leitura. Somente assim, com 

esse cuidado, poderemos ter o conforto de apreciar a cinematografia sobre a qual nos 

debruçamos sem fazer dela um juízo impreciso, que acabaria por refletir uma avaliação 

incongruente ï nesse caso ï dos aspectos poéticos da paisagem e da cinematografia sobre os 

espaços. 

 

 
 

7 Constatação a partir de exibição pela Rede Globo de Televisão, no programa Tela Quente de 14 de outubro 

de 2019.  
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Figura 2 - Diferentes quadros para diferentes suportes: 4:3, 16:9 e 2.35:1, respectivamente 

 

 

 
Fonte: fotogramas extraídos de três versões distintas do filme Central do Brasil (1998) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 
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Ao falarmos de um detalhe simples, que é a necessidade de uma cópia de qualidade 

adequada para a análise do filme, percorremos escolhas da direção e do diretor de fotografia, 

retornando à questão do entendimento do espaço e da abertura à vida da paisagem para uma 

boa construção narrativa. Mesmo um pequeno detalhe técnico ï a resolução da imagem ï 

possui uma profundidade de sentidos que deve ser considerada. Além disso, selecionar bem 

a cópia a ser analisada é importante para respeitar a história da cinematografia, a realização 

do filme e o exercício do diretor de fotografia. Se não houver uma versão/cópia confiável, 

talvez seja mais prudente não realizar sobre ela qualquer julgamento ou analisar apenas os 

códigos eventualmente não afetados consideravelmente ï como o enquadramento, se não 

houver alteração na proporção de tela original; ou os movimentos de câmera, se eles puderem 

ser percebidos com eficácia, mesmo que em uma resolução de imagem inferior. Outra 

possibilidade seria, nos casos mais extremos, recorrer a uma estrutura técnica adequada para 

os formatos originais: ver um filme em VHS através de um videocassete e um aparelho de 

TV que não resolva mais que 480 linhas, evitando que a visualização em um display de 

maior definição amplifique a deficiência da resolução standard, ou realizar desse mesmo 

filme uma remasterização de alta qualidade e sem perdas para o formato digital, 

aprimorando-os para fins de visionamento e análise em software de engenharia da imagem 

digital.8 Ainda assim, nos dias atuais, essa alternativa encontra seus empecilhos inclusive 

pela dificuldade de encontrar cópias em boas condições ou que tenham respeitado as 

características de quadro, som e imagem pensados para a exibição no cinema ï destino 

original das obras. A opção mais viável seria ï como fizemos ao analisar os filmes do século 

passado, aos quais precisamos recorrer não como elemento central para observar a 

filmografia contemporânea, mas justamente para demonstrar como o gênero que 

 
 

8 A utilização combinada de alguns softwares pode viabilizar a ampliação de vídeos com aprimoramento de 

definição e resolução desde que se parta de uma matriz nítida, mesmo que em resolução mais baixa ï como 

é o caso de alguns filmes em DVD e de todos em VHS. Para fins de pesquisa e de estudo, essa foi uma 

solução possível quando não havia uma matriz em alta definição (720, 1080, 2k, 4k...). Nessa pesquisa, esse 

processo foi utilizado para a geração de arquivos full HD de filmes como Luzia homem (1984), Guerra de 

Canudos (1997), Olhos azuis (2009) e Baile perfumado (1996), Revoada (2013), dos quais foram adquiridos 

DVDs oficiais ï boas matrizes ï, posteriormente digitalizadas através do uso conjunto dos programas Adobe 

Premiere Pro, OBS Studio, Red Giant Instant 4k e Adobe Encoder. Tendo como único fim a organização, 

armazenamento e análise no âmbito específico dessa tese, essas cópias, então, foram armazenadas em acervo 

pessoal privado e criptografado, em pastas específicas, cada qual contendo também os respectivos materiais 

extras que puderam ser encontrados, incluindo entrevistas e making ofs. Esse esforço teve como principal 

motivação a garantia de leitura justa de cada uma das obras, mesmo quando submetida ao visionamento em 

telas de alta resolução ï padrão atual de consumo doméstico. 
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apresentamos aqui, o Cinema de Sertão, existe não apenas agora, mas vem se consolidando 

há mais de meio século - buscar cópias digitais já existentes, disponíveis em serviços de 

streaming ou em formatos de DVD, como os adquiridos para visionar Baile perfumado (dir. 

Lírio Ferreira; Paulo Caldas; df. Paulo Jacinto dos Reis, 1996), Deus e o Diabo na terra do 

sol (dir. Glauber Rocha; df. Waldemar Lima, 1964), Luzia homem (dir. Fábio Barreto; df. 

José Tadeu Ribeiro, 1984), Vidas secas (dir. Nelson Pereira dos Santos; df. Luiz Carlos 

Barreto, 1963), Guerra de Canudos (dir. Sérgio Rezende; df. Antônio Luiz Mendes, 1997) 

e Mandacaru vermelho (dir. Nelson Pereira dos Santos; df. Hélio Silva, 1962). Felizmente, 

essa questão da qualidade técnica não é mais tão problemática para a leitura de obras do 

cinema contemporâneo, onde todas as obras são finalizadas em suporte digital e estão quase 

em sua totalidade disponíveis para aquisição em cópias fidedignas, restando ao pesquisador 

o trabalho de localizar as fontes, acessar essas cópias e analisá-las. 

Introduzidos nossos pressupostos sobre as definições geográficas em suas 

diferentes nuances e a possível existência do Cinema de Sertão como gênero específico, 

assim como a existência de uma expressão poética na direção de fotografia, estruturamos 

essa tese em  cinco momentos: essa introdução, onde esclarecemos o que será demonstrado 

a seguir, apresentando a hipótese, os instrumentos metodológicos e a abordagem teórica; o 

capítulo 1 - Origens do Cinema de Sertão, onde fazemos um apanhado histórico, a partir dos 

anos 50, do cinema de ficção que utiliza o Sertão como espaço, paisagem e referente; o 

capítulo 2 ï A poesia e a consolidação do gênero, onde discutimos o potencial poético das 

imagens no Cinema de Sertão, elencando algumas de suas formas estéticas, demonstrando 

como essas possibilidades foram exploradas historicamente e como elas alicerçam esse 

gênero cinematográfico; capítulo 3 ï Imagens poéticas no Cinema de Sertão 

Contemporâneo, subdividido pelas sete categorias citadas anteriormente, onde analisamos 

aspectos poéticos da direção de fotografia nos filmes do corpus e a colaboração dessas 

abordagens na consolidação desse gênero cinematográfico específico; capítulo 4 ï Atuações 

da Paisagem, onde, após o destaque dos nuances e conceitos poéticos das direções de 

fotografia feitos no capítulo 3, serão relatados filmes que não fazem um uso expressivo-

poético de tanto destaque para a direção de fotografia demonstrando, no entanto, que a 

cinematografia, ao recuar em uma intenção dominante pode agir com generosidade, cedendo 

espaço para que os demais elementos da linguagem cinematográfica e a própria paisagem 

possam agir e trazer suas próprias poesias, cabendo à cinematografia realizar um trabalho 
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mais objetivo, registrando-as sem grandes intervenções. Ainda assim, observaremos que 

mesmo nesses casos seria possível falar sobre uma poética da paisagem ou sobre um registro 

naturalista e objetivo de suas imagens. Por fim, na Conclusão, sintetizamos os resultados da 

pesquisa e a avaliação da hipótese sobre a direção de fotografia como criadora poética 

transformadora nas visualidades do Cinema de Sertão.  
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1. ORIGENS DO CINEMA DE SERTÃO  

 

 

Sertão é isto: o senhor empurra para trás,  
mas de repente ele volta a rodear o senhor dos lados.  

Sertão é quando menos se espera. 
 

Grande Sertão Veredas, Guimarães Rosa.  
 

 

Esse capítulo tem como objetivo apresentar uma revisão de filmografia e 

demonstrar a possibilidade de pensar o Cinema de Sertão enquanto gênero consistente, assim 

como relatar os tipos de narrativas e histórias cinematográficas sobre esses espaços. Além 

do cenário específico daremos ênfase ao tipo de história contada em cada um desses filmes 

e às modulações que ocorrem na representação do Sertão nessa filmografia para, no capítulo 

seguinte, evidenciarmos a existência da direção de fotografia poética durante os processos 

de criação. Caso a caso, cada um dos filmes dá sua contribuição para contar a imensidão 

Sertaneja, que, reconhecido por sua aridez e rusticidade, representa, há décadas, a imagem 

de um Brasil profundo. Olhar para esses filmes e suas narrativas ao longo dos anos 

juntamente com o olhar de diversos autores que se dedicaram a estudá-los dá subsídios para 

entender o Cinema de Sertão atual. O que trazemos aqui é uma proposta de compreender 

esse universo de obras que tem o Sertão como referente enquanto uma proposta de gênero 

justamente devido à coincidência e recorrências de temáticas, visualidades e geografias que 

se repetem durante um vasto espaço de tempo ï em um período que já contempla mais de 

60 anos, se começarmos a contar a partir da década de 50 ï assim como similaridades de 

estratégias narrativas que se repetem nessas obras. 

Considerando a ideia de espaço a partir de Lefebvre (2006), que explicita a reunião 

do mental, do cultural, do social e do histórico a movimentarem a paisagem enquanto aquilo 

que a visão é capaz de alcançar, temos o Sertão como uma síntese de culturas complexas, de 

mitos, realidades e superstições tão imensos quanto a amplidão de seu território. Para 

Albuquerque Júnior (2011, p. 283), em sua obra sobre a representação do nordeste em 

diferentes modalidades da arte, se houver na composição artística uma intenção de atingir o 

leitor com uma mensagem contundente, uma forma contundente também deve ser elaborada 
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para alcançar esse objetivo, como quando se pretende corresponder às imagens sertanejas, 

que ñcortam, perfuram e sangramò como uma ñferida exposta na carne da na­«oò.  

 

Quando se toma o objeto Nordeste como tema de um trabalho, seja acadêmico, 

seja artístico, este [...] já traz em si imagens e enunciados que foram fruto de várias 

estratégias de poder que se cruzaram; de várias convenções que estão dadas, de 

uma ordenação consagrada historicamente [...] como perguntas que não querem 

calar; como problemas que teimam em ser expostos, como chagas que 

periodicamente voltam a sangrar e requerem novo remédio, nova explicação, 

(ALBUQUERQUE JÚNIOR, 2011, p. 217 - 218). 

 

Em Cinema sertanejo: o Sertão no olho do dragão, onde o adjetivo sertanejo 

equivale ao de Sertão que utilizamos para denominar esse conjunto de filmes como um 

gênero específico, Cláudio Novaes (2007, p.14) aponta que a tradição do cinema sertanejo 

ñcontinua no cinema o debate nas narrativas liter§rias do século XIX, chegando às obras 

mais atuaisò, reverberando a afirma­«o de Glauber Rocha em seu conhecido manifesto 

Estética da Fome, onde pontuava o Cinema Novo como herdeiro da literatura dos anos trinta, 

sobre o que podemos compreender ï até pelas obras por ele mesmo elaboradas nesse período 

ï que essa literatura do começo do século XX a qual ele se referia diz respeito especialmente 

às obras de temática sertaneja que refletiam as dores de quem habitava o interior do Nordeste. 

Inclusive, a esse respeito, Laurent Desbois (2016, p. 128), em A odisseia do cinema 

brasileiro, destaca o caso de Vidas secas (dir. Nelson Pereira dos Santos; df. Luiz Carlos 

Barreto, 1962), que trazia em um letreiro introdutório a advertência de que aquele filme não 

seria apenas ñuma transposição fiel para o cinema de uma obra imortal da literatura 

brasileiraò, mas, antes de tudo, ñum depoimento sobre a dramática realidade de nossos dias 

e extrema miséria que escraviza 27 milhões de nordestinos e que nenhum brasileiro digno 

pode mais ignorarò. 

Ainda sobre o panorama de Cinema Sertanejo realizado por Novaes, citada no 

parágrafo acima, o autor considera até mesmo obras como O homem que virou suco (dir. 

João Batista De Andrade, 1981) e A hora da estrela (dir. Susana Amaral, 1985), que trazem 

protagonistas nordestinos no sudeste do país. Na elaboração que propomos, no entanto, não 

seremos tão amplos: caso fôssemos, deveríamos, apenas para citar três casos, contemplar 

filmes como Cidade de Deus (dir. Fernando Meirelles, 2002), Tropa de elite (dir. José 

Padilha, 2008) e Estômago (dir. Marcos Jorge, 2007), entre outros que trazem em sua 

narrativa personagens que migram do Nordeste: Em Cidade de Deus, teríamos o personagem 
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Paraíba, interpretado por Gero Camilo. Em Tropa de Elite, haveria Baiano, o traficante que 

alcança o posto de dono do morro ï interpretado por Claudio Mendes de Lima; e, em 

Estômago, Raimundo Nonato, o protagonista Nordestino que vai parar em São Paulo ï 

interpretado por João Miguel. Limitamos, então, evitando tamanha abertura ï que poderia 

levar a uma perda de critérios ï, a identificação de filmes de Sertão apenas àqueles que fazem 

referência visual à geografia dessas regiões ï seja em locação real ou simulada ï 

especialmente pelo fato de estarmos analisando a atuação da direção de fotografia sobre 

essas narrativas. Em alguns casos, como veremos mais adiante, no Cinema de Sertão pós 

anos 2000, faremos referência à filmografia com personagens que partem do Sertão e, 

inevitavelmente, levam-no consigo ï como Gonzaga ï de Pai pra Filho (dir. Breno Silveira) 

e Faroeste Caboclo (dir. René Sampaio, 2013), sendo essas obras boas representantes dessa 

característica da migração, que é marcante no imaginário sertanejo. Outra questão que será 

observada envolve quem faz esses filmes: do nativo ao estrangeiro, veremos que uma 

pluralidade de olhares sobre o espaço sertanejo interfere nos modos de representação dos 

espaços e construção da direção de fotografia. 

Sylvie Debs, em Os mitos do Sertão (2010), ao introduzir sua pesquisa sobre o 

Sertão como elemento de uma identidade brasileira na literatura e no cinema, relata que 

escolheu essa temática por perceber nesses territórios ï que, conforme destaca, nas obras por 

ela analisada, contempla os estados da Bahia, Rio Grande do Norte, Paraíba, Alagoas, Ceará, 

São Paulo e Minas Gerais ï uma ñtens«o norte/sul, urbano/rural que caracteriza a vida 

cultural brasileiraò (pag. 29). A autora delimita um corpus que observa dois critérios: [1] o 

Sertão como espaço geográfico ou mítico onde as histórias se desenrolam e [2] a importância 

da repercussão das obras que registram esse universo, identificando como ponto entre elas: 

 
o contexto cultural sertanejo, o de uma realidade geográfica e física, com seu 

conteúdo histórico e climático que serve de referente geral; uma realidade 

antropológica e sociológica que permite caracterizar os personagens-tipo e os 

mitos do sertão; uma realidade econômica e política que determina as situações e 

determinações dramáticas resultantes desses dados; uma realidade etnográfica e 

cultural que produz formas narrativas e expressivas próprias à cultura sertaneja 

(DEBS, 2007, p. 31). 

 

Também sobre o Sertão, Lúcia Nagib, em A utopia no cinema brasileiro (2006) 

aborda uma tensão entre interior e litoral, observando essas contraposições em filmes como 

Deus e o Diabo na terra do sol (dir. Glauber Rocha; df. Waldemar Lima, 1964), Corisco e 

Dadá (dir. Rosemberg Cariry; df. Ronaldo Nunes, 1996), Baile perfumado (dir. Lírio 
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Ferreira; Paulo Caldas; df. Paulo Jacinto dos Reis, 1996) e Abril despedaçado (dir. Walter 

Salles; df. Walter Carvalho, 2002). Vale lembrar que essa dualidade também ocorre de modo 

central na tese do Sertão-Mar, de Ismail Xavier (2007) e desperta inquietações como as 

relatadas por Ivana Bentes em seu artigo Sertões e favelas no cinema brasileiro 

contemporâneo: estética e cosmética da fome (2007), além de debates entre os próprios 

profissionais de cinema, como a provocação iniciada por Carlos Ebert em seu relato Desafio 

da luz tropical (2001) e a preocupação de Waldemar Lima sobre a atuação da direção de 

fotografia em uma representação adequada à geografia, partindo de sua atividade em Deus 

e O Diabo na Terra do Sol, no manifesto Em busca de uma fotografia participante (2006). 

Esses e tantos outros estudos voltados para o imaginário do Sertão no cinema não utilizam 

exatamente a expressão Cinema de Sertão, embora cada autor sempre acabe delimitando seu 

corpus agrupando obras por similaridade temáticas e visuais dessas geografias, indo ao 

encontro do que propomos: ao longo dessa tese, especificamente nesse capítulo e no próximo 

ï a respeito da poesia na direção de fotografia ï traremos essas e outras referências que 

ajudam a identificar o Cinema de Sertão como gênero tanto na realização cinematográfica 

quanto nos estudos sobre obras com essas afinidades. 

Antes, no entanto, de avançarmos na apresentação das obras, convém elucidar 

melhor essa ideia do Sertão-mar, que aparecerá diversas vezes ao longo desse texto, sendo 

elemento pulsante tanto na expressão do filme sertanejo quanto na própria apresentação 

dessas paisagens, recorrente ao longo de todas as décadas nesses quase 70 anos de 

representação sertaneja no cinema de ficção. Para isso, recorremos às observações de dois 

dos autores já citados até aqui: Lúcia Nagib, especialmente no artigo Imagens do mar ï 

visões do paraíso no cinema brasileiro de ontem e hoje (2002) e na palestra Terra, utopia e 

mito fundador ð de Glauber Rocha a Walter Salles (2013); e Ismail Xavier, em sua obra 

Sertão-Mar, pioneira em sistematizar academicamente a metáfora do que há entre a 

apresentação do litoral e do Sert«o no cinema brasileiro. Ao falar sobre a origem do lema ño 

sert«o vai virar mar, o mar vai virar sert«oò, profetizado em Deus e o Diabo na Terra do Sol, 

Nagib (2006) relembra que a cita­«o teria origem em Euclides da Cunha, em uma ñfantasia 

geol·gicaò que al®m dessa profecia po®tica e metaf·rica tamb®m estabelecia uma rela­«o de 

memória e ancestralidade na própria geografia da caatinga: 

 

E por mais inexperto que seja o observador, ao deixar as perspectivas majestosas, 

que se desdobram ao Sul, trocando-as pelos cenários emocionantes daquela 
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natureza torturada, tem a impressão persistente de calcar o fundo recém-sublevado 

de um mar extinto, tendo ainda estereotipada naquelas camadas rígidas a agitação 

das ondas e das voragens... (CUNHA, 2011, p.33).9 

 

Para Nagib, além dessa fundação do Sertão-mar no relato geográfico e documental 

euclidiano, há uma fundação, prolongamento e transformação dessa metáfora no cinema de 

Glauber Rocha, que reverbera em todo o Cinema de Sertão que veio em seguida. No seu 

ponto de vista, antes de Glauber, o mar e as águas no cinema brasileiro não tinham tamanha 

carga simbólica. 

 

Na primeira vez em que o Beato Sebasti«o prev° que ño sert«o vai virar mar, e o 

mar vai virar sert«oò, a frase ® seguida da afirma­«o de resson©ncia marxista: ño 

homem n«o pode ser escravo do homemò. A seguir, ele anuncia a invers«o: ñQuem 

é pobre vai ficar rico no lado de Deus, e quem é rico vai ficar pobre nas profunda 

do infernoò. Est§ claro, portanto, que se trata de um mar metaf·rico referente ao 

processo revolucionário pelo qual o oprimido tomará o poder, castigando o 

opressor (NAGIB, 2002, p.150). 

 

A autora destaca a imaginação marítima em três sentidos: como revolução, que 

vemos na abordagem messiânica de Sebastião ï que encontra equivalência no mar 

profetizado por Antônio Conselheiro; como paraíso a se buscar, ao exemplificar a metáfora 

do próprio Sebastião, a respeito de uma ilha, que seria o abrigo onde nunca mais haveria 

fome, maldade ou dor, em um sonho sobre a superação de uma realidade hostil; e, por fim, 

como apocalipse, onde a inundação marítima simboliza a destruição de tudo que for preciso 

para o estabelecimento de uma nova ordem: ñem qualquer dos casos, o mar é força 

transformadoraò (NAGIB, 2002, p. 150). 

Também enfatizando esses aspectos, principalmente o ideal revolucionário do 

Sertão-Mar glauberiano, Ismail Xavier (2007), desde a defesa de sua tese de doutorado, 

apresentada em 1980, apresenta esse conceito como objeto de ruptura com a estrutura 

cinematográfica e social vigente nos anos 50, formalista e comercial. O Sertão-Mar seria 

sinônimo da estética da violência ou da fome intrínseca ao Cinema Novo e formalizada no 

discurso de Glauber Rocha. Xavier aponta que o mar em Deus e o Diabo na terra do sol não 

 
 

9  Nagib (2006, p. 29) traz a citação desse trecho de Euclides da Cunha na seguinte forma: "E por mais inexperto 

que seja o observador, [...] tem a impressão persistente de calcar o fundo recém-sublevado de um mar extinto, 

tendo ainda estereotipada naquelas camadas r²gidas a agita­«o das ondas e das voragens...ò. Citamos o texto 

na ²ntegra diretamente a partir de Cunha para manter a refer°ncia ¨ ñnatureza torturadaò, importante, no nosso 

ponto de vista, para o entendimento do Sertão referido pelo autor. 
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seria puramente aliviador, mas desafiador, ao ocorrer de modo abrupto, tomando toda a tela, 

revolto e sem espaço para a linha do horizonte ï que poderia conceber alguma ideia de 

esperança, estabilidade e futuro confortável. O autor ainda lembra que não ocorre o encontro 

de Manuel com o mar, embora a sucessão das imagens possa nos levar a deduzi-la. 

Sobretudo, aquele mar enquanto metáfora inaugural dos sentidos do litoral e da água no 

Sertão do cinema brasileiro aludiria à inundação violentamente transformadora do Sertão, 

de onde e onde ocorreria uma revolução. Essa poética do Sertão-Mar, que incorpora o 

imaginário de Sertão em qualquer narrativa ï inclusive na concepção inicial de terra distante 

do litoral, como vimos a pouco ï, ajuda a potencializar a própria força poética dessa 

geografia que, ao se apresentar, traz a metáfora da imensidão ï do mar que houve, do Sertão 

que nasce, do mar que há no próprio Sertão, como uma revolução iminente e esperançosa, 

que cedo ou tarde, acontecerá. 

Retornando aos filmes, tomando os anos 50 como ponto de partida, temos O 

cangaceiro (1953), cinematografado pelo diretor de fotografia britânico Henry Edward 

Fowle, como obra inaugural ao menos pela projeção internacional que proporcionou ao 

Sertão ï embora rodado distante do Nordeste, em paisagens e estúdios do sudoeste. O filme 

é destacado reiteradas vezes como responsável por iniciar a propagação do imaginário 

Sertanejo no cinema Brasileiro tanto para a audiência nacional quanto para o cenário 

estrangeiro, sendo inclusive citado como responsável por dar origem ao gênero 

cinematogr§fico do ñFilme de cangaço ou Nordesternò (DEBS, 2010, p. 103 - 104), 

encorajando obras posteriores que também traziam cangaceiros como figuras heroicas. No 

entanto, fazia isso de do modo superficial, tratando o canga­o como um ñpassado mortoò a 

respeito do qual n«o interessava ñrelacionar sua exist°ncia com as condi­»es sociais que a 

tornaram poss²vel ou necess§riaò (XAVIER, 2007, p.  152), integrando o que Debs considera 

como conjunto de obras negligentes quanto às realidades sociais que retratam. 

Apesar de estarmos destacando sempre os filmes de longa-metragem de ficção, 

conforme proposto na introdução dessa tese, vale aqui citar ainda Aruanda, de Linduarte 

Noronha: nesse curta-metragem de Sertão, documental, cinematografado em subcondições 

por Rucker Vieira na Paraíba, compondo um relato ñselvagem e críticoò dentro da paisagem 

sertaneja que, segundo Glauber Rocha (2004, p. 416), ao lado de outras obras como Rio 40 

graus, Rio, zona norte, Mandacaru vermelho, Menino da calça branca, entre outros, 

ñautorizava a Palma de Ouro em Cannes 62 pro O pagador de promessasò. Aruanda é uma 



 
 

 
39 

 

demonstração do esforço que narrativas mais curtas também faziam para criar um cinema 

diferente do cinema formal vigente na época. Tanto Aruanda quanto O menino da calça 

branca referem-se a realidades marginais: um retrata o Sertão nordestino, enquanto o outro, 

também em curta-metragem, retrata o drama de um garoto em uma favela do Rio de Janeiro. 

De acordo com Albuquerque Júnior (2011, p. 303), o curta-metragem de Linduarte Noronha 

pode ser considerado como um pontap® inicial ñna discuss«o de como fazer cinema no 

Brasil, em que condições produzi-lo e que realidade mostrarò. 

Na década de 60, o filme de Sertão ocorre como uma das fundações do Cinema 

Novo, quando Vidas secas (dir. Nelson Pereira dos Santos; df. Luiz Carlos Barreto, 1963), 

Os fuzis (dir. Ruy Guerra; df. Ricardo Aronovich, 1964), Deus e o Diabo na terra do sol 

(dir. Glauber Rocha; df. Waldemar Lima, 1964), em menos de cinco anos, levaram para o 

Brasil e para o mundo referências a paisagens sociais e geográficas que até então não haviam 

sido vistas fora dos filtros do cinema formal que se executava em produções como as da 

Companhia Cinematográfica Vera Cruz, que deu origem ao já citado O cangaceiro, filme 

que ainda seguia os padrões cinematográficos do ideal de espelho hollywoodiano, que 

também dá origem a O pagador de promessas (dir. Anselmo Duarte, 1962), outro filme de 

qualidade técnica polida, também cinematografado por Chick Fowle, com uma narrativa que 

introduz um Sertão como lugar de origem, de onde Zé do Burro (Leonardo Villar), 

carregando uma cruz (Figura 3), em companhia de Rosa (Glória Menezes), sua esposa, 

peregrina at® Salvador: ñregistrando o ponto de origem, n«o se dispensa todo o percurso dos 

protagonistas a caminho do mar, passando pelos diferentes tipos de vegetação, numa escolha 

de imagens calculada para evidenciar as etapas que se cumpre ao viajar do sertão árido ao 

litoralò (Xavier, 2007, p. 57). O pagador de promessas traz, como Ismail Xavier observa, 

uma estrutura formalista que pode ser posta em contraponto à desconstrução que já surgia 

em Barravento, longa-metragem inaugural de Glauber Rocha: ñDesejando ser fluente, 

verossímil e clara, a narração de O Pagador de Promessas procura sempre a continuidade, 

o equilíbrio de composição, a uniformidade técnica, o encadeamento de motivos naturais 

para o desenvolvimento da açãoò (XAVIER, 2007, p.56 ï p. 57). 
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Figura 3 ï Do Sertão ao litoral 

 

Fonte: fotograma extraído do filme O Pagador de Promessas, 1962 

Direção: Anselmo Duarte    Cinematografia: H. E. Fowle    

 

Além do Sertão cinemanovista, de grande importância social e política ï como 

veremos adiante ï, não deixou de existir também entre os anos 50 e 60 outro tipo de cinema 

sertanejo, seguindo os cânones do cinema clássico, onde o que importava era, 

principalmente, essa a qualidade técnica com a qual se comprometiam O cangaceiro e O 

pagador de promessas. Em Os três cangaceiros (dir. Victor Lima, 1959), cinematografado 

pelo italiano Amleto Daissé, vimos um bando representado como saqueadores e cowboys 

nos moldes dos personagens do faroeste clássico. O filme é um nordestern de comédia no 

qual o sentido de Sertão é mais um contexto do que um tema. O tema é o próprio teor cômico 

do filme. Já A morte comanda o cangaço (dir. Carlos Coimbra, 1960) apresenta um bando 

de cangaceiros que ameaçavam, a mando de coronéis e outros poderosos, os pequenos 

propriet§rios de terras e vaqueiros que nelas trabalham: ñdiga ao seu patrão que a gente está 

farta de ser explorada. Ninguém quer proteção de cabra safado. [...] A gente não pode levar 

a vida toda propensa à exploração de cangaceirosò, diz a personagem Dona Cidinha (Maria 

Augusta Costa Leite) que tem suas propriedades ameaçadas pelo cangaço caso não paguem 

o exigido para a proteção das terras. Ao mesmo tempo, demonstram uma fartura de euforia 

e de diversão por parte do bando, que agia apenas por rebeldia e maldade, viajando pelo 

Sertão a mando dos coronéis e grandes fazendeiros, espalhando terror por onde passava. O 

filme, colorido, com fotografia de Tony Rabatoni - que também fotografou Os cafajestes ï, 

apresenta uma narrativa ingênua, superficial, com tendência a demonizar o cangaço sem 
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considerar suas realidades e histórias, domesticando-o. O filme traz ainda citações 

romantizadas ao verdejar do Sertão após a chuva e relaciona isso ao enfrentamento do 

canga­o pelo povo: ñolha o Sertão: um pouco de chuva faz a terra ficar verde e florida. Até 

o canto da Asa Branca é mais alegre. Esse povo teve coragem de vencer a seca... e vai vencer 

o canga­o tamb®m!ò, diz o personagem Raimundo (Alberto Ruschel), responsável por ir 

atrás do bando de malfeitores. Logo em seguida, o filme apresenta Antônio Conselheiro 

(Jean Laffront), que aparece e entrega ao vaqueiro uma quantidade de dinheiro recebida das 

mãos do próprio cangaço: ñque se volte contra o criminosoò, diz o beato, antes de delatar o 

possível paradeiro do cangaceiro Silvério. Ao contrário de filmes que veremos mais à frente, 

o cangaço aqui é representado superficialmente como pura maldade e o próprio Conselheiro 

não corresponde à personalidade que conhecemos, por exemplo, dos relatos de Euclides da 

Cunha em Os Sertões, que compõem uma imagem do beato replicada em diversas obras que 

a sucedem, especialmente no cinema ï como é o caso de Guerra de Canudos (dir. Sérgio 

Rezende; df. Antônio Luiz Mendes, 1997), filme realizado no centenário do conflito. Como 

dizíamos, Sylvie Debs (2010, p. 104) se refere a esses filmes e tantos outros como obras que 

negligenciam as dimensões sociais e econômicas do cangaço, utilizando-o apenas como 

pano de fundo para outros gêneros, sejam de ação ou amor, em filmes vazios de 

compromisso com a essência de uma realidade nordestina, em favor de narrativas rasas que 

se contentam em tratar o cangaço como o vilão nas histórias do bem contra o mal. 

Nessa mesma lógica negligente, foram realizados Lampião, o rei do cangaço (dir. 

Carlos Coimbra, 1964), também cinematografado por Tony Rabatoni; Entre o amor e o 

cangaço (dir. Aurélio Teixeira, 1965), com direção de fotografia italiano Pio Zamuner; 

Cangaceiros de Lampião (1967), mais um filme da parceria de Coimbra na direção com 

Rabatoni na cinematografa; Maria Bonita ï rainha do cangaço (dir. Miguel Garcia, 1968), 

com cinematografia do ucraniano Konstantin Tkaczenko; Deu a louca no cangaço (dir. 

Nelson Mendes, 1968), cinematografado por Pio Zamuner, Corisco ï o Diabo loiro (dir. 

Carlos Coimbra, 1969), fotografado por Oswaldo de Oliveira; e Meu nome é Lampião (dir. 

Mozael Silveira, 1969), com direção de fotografia de José Medeiros, em uma profusão de 

narrativas simplórias e rentáveis que ajudou a alçar o Cinema de Cangaço ao posto de 

ñg°nero cinematogr§fico brasileiro mais popularò da ®poca (Revista Manchete, 1968, p.35).  

Visualmente, esses filmes se destacam pelo rigor técnico e, ao mesmo tempo, caem 

no lugar comum de uma excelência visual que aparece deslocada do contexto, que é a 

http://memoria.bn.br/DocReader/004120/47846
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/66798
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/66798
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/75158
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/89283
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/92112
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/92112
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/92112
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/92112
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/89283
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referência à geografia e cultura nordestina. Com todo o empenho em obter a imagem mais 

bem exposta, o som mais bem captado, a atuação mais controlada, o figurino excessivamente 

polido, essas obras parecem pecar exatamente pelo excesso técnico em detrimento da 

coer°ncia narrativa: ñcolorido e em cinemascópio [sic], A morte comanda o cangaço é filme 

que a Aurora Duarte fez para mostrar o fasc²nio das hist·rias de bandidos no Nordesteò, 

destacava na época de lançamento do filme a matéria Cangaceiros em tela gigante da revista 

Manchete (1961, p. 26 e 27). Os personagens, suas realidades e a própria história narrada, 

por tanto artificialismo, não convencem e limitam-se ao lugar único do campo fictício-

fantasioso, sem, contudo, estabelecer correspondências eficazes com os mundos que 

pretendem representar. Constatada a frequente ênfase da mídia em sua divulgação, é possível 

notar que esse tipo de narrativa era utilizado para manutenção de um espaço comercial, como 

filmes de entretenimento e objetos de consumo, em um caminho oposto ao que as obras do 

Cinema Novo propuseram.  

A figura do cangaceiro talvez seja uma das que melhor representa as diversas 

contradições da natureza nordestina, a contradição convivente do rude com o acolhedor, do 

terrível com o bondoso. Um cangaceiro (ou um bando deles), um anti-herói brasileiro, leva 

o Sertão por onde passa.  

 

Quando surgiu Lampião, a alma do povo viu nele a figura carismática que 

realizaria as profecias dos místicos sertanejos. E também o violento protesto 

resultante das condições sociais de abandono e exploração, de ausência de justiça 

e direitos humanos. Complexa a personagem de Lampião. [...] Místico. Não do 

tipo do beato. Aliás, apresenta-se Lampião como o único caso conhecido de 

guerrilheiro-místico. (MACIEL à revista Manchete, 1972, p. 157). 

 

Foi no período cinemanovista que alguns dos registros mais interessantes da ficção 

sobre o cangaço foram realizados. Xavier relata, por exemplo, que pode ser compreendida 

uma metáfora de cunho psicológico no personagem Corisco, de Deus e o Diabo na terra do 

sol. Para o pesquisador, as explosões repentinas de quando o cangaceiro extravasava suas 

revoltas pode ser entendida como uma met§fora ¨s ñcondi­»es naturais pr·prias ao Sert«o e 

seus desafios de sobreviv°ncia: ou ® seca ou ® o dil¼vioò (Xavier, 2007, p. 110). Além de 

retratar as complexidades do povo sertanejo, o movimento representou uma luta contra a 

pobreza e a fome por meio também de recursos como a fotografia superexposta e de uma 

técnica precária. E, nos códigos que se demonstram mais adequados às realidades áridas e 

dolorosas que são retratadas, já que esses filmes não almejavam apenas o entretenimento, 

http://memoria.bn.br/docreader/004120/37202


 
 

 
43 

 

encontram-se grandes méritos. Um dos pontos altos dessas imagens áridas é que esses 

ódefeitosô n«o aparecem como acidente, mas como visualidades desejadas, pensadas por 

cineastas que, se necessário, poderiam também fazer um filme de estética polida. Exemplo 

disso está em Os fuzis (1964), que se contrapõe à Os cafajestes (1962), lançando mão de 

uma estética muito menos perfeita. Ambos foram dirigidos por Ruy Guerra. Mesmo sendo 

também um filme de baixo orçamento, Os cafajestes trazia a beleza da imagem soft, com a 

cinematografia sofisticada de Tony Rabatoni, optando por sombras suaves e belos desfoques 

de fundo ï resultante de grandes aberturas de lente e do controle de iluminação por 

acessórios e filtros, enquanto Os fuzis trouxe a imagem estourada, em uma demonstração 

das circunstâncias que geram manifestações e protestos como aquele anunciado no final de 

Os cafajestes, na transmissão do rádio que informa o agendamento de uma marcha contra os 

flagelos da seca, como destaca Borges (2017, p. 198): ñRecife: cinquenta mil refugiados 

realizarão no dia 31 de março a propalada marcha da fome, saindo da cidade de Floresta em 

direção à Usina Roçada, propriedade da fam²lia do senador S²lvio Sampaioò. Essa pequena 

informação jornalística ao final do filme atua de modo instigante por, mesmo que não 

intencionalmente, prever as histórias de Sertão que surgirão nos anos seguintes e, de certo 

modo, anunciar a temática do próximo filme de Ruy Guerra. 

Os fuzis é a adaptação de um argumento fictício sobre uma vila ameaçada por lobos 

famintos e uma população proibida de possuir armas. Nessa história, a força militar é 

acionada para proteger o local contra os animais, permanecendo até o momento em que um 

dos soldados, em um desentendimento trivial, mata um dos civis. O exército, então, temendo 

a revolta do povo após a ação de sua parte ï que contravertia a função de proteção ï se retira, 

culminando num final trágico, onde os lobos avançam contra a população indefesa. De 

acordo com Borges (2017, p. 157), Ruy tentava realizar esse argumento desde recém-

graduado, estando disposto a ir ñaonde houvesse qualquer remota possibilidade de 

filmagemò, o que o levou at® a Gr®cia, onde, segundo o cineasta, os filmes seriam baratos 

para serem realizados. O projeto não deu certo em Atenas devido a um cenário político que 

censurava a concretização do filme. Em 1958, quando teve a oportunidade de vir ao Brasil, 

convidado para a direção do filme Joana maluca ï que seria em cinemascope e em cores, ou 

seja, uma grande produção para a época ï, Guerra firmou-se por aqui, e nos anos seguintes, 

planejou a transposição de Os lobos para o Sertão. Segundo Billy Davis (BORGES, 2017), 

cineasta encarregado de visitar locações com Ruy Guerra para a realização de Os fuzis, após 
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chegarem no Nordeste e se depararem com a caatinga verdejada devido às chuvas que 

acabavam de ocorrer por lá, os cineastas mapearam, através do DNOCS - Departamento de 

Obras Contra a Seca - as regiões mais áridas e foram em busca delas, pretendendo encontrar 

na paisagem a característica fidedigna ao imaginário sertanejo predominante. Estavam à 

procura de um Sertão clássico, tendo como uma das principais imagens de referência as 

descrições contidas em Os sertões, de Euclides da Cunha. Dentro da estética da fome, Guerra 

buscava uma atmosfera visual que viabilizasse a representação convincente daqueles 

espaços e realidades, como também faziam seus contemporâneos Glauber Rocha e Nelson 

Pereira dos Santos, em seus respectivos filmes de Sertão.  

A questão da miséria, nesse contexto, se dava como um grito que exigia atitudes 

narrativas equivalentes: o movimento do Cinema Novo, em sua parcela acerca do Sertão, 

representava realidades de espaços áridos, de geografia insólita tanto no sentido físico quanto 

no sentido social. Em Vidas secas (1963), filme de Nelson Pereira dos Santos 

cinematografado por Luís Carlos Barreto ï um cearense ï temos uma obra inteira sem trilha 

musical e de luminosidade intensa. Ouve-se apenas o zumbido das moscas e os barulhos dos 

pés sobre a terra, além dos diálogos e outros ruídos ásperos que envolvem uma narrativa da 

aridez. Já Os fuzis (1964), dirigido por Ruy Guerra, com cinematografia do argentino 

Ricardo Aronovich, escancara o calor e a secura da terra desde a imagem de abertura, com 

a câmera apontando diretamente para o Sol em um plano com mais de um minuto de duração, 

submetendo a visão do espectador, já no início do filme, a uma imaginação do Sol 

inclemente. 

O Cinema Novo dos anos 60, como pode ser visto no já citado manifesto Estética 

da fome (ROCHA, 2004), conta a literatura que o antecede, conforme observam Pereira 

(2000) e Xavier (2007), que evidenciam, além do referencial euclidiano, uma aproximação 

de Glauber Rocha, em Deus e o diabo na terra do sol, com o romance Grande Sertão: 

veredas, de Guimarães Rosa. Para Pereira (2000), a grande relação entre as duas obras se dá 

na temática escolhida e nos modos narrativos, sendo que Rosa insere certa musicalidade no 

dialeto sertanejo, com falas ritmadas e aliterações, enquanto Rocha acolhe o cordel e o 

repente como elementos que ajudam na condução da história. Essa aproximação não ocorre 

de modo direto, com a objetividade de uma adaptação, mas indireta, como em um estado de 

espírito, na forma narrativa ï em uma demonstração, desde o começo desse gênero 

cinematográfico, do uso poético da intertextualidade. Ambos, o filme de Rocha e o livro de 
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Rosa, atuam, para Ismail Xavier, na escala da experiência regional. Expressando, contudo, 

uma dialética universal: a ideia de que o Sertão é o mundo. Há nessas obras uma noção 

geográfica que, partindo do local para o global, pode simbolizar realidades, utopias e anseios 

diversos do homem sobre a terra. Deus e o Diabo na terra do sol traz elementos que refletem 

ou reverberam nos filmes dos anos seguintes, até os dias atuais, quase sessenta anos depois, 

quando se inicia a terceira década desse milênio. Como veremos, algumas imagens se 

repetem ao longo dos anos. Entre elas, os finais de fuga dos personagens e a transformação 

do Sertão em mar por meio da t®cnica de montagem que o cinema permite. ñCreio estar 

nessa brecha, entre a metáfora do mar e a corrida de Manuel, um dos pontos fundamentais 

do filmeò, diz Xavier (2007, p. 91), afirmando que esse desfecho reitera a revolução como 

urgente e a esperança como concreta. Sobre a gênese dessa imagem litorânea, em 

contraponto ao Sertão, o próprio Glauber Rocha explica: 

 

O fen¹meno da migra­«o do retirante ® sempre em dire­«o ao litoral. Quanto ¨ ño 

sertão vai virar mar, o mar vai virar sert«oò, era a profecia de Ant¹nio Conselheiro, 

profecia essa que se espalhou e que, se não chega a conter a tal ideia, propõe a 

liberdade de interpretação dentro de um sentido revolucionário. Eu peguei o 

símbolo e usei isso dentro do filme (Rocha apud Nagib, 2006. p.28). 

 

Nelson Pereira dos Santos, a respeito de Vidas secas, relata ter decidido filmar essa 

história por vê-la como obra que narra a seca nordestina e seus flagelos em um depoimento 

sobre a questão agrária, da migra­«o e da terra. ñO Nordeste não é um problema do clima, 

mas da rela­«o de trabalho e do regime de propriedade, que cria aquele problema agr§rioò 

(SANTOS, 1975, s.p). O cineasta diz ter aprendido uma grande lição através de um diálogo 

via cartas com o escritor acerca de um projeto anterior ï São Bernardo ï, quando Graciliano 

Ramos lhe disse que se tivesse que mudar questões basilares da narrativa seria melhor 

escrever sua própria história, demonstrando que a composição de uma obra está atrelada à 

forma de pensar de seu autor e às características dos modos de ver o mundo em determinado 

tempo e contexto, sinalizando a importância de não desvirtuar a essência do livro em relação 

à estrutura narrativa elaborada pelo escritor ï ao menos naquele caso e a respeito de sua 

própria obra.  

Para Carlos Ebert, importante diretor de fotografia brasileiro, os filmes do Cinema 

Novo olham para um Brasil que até então ainda não havia sido mostrado, buscando na 

literatura uma referência de quem são aquelas pessoas, aqueles personagens marginais. 
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ñNingu®m nunca tinha visto o que acontecia com uma pessoa retirante. Uma pessoa andando 

pelo Sert«o, fugindo da secaò (EBERT, 2014, arquivo de vídeo). Vidas secas precisou de 

duas tentativas para ser realizado, pois, em 1960, na primeira delas, as filmagens foram 

inviabilizadas pelas fortes chuvas que ocorreram. A caatinga enverdecida inviabilizava a 

aridez necessária para corresponder à atmosfera de seca, que justifica bem o título do livro 

e do filme. Para não desperdiçar a estrutura, o tempo e os recursos, surge Mandacaru 

Vermelho (dir. Nelson Pereira dos Santos; df. Hélio Silva, 1962), obra que foi laboratorial 

para o diretor.  ñCom Mandacaru, Nelson ï um cidadão urbano por excelência ï, pôde 

conhecer melhor a vida no sert«o, a caatinga, a pr·pria luz nordestinaò (SALEM, 1996, p. 

158), em um filme que, fruto do improviso, demonstra as vontades da própria paisagem, que, 

como veremos, também eclodem no Sertão contemporâneo.  

No final dos anos 60, temos O dragão da maldade contra o santo guerreiro (1969), 

primeira experiência de Glauber Rocha em um filme colorido, contando com a direção de 

fotografia de Affonso Beatto. Na mesma década, outros filmes de Sertão já traziam a cor, 

especialmente como sinal do primor técnico tão caro ao cinema comercial vigente. Nessa 

obra, no entanto, a informação cromática se torna aliada ao poder alegórico da narrativa e 

revela uma cor própria do local, de uma geografia física e social.10  

 

A cor é a própria cor da cidade de Milagres, a cor do Rio-Bahia, dos postos de 

gasolina, do sertão. A estrutura geral é do western. Há mocinhos e bandidos, mas 

na hora do acerto de contas muitos mudam de máscara e de posição. Há também 

cenas cantadas e outras dançadas, sempre com raízes na cultura popular. A luta 

entre o dragão da maldade e o santo guerreiro é feita ao ritmo e ao passo da 

macumba, sob um canto de Oxóssi. O filme quase não tem cortes e ao todo deverá 

ter apenas uns 120 planos, quando o normal são 400 a 500. Também são raros os 

close-ups. O importante são os personagens, os grupos integrados na paisagem 

(ROCHA à Revista Manchete, 1968, p. 127). 

 

O Dragão da maldade foi realizado na Bahia, na região de Milagres e tem a 

paisagem realmente como elemento marcante, como veremos no capítulo seguinte, sobre a 

poesia na direção de fotografia , quando falaremos do plano de encerramento do filme, com 

Antônio das Mortes (Maurício do Valle) caminhando à beira de uma rodovia, que é a BR116, 

próximo a um posto da Shell - signos que apontam para o progresso (SILVA, 2016), 

 
 

10 Retornaremos a esse filme no próximo capítulo, sobre a poesia na direção de fotografia, quando 

observaremos mais incisivamente a expressão poética da cinematografia em diversas dessas obras. 

https://youtu.be/zTsjKQyYl0s
http://memoria.bn.br/docreader/004120/89187
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enquanto do lado oposto do plano há uma grande formação rochosa, que poderia simbolizar 

tanto a ancestralidade da paisagem quanto sua perenidade. 

Já nos anos 70 e 80, realizados durante um período de ditadura militar com fortes 

mecanismos de censura, temos o Sertão em filmes como A ilha das cangaceiras virgens (dir. 

Roberto Mauro, 1976), com direção de fotografia do italiano Pio Zamuner e de Waldir 

Sieber; e As cangaceiras eróticas (dir. Roberto Mauro, 1974), com cinematografia de Eliseu 

Fernandes. Falta nessas obras um tecido social, uma relação geográfico-temporal que 

proporcione fidelidade de representação do Sertão e do Nordeste. Essas deficiências são 

dosadas em detalhes como a polidez e limpeza das vestes dos vaqueiros e cangaceiros, na 

vegetação de outras paisagens que apenas remetem às terras do norte por suas eventuais 

vastidões de território, amplificado pelos planos gerais e emoldurado por belos trabalhos de 

direção de fotografia. Soma-se ainda a atuação excessivamente teatral, a composição caricata 

dos personagens ou a própria decisão de ser somente um produto de entretenimento, sem 

grande compromisso com alguma realidade social. Esses filmes apelavam para o 

entretenimento e para a audiência, ignorando em grande medida o tecido social do que 

representavam (DEBS, 2010). Tal observação nos faz entender que o Cinema de Sertão não 

é um gênero homogêneo, tendo suas oscilações de qualidade discursiva e poética, com filmes 

que referenciam a essas geografias, mas que, por vezes, sequer são filmados nesses espaços 

e mimetizam sem grande responsabilidade seus hábitos e costumes ï reproduzindo 

estereótipos, por exemplo, sobre as vestes de vaqueiros e a exposição superficial da cultura 

do cangaço, assim como apresentando visões deturpadas a respeito da questão agrária tão 

cara e importante ao contexto sertanejo. 

Por outro lado, há nos anos 70 e 80 também boas contribuições de sentido e de 

forma. Jesuíno Brilhante ï o cangaceiro (dir. Willian Cobbett; df. Carlos Tourinho, 1972), 

por exemplo, ao representar um personagem real do universo do cangaço, demonstra as 

dualidades e complexidades que podem habitá-lo enquanto figura quase mitol·gica: ñfoi 

cangaceiro gentil-homem, espécie matuta de Robin Hood, adorado pela população pobre, 

defensor dos fracos, dos anci»es oprimidos, das mo­as ultrajadas, das crian­as agredidasò, 

contextualiza o letreiro que inicia o filme. Aqui, o Sertão aparece como um lugar de lei, ética 

e moral própria assim como em Quelé do Pajeú (dir. Anselmo Duarte; df. José Rosa, 1969), 

filme que narra a jornada de Clemente, vaqueiro que, após ser surpreendido ao voltar pra 

casa e descobrir que sua irmã havia sido estuprada, sai à procura do abusador que tinha como 
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traço físico marcante a ausência do dedo mindinho na mão direita. Cabe na narrativa e está 

presente a busca por uma justiça regida pela própria natureza do local e de seus habitantes. 

Custando 70 milhões de cruzeiros novos, o filme foi, naquela época, o mais caro já realizado 

no Brasil (Manchete, 1970, p. 148).  Dirigido por Anselmo Duarte ï que também realizou O 

pagador de Promessas ï adapta uma obra de Lima Barreto e recebe belo trato visual pela 

fotografia de José Rosa ï que já havia atuado em Vidas Secas, como responsável pelos testes 

da imagem ñcorretaò, dispensada em prol do conceito da fotografia de luz superexposta.  

São variados os casos de abundância de recursos ofertados para a realização de 

filmes de Sertão, sendo que Quelé do Pajeú aparece ao lado de Guerra de Canudos (dir. 

Sérgio Rezende, 1998), cinematografado por Antônio Luiz Mendes, como obras mais caras 

do cinema brasileiro realizadas até o ano de seus lançamentos, demonstrando que também é 

possível a idealização de filmes onde o desejo comercial não necessariamente signifique 

uma ausência de responsabilidade na representação dos espaços e de suas realidades. Como 

veremos, a qualidade técnica inclusive se torna um aliado na narrativa do cinema de Sertão 

contemporâneo, diferentemente da preocupação das obras sertanejas do Cinema Novo que 

traziam uma proposta de linguagem precária como recurso pra expor a realidade social que 

pulsava no interior do país, conforme observa Xavier (2007, p. 13), sobre a Estética da 

Fome: ña fome n«o se define como tema, objeto do qual se fala. Ela se instala na pr·pria 

forma de dizer, na pr·pria textura das obrasò que transformam ñem lance de linguagem o 

que at® ent«o ® dado t®cnicoò. 

Ao longo dos anos, especialmente após a adoção da película colorida e de recursos 

de imagem mais sofisticados, abandona-se aos poucos a ideia de uma imagem precária e 

adota-se outros recursos para engendrar a angústia de estar em ambientes tão hostis, como o 

aproveitamento da própria sensibilidade das novas películas e suportes para filmar a luz 

sertaneja com cores exuberantes e grandes contrastes de luz e sombra, em abordagens que 

tendem quase sempre, e naturalmente, a gerar imagens belas. Essa potência comercial e a 

visualidade que a sustenta, predominantemente sofisticada a partir dos anos 90, se torna tema 

de discussões entre os próprios realizadores de cinema, como no debate Desafio da luz 

tropical (EBERT, 2001), no manifesto Em busca de uma fotografia participante (LIMA , 

2006) e na crítica tecida por Ivana Bentes (2007), em Sertões e favelas no cinema brasileiro 

contemporâneo: estética e cosmética da fome. 

http://memoria.bn.br/DocReader/004120/102845
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/102845
http://memoria.bn.br/docreader/004120/102845
https://abcine.org.br/site/desafio-da-luz-tropical/
https://abcine.org.br/site/desafio-da-luz-tropical/
http://www.contracampo.com.br/27/fotoparticipante.htm
http://www.contracampo.com.br/27/fotoparticipante.htm
http://revistaalceu-acervo.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Bentes.pdf
http://revistaalceu-acervo.com.puc-rio.br/media/Alceu_n15_Bentes.pdf
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Outro exemplo do imaginário de Sertão que esses filmes ajudam a compor pode ser 

visto em O cangaceiro trapalhão (dir. Daniel Filho, 1983) ï cinematografado por Edgar 

Moura ï na simplicidade da fala do personagem Didi (Renato Aragão), ao ser convocado 

por Lampi«o para integrar seu bando: ñeu quero é vender minhas cabrinhas, pegar um 

trocadinho pra ir ver o marò, manifestando ali, rapidamente, um desejo que se expressa em 

praticamente todos os outros filmes de temática sertaneja, como alusão à vontade de sair 

daquela realidade árdua e dura. O elenco de comediantes que protagoniza o filme retorna às 

narrativas sertanejas em Os Trapalhões no auto da Compadecida (1987), uma adaptação da 

literatura dirigida por Roberto Farias, com cinematografia de Walter Carvalho ï diretor de 

fotografia que, como veremos a partir no próximo capítulo, contribui constantemente na 

criação poética das imagens no Cinema de Sertão. Conforme observado por Luís Antônio 

Ribeiro (2016), o roteiro de Roberto Farias e Ariano Suassuna torna a adaptação bastante 

aproximada da peça teatral, o que também é pontuado na crítica de Robledo Milani para o 

portal Papo de cinema (2022) ao relatar que Suassuna considerava o filme ña melhor vers«o 

audiovisual de sua obraò, superior inclusive ¨ adapta­«o feita no final dos anos 90. O crítico 

ressalta ainda que o filme chegou a alcançar um público ainda maior em seu lançamento do 

que O auto da compadecida (dir. Guel Arraes; df. Félix Monti, 2000). O filme dos trapalhões 

levou 2,6 milhões de espectadores aos cinemas, enquanto O auto da compadecida alcançou 

aproximadamente 2 milhões de pessoas. Ambos, nesse sentido, podem ser considerados 

como sucessos de bilheteria, ainda que o filme mais recente tenha se tornado mais conhecido 

e difundido, até mesmo devido à sua veiculação constante em canais de TV, assim como a 

preservação de suas características técnicas de exibição ï enquanto o filme dos Trapalhões 

se tornou uma relíquia, encontrada apenas em DVDs especiais ou cópias de baixa resolução.  

Também na década de 80, temos o filme Luzia Homem (dir. Fábio Barreto, 1988), 

cinematografado por José Tadeu Ribeiro, inspirado no romance de Domingos Olímpio, 

trazendo uma mulher como protagonista. O filme narra a vingança de Luzia (Cláudia 

Ohana), que teve os pais assassinados quando ainda era criança, sendo criada pelo padrinho 

seguindo práticas consideradas masculinas: tocava o gado, cortava lenha, derrubava o boi na 

vaquejada, ajudava a carregar os caixões dos defuntos. Um dia, antes de morrer, seu padrinho 

pede que o leve para ver o mar, ou que ela v§ em seu lugar. ñDeus n«o quer que eu veja o 

mar, mas ele quer que voc° veja. Promete que vai ver o marò. ñEu fico. Sigo a minha sina, 

depois eu vou ver o marò, responde Luzia, tendo o corpo do parente em seus bra­os. O filme 

https://www.papodecinema.com.br/filmes/os-trapalhoes-no-auto-da-compadecida/
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termina com a personagem cavalgando do Sertão até o litoral após matar aquele que 

assassinou seus pais, culminando em uma imagem sua diante da praia e com os pés dentro 

da água (Figura 4).  

 
Figura 4 ï Luzia vai ver o mar 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Luzia Homem (1988) 

Direção: Fábio Barreto     Cinematografia: José Tadeu Ribeiro 

 

Luzia representa algumas rupturas no cinema da década de 80, como a inspiração 

em obra literária ï vista também em Os Trapalhões no auto da Compadecida ï porém sem 

ater-se a uma tradução fiel do texto original, posto que o cinema, aqui, atualiza a narrativa e 

muda o destino da personagem que no livro de Domingos Olímpio é morta pelas mãos do 

soldado Crapiúna. O filme também inova ao ter uma protagonista feminina distante do objeto 

sexualizado que havia sido apresentado, como citamos há pouco, em As cangaceiras eróticas 

(1974) e Ilha das cangaceiras virgens (1976), por exemplo. Além desses pontos, Luzia 

Homem retrata a disputa pela terra, a vida dos vaqueiros e dos fazendeiros. A obra encerra o 

cinema de Sertão dos anos 80 e a temática retorna ao cinema de ficção apenas em 1994, com 

Lamarca (dir. Sérgio Rezende) e Sertão das memórias (dir. José Araújo), ambos 

cinematografados por Antônio Luiz Mendes, inaugurando o Cinema de Sertão no momento 
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de Retomada do Cinema Brasileiro, período que vai de 1995 a 2002 e que corresponde à 

retomada de financiamento do cinema brasileiro por incentivos fiscais. 

Além do cinema, vimos no começo dos anos 90 o Sertão habitar a TV em produções 

como Uma mulher vestida de sol (1994) e A farsa da boa preguiça (1995), ambas adaptações 

de obras de Ariano Suassuna dirigidas por Luiz Fernando Carvalho, dentro do programa 

Caso Especial, da Rede Globo, levando a milhões de pessoas uma tradução lúdica sobre a 

obra do escritor paraibano a respeito do Nordeste, para quem ñfoi a óciviliza­«o do couroô e 

n«o a óciviliza­«o do a­¼carô que gestou a nossa identidade nacional, a nossa personalidadeò 

(ALBUQUERQUE JÚNIOR, 2011, p. 190), difundindo assim tanto o universo literário e 

imaginário do escritor quanto as imagens do Sertão como um todo. 

Vale lembrar também que, ainda em 1975, fotografado por Walter Carvalho e 

dirigida por Maurice Capovilla, a reportagem O último dia de Lampião em formato de 

docdrama realizada para o programa Globo Repórter da TV Globo levava o Sertão, Lampião 

e seu bando para dentro das casas de todo o país, entre tantas outras abordagens documentais 

e jornalísticas feitas por diversas emissoras. Embora não sejam objetos dessa pesquisa, não 

poderia deixar de ser citada essas abordagens televisivas,11 inclusive porque, posteriormente, 

recursos, experimentos e linguagens desenvolvidas nesse contexto seriam aproveitados em 

obras de cinema. Uma mulher vestida de sol, com cinematografia de Dib Lutfi, construía um 

Sertão totalmente cenográfico, dentro do estúdio ï uma estética que seria vista no filme A 

máquina (dir. João Falcão; df. Walter Carvalho, 2006) e em obras seriadas como Hoje é dia 

de Maria (2005), cinematografada por José Tadeu Ribeiro e também dirigida por Luiz 

Fernando Carvalho. Poderiam ser apenas dois casos de belo registro da paisagem e do espaço 

sertanejo. No entanto, o trunfo de Uma mulher vestida de sol e A farsa da boa preguiça está 

no modo inventivo e novo (até então) de aludir à paisagem externa e natural em cenários 

construídos dentro de estúdios, com toda a liberdade de criação que esses espaços permitem, 

como um palco para o lúdico, o mitológico e o lírico intrínsecos ao povo nordestino retratado 

pelas obras originais de Suassuna. Precedendo a produção cinematográfica dos anos 2000, 

esses experimentos faziam uso do suporte digital assim como da estrutura que o aparato 

 
 

11 Outras obras de ficção que enfocaram o sertão na TV do século XX: Grande Sertão, Veredas (minissérie da 

Rede Globo, 1985); Jerônimo, o herói do Sertão (telenovela ainda em branco e preto da TV Tupi, 1972); 

Mandacaru (telenovela da TV Manchete, 1997). 
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televisivo já dispunha (estúdios, iluminação, edição linear e não linear etc.) para a criação 

de suas narrativas. A realização cenográfica de um Sertão construído do zero, onde há grande 

liberdade criativa dos diretores de fotografia, diretores e diretores de arte, colaborou para 

amplificar a ideia de uma porção mítica, lúdica e lírica do Nordeste que contrastava com o 

imaginário pesado do cangaço e das narrativas de seca e fome amplamente difundidas no 

cinema do século XX. Ao mesmo tempo, ao serem veiculadas pela TV, contribuíram para 

levar essas imagens a um público ainda mais abrangente que o do cinema, o que pode ter 

colaborado inclusive para a formação do público do cinema de Sertão dos anos seguintes. 

Como veremos no próximo capítulo, essa criação visual alegórica de um Sertão quase teatral 

ï no sentido da construção do cenário ï tinha antecedentes também na adaptação da literatura 

de Suassuna em Os trapalhões no auto da compadecida.  

Voltando à Retomada do Cinema Brasileiro nos anos 90, surge também Baile 

perfumado (dir. Lírio Ferreira; Paulo Caldas, 1996), cinematografado por Paulo Jacinto dos 

Reis, elaborando um registro de Lampião (Luiz Carlos Vasconcelos) e seu bando, em uma 

narrativa de metalinguagem ï mostrando um filme dentro do filme -, modo de abordagem 

até então inédito no Cinema de Sertão. Há encenações dos cangaceiros fazendo orações, 

lendo a bíblia, envolvidos em atividades do cotidiano de seus personagens: "Capitão vai ficar 

mais popular ainda e todo o mundo vai ficar sabendo até onde vai o poder do Governador 

do Sertão. Todo mundo mesmo: aqui e no estrangeiro", diz o personagem Abrahão (Duda 

Mamberti). O filme é baseado no encontro real entre Lampião e o libanês que realizou raros 

registros do cangaceiro e inclui trechos de imagens documentais, em Super-8 branco e preto. 

Como vemos, o cinema de Sertão, em grande medida, se mistura ao Cinema de Cangaço ï 

ou Nordestern (Caetano, 2005) ï   que nos anos 90 aparece também em Corisco e Dadá (dir. 

Rosemberg Cariry; df. Ronaldo Nunes, 1996), no remake de O cangaceiro (dir. Aníbal 

Massaini Neto; df. Cláudio Portioli, 1997) e em O auto da compadecida (dir. Guel Arraes; 

df. Félix Monti, 2000). Paralelo a essas histórias, temos também Guerra de Canudos (dir. 

Sérgio Rezende; df. Antônio Luiz Mendes, 1997), Central do Brasil (dir. Walter Salles, df. 

Walter Carvalho, 1998) e Eu, tu, eles (dir. Andrucha Waddington; df. Breno Silveira, 2000). 

Nesses, não temos o cangaço ï embora Guerra de Canudos traga Antônio Conselheiro e o 

conflito entre a população sertaneja e os soldados, estando ancorado em um importante 

momento da história brasileira e na figura mítica do beato, que tinha como ideal a luta contra 

a instauração da república. 
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Já na primeira década dos anos 2000, vemos o surgimento de narrativas focadas em 

personagens particulares, no sertanejo comum. Na virada do século, temos Abril 

despedaçado (dir. Walter Salles; df. Walter Carvalho, 2001) e o conflito entre duas famílias, 

adaptação da obra do escritor albanês Ismail Kadare para o contexto nordestino, em um 

Sertão baiano no início do século XX; As três Marias (dir. Aluízio Abranches; df. Marcelo 

Durst, 2002) e a apresentação de três mulheres em busca de vingança no Sertão 

pernambucano; O caminho das nuvens (dir. Vicente Amorim; df. Gustavo Hadba, 2003) e 

uma família que parte de bicicleta do nordeste para o Rio de Janeiro, em busca de um 

trabalho que pague um salário de mil reais; Narradores de Javé (dir. Eliane Caffé; df. Hugo 

Kovensky, 2003) e a história de um Sertão inundado pela construção de uma barragem; Deus 

é Brasileiro (dir. Cacá Diegues; df. Affonso Beato, 2003), que utiliza o Sertão como cenário 

onde Deus toma a forma de um homem e vem passar alguns dias de férias; Espelho dô§gua 

ï Uma viagem no rio São Francisco (dir. Marcus Vinícius Cesar; df. José Tadeu Ribeiro, 

2004), como um filme militante pela preservação da natureza e da água, em uma narrativa 

que gira em torno do principal rio do Nordeste; Cinema, aspirinas e urubus (dir. Marcelo 

Gomes; df. Mauro Pinheiro Jr, 2005), apresentando um personagem estrangeiro no território 

de luminosidade indômita e grande aridez; A máquina (dir. João Falcão; df. Walter Carvalho, 

2006), com a cidade de Nordestina, um Sertão ficcional e lúdico totalmente construído 

dentro do estúdio ï nos moldes das produções televisivas já mencionadas, A farsa da boa 

preguiça e Uma mulher vestida de Sol; Canta Maria (dir. Francisco Ramalho Jr; df. Lúcio 

Kodato, 2006), com a entrada de outra uma mulher no cangaço; Árido movie  (dir. Paulo 

Caldas; Gustavo Hadba, 2006) e o road movie metalinguístico que registra a realização 

fictícia de um documentário sobre a crise hídrica no território Sertanejo; O céu de Suely (dir. 

Karin Aïnouz; df. Walter Carvalho, 2007), com uma personagem que rifa seu corpo 

prometendo ao ganhador ñuma noite no c®uò ï aludindo à uma experiência sexual e 

atualizando uma imagem do Sertão como ambiente contemporâneo ï com motocicletas, 

música eletrônica e juventude ï ao mesmo tempo em que reitera sua característica de lugar 

de passagem; Meteoro (dir. Diego de la Texera; df. Renato Padovani, 2007) e a criação de 

uma civilização possibilitada pela água que surge da terra após o impacto de um meteorito 

com o solo; Mutum (dir. Sandra Kogut; df. Mauro Pinheiro Jr, 2007), adaptação do romance 

Campo Geral, de Guimarães Rosa; O homem que desafiou o Diabo (dir. Moacyr Góes; df. 

Jacques Cheuiche, 2007), adaptação do romance As pelejas de Ojuara, de Nei Leandro de 
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Castro; Orquestra dos meninos (dir. Paulo Tiago; df. Guy Gonçalves, 2008) e os desafios de 

uma orquestra infantil no Sertão; Romance (dir. Guel Arraes; df. Adriano Goldman, 2008) 

em mais um filme de metalinguagem que demonstra uma adaptação de Tristão e Isolda para 

o Sertão por personagens que representam uma equipe de cinema; Lula ï o filho do Brasil 

(dir. Fábio Barreto e Marcelo Santiago; df. Gustavo Hadba, 2009) e o Sertão como lugar de 

origem do ex-presidente Luís Inácio Lula da Silva, que governou o Brasil entre 2001 e 2009, 

sendo democraticamente eleito por dois mandatos consecutivos; e, fechando a primeira 

década dos anos 2000, dois road movies: Viajo porque preciso, volto porque te amo (dir. 

Marcelo Gomes e Karim Aïnouz; df. Heloísa Passos, 2009), com o relato de um estudo 

geológico para obras de soluções hídricas Nordeste adentro, e Olhos azuis (dir. José Jofilly; 

df. Nonato Estrela, 2009), com um americano em estado debilitado de saúde que chega ao 

Sertão pernambucano à procura de uma criança. 

O intuito desse capítulo foi demonstrar a amplitude de narrativas que se passam no 

Sertão do cinema e destacar como elas se diversificaram após os anos 2000, deslocando-se, 

com exceções, do alicerce do cangaço para demonstrar características mais ligadas às 

particularidades de famílias e pessoas desses lugares. No próximo capítulo, elencaremos 

momentos de destaque na cinematografia e na poesia das imagens dos filmes que citamos 

até aqui, que compõem uma parte da pluralidade de discursos do Cinema de Sertão, antes de 

chegarmos, enfim, aos filmes do corpus ï no capítulo 3 - sobre os quais serão demonstradas 

as sete categorias poéticas que identificamos e relatamos anteriormente.  

Por enquanto, deixamos em resumo a definição de Cinema de Sertão, após esse 

panorama, que propomos para a consideração de um conjunto de filmes enquanto gênero 

específico: as obras que observamos fazem referência visual ao Sertão seja por meio de 

criação dentro de estúdio, através de códigos como a cor alaranjada, a presença de cactos e 

terra seca, assim como das vestes dos vaqueiros ï que aparecem tanto como figurino 

tradicional do sertanejo desde a obra de Euclides da Cunha até a obra de Guimarães Rosa ï 

ou seja pela representação objetiva de uma geografia que ï assim como na consideração de 

Sylvie Debs sobre esse território ï registra encenações, realidades e ocorrências no polígono 

das Secas, que contempla porções consideráveis de todos os estados do Nordeste e do estado 

de Minas Gerais. Essa abundância de narrativas proporciona uma variedade de temáticas 

que, por suas vezes, demandam ou sugerem diferentes posturas de captação de imagem ï 

que podem se converter em poesia ou não. Se considerarmos a história desse gênero, 
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lembraremos que, apesar de O cangaceiro (1953) - com suas filmagens fora do Nordeste 

com inspiração no western norte-americanos, atuações e composição de cenários que 

mimetizam a vida nordestina - inaugurar o gênero do Nordestern e ser o primeiro a levar 

uma representação de parte da sua mitologia ao cinema mundial, será em O pagador de 

promessas (1962) ï ainda atuando dentro dos parâmetros formais do cinema comercial e 

industrial que se vinha tentando criar até os anos 50 ï que começaremos a ver uma missão 

sertaneja compartilhada na tela. Inaugura-se ali a exposição da saída de um indivíduo para a 

capital, jornada que é amplificada e consolidada na tríade do Cinema Novo na mudança da 

imagem do Sertão para o Mar, na fuga desesperada de Manuel em Deus e o Diabo; na 

caminhada rumo ao horizonte ï inalcançável ï dos retirantes em Vidas secas e na morte do 

boi santo em Os fuzis, como um conforto temporário e desesperado à permanência de quem 

não pode sair do Sertão e precisa permanecer naquela miséria, em um lugar onde a fome é 

inimigo constante. 

Essas cinco obras ï O cangaceiro, O pagador de promessas, Vidas secas, Os fuzis 

e Deus e o Diabo na terra do sol ï, cada uma representando de seu modo o Brasil profundo 

que se encontra no interior do Nordeste, foram o estopim de um modo de cinematografia 

que em 70 anos abarca dezenas de obras, sendo que mais de cinquenta delas foram realizadas 

no Século XXI, demonstrando que o gênero surgido nos anos 50 passa por diversas 

modulações ao longo do tempo e mantém-se consolidado. Vemos que essas oscilações 

transitam entre a produção preocupada com as questões sociais e realidades sertanejas e 

outras mais voltadas para o entretenimento e apelo comercial, especialmente ao longo dos 

anos 70 e 80. Veremos a seguir, também, como a preocupação do cinema de Sertão se 

desloca do escopo de uma leitura geral da sociedade para se concentrar em narrativas 

individuais centradas nos modos de vida nesses locais, como ocorre desde Central do Brasil 

(1998) até Pacarrete (dir. Allan Deberton; df. Beto Martins, 2019), passando nesse intervalo 

por uma grande quantidade de filmes que ora retornam às temáticas antigas do Sertão arcaico 

ï escravagista, sob o comando dos coronéis ï ou trazem um Sertão do presente, com crises 

políticas como as expressadas em Bacurau (dir. Juliano Dornelles e Kleber Mendonça Filho; 

df. Pedro Sotero, 2018) e Curral (dir. Marcelo Brennand; df. Beto Martins, 2020); além das 

identidades individuais contemporâneas como as visionadas em O céu de Suely (2006), 

Mutum (2008) e Viajo por que preciso, Volto por que te amo (2009); assim como veremos 

a perenidade da metáfora do Sertão-mar como refúgio e revolução para a saída do indivíduo 
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da prisão imensa do Sertão, que aparece em filmes como Big Jato (dir. Cláudio Assis; df. 

Marcelo Durst, 2016), A história da eternidade (dir. Camilo Cavalcante; df. Beto Martins, 

2014) e Abril despedaçado (2002).  

Perceberemos que um possível pertencimento da obra ao gênero Cinema de Sertão 

não exatamente garante que o mesmo produza uma representação verossímil ou responsável 

dessa geografia social e política, como bem observaram Sylvie Debs (2007), Ismail Xavier 

(2007) e Ivana Bentes (2007). Como exemplo, lembramos a observação de Xavier sobre um 

detalhe, que é a presença do cavalo como montaria e meio de transporte do cangaço no filme 

de Lima Barreto (1953) ï algo que também se repete em outras obras que procuram copiar 

e integrar o gênero do faroeste ï face à representação do cangaço em Deus e o Diabo: em 

uma representação verossímil e essencialmente coerente, o pobre ï como seria o caso dos 

cangaceiros e pequenos camponeses ï não andaria a cavalo a não ser em suas funções de 

trabalho nas grandes terras ou a mando dos coronéis.  

Dito isto, propomos, a partir de agora, enfatizar a potência da direção de fotografia 

enquanto construtora da visualidade e dos imaginários que essa filmografia ajuda a 

configurar e observar na atuação desse setor do audiovisual momentos relevantes da 

contribuição poética para a consolidação de cada obra ï que na contemporaneidade já 

encontrou a medida ideal do equilíbrio entre constatação da imagem social e uma qualidade 

técnica que endosse seu sucesso comercial e rentabilidade, necessários para a manutenção e 

continuidade do exercício cinematográfico. Veremos que a própria exuberância das 

paisagens passa a integrar tanto o tecido social das histórias quanto o apelo visual do filme, 

atuando na ação de sedução e de encantamento sobre o espectador.  

Reiteramos não termos identificado qualquer engajamento formal dos estudos de 

cinema que tivesse como objetivo a composição específica do gênero Cinema de Sertão, 

como propomos agora. As duas abordagens que tangenciam essa tarefa, aliás, foram as de 

Novaes (2007) sobre um Cinema Sertanejo, que leva em consideração até mesmo narrativas 

distantes do Nordeste, mas com a presença de personagens que partem do Sertão - e a do 

gênero nordestern (Caetano, 2005), que se refere principalmente a um cinema comercial 

ancorado nas dinâmicas do cangaço e referenciado no western norte-americano. No caso de 

nossa abordagem, o Cinema de Sertão que propomos tem como característica principal a 

referência visual à paisagem sertaneja e à sua cultura.  Além dessas delimitações, 

pesquisadores como Ismail Xavier, Lúcia Nagib e Sylvie Debs, que nos acompanharão ao 
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longo de todo o texto, também se voltam para filmes de temática sertaneja.  O que propomos 

é uma demonstração da possível existência desse gênero, rico em variedade de narrativas e 

pontos de vista sobre o mesmo espaço: a imensidão sertaneja. Claro, essa proposta não é 

definitiva, podendo, enquanto gênero cinematográfico (NOGUEIRA, 2010a), ser expandida, 

manuseada e ressignificada por outros olhares, tanto pelos modos de realização do cinema 

nessas geografias quanto pelo modo de considerar a inserção ou não de determinadas obras 

nesse conjunto. 

Esse Cinema de Sertão que encontramos e propomos, além de ter como base o 

legado da literatura anterior à década de 50, conta também com a cultura adquirida por cada 

cineasta e com a experiência do impacto dessas paisagens sobre suas percepções. Assim, há 

nesse conjunto uma pluralidade de olhares que, inclusive, traz um histórico de importação 

de diretores de fotografia, sejam eles do exterior ou de outras regiões do país, principalmente 

devido à ausência de mão de obra sertaneja de fato para operação cinematográfica, 

característica que vem sendo modificada na contemporaneidade. Esses olhares 

estrangeiros,12 como veremos ï de Aronovich a Rui Poças ï interfere diretamente no modo 

e representação dessas paisagens geográficas e sociais. Contudo, salientamos que ainda nos 

anos 60, em seu surgimento, esse gênero contava também com realizadores nativos em 

algumas de suas principais obras, como Glauber Rocha, natural de Vitória da Conquista, às 

margens Sertão baiano, fazendo dupla com o também nordestino Waldemar Lima ï natural 

de Aracaju, Sergipe ï, que cinematografou Deus e o Diabo na terra do sol. Tivemos ainda 

Luís Carlos Barreto, natural de Sobral, no Sertão cearense, na direção de fotografia de Vidas 

Secas. Posteriormente, diretores como Rosemberg Cariry ï cearense ï e Geraldo Sarno ï 

baiano de Poções, no sudoeste da Bahia ï também dedicam ao Sertão grande parte de suas 

vidas e produções artísticas. Em contraponto, Os fuzis trazia o olhar tanto de Ruy Guerra, o 

diretor, natural de Moçambique e formado pelas escolas de cinema francesas, quanto do 

diretor de fotografia Ricardo Aronovich, argentino que, como ele mesmo revela (2013), 

estava mais habituado com a luz horizontalizada e suave das zonas temperadas. Essa 

 
 

12 É possível conferir a bio-filmografia de grande maioria dos diretores de fotografia que citamos aqui no 

Dicionário de fotógrafos do cinema brasileiro, organizado por Antônio Leão da Silva Neto (2011). Lançado 

dentro da coleção Aplauso, da Biblioteca de Imprensa Oficial do Estado de São Paulo, a obra está disponível 

para download em [https://aplauso.imprensaoficial.com.br/edicoes/12.0.813.862/12.0.813.862.pdf]. Acesso 

em: 3 abr. 2022. 

https://aplauso.imprensaoficial.com.br/edicoes/12.0.813.862/12.0.813.862.pdf
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pluralidade de olhares sobre uma região tão específica ajuda a elevar a variedade de 

narrativas visuais sobre essas paisagens e, com isso, as diferentes expressões poéticas que 

são realizadas sobre elas. O olhar do estrangeiro e do nativo, como veremos, diferem 

substancialmente e apresentam sobre essas paisagens diferentes perspectivas. Esses 

discursos fotográficos variados são importantes para a composição do Cinema de Sertão 

como são também colaboradores na ação que o cinema tem em suas obras de organizar 

narrativas sobre realidades, tramas e ficções sertanejas, representando-as de formas diversas 

ï da comédia, como em O auto da compadecida (2000), à tragédia, como em Abril 

despedaçado (2002). No capítulo a seguir, veremos como a direção de fotografia se alia com 

a linguagem cinematográfica nesse exercício de expressar poeticamente diferentes 

experiências de mundo e formas narrativas vinculadas ao universo sertanejo. 
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2. A POESIA E A CONSOLIDAÇÃO DO GÊNERO  

 

 
Um poema é uma obra. A poesia se polariza, se congrega e se isola num produto 
humano: quadro, canção, tragédia. O poético é poesia em estado amorfo; o poema 
é criação, poesia que se ergue.  

Octavio Paz, 2012  
 

 

Em uma mesa redonda intitulada Cinema de Poesia, ocorrida em 2001 no Centro 

Cultural do Banco do Brasil do Rio de Janeiro, mediada por Joel Pizzini, tendo Ruy Guerra 

e Júlio Bressane como convidados, o diálogo parte da noção de Cinema de Poesia proposta 

por Pasolini. Entre suas considerações, Ruy Guerra refletia que, ñse ® que existe um cinema 

po®tico, se ® que existe um cinema de prosaò, o segundo obedeceria a um padr«o de 

linguagem estabelecido, confortável, comercial, tradicional, firmado ao longo do tempo. E 

adiciona: 

 

Já o que eu chamaria de momentos ou de linguagem poética no cinema, seria 

justamente quando essa linguagem, quando esses momentos da linguagem 

cinematográfica, fogem dessa chancela de padrões e adquirem uma dimensão 

outra. Que seja dentro de um tempo, que seja dentro de uma subjetividade do olhar 

[...]. É quando adquire essa dimensão que você descobre uma transcendência no 

signo cinematográfico: você não está vendo um leão caído; está vendo toda uma 

visão própria que aquele signo sugere. [...] Quando você põe o leão com uma 

transcendência dentro da imagem do leão é que o signo atinge a dimensão poética 

(GUERRA, 2003, p. 23).13  

 

No capítulo anterior, vimos o Cinema de Sertão como espaço de alegorias, 

condições sociais, literaturas, cangaço, entre realidades coletivas e individuais. Vimos que, 

já na década de 60, o cinema de cangaço ï um subitem do cinema de Sertão ï era tido como 

o mais rentável e de maior sucesso do Cinema Brasileiro. Nesse capítulo, focaremos na 

identificação de momentos e instrumentos poéticos nas narrativas do Cinema de Sertão, 

apresentando evidências de como essa poesia colabora na consolidação desse gênero 

específico e contribui para superação disso que, para Guerra, é o grande desafio do cinema: 

transcender o valor primário da imagem e compor novos significados, evocando diferentes 

 
 

13 Embora ocorrida em 2001, os diálogos ocorridos durante a mesa foram transcritos e publicados na edição n. 

33 da revista Cinemais, no primeiro semestre de 2003. 
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citações e referências, sem, no entanto, cair na pobreza de uma analogia clichê ou 

convencional. Essas imagens, como ele mesmo pontua, podem ocorrer como instantes 

poéticos ï ideia também reforçada por Pasolini (1982) ao relatar que prosa e poesia podem 

coexistir, em diferentes modulações, na mesma obra, como veremos a partir de agora, 

percorrendo quase 60 anos do Cinema de Sertão, de 1953 a 2010, antecedendo o período da 

última década ï que será observado quanto à especificidade da poesia na direção de 

fotografia no capítulo 3. 

Em um filme de cinema, a forma da narrativa pode ser composta com diferentes 

objetivos: documental, literal, poético, entre outros. O objetivo poético, além de conduzir a 

narrativa, apresenta uma compreensão que está além da objetividade. Um céu azul tomando 

a maior parte do plano pode dar a ideia de imensidão; uma coloração amarelada pode 

aumentar a impressão de calor, assim como uma luz estourada pode causar o efeito de 

ofuscamento, carregada de toda a história das iluminações, das epifanias, das secas e do 

desconforto ocular causado pela luz do sol em ambientes hostis. Encontrar, buscar ou 

compor uma poética são desejos recorrentes de um fotógrafo, sendo também uma das 

responsabilidades mais confiadas a esse profissional. Esses processos são sempre novos a 

cada obra, pois precisam estar aliados às necessidades específicas de cada história e de cada 

cena, colocando a imagem em consonância com as ações que ocorrem no quadro, o 

sentimento e as emoções dos personagens, além do contexto das paisagens.  

Gaston Bachelard (2001), em O ar e os sonhos ï ensaio sobre a imaginação do 

movimento, diz que um poeta insere sobre uma realidade, no mínimo, a novidade de uma 

nova iluminação. Um estilo pode ser um elemento interessante nesse processo, que inclui a 

subjetividade de um olhar iluminado, nesse ponto de vista bachelardiano. Por meio do estilo 

é, que pode ser visto como um conceito comum em diferentes obras de um artista ou de um 

tempo, época ou movimento (PAZ, 2012), é possível pensar o conceito, planejar uma 

atmosfera para o filme. Como veremos, houve, por exemplo, um estilo de visualidade com 

a imagem superexposta que predominou no cinema de Sertão do Cinema Novo: Os fuzis, 

Vidas secas e Deus e o Diabo na terra do sol compartilham esse visual, cada um à sua 

maneira, dialogando com outras formas e elementos de suas narrativas. Esse estilo se 

estabeleceu sob demanda das narrativas e da proposta de um cinema verdadeiramente novo, 

que rompesse com o espelhamento hollywoodiano que o cinema vigente à época propunha, 

assim como a atenção às narrativas de uma nacionalidade para além do interesse comercial, 
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na busca pela representação mais adequada à realidade brasileira, que, consequentemente, 

refletiu na abordagem visual dessas cinematografias: a luz estourada, distante do cânone do 

cinema tradicional cumpriria um papel de luz-personagem ao atuar sobre a percepção do 

espectador, cedendo uma amostra do que seria estar no ambiente árido, quente e ofuscante 

do Sertão, situado nas proximidades da linha do equador ï oposta à luz inclinada e 

confortável dos trópicos -, assim como envolvia as histórias também áridas de um cinema 

alinhado com a estética da fome. O efeito da luz intensa, impactante, violenta, que Ricardo 

Aronovich (2013), diretor de fotografia de Os fuzis, passou a chamar de choque lumínico, 

era, assim, um dos elementos dessa estética. Anos depois, tendo conhecimento das 

possibilidades visuais experimentadas naquelas épocas, nada impede que outros fotógrafos 

possam cogitar novas narrativas utilizando-se dos mesmos códigos. Filmes como Olhos 

azuis (2009), Cinema, aspirinas e urubus (2006) e, mais recentemente, Sertânia (2020) 

demonstram o reuso dessa visualidade. Tal opção para as composições das imagens dialoga 

com a ideia proposta por Octávio Paz, ao falar sobre a inspiração do poema, a fruição da 

poesia através do artista, dos estilos como alimento dos poetas: 

 

É verdade que o estilo ï compreendido como maneira comum de um grupo de 

artistas ou de uma época ï confina com a técnica, tanto no sentido de herança e 

transformação, quanto na questão de ser procedimento coletivo. O estilo é o ponto 

de partida de todo projeto criador; por isso mesmo, todo artista aspira transcender 

esse estilo comum ou histórico. Quando um poeta adquire um estilo, uma maneira, 

deixa de ser um poeta e se converte em construtor de artefatos literários [...]. O 

poeta utiliza, adapta ou imita o fundo comum e sua época ï isto é, o estilo de seu 

tempo -, porém modifica todos esses matérias e realiza uma obra única [...]. O 

poeta se alimenta de estilos. Sem eles não haveria poemas. Os estilos nascem, 

crescem e morrem. Os poemas permanecem, e cada um deles constitui uma 

unidade autossuficiente, um exemplar isolado, que não se repetirá jamais (PAZ, 

2012, p.20-21). 

 

Paz fala especificamente da poesia escrita, da realização do poema, mas podemos 

tranquilamente transpor essas reflexões para a arte cinematográfica. Walter Carvalho (2010) 

diz que quando se apura a imagem é possível alcançar a poesia, que, supõe, pode estar em 

algum lugar no espaço entre aquilo que se vê e aquilo que se deduz. Essa poesia, afirma Paz 

(2012, p. 25), ® ño que separa um poema de um tratado em verso, um quadro de uma estampa 

did§tica, um m·vel de uma esculturaò, sendo a t®cnica uma marca do tempo e um 

aperfeiçoamento do ato criador, dotado de herança e mudança. O fuzil herda e aperfeiçoa o 

arco. A bala é herança e aperfeiçoamento da flecha. Nesses dois exemplos, Paz demonstra 
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que ambos possuem funções e objetivos similares alcançados por cada um deles à sua forma 

e com seus efeitos específicos.  

 

A poesia converte a pedra, a cor, a palavra e o som em imagens. E essa segunda 

característica, o fato de serem imagens, e o estranho poder de suscitarem no 

ouvinte ou no espectador constelações de imagens, transforma em poemas todas 

as obras de arte. Nada impede que sejam consideradas poemas as obras plásticas 

e musicais, desde que satisfaçam as duas características assinaladas: de um lado, 

fazerem regressar seus materiais ao que são ï matéria resplandecente ou opaca ï 

e assim se negarem ao mundo da utilidade; de outro lado, transformarem-se em 

imagens e desse modo se converterem numa forma peculiar de comunicação 

(PAZ, 2012, p. 27). 

 

No cinema contemporâneo, como veremos, temos imagens aéreas que antes 

somente poderiam ser produzidas por gruas ou helicópteros sendo realizadas pelos 

dispositivos portáteis, que são os drones. Os três, a grua, o helicóptero e o drone, cumprem 

essencialmente a mesma função: gerar imagens de sobrevoo. Optar por usar um ou outro é 

um refino da técnica a partir do momento em que tal escolha se faz na busca sobre qual o 

tipo de imagem e movimento que se deseja, em diálogo com a abordagem mais viável à 

produção e adequada à narrativa. Além da imagem minuciosamente planejada, pensada para 

fazer uso dos aparatos técnicos da forma mais eficiente, a realização cinematográfica em 

paisagens e cenários naturais, como é o caso do Cinema de Sertão, também está sujeito às 

imagens do acaso, à imaginação da surpresa e do choque. Esse choque se dá principalmente 

por serem as imagens uma voz não totalmente dos cineastas, mas do filme, pois dentro do 

filme é que elas dizem, produzem sentido. O tempo todo, enquanto filmamos, estamos 

traduzindo uma voz do filme em linguagem audiovisual. Quando a ideia de uma imagem 

surge, essa ideia não vem do nada, mas de circunstâncias que envolvem os desejos dos 

realizadores de um filme com a interferência de todos que nele atuam diretamente. Envolve 

também a intrusão, imponência e imposição das paisagens e dos espaços sobre a narrativa, 

entre tantas outras variáveis que transitam entre a inspiração e ideação etérea e o instante da 

realização, das atividades práticas. Especialmente nas filmagens de exteriores, o acaso é 

sempre um elemento que espreita, que pode se manifestar de modo positivo ou negativo, 

testando constantemente as habilidades, a paciência, os reflexos e a sensibilidade dos 

cineastas.  

Em entrevista ao documentário Iluminados (dir. Cristina Leal; df. Antônio Luiz 

Mendes, 2007), o diretor de fotografia Fernando Duarte, ressalta que, às vezes, algo que 
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aparenta ser um erro ou que acontece como contribuição do acaso ï que se incorpora ao 

filme - acaba se tornando um acerto, devido à característica do cinema enquanto imagem em 

movimento, onde a realidade diante da câmera pode sofrer alterações imprevistas durante o 

tempo de execução de uma tomada. Essa é uma forma de ver e pensar o instante poético 

como um momento de transformação das coisas, um instante nítido de ação imaginante, de 

passagem de uma imagem à outra (BACHELARD, 2001).  Octávio Paz também chama a 

atenção para como os processos de poesia podem advir de um esforço em executá-la ou de 

uma epifania ï que, no entanto, não é milagrosa ou inocente, sendo sempre um objeto que 

conjuga elementos pessoais, históricos, sociais e coletivos, em contraponto à imagem 

apresentada por Platão, em Íon, da poesia que se expressa a partir de uma divindade que 

utiliza o poeta apenas como um meio, perspectiva na qual o poeta seria um agraciado e 

privilegiado por ter a honra de ser um difusor de discursos divinos.  

Apesar de distante no tempo, vale lembrar que tal discussão da inspiração divina se 

repetia nos primórdios da fotografia, que questionava a realização de retratos através de um 

instrumento que instantaneamente poderia roubar a alma de uma pessoa, posto que o registro 

da face humana - imagem e semelhança de Deus - apenas poderia ser feito por um pintor, 

que, dotado de uma iluminação e inspiração divina, teria o aval para pintar sobre a tela a face 

sagrada do criador (BENJAMIN, [1931], 1994). Superada, contudo, a superstição da 

imagem fotográfica como ladra das almas e tendo aquela nova linguagem sido compreendida 

como possibilidade de registro, informação, expressão artística e documental, em companhia 

do cinema, que também surge no final do século XIX e aumenta ainda mais a percepção do 

potencial lúdico que as imagens captadas por máquinas poderiam oferecer, o discurso 

cinematográfico se aprimora ao longo de todo o século XX, experimentando tanto a criação 

visual total, dentro dos estúdios,  quanto as situações de presença elevada da natureza ï 

característica forte do Cinema de Sertão, intimamente ligado à paisagem que representa e 

onde conta suas histórias. 

No cinema, o planejamento das imagens, mapas de luz, posicionamentos de câmera 

e enquadramentos faz parte do processo de preparação para concretizar as propostas 

narrativas do roteiro. Os desejos de imagem e de poesia, no entanto, estão também sob as 

circunstâncias da estrutura de produção, das realidades das paisagens e espaços, de modo 

que o resultado definitivo nem sempre está totalmente de acordo com aquele que foi pensado 

a princípio. Em geral, a presença do acaso, a estética gerada pela ausência de determinados 



 
 

 
64 

 

recursos e a presença de elementos incontroláveis ï como as circunstâncias da natureza ï 

dão grandes contribuições às imagens, podendo atuar como aliadas a elas. Diversos cineastas 

reforçam essa necessidade de compreensão sobre as manifestações da natureza ao longo da 

história do Cinema de Sertão, desde a impossibilidade de filmar Vidas secas na primeira 

investida de Nelson Pereira dos Santos, em 1960, devido à chuva que atingiu o Sertão e o 

fez verdejar (SALEM, 1996), gerando, por outro lado, uma nova obra - Mandacaru vermelho 

(1960) -, até o caso relatado pelo diretor de fotografia Azul Serra em entrevista para essa 

pesquisa (disponível no Anexo II), sobre as mudanças no céu ao longo da filmagem ditando 

o ritmo e o cenário do filme Por trás do céu, entre tantos outros testemunhos das paisagens 

como personagens actantes nas narrativas de Sertão. 

Ao falar sobre os filmes do Cinema Novo, Affonso Beato (2017) exemplifica como 

uma dificuldade técnica pode proporcionar uma abordagem estética ao dizer que a 

cinematografia daquele período era árida e documental. Essa estética da escassez foi uma 

aliada daquele movimento por corresponder às realidades que seus filmes contavam, 

diferenciando-o do momento anterior e do cinema comercial que era realizado naquele 

momento, baseado na estética hollywoodiana, em uma tentativa de consolidar uma indústria 

brasileira de qualidade técnica similar. Para os cinemanovistas, que privilegiavam uma 

linguagem que se aproximasse de modo mais verdadeiro ao que representavam, o primor 

técnico convencional não era uma prioridade nem um desejo: em Os fuzis, um momento que 

simboliza a rudez e a crueza daquelas histórias aparece do personagem Gaúcho, interpretado 

por Átila Iório: ñseu filho morreu de fome e voc° n«o fez nada!ò. O conteúdo dessa 

interjeição, aliado à fotografia de luz superexposta, se apresenta como elemento que sustenta 

uma coerência com o que era proposto como Estética da Fome. Também nesse sentido do 

avanço da linguagem, o teórico e crítico de cinema Jean-Claude Bernadet enfatiza que o 

Cinema Novo contribuiu para o aumento de componentes para um novo cinema Brasileiro, 

trazendo ña rejei­«o do est¼dio e seu aparato t®cnico, dos grandes elencos, do formalismo, 

da falsa poesia e de quaisquer enfeitesò (BERNARDET e GALVëO, 1983, p. 200-201), 

recorrendo a uma fotografia do realismo, seca e despojada, próxima da realidade e do povo. 

Junto a essa rejeição à falsa poesia, podemos pensar também questionamentos como os 

levantados por Ivana Bentes, a respeito de uma questão ética relativa ao que ela chama de 

cosmética da fome:  

 

https://tamandua.tv.br/escolas/filme/?name=as_cores_de_affonso_beato
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Como mostrar o sofrimento, como representar os territórios da pobreza, dos 

deserdados, dos excluídos, sem cair no folclore, no paternalismo ou num 

humanismo conformista e piegas? A questão estética é: como criar um novo modo 

de expressão, compreensão e representação dos fenômenos ligados aos territórios 

da pobreza, do sertão e da favela, dos seus personagens e dramas? Como levar 

esteticamente, o espectador a ñcompreenderò e experimentar a radicalidade da 

fome e dos efeitos da pobreza e da exclusão, dentro ou fora da América Latina? 

(BENTES, 2007, p. 244). 

 

As respostas aos questionamentos que Ivana Bentes propõe são amplas e diversas. 

Não há como sentenciar, por exemplo, a qual realidade o Cinema de Sertão precisa 

corresponder, respeitar e ser fiel, embora, como vimos no capítulo 1, haja alguns limites para 

sua operação (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 2011), como ter elementos da geografia e da 

cultura sertaneja em seus discursos. Reiteramos que, para essa tese, utilizamos 

principalmente a referência visual ao Sertão, especialmente por ser a direção de fotografia o 

setor do cinema cuja matéria prima é a imagem. Iniciaremos agora um trajeto evidenciando 

as narrativas visuais em algumas das soluções que o cinema, por meio de diferentes 

artifícios, elaborados reiteradas vezes ao longo dos anos, poeticamente, estabelece nos filmes 

em uma linguagem que dialoga com a realidade social que os envolve, ajudando, com isso, 

a consolidar o próprio gênero do Cinema de Sertão. 

Dentro do percurso que traçamos, o filme O cangaceiro (1953) ï embora negligente 

em diversos sentidos ï traz um arrojo visual nos amplos enquadramentos com a caravana de 

cangaceiros cortando o horizonte no plano inicial e final do filme  ï imagem que, conforme 

veremos no tópico 2.8 ï O Sertão em plano geral, na Figura 47, é também reproduzida no 

remake de 1996, pontuando a amplitude da jornada daqueles personagens. Temos a figura 

do cangaceiro Galdino (Milton Ribeiro) enquadrada de baixo pra cima, o que o torna 

imponentes na imagem (Figura 5), representando o cangaço dentro de seu palco, de seu 

território, que é o Sertão. Os enquadramentos em planos amplos apresentam a amplidão da 

jornada e dos personagens, além de atribuir uma ideia de imensidão ao registro de um 

possível território sertanejo. Anos depois, O pagador de promessas (1962) mostrou a saída 

de um romeiro literalmente carregando sua cruz, do Sertão ao litoral. Vemos que, desde o 

início e por excelência, a narrativa sertaneja sugere imagens que demonstrem a amplitude 

de seus espaços. No caso de O cangaceiro, essa vastidão da paisagem e a própria temática 

do cangaço contribuem para a construção do tom épico e de aventura que o filme, inspirado 

nos westerns, almejava alcançar. Não sendo verdadeiramente filmado em regiões de Sertão, 

mas em áreas rurais do sudoeste do país que nem incluem a presença de caatinga, foram 
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essenciais a referência a elementos sertanejos nas vestes dos personagens e na imensidão dos 

amplos enquadramentos, que agigantavam tanto os cangaceiros quanto suas jornadas em tão 

vasto território. Em O pagador de promessas, o Sertão se manifesta na secura da terra 

rachada (Figura 6), que vemos no começo da caminhada de Zé do Burro (Leonardo Villar) 

e Rosa (Glória Menezes), sua esposa, assim como na alma do próprio personagem, que leva 

o Sertão consigo. 

 

Figura 5 ï O cangaceiro em contra-plongeé 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O cangaceiro (1953) 

Direção: Lima Barreto    Cinematografia: Chick Fowle 

 

Figura 6 ï Terra seca e rachada 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O pagador de Promessas (Anselmo Duarte, 1962) 

Direção: Anselmo Duarte   Cinematografia: H.E. Fowle 

 

A imagem da terra rachada traz o elemento visual da textura, que ñcom frequ°ncia, 

serve para substituto para as qualidades de outro sentido, o tatoò (DONDIS, 1997, p. 70) ï 

que o cinema ainda não consegue provocar diretamente ï criando uma atmosfera que 
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envolve a fuga dos personagens, de um lugar seco e implacável. Esse artifício é importante 

por substituir a coloração alaranjada e contrastada que o chão teria caso fosse uma película 

colorida, assim como o fundo do céu azul, por contraste, mesmo que acompanhado de 

nuvens que falsamente prometeriam a chuva, ajudaria a evidenciar a característica infértil da 

terra. Assim, a textura deliberadamente enquadrada oferece uma função poética, uma 

sugestão visual da aridez associada à terra, ao sacrifício do corpo, ao peso da cruz e à 

travessia do personagem. 

 

2.1. A estética da fome no Cinema Novo 

 
[...] nossa originalidade é nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo 
sentida, não é compreendida. 

Glauber Rocha, [1965] 2004 
 

 

O Cinema de Sertão do Cinema Novo, nomeadamente com Vidas secas, Deus e o 

Diabo na terra do sol e Os fuzis ocorre na contramão desse cinema mais formal, que 

acabamos de demonstrar nos casos de O cangaceiro (1953) e O pagador de promessas 

(1959) e também daquele conjunto de narrativas de cangaço, mais comercial, em 

cinemascope, colorido e negligente, citado no capítulo 1. Os filmes de Glauber, Nelson 

Pereira dos Santos e Ruy Guerra trazem a luz estourada, superexposta, como já foi dito, cada 

um à sua maneira, em um manifesto contra o intolerável, contra a fome e contra a covardia.  

Em Vidas secas (1963), a imagem que abre o filme (Figura 7) apresenta a fadiga 

dos personagens, narrada na obra de Graciliano Ramos (2013, p. 9): ñordinariamente 

andavam pouco, mas como haviam repousado bastante na areia do rio seco, a viagem 

progredira bem três léguas. Fazia horas que procuravam sombraò. O filme encerra com um 

plano da família (Figura 8), que traz os atores Átila Iorio, como Fabiano, Maria Ribeiro, 

como Sinhá Vitória, Gilvan Lima e Genivaldo Lima, como os dois filhos, seguindo rumo ao 

horizonte, em retirada, fazendo alegoria ao ¼ltimo par§grafo da obra escrita: ñChegariam a 

uma terra desconhecida e civilizada, ficariam presos nela. E o Sertão continuaria a mandar 

gente pra lá. O sertão mandaria para a cidade homens fortes, brutos, como Fabiano, Sinhá 

Vit·ria e os dois meninosò (RAMOS, 2013, p. 128)ò.   
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Figura 7 ï Imagem de abertura do filme Vidas secas: ñFazia horas que procuravam sombraò 

  

Fonte: fotograma extraído do filme Vidas secas (1963) 

Direção: Nelson Pereira dos Santos   Cinematografia: Luís Carlos Barreto e José Rosa 

 

Figura 8 ï Imagem final do filme Vidas secas: ñE o sert«o continuaria a mandar gente pra l§ò 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Vidas secas (1963) 

Direção: Nelson Pereira dos Santos   Cinematografia: Luís Carlos Barreto e José Rosa 

 

Assim, Vidas secas inaugura a intertextualidade direta com uma obra da literatura 

no Cinema de Sertão, característica do cinema novo e tradição ao longo de todo esse gênero, 
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seja de forma direta ou alusiva, como veremos mais à frente, no item 2.5, trazendo algumas 

recorrências dessa característica de criação para a linguagem desse cinema, que será utilizada 

como categoria de análise também nas observações do exercício da direção de fotografia nas 

obras do cinema contemporâneo, no capítulo seguinte, item 3.7. Vamos nos concentrar, por 

enquanto, na questão da fome, a respeito da qual Glauber Rocha cita diretamente Vidas Secas 

como um relato do miserabilismo latino-americano que representa o movimento 

cinemanovista: 

 

De Aruanda a Vidas Secas, o cinema novo narrou, descreveu, poetizou, discursou, 

analisou, excitou os temas da fome: personagens comendo terra, personagens 

comendo raízes, personagens roubando para comer, personagens sujas, feias, 

descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras; foi esta galeria de famintos 

que identificou o cinema novo com o miserabilismo tão condenado pelo Governo, 

pela crítica a serviço dos interesses antinacionais, pelos produtores e pelo público 

ï este último não suportando as imagens da própria miséria. Esse miserabilismo 

do cinema novo opõe-se à tendencia do digestivo (ROCHA, [1965] 2004). 

 

A passagem, a partida, a permanência e o enfrentamento são formas de lidar com o 

Sertão que veremos enquadradas de maneiras diversas no cinema. Em Os fuzis (1963), 

vemos as condições de quem permanece em um Sertão escasso de recursos, tendo a fome 

como tema central e as diferenças de classes e poderes, em uma história que conta a proteção 

armada de um armazém, enquanto o povo definha. Essa atmosfera é introduzida já no 

começo do filme, com uma câmera que olha para o céu e para o sol inclemente, como que 

suplicando uma queda dô§gua e algum provimento que possa saciar o povo. A imagem, 

ofuscante, vem acompanhada da fala também de conteúdo árido, em uma atmosfera que se 

estende por todo o filme. Esse prólogo apresenta o clima da história, entoado por uma voz 

ríspida, áspera ï como se partida de uma garganta seca e sedenta:  

 

Quando já não havia mais folhas nas árvores nem frutos na ramada e do céu vinha 

o divino castigo para o pecado dos homens, cercaram-me o gemido da morte. 

Envolveram-me as dores do inferno. Em minha angústia, invoquei o Senhor e do 

seu santo templo ele ouviu. Ele ouviu a minha voz. Foi quando mandou um castigo 

terrível, para que os homens voltassem a lembrar de seu nome. A terra estava mais 

seca do que o coração do homem sem crença. E ele disse: aquele que tiver maior 

desespero e sofrer mais do que eu sofri no meu calvário será o portador de minha 

vontade (Voz over durante o plano de abertura em Os fuzis, 1963). 

 

Ao longo do filme, há a superexposição da luz como conceito que o diretor de 

fotografia Ricardo Aronovich atribui tanto ao choque lumínico sofrido por ele na ocasião 

das pesquisas de locação quanto à necessidade de uma imagem crua, que representasse sem 
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filtros a dor e a mis®ria: ñA carne, gente! A carne!ò, grita um morador ap·s o abate do boi 

Santo, no final do filme. Enquanto os moradores, com suas facas, avançam em direção ao 

boi e retiram cada um uma poção do animal morto, vemo-los do alto ï como numa 

perspectiva divina, de Deus, ou mesmo como um testemunho do Sol que os ilumina (Figura 

9).  

 

Figura 9 - De baixo pra cima, de cima pra baixo 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Os fuzis (1964) 

Direção: Ruy Guerra   Cinematografia: Ricardo Aronovich 

 

Concomitantemente, temos um trecho do Salmo 57, interpretado por uma voz off 

masculina, sedenta e árida, como aquela que acompanhou a primeira imagem do filme. A 

atmosfera da fala, aludindo à calamidade e à súplica, encontra abrigo na violência da 

imagem. 

 
Tende piedade de mim, Senhor. Em vós a minha alma se refugia. Eu me refugio à 

sombra das vossas asas, até que se passe a calamidade. Eu estou já vendo no meio 

de leões que devoram ávidos. Os dentes deles são lanças e setas. E a sua língua é 

espada afiada. Oh, Deus! Manifestai-vos, pois sua glória é esplêndida sobre toda 

a terra. Pelo Deus vivo, pelo Deus verdadeiro, pelo Deus santo, pelo Deus todo 

poderoso, Amém (Voz over final em Os fuzis, 1964). 

 

Uma abordagem luminosa similar à de Os fuzis aparece também em Deus e o Diabo 

na Terra do Sol, cuja direção de fotografia ficou a cargo de Luís Carlos Barreto. Além da 

luminosidade ofuscante (Figura 10), o filme de Glauber Rocha traz a fuga do Sertão e o 

encontro com o mar em seus momentos finais. Essa tomada da tela pelo mar revolto e sem 

horizonte, sucedendo à paisagem da caatinga por onde Manuel (Geraldo Del Rey) e Rosa 

(Yoná Magalhães) correm em fuga desesperada, como pontua Ismail Xavier, pode ser vista 

como uma metáfora da revolução como possibilidade de saída dessa aridez, uma esperança 
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de alento ï como a ilha idealizada por Sebastião, onde haveria rios de leite, comida em 

abundância, erradicando a fome a miséria ï, porém em uma intervenção direta do narrador, 

pois em momento algum o filme materializa a chegada ao litoral: ña descontinuidade entre 

a presença do mar e o trajeto de Manuel confirma o hiato entre esse futuro que virá e a sua 

experi°ncia particularò(XAVIER, 2007, p. 91). O mar, aqui, aponta para uma utopia. 

 

Figura 10 - A luz intensa no Sertão e o mar revolto sem horizonte 

   

Fonte: fotogramas extraídos do filme Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) 

Direção: Glauber Rocha   Cinematografia: Luís Carlos Barreto 

 

De modo geral, temos em Deus e o Diabo os planos amplos e a fotografia 

superexposta, representando essa hostilidade da paisagem pela visualidade ofuscante, 

constante e pesada que se expressa nessa tríade sertaneja do primeiro momento 

cinemanovista, além de outras visualidades e metáforas que ï como veremos no capítulo 3, 

a respeito da categoria intertextualidade entre a cena de Corisco com o punhal no filme do 

Glauber e sua releitura em Revoada (dir. José Umberto Dias, 2014) ï reverberam ainda hoje, 

no Cinema de Sertão do século XXI. Há também o uso da câmera na mão, que como pontua 

Xavier (2007, p. 102-103), ñpermite ao narrador um comportamento que imita a própria 

disposi­«o das personagensò, permanecendo ñessa figura sem nome, o narrador-câmera, 

como respons§vel pela composi­«o ou decomposi­«o das imagensò. O artifício da câmera 

na mão como mais uma transgressão ao esquema industrial cinematográfico ï que incluía a 

imagem perfeita e estável proporcionada pelos tripés, trilhos, carrinhos e gruas ï foi desde 

o começo uma das armas do Cinema Novo em seu ideal de contraposição ao cinema 

tradicional: foi Paulo Saraceni quem estabeleceu o conhecido slogan ñuma c©mera na m«o 

e uma ideia na cabe­aò (SILVA, 2016) e o compartilhou com Glauber, empolgado com a 
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experiência de transformação que a libertação da câmera traria à linguagem e como ela 

poderia ser eficiente no propósito de um novo cinema brasileiro.  

Somente nesses primeiros anos de Cinema Novo, ao menos cinco elementos da 

cinematografia colaboravam nitidamente na estética que o movimento propunha: 1 - a nova 

forma de expor o filme, deixando que explodisse a luz sobre a paisagem do Sertão, 

priorizando a exposição para as faces; 2 - a operação da câmera e sua mobilidade, que trazia 

momentos de maior liberdade, tirando-a dos tripés e suportes que eram até então 

convencionais e impreteríveis na maquinaria de um diretor de fotografia; 3 - a permanência 

da imagem em branco e preto e 4 - a proporção do quadro em 4:3, enquanto a indústria 

tradicional já fazia grandes investimentos na técnica do cinema em cor e em cinemascope - 

elementos que serviam como chamariz na conquista do público, garantindo atualidade e rigor 

técnico das obras, espelhando as tendências do cinema norte-americano, deixando diversas 

vezes a própria realidade brasileira em segundo plano, ou até mesmo desprezando-a; e, não 

menos importante, 5 - a intertextualidade como possibilidade de subverter a ausência de uma 

referência no cinema para a realidade de um Brasil genuíno, tão esquecida pelo cinema que 

eles tentavam superar. Essa intertextualidade refletia a postura regionalista da literatura de 

Sertão (ALBUQUERQUE JÚNIOR, 2011), narrando parcelas específicas do território e das 

realidades sociais brasileiras, distantes das capitais e dos grandes centros, a exemplo dessas 

obras do Sertão, no interior do nordeste. O Cinema Novo propunha uma mudança radical no 

modo de fazer e no conteúdo, sendo sempre visceral na representação de uma realidade crua 

e potente. No final da década de 60, Glauber Rocha trouxe também o uso da cor, porém com 

desejos narrativos diferentes do cinema industrial, como veremos mais à frente. Antes, 

contudo, demonstraremos o choque lumínico, elemento em comum na tríade de Glauber 

Rocha, Nelson Pereira dos Santos e Ruy Guerra, que reverbera também no cinema dos anos 

2000, reforçando a afirmação do manifesto de Glauber Rocha ([1965], 2004), de que onde 

houvesse alguém disposto a ir contra qualquer forma de imposição ou opressão, 

questionando a realidade através da sétima arte, haveria herança cinemanovista. 

 

2.2. O legado do Choque Lumínico 

Onde houver um cineasta disposto a enfrentar o comercialismo, a exploração, a 
pornografia, o tecnicismo, aí haverá um germe do Cinema Novo. 

 
Glauber Rocha, [1965] 2004.  
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A busca por uma poesia pode estar exatamente na oscilação entre o precário e o 

lustroso, a polidez e a aspereza. O desafio, como apontava Waldemar Lima (2006) está 

justamente em mediar isso: como fazer uma fotografia não bonita na caatinga, onde qualquer 

mandacaru bem enquadrado ou contraluz resulta em uma imagem bela? Respondendo a sua 

própria pergunta, Lima relata que, em Deus e o Diabo na terra do sol, decidiram expor para 

as sombras, optando por uma imagem majoritariamente estourada ï o que era tanto um 

conceito visual quanto uma solução para o problema da mobilidade que poderia ser cerceada 

pelo uso de aparatos como rebatedores e refletores. O diretor de fotografia conta que Glauber 

desejava uma luz crua e inclemente para a caatinga, e assim fizeram, embora nunca tenha 

havido qualquer cópia do filme que realmente utilizasse a radicalidade de sua abordagem 

visual. 14 Mesmo que a luz estourada esteja lá, deveria estar ainda mais, não fossem os 

cuidados do laboratório seguindo o padrão técnico da Kodak. Como vimos, o visual da luz 

estourada foi compartilhado também por Vida secas e Os fuzis, o que reforça essa abordagem 

como um manifesto em busca de uma fotografia narrativa, uma imagem crua, árida e 

ofuscante, coerente com suas narrativas e com a função política proposta por aquele cinema. 

Essa visualidade também pode ser encontrada no cinema do século XXI em obras como 

Cinema, aspirinas e urubus (dir. Marcelo Gomes, 2006), com a direção de fotografia de 

Mauro Pinheiro Jr representando um Sertão visto por um personagem estrangeiro, em uma 

abordagem que se repete ainda em Olhos azuis (dir. José Joffily, 2009), fotografado por 

Nonato Estrela, também partindo do princípio de um Sertão sob o olhar do estrangeiro que 

sofre o choque lumínico e social da nova geografia e realidade com as quais se depara.  

Em Cinema, aspirinas e urubus ̧trata-se de Johann, um alemão que foge da segunda 

guerra mundial e vende Aspirinas no Brasil, dirigindo um caminhão e projetando filmes 

sobre a medicação por onde passa. Em Olhos Azuis, o personagem é um oficial da imigração 

dos Estados Unidos que vem ao Brasil à procura da filha órfã de um sertanejo que, devido à 

um conflito desencadeado por ele, é morto pela polícia americana. Em ambos os casos, o 

americano e o alemão encontram personagens locais que passam a acompanhá-los em suas 

missões. Johann (Peter Ketnath) encontra pelo caminho árido de um deserto imenso (Figura 

 
 

14 Recentemente, o filme recebeu uma nova masterização em 4k e foi exibido na 75º Festival de Cannes no dia 

18 de maio desse ano. Ainda não tivemos acesso à essa versão do filme, mas uma prévia dela pode ser vista 

no teaser disponível nesse endereço: <https://youtu.be/zLSFb7iLfzc> Acesso em: 7 de setembro de 2022. 

http://www.contracampo.com.br/27/fotoparticipante.htm
https://youtu.be/zLSFb7iLfzc
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11) a companhia de Ranulpho (João Miguel), um sertanejo que deseja um dia sair daquela 

realidade dura ï liberdade que, de algum modo, se abre no final do filme, com a mobilidade 

representada pelo ato de Johann, que deixa de presente o caminhão que utilizava para vender 

Aspirinas. O filme encerra com Ranulpho acelerando contente o carro onde o amigo que 

fizera em um conhecimento tão passageiro o teria ensinado a dirigir. Assim, mesmo que em 

uma visualidade de luz violenta, o filme segue a tradição do cinema de Sertão pós-retomada 

de registrar afetos e histórias particulares, mesmo em um contexto como o que Cinema, 

aspirinas e urubus registra, que evoca a temática da imigração, da guerra e da realidade 

interna do país, latente na imagem do Sertão.  

 

Figura 11 - Um road movie ofuscante 

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme Cinema, Aspirinas e Urubus (2006) 

Direção: Marcelo Gomes   Cinematografia: Mauro Pinheiro Jr 

 

No caso de Olhos azuis, temos a chegada de Marshall em Recife, local das 

memórias deixadas por Nonato (Irandhir Santos), o sertanejo morto na sala de imigração. O 

agente federal chega ao litoral brasileiro e desde então a imagem que se apresenta no filme 

já exagera as altas luzes, demonstrando tanto que o personagem se depara com uma realidade 

visual brutalmente distinta daquela que lhe era habitual, dos Estados Unidos urbano e formal, 

assim como evidencia também duas condições psicológicas suas: o alcoolismo e uma doença 

terminal, que o deixa em permanente estado febril. Em sua jornada Sertão adentro (Figura 

12), o personagem segue em companhia de Bia (Cristina Lago), garota de programa que 

havia conhecido na capital pernambucana. ñThe Brazil of postcards is overò, diz a 

personagem, quando saem das redondezas da capital e iniciam o percurso por uma paisagem 

desértica e de população nitidamente pobre e sofrida.  
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Figura 12 ï O Sertão ofuscante como saída dos cartões postais 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Olhos Azuis (2009) 

Direção: José Joffily   Cinematografia: Nonato Estrela 

 

Embora menos recorrente no cinema contemporâneo, o choque lumínico como 

estética predominante, com sua luz estourada, superexposta, reaparecerá ï veremos no 

próximo capítulo ï no final da última década em Sertânia (2020), filme, que, aliás, dirigido 

por Geraldo Sarno, que fez parte do movimento dos anos 60, faz bela referência ao Sertão 

do Cinema Novo. Podemos ver, com isso, que as questões de fidelidade às quais o cinema 

de Sertão responde são diversas, passando pela geografia, pelos desejos internos das 

narrativas e exigências dos enredos, pela conjuntura do momento no qual o filme está sendo 

realizado ou da época à qual se refere, em uma profusão de possibilidades que não abarca 

necessariamente uma única decisão correta. Os diferentes setores da linguagem audiovisual 

podem ajudar nessa mediação a respeito de o que e como representar nos códigos fílmicos, 

a exemplo da possibilidade que acabamos de expor, da direção de fotografia agindo com o 

Choque Lumínico não para elaborar uma imagem realística, mas muito mais em busca de 

uma sensorialidade, também alinhada com as sensações percebidas pelos personagens ï 

como um colaborador na construção do discurso indireto livre (PASOLINI, 1982), que, aliás, 

é uma das categorias que vemos como recorrente e à qual nos dedicaremos  nesse mesmo 

capítulo, especificamente no tópico 2.6.  

 

2.3. O uso da cor 

 
Em cores, a imensidão seca do Sertão, fixa e imóvel. 

Laurent Desbois (2016) sobre O Dragão da Maldade 
contra o Santo Guerreiro. 
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No final dos anos 60, O dragão da maldade contra o santo guerreiro (1969), 

também dirigido por Glauber Rocha, chega como uma continuidade de Deus e o Diabo. No 

entanto, dessa vez, a fotografia, dirigida por Affonso Beato, trouxe o Sertão em cores e uma 

inversão no método de exposição da imagem: no lugar de expor para as sombras, com as 

altas luzes estouradas, temos uma exposição mais canônica, que preserva as feições e torna 

o interior das casas, se vistas de fora, como imensas massas negras (Figura 13) ï como 

cavernas obscuras, que, aliás, é uma dos aspectos das tendas sertanejas do acampamento de 

Canudos, descritos por Euclides da Cunha em Os Sertões. Ao final do filme, novamente, 

temos um personagem seguindo rumo ao horizonte, marcando a característica errante de sua 

miss«o pelas terras sertanejas. ñAnt¹nio abandona o vilarejo e caminha melancólico na 

contramão de uma longa estrada de asfalto margeada por um posto de gasolina da Shell. A 

estrada, signo do progresso, liga o simbolismo do sertão à realidade do imperialismo, 

representado pela Shellò (SILVA, 2016, p. 75). Essa foi a última obra de Glauber realizada 

no Brasil antes de seu exílio, em 1971. Foi também a última ocorrência da ficção de longa-

metragem no Cinema de Sertão dentro dos preceitos cinemanovistas até os anos 70, quando 

o movimento começa a se diluir (FIGUEIRÔA, 2004), por circunstância da censura e da 

repressão impostas pelo regime autoritário militar. 

 
Figura 13 - O sertão em cor no cinema de Glauber Rocha 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O Dragão da Maldade contra o Santo Guerreiro15 

Direção: Glauber Rocha   Cinematografia: Affonso Beato 

 

 
 

15 Atriz e ator nas imagens: à esquerda, Rosa Maria Penna, como Santa Bárbara. À direita, Maurício do 

Valle, como Antônio das Mortes. 
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 Em seu trabalho Cores do Sertão em O Dragão da Maldade contra o Santo 

Guerreiro de Glauber Rocha, Fábio de Freitas Leal (2021, s/p) destaca que ñas cores de 

O dragão da maldade inclusive ganharam um apelido, o Tropicolor, referência a um 

colorido quente tropical e saturadoò. A palavra tropicolor, nitidamente, também remete à 

cultura da indústria em utilizar naquele momento o technicolor como chamariz endossado 

pelo cinema norte-americano e pela grande indústria cinematográfica, contrapondo-se, 

contudo, ao resistir e demonstrar que a cor e a luz de O Dragão da Maldade ï ou Antônio 

das Mortes, como o filme também ficou conhecido ï eram as nossas, latino-americanas, 

brasileiras, nordestinas e sertanejas, condizente com a proposta do Cinema Novo, da busca 

por um cinema genuinamente brasileiro. 

Essa busca por um cinema genuinamente nacional também ocorrerá no final dos 

anos 90, no momento da denominada Retomada do Cinema Brasileiro, com o surgimento de 

novos mecanismos de fomento à produção audiovisual após alguns anos de estagnação, que 

corriam desde o início daquela década. Anos depois, após a ditadura militar e a dissolução 

da Embrafilme ï principal meio de fomento ao cinema brasileiro até o fim dos anos oitenta, 

a cor aparece também como aliada narrativa no Cinema de Retomada, quando o Estado volta 

a oferecer mecanismos de fomento para o audiovisual brasileiro. Essas narrativas, também 

recorrem ao Sertão como tema e cenário e utilizam a cor como simbologia em suas 

narrativas, como veremos aqui expressadas nos exemplos de Central do Brasil, Eu, tu, eles, 

Abril despedaçado e Lua Cambará ï Nas escadarias do palácio. Adicionalmente, filmes 

como Céu de Suely, Corisco e Dadá, Caminho das nuvens e Olhos azuis demonstrarão que 

a cor também possibilitou potencializar a ideia de Sertão-Mar que Deus e o Diabo na Terra 

do Sol introduzia no Cinema de Sertão e que nele reverbera até os dias atuais.  

Central do Brasil (1998), primeira experiência cinematográfica do diretor Walter 

Salles no Sertão Brasileiro, conta com o olhar de Walter Carvalho na direção de fotografia 

como um profissional que já tinha passado por diversas experiências nesses espaços. O filme 

foi em grande medida um precursor nos anos 90 da imagem enquadrada em 2:35:1, 

proporção de tela que, como vimos, era utilizada como símbolo de ostentação e apreço 

tecnológico quase cinquenta anos antes, dentro da lógica de mercado para a composição de 

filmes que fossem mais atrativos para o entretenimento do público e espelhados na indústria 

norte-americana ao máximo possível. Nesse filme, essa proporção de tela larga concede 

requinte à narrativa e valoriza suas paisagens. O tratamento visual, com uma iluminação de 
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ñpinc®is quentesò, como define Walter Carvalho (2020), para além de uma representação 

que envolve a temática por uma visualidade mais confortável e bela, também ampara uma 

narrativa pensada para a demonstração dos afetos.  

Por meio da iluminação, como uma referência do poder de acalanto e aquecimento 

que a direção de fotografia é capaz de proporcionar, Central do Brasil exemplifica a 

estratégia da sugestão ao utilizar a luz do candeeiro para dar o clima de frio em uma cena de 

diálogo entre Dora (Fernanda Montenegro) e César (Othon Bastos), o caminhoneiro, em 

meio à paisagem noturna (Figura 14). Em diversos relatos, Walter Carvalho sempre reforça 

crer que haja, no espaço entre aquilo que vemos e aquilo que deduzimos, uma possível 

poesia. Essa opinião é manifestada também pelo diretor de fotografia Rui Poças (2021, 

Anexo I), que, em entrevista cedida para a realização dessa tese relatou exatamente o uso do 

calor para sugerir o frio: um ponto de calor na imagem pode representar a necessidade de 

aquecer e o artifício ï a chama ï construído pra isso. No caso, a necessidade de aquecimento 

faria pressupor de que se trata de uma situação de frio: ñvocê veicula essa ideia de que existe 

calor, em um ponto da imagem, e que existe frio em outro ponto da imagemò. 

 

Figura 14 ï A luz do fogo sugere o frio 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Central do Brasil (1998) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

 

De acordo com Desbois ï trazendo o depoimento de Walter Salles na edição n. 542 

do Cahiers du Cinéma ï o filme desejava mostrar o país com todas as suas rugas, imagem 

que encontra amparo na personagem Dora, a ñvelha senhora, amarga e solit§riaò (DESBOIS, 

2016, p. 377) que representaria um país esquecido. A obra se torna esperançosa ao acolher 
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a subjetividade de uma crian­a: ñDora, pelo contato com Josu® [...], reencontra sua 

humanidade e feminilidadeò, observa a autora, complementando a observação de Salles, 

sobre a mudança que ocorre na imagem, em uma abordagem poética que a coloca em sintonia 

com a din©mica da rela­«o entre essa óvelha senhoraô e a crian­a: ñê medida que se instala 

a possibilidade da alteridade e de ver o mundo com novos olhos, as cores começam a invadir 

o filme: uma paleta se delineia e a profundidade de campo apareceò (SALLES apud 

DESBOIS, 2016, p. 377). De acordo com o diretor, a paleta de cor muda conforme a 

narrativa avança, principalmente quando começa a adentrar o Sertão, no entanto, permanece 

a tonalidade amarelada como conceito que mantém uma unidade junto às cenas passadas no 

Rio de Janeiro ï onde o tom dourado era justificado pelas lâmpadas do interior das casas ou 

pela luz que, dispersa no fim da tarde, adentrava a estação de metrô onde Dora prestava o 

serviço de escrita de cartas. As cores que são acrescidas na visualidade da etapa nordestina 

do filme são o verde da vegetação parca, o azul ï embora esmaecido pela coloração 

amarelada, cor imediatamente complementar, basilar no conceito visual do filme ï e o ocre 

alaranjado da terra, representando especialmente esses três elementos, básicos na visualidade 

da caatinga sertaneja.  

A luz amarelada, de certa forma, é um elemento que destoa do cenário porque não 

seria constantemente assim a iluminação do Sertão nordestino ï embora os tons de dourado 

e amarelo realmente atinjam suas paisagens de forma intensa nos começos e finais de dia. 

Aliás, esse mesmo efeito de luz deslocada de seu lugar ou incompatível com a realidade 

também atinge filmes como Abril despedaçado e, nesse, de forma mais intensa, Eu, tu, eles, 

sobre os quais falaremos a seguir, nesse mesmo tópico a respeito do uso da cor. Essa 

tonalidade amarelada em Central do Brasil, contudo ï reforçamos ï abriga e está alinhada à 

ideia do afeto que se desenvolve entre Dora e Josué (Vinícius de Oliveira), se tornando 

evidente na narrativa (Figura 15), culminando na emocionante separação dos dois, no final 

do filme, quando temos a eficácia da sequência e o drama beneficiados pela ambientação no 

amanhecer para a partida de Dora (Figura 16) ï em mais uma cena de saída do Sertão nesse 

cinema - que, implicitamente, nos diz que ambos, ela e o garoto, terão um dia inteiro para 

lidar com o início da distância e o começo da saudade, exemplificando que até mesmo a 

escolha de horário em que cena acontece interfere em sua força poética, não apenas por sua 

visualidade mas também pela ideia de tempo que sugere, apontando para o recomeço que os 

personagens enfrentarão.  
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Figura 15 ï A luz dourada do afeto 

 
Fonte: fotogramas extraídos do filme Central do Brasil (1998) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Figura 16 - Dora partiu ainda cedo 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Central do Brasil (1998) 

  Direção: Walter Salles    Cinematografia: Walter Carvalho 
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Apesar da distância que a partir desse desfecho se estabelece entre eles, a narrativa 

evidencia que ainda estarão ligados, memorando suas aventuras, simbolizadas na recordação 

da fotografia que ambos guardam: uma imagem no monóculo, que os une, conforme 

demonstram a montagem e a lógica das imagens. Embora não tenha encontrado seu pai, 

Josué fica no Sertão, amparado pela família que descobre por lá, em um ambiente acolhedor. 

A história se encerra de modo afetuoso, que ajuda a compreender o tom aquecido da luz ao 

longo de todo o filme, em uma cinematografia feita para endossar a preciosa relação 

estabelecida entre os personagens e a busca por um destino para a criança, que, outrora 

desolada, encontra um lar. Enquanto enfoque narrativo, podemos reforçar que o cinema de 

Sertão contemporâneo a Central do Brasil e o que o sucede passa a enfatizar mais o destino 

individual dos seus personagens, em comparação com o Sertão do Cinema Novo, por 

exemplo, que tratava mais de uma realidade coletiva. Esteticamente, a luz do choque 

lumínico cinemanovista abrigava a realidade da seca e da fome, enquanto a iluminação 

branda e suave que vemos em Central do Brasil reforça o drama particular, acompanhando 

os personagens ao longo do filme.  

Central do Brasil, Abril despedaçado e Eu, tu, eles de certo modo anunciam uma 

nova visualidade e qualidade técnica que seguirá vigente no cinema dos anos seguintes, já 

nas primeiras décadas do Século XXI.  Como dissemos, os três são filmados em tela larga ï 

na proporção 2:35:1, equivalente ao cinemascope -, trazem enredos ambientados no Sertão 

e usufruem da luz horizontalizada dos começos e finais de dia, apresentando iluminações 

suaves distantes daquela fotografia árida, ofuscante e violenta que conhecemos no Cinema 

Novo, mais condizente com a luz real naquela região. A iluminação desses filmes caminha 

exatamente no sentido oposto: para a criação de imagens belas, usufruindo da beleza visual 

dos cenários, porém de modo que isso esteja aliado aos desejos das narrativas. Lembramos, 

de todo modo, que a iluminação é apenas uma das importantes responsabilidades do diretor 

de fotografia. Para o próprio Walter Carvalho (2007), a imagem é a nossa matéria-prima. 

Tudo o que é criado está sendo feito para ser colocado no quadro e para sugerir um espaço 

fora do quadro. Ainda que esses filmes possam eventualmente receber a crítica da cosmética 

da fome ou de uma representação alienada da realidade, ressaltamos que, assim como uma 

fotografia não precisa ser bela o tempo inteiro, ela não precisa ser sempre precária. O Sertão 

também é, por sua própria natureza, visualmente impactante e exuberante, assim como essa 
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visualidade mais suave, de luzes e cores perfeitamente controladas, se alinham com a 

coerência narrativa em favor dos temas de afetos que cada uma dessas histórias relata.  

Vale lembrar, o filme é também resultado de como os seus realizadores interpretam, 

sentem, veem e concretizam uma história, com seus sons, gestos e visualidades. Justamente 

por isso, Eu, tu, eles (dir. Andrucha Waddington, 2000)̧ cinematografado por Breno 

Silveira, com a rigorosa escolha pela luz dos finais e começos de dia para suas cenas de 

exterior (Figura 17), foi objeto de uma acalorada discussão sobre o papel da direção de 

fotografia na representação da paisagem no cinema, quando o diretor de fotografia e diretor 

cinematográfico Carlos Ebert, no artigo Desafio da luz tropical (2001) observou no filme 

uma negação à luz do meio do dia e ao contraste e luminosidade típicos da posição geográfica 

do Nordeste ï mais próxima da Linha do Equador e distante da luz horizontalizada tanto do 

norte quanto do sul do globo.  

 

Figura 17 ï Um Sertão nos começos e finais de dia 

 
Fonte: fotogramas extraídos do filme Eu, Tu, Eles (2000) 

Direção: Andrucha Waddington   Cinematografia: Breno Silveira 

 

ñAo optar pelo tom dourado e pelas horas próximas ao amanhecer/ entardecer, 

perdeu-se a imagem §rida e impactante que caracteriza o Sert«o nordestinoò, pontua Ebert 

(2001, s.p.). Essa estratégia, segundo o autor, teria antecedente na própria história das artes 

visuais brasileiras, haja visto que a visualidade da luz tropical era também para os pintores, 

desde ao menos o século XVIII, um grande problema, de modo que poucos deles teriam 

assumido a missão de reproduzir os contrastes e as cores do meio do dia. Ao longo do artigo, 

são citadas exclamações de artistas como Manet, que manifestava sua surpresa com a 

dificuldade de captar a luminosidade tropical, assim como relata também a experiência de 
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Aronovich, que, habituado com a luz horizontalizada como visualidade clássica do cinema, 

precisou rever todos os seus métodos para realizar a cinematografia de Os fuzis. A luz do 

Sertão, próximo à linha do equador, foi realmente um desafio por muito tempo para todo 

fotógrafo (MENDES, 2015, Anexo V) que se colocasse a registrá-la, precisando encontrar 

alguma forma de lidar com ela dentro de cada narrativa, estando os resultados desses 

esforços sujeito a críticas e elogios, como faz Ivana Bentes ao criticar  Guerra de Canudos, 

O cangaceiro, Eu, tu, eles e Central do Brasil como filmes que recorrem à esse 

embelezamento do espa­o e da realidade sertaneja: ñPassamos da ñest®ticaò ¨ ñcosm®ticaò 

da fome, da ideia na cabeça e da câmera na mão (um corpo-a-corpo com o real) ao steadcam 

(sic), à câmera que surfa sobre a realidade,ò (BENTES, 2007, p. 245). Tamb®m para ela, 

contudo, h§ nisso um ponto positivo: ñA glamouriza­«o do sert«o e de seus personagens 

como grande espetáculo cinematográfico tem como contrapartida o sertão dos pequenos 

afetos e de um reencontro com o humanismoò, diz a autora, citando Central do Brasil como 

narrativa que transforma o Sertão em território de conciliação e apaziguamento social. 

Também a respeito da manipulação narrativa da luz e da cor, podemos lembrar O 

homem que desafiou o Diabo (dir. Moacyr Góes, 2007), onde Jacques Cheuiche, o diretor 

de fotografia, utiliza diversas estratégias para realçar a dramaticidade das cenas. O filme é 

uma adaptação do livro As pelejas de Ojuara, romance de Nei Leandro de Castro (2006), 

estabelecendo interface com a literatura, além de relacionar-se com diversos mitos do 

imaginário sertanejo, trazendo de volta o Diabo para a terra do sol ï o Sertão ï e para o 

cinema, porém em um tom cômico e com desejo de entretenimento, adotando imagens de 

cores saturadas, representando um Sertão colorido e vibrante, em uma narrativa visual 

adequada para o tom fantasioso da história. Essa atmosfera vívida e irreal que o excesso de 

cor produz endossa ainda o sonho esperançoso de Ojuara, por encontrar um dia a Terra de 

São Saruê, um lugar análogo à ilha profetizada por Antônio Conselheiro (Guerra de 

Canudos, 1997), onde haveria fartura de comida e felicidade, onde os rios seriam de leite, 

sendo equivalente também ao mar e ao céu utópicos de outros filmes. Destacamos em O 

homem que desafiou o Diabo dois momentos: um, que traz uma iluminação amarela ï a cor 

do enxofre ï na primeira aparição do Diabo (Helder Vasconcelos), chamado aqui de Cão 

Miúdo, que trava uma luta com Ojuara (Marcos Palmeira) e perde. Após isso, a iluminação 

perde o excesso de amarelo e o Diabo desaparece. Assim, a coloração atuou em uma 

abordagem vinculada ao personagem (Figura 18).  
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Figura 18 - O amarelo vinculado ao Diabo 

  

 Fonte: fotogramas extraídos do filme O homem que desafiou o Diabo (2007) 

Direção: Moacyr Góes   Cinematografia: Jacques Cheuiche 

 

No segundo momento que destacamos, ocorre uma mudança repentina do dia para 

a noite (Figura 19) quando o Diabo retorna para atentar contra Genifer (Fernanda Paes 

Leme), a esposa grávida de Ojuara, quando a direção de fotografia utiliza do recurso 

conhecido como noite americana, ou a filmagem de uma cena durante o dia, valendo-se do 

uso de filtros de coloração azul e ajustes de exposição  e pós-produção para dar a ela uma 

tonalidade noturnal. Ojuara encontra sua esposa fatalmente ferida e, apesar da prece do herói 

para que Deus a salvasse, ela falece.  

 
Figura 19 - Noite americana no Sertão 

 

Fonte: fotograma extraído do filme O homem que desafiou o Diabo (2007) 

Direção: Moacyr Góes   Cinematografia: Jacques Cheuiche 
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O resultado visual desse filme, realçado pela cinematografia advém do esforço de 

diversos setores do audiovisual: a cenografia colaborou com elementos de cena que traziam 

cores vibrantes, a direção de fotografia iluminou, enquadrou e selecionou os modos de 

movimento e suporte mais adequados para registrar esses elementos, incluindo a 

manipulação das cores emitidas pelos refletores, o uso de filtros diante da lente e a escolha 

da película mais adequada. A pós-produção também pôde exaltar a proposta colorida que a 

história trazia. Essa contribuição, vale lembrar, se antes estava limitada a ajustes arcaicos na 

marcação de luz do filme (MOURA, 2010), a partir dos anos 2000 passa pela atualização 

das tecnologias de edição digital, que vem colaborar para a elevação da qualidade técnica e 

da expressão visual a patamares até então inviáveis para o cinema brasileiro de modo geral.  

Um ideal de imagem vistosa e polida, que vemos consistente nesse cinema do século 

atual, envolve também toda a fotografia do filme Deus é Brasileiro (2003), dirigido por Cacá 

Diegues e cinematografado por Affonso Beato. O enredo traz Deus (Antônio Fagundes) para 

passar férias no Sertão. Nesse caso, o conceito visual está intencionalmente na beleza 

exuberante, como uma forma de demonstrar a excelência do trabalho divino na construção 

do mundo (Figura 20). ñï O Senhor deu uma caprichada aqui, hein? ï Fico contente que 

voc° tenha reparado. ês vezes eu acho que ningu®m notaò, diz um di§logo entre Deus e 

Taoca (Wagner Moura), personagem que o acompanha em sua passagem pelo Sertão, 

enquanto contemplam o esplendor do final do dia. Essa exuberância valoriza as cores e 

formas da paisagem, atuando como parte do discurso indireto livre - categoria que veremos 

no tópico 2.6 -, ao demonstrar a perspectiva de Deus, que admira sua própria obra. 

 

Figura 20 ï A exuberância como conceito 

 
Fonte: fotograma extraído do filme Deus é brasileiro (2003) 

Direção: Cacá Diegues   Cinematografia: Affonso Beato 
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Como dissemos, assim como Central do Brasil (1998), Eu, tu, eles (2000) e Abril 

despedaçado (2001), Deus é brasileiro enquadra a paisagem em cinemascope, proporção de 

tela larga que se torna cada vez mais frequente no cinema de Sertão, o que amplifica a 

imensidão de seus espaços. Perceberemos também que esse tratamento visual que já começa 

a ser aprimorado no começo dos anos 2000 e final dos anos 90 se mantém pelos anos 

seguintes, compondo, quase sempre, imagens de alta qualidade técnica. No entanto, esse 

primor visual conquistado pelo Cinema de Sertão, acompanhado das mudanças de enfoque 

temático das narrativas, amparam não meramente o comercialismo, mas traz novas 

visualidades poéticas que usufruem majoritariamente de uma plasticidade bela. 

Também no começo dos anos 2000, temos o uso narrativo da cor e a especificidade 

da noite em uma direção de fotografia orgânica, analógica e minuciosamente preocupada em 

Lua Cambará ï nas escadarias do palácio (2002), dirigido por Rosemberg Cariry e 

cinematografado por Antônio Luiz Mendes. Esse filme, na contramão das tendências visuais 

dos anos 2000, se assemelha mais às obras realizadas antes de Guerra de Canudos, por 

exemplo ï como Corisco e Dadá, Baile perfumado e Luzia homem ï do que à imagem 

modernizada que predomina após Central do Brasil. A começar pelo quadro, que utiliza uma 

proporção mais próxima ao 4:3 ï embora não seja exatamente essa, não chegando sequer a 

ser em 16:9. A cinematografia de Lua Cambará também não evita a luz sertaneja ao meio 

do dia (Figura 21) e exagera os contrastes de luz e sombra nas cenas noturnas, onde percebe-

se a atuação poética das gelatinas (Figura 22) para alteração da cor da luz, uma atitude muito 

mais evidente do que a sutil e refinada dosagem de determinado matiz, saturação e 

luminância com uso de procedimentos digitais. Há a cor analógica das gelatinas sobre os 

refletores, da luz azul para aludir à luz da lua e da noite, em contraste com a cor alaranjada 

do fogo, luzes que justificam a iluminação de um Sertão do século XIX. Além disso, laranja 

e azul atuam de forma conceitual: sendo cores opostas, há um jogo de contraste que coloca 

ambas em destaque, onde a cor azulada, inclusive, exagera a sensação de calor do fogo, em 

uma narrativa onde a protagonista (Dira Paes) é condenada a morrer com as entranhas 

queimando, sentido grande calor e sede insaciável. Ao final do filme, no momento de sua 

morte, a lua muda de cor, consumando o destino da personagem (Figura 23). 
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Figura 21 - Lua Cambará e a luz do sol ao meio-dia 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Lua Cambará ï Nas Escadarias do Palácio (2003) 

Direção: Rosemberg Cariry   Cinematografia: Antônio Luiz Mendes 

 

Figura 22 - O azul da lua e a cor do fogo como conceito 

  

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme Lua Cambará ï Nas Escadarias do Palácio (2003) 

Direção: Rosemberg Cariry   Cinematografia: Antônio Luiz Mendes 
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Figura 23 - A lua azul e a lua de sangue 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Lua Cambará ï Nas Escadarias do Palácio (2003) 

Direção: Rosemberg Cariry   Cinematografia: Antônio Luiz Mendes 

 

Essa dualidade dos tons frios com os tons quentes também pode ser observada em 

algo muito recorrente no Cinema de Sertão, que é a contraposição da terra com o mar. Esse 

discurso, que, como vimos, foi introduzido de forma grandiosa em Deus e o diabo na terra 

do sol ï em branco e preto, contudo ï acolhe no cinema colorido novas dimensões e sentidos. 

Nessa relação do Sertão-Mar, muito bem teorizada por Ismail Xavier (2007) como uma 

alegoria da utopia e do destino incerto, aberto, temos um diálogo entre a imensidão da terra 

e a imensidão do oceano, no cinema colorido amplificadas pela sensação de distanciamento 

e ampliação do espaço proporcionada pela cor azul (Kandinsky, 1996). No Sertão, os tons 

aquecidos da terra também evidenciam, junto com a textura da poeira e da areia seca, a 

característica árida do espaço, enquanto a humidade do mar e seus tons de cores frias 

evidenciam o frescor da imagem oceânica, também imensa. Nesse sentido, outras narrativas, 

como veremos no tópico a seguir, trazem o céu também azul e distante em equivalência à 

narrativa do mar como destino para quem busca sair do imenso e quente Sertão. 

 

2.4. Sertão-Mar e Sertão-Céu 

 

Como dizíamos, há no espaço sertanejo  sempre uma dicotomia entre interior e 

litoral, tendo nesse diálogo entre duas formas territoriais intensas a formatação de um desejo 

constante de partida para aqueles que habitam as regiões mais desérticas do Nordeste 

brasileiro e desejam, por algum motivo, buscar novas paisagens, destinos e passagens, talvez 

mais confortáveis, como possibilidade de amenização de suas angústias, especialmente no 

que diz respeito às situações de dificuldade financeira, sustento familiar, isolamento social, 
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fome, sede e pobreza. Nesse sentido, é natural que esse desejo de evasão ou de transformar 

suas realidades seja também recorrente no Cinema de Sertão. O canto do mar, ainda em 1953 

(dir. Alberto Cavalcanti; df. Cyril Arapoff e Paolo Reale), já trazia uma romantização desses 

aspectos em uma narrativa nos moldes da Companhia Cinematográfica Vera Cruz. Na 

década seguinte, Deus e o Diabo na Terra do Sol, como já vimos, inseriu no cinema a poética 

do Sertão-Mar (XAVIER, 2007), que materializa a profecia de Antônio Conselheiro 

(CUNHA, 2011) e aponta para uma utopia. Nesse tópico, trazemos algumas abordagens que 

recorrem às imagens do mar para elaborar essa ideia de evasão, superação, revolução e 

utopia, e adicionamos também narrativas de sertão-céu ï conceito que sugerimos, 

brevemente ï como outra forma de também superar a dura realidade sertaneja em busca da 

liberdade que um elemento tão etéreo quanto o ar pode promover, em contraponto à poética 

da dureza que a imagem da terra no Sertão impõe. Outras obras poderiam ser vistas, mas 

enfatizaremos especificamente Corisco e Dadá (1996), Luzia homem (1987), que será 

revisitado no próximo tópico, sobre a essência intertextual do Cinema de Sertão, Olhos azuis 

(2009), Céu de Suely (2003) e Caminho das nuvens (2006). Obras mais recentes com essas 

poéticas também serão abordadas oportunamente no próximo capítulo, sobre o Cinema de 

Sertão contemporâneo. 

Em Corisco e Dadá (1996), dirigido por Rosemberg Cariry e fotografado por 

Ronaldo Nunes, filme que integra o início do período da retomada, o prólogo da história é 

contado no litoral, onde o discurso verbal e a tradição oral introduzem a poética do Sertão 

em uma história contada aos pescadores pela personagem Perpétua (Regina Dourado):  

 

O Sertão é como o mar. Marzão de lonjura, sem começo nem fim. O Sertão é o 

mar. O tempo é eterno, onde o povo peleja por seu próprio destino e quase sempre 

perde. Foi lá no Sertão, naquele mar de sofrimento e violência, que Cristino Gomes 

da Silva, Capitão Corisco, que o povo também chama Diabo Loiro, foi condenado 

a viver o desespero da fúria e as peripécias do amor. Corisco era a espada de Deus. 

 

A passagem de um cenário pra outro, do mar para o sertão, dá-se em uma fusão de 

imagens com os planos de um cenário se assemelhando ao do outro. Na imaginação do mar, 

a fotografia traz os barcos de pesca com suas velas, que equivalem, no plano seguinte, às 

montanhas no horizonte sertanejo (Figura 24). Para Iza Régis, em sua dissertação de 

mestrado Luz, câmera, Sertão ̧sobre a filmografia de Rosemberg Cariry entre 1986 e 1996, 

h§ nos filmes desse cineasta sempre uma presen­a mar²tima. ñCom claras leituras 
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fundamentadas em Os sertões: mostrar semelhanças entre litoral e sertão, muito embora o 

cineasta o faça para valorizar um sertão rico em sua natureza, que pode ser comparado ao 

mar, mas n«o engolido por eleò (Regis, 2003, p. 42). 

 

Figura 24 ï Velas no mar, montanhas no Sertão 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Corisco e Dadá (1996) 

Direção: Rosemberg Cariry   Cinematografia: Ronaldo Nunes 

 

Em Luzia homem, temos como desfecho um deslocamento da personagem principal 

do sertão ao mar que se inicia ainda pela manhã, quando a fotografia a emoldura em uma 

contraluz alaranjada. Quando termina a jornada em direção à praia (Figura 25), vemos a 

passagem da imagem alaranjada e quente para a tonalidade azul e tranquila. Ainda assim, 

diante do mar, temos o calor do Sertão nas vestes de couro de Luzia (Claudia Ohana). O 

laranja nessa imagem anuncia o começo da jornada, da partida, sugerindo que se trata de 

uma cena do começo do dia, assim como também, em contraste ao destino azulado do mar, 

reforça a característica de calor típica do Sertão. Diante do mar, Luzia encerra sua jornada 

de frente para outra imensidão, porém mais tranquila do que a vida inteira de conflitos que 

viveu até ali.  
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Figura 25 ï Do sertão ao mar 

 
Fonte: fotogramas extraídos do filme Luzia Homem (1987) 

Direção: Fábio Barreto   Cinematografia: José Tadeu Ribeiro 

 

O desfecho na praia também ocorre em Olhos Azuis (2009), filme que citamos 

anteriormente destacando a visualidade da luz superexposta que acompanha o personagem 

em estado debilitado de saúde adentrando o Sertão, após cumprir sua missão, alcoolizado e 

com estado crítico de saúde, Marshall (David Rasche) retorna ao mar, indo ao encontro das 

ondas revoltas (Figura 26), quando o filme acaba em fade out, sem deixar explícito qual o 

desfecho do personagem em solo brasileiro. Nesse encerramento, o mar, mais uma vez, atua 

como elemento de abertura, com a linha do horizonte que, firme, ao fundo, ambienta a cena 

no momento do corte da narrativa, sem um ato conclusivo, apenas com uma sugestão de 

encerramento da jornada.  

 

Figura 26 - Olhos Azuis termina no mar 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Olhos Azuis (2009) 

Direção: José Joffily   Cinematografia: Nonato Estrela 
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Abril despedaçado é outro grande exemplo entre as obras que conduzem à 

imaginação do sertão-mar. Na cena final do filme, temos a chegada de Tonho (Rodrigo 

Santoro) ao litoral (Figura 27). Diferindo do final do livro, onde há de fato a morte do alvo 

correto da vendeta, a versão de cinema leva o personagem ao litoral como destino para sua 

fuga, onde, como lugar oposto ao que eles viviam, haveria felicidade em abundância, 

conforme enfatizava Pacu (Ravi Ramos Lacerda) em seus relatos fantasiosos ao longo do 

filme. Esse é o destino eleito pelo irmão mais velho, Tonho, ao seguir o conselho de Pacu, o 

mais novo: que fugisse daquela terra. Como Luzia homem, Abril despedaçado também não 

segue a rigor o final da obra que adapta, em um gesto intertextual que não necessariamente 

cria uma imagem fidedigna.  

 

Figura 27 ï Tonho foge para o mar 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Abril despedaçado (2001) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 
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Esse mar óprofetizadoô por Pacu remete tamb®m ¨ ideia expressada na imagina­«o 

da ilha por Antônio Conselheiro, como vimos anteriormente, e nos demais momentos do 

Cinema de Sertão que trazem a busca do litoral como parte de um plano para escapar das 

realidades cruéis e duras que assolam os espaços e seus habitantes. Na obra literária, entre 

outros detalhes que veremos no tópico seguinte, a respeito da intertextualidade, o destino do 

personagem de Kadaré é diferente. Em ambos os casos, ao menos para os personagens 

centrais, se trata do fim da vendeta: para a obra literária, na morte consumada. Para o filme, 

na fuga que o liberta, ao desistir de revidar e dar continuidade à tradição. 

 

De repente o mundo emudeceu por completo, depois ele ouviu passos em meio ao 

mutismo. Sentiu duas m«os que faziam alguma coisa com seu corpo. ñViraram-

me para cimaò, pensou. No mesmo momento algo frio, o cano do seu fuzil talvez, 

tocou sua face direita. ñO Deus, tudo conforme as regras.ò Tentou abrir os olhos. 

Não se deu conta se conseguira abri-los ou não. [...] enxergava alvos restos de neve 

que ainda n«o derretera [...]. ñIsso ® tudoò, pensou, ñe at® que durou demais.ò 

(KADARÉ, p. 127, 2007). 

 

 Como vemos, a poesia da direção de fotografia, nesse filme, colabora na ideia da 

passagem do tempo e na criação do clima proposto pelo diretor na adaptação de ambiente ï 

do frio original da obra literária para o calor do espaço nordestino ï, tendo como 

similaridades geográficas, no entanto, suas amplidões desérticas, também representadas nas 

imagens do filme pela imensidão do cenário ï que diversas vezes tornam os personagens 

pequenos, como na imagem de Tonho diante da praia. A ideia de lugar no meio do nada 

apresentada por Abril despedaçado, de uma região interiorana, de população pequena, 

reaparece em outros momentos do Cinema de Sertão, como em Eu, tu, eles (2000), Mãe e 

filha (2011), A história da eternidade (2014) e Big Jato (2016), que demonstram o espaço 

sertanejo como um lugar ao mesmo tempo contido e imenso ï imensidão essa, como viemos 

reforçando, ampliada pela característica expansiva e distante da cor azul. 

O sertão-mar, que exemplificamos brevemente aqui, antecede, relembramos, sua 

representação no cinema, desde, no mínimo, a época das grandes navegações. Pero Vaz de 

Caminha utilizava o termo certão pra se referir à ampla porção de terra que avança para 

longe, distante da praia, no Brasil recém descoberto. Vimos a mesma nomenclatura em 

referências bibliográficas a territórios do interior do continente africano em documentos 

antigos, conforme demonstramos na introdução dessa tese. Então, o Sertão enquanto grande 

porção de terra, costumava ser definido pelo que não: próximo ao litoral. Na maioria das 
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vezes, a oposição do mar ao Sertão nesse cinema ocorre no sentido, da busca por uma saída 

em direção à uma vida melhor ï que antes seria para o litoral mais próximo, mas que, ao 

longo dos anos, com a evolução dos transportes e das cidades, passa a ser a retirada para 

regiões economicamente mais pulsantes, que resultam em personagens como os analfabetos 

para quem Dora presta o serviço de redação e envio de cartas, em Central do Brasil (1998), 

que, mesmo sem trazer a presença do mar, elabora uma representação do sonho do sertanejo 

que partiu da sua terra ï e que dela sente saudades. Assim, o mar representa a saída, a fuga 

e ou a revolução. Vale citar ainda que a imaginação do mar imenso também pode convergir 

com a imensidão sertaneja ï sendo uma observação não apenas metafórica, mas também 

geográfica: a caatinga parece já ter sido oceano um dia. Haveria nela, então, em sua própria 

gênese, essa ancestralidade marítima (CUNHA, 2011).  

Outros filmes, em uma recorrência mais rara, fazem referência ao céu como lugar 

também almejado ï sempre como uma metáfora, claro ï para se abrigar. Por enquanto, 

trazemos as poéticas celestes de O caminho das nuvens (2003) e O céu de Suely (2006). 

Dirigido por Vicente Amorim com direção de fotografia de Gustavo Hadba, em Caminho 

das nuvens o céu está sempre presente em um road movie (Figura 28) onde uma família 

inteira vai da Paraíba até o Rio de Janeiro de bicicleta em busca de um emprego que pague 

um salário de mil reais. Essa busca era grandiosa ï como o céu que a emoldura ï, posto que 

no começo dos anos 2000 o salário mínimo custava de R$151,00 (lei nº 9971, abril de 2000) 

a R$200,00 (lei nº 10525, abril de 2002). Era a busca de um sonho que por si só já nos remete 

ao ar e ao direito de sonhar, excitando a imaginação aérea, leve e transcendente, contemplada 

por Bachelard em O ar e os sonhos (2001), que ao mesmo tempo contrapõe e complementa 

as metáforas da dureza, também propostas por ele em A terra e os devaneios da vontade 

(2013, p. 60) a respeito dos sentidos que a imagem da terra, árida e humana, pode sugerir. 

Essa grande jornada, registrada no filme, é movida pela vontade de saída do pai, Romão 

(Wagner Moura), e apoiada por sua esposa, Rosa (Cláudia Abreu), que passa a acreditar na 

busca do marido e, juntamente com seus filhos, embarca nessa viagem. 

https://legislacao.presidencia.gov.br/atos/?tipo=LEI&numero=9971&ano=2000&ato=0e8QzYq1kMNpWT0d8
https://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2002/lei-10525-6-agosto-2002-458948-publicacaooriginal-1-pl.html
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Figura 28 - O céu constante como força motivadora 

 

  

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme O caminho das nuvens (2003) 

Direção: Vicente Amorim   Direção de fotografia: Gustavo Hadba 

 

Aqui, no lugar do mar temos a busca por qualquer destino financeiramente melhor 

do que aquele de onde eles vieram, uma procura por melhores condições de vida em um 

lugar que possibilite maiores oportunidades de emprego. Aliás, reforçando o diálogo muitas 

vezes não intencional que ocorre entre diferentes obras, essa migração forja um plano de 

fundo que possibilita narrativas como a de Central do Brasil, por exemplo, narrando a 

existência dos nordestinos que escrevem de volta para os seus conterrâneos: cada um desses 

personagens teria uma história que, possivelmente, envolveria sua chegada ao sudeste em 

busca de uma vida melhor. Esse movimento, do Sertão à grande cidade, também pode ser 

visto como uma correspondência para o movimento de saída do Sertão ao mar. O caminho 

das nuvens, de certo modo, representa também a necessidade de migração relatada desde a 

literatura da seca, de Raquel de Queiroz a Graciliano Ramos. Desse modo, mesmo falando 
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do drama específico de uma família, o filme dialoga com uma realidade social histórica e 

coletiva. O azul celeste, sempre distante e inalcançável, reforça a amplidão dessa jornada. 

Já o filme dirigido por Karim Aïnouz, O céu de Suely (2006), traz uma narrativa 

que gira em torno da rifa por um céu metafórico ï que seria uma noite de sexo com a 

protagonista (Hermila Guedes), que ela mesma define como ñuma noite no para²soò. A 

direção de fotografia de Walter Carvalho adota esse céu como conceito fazendo-o presente 

o tempo inteiro na imagem (Figura 29), seja diretamente ou por alusão, como na reserva do 

terço superior vazio em cenas de interior ou na presença constante da cor azul nos elementos 

de cena.  

 

Figura 29 - Céu imenso e constante 

  

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O Céu de Suely (2006) 

Direção: Karin Aïnouz   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Dar destaque para o céu nos enquadramentos é também um recurso que sugere a 

amplidão do espaço sertanejo. Essa imensidão sugere ainda outro plano de sentido que não 

apenas as ações dos personagens, e sim seus desejos. Suely expressa sempre um desconforto 

por estar ali, em Iguatu, no Ceará, assim como a tensão da necessidade de se prostituir para 

obter algum recurso financeiro. Esse céu, então, que poderia sugerir um horizonte de 

possibilidades, atua de modo oposto, como se emoldurasse uma prisão imensa e deserta, 

sendo a liberdade da personagem limitada pelas circunstâncias do Sertão onde ela se 
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encontra, levando-a, no fim da história, a se evadir, cumprindo o objetivo que tinha ao 

realizar a rifa, que era arrecadar fundos e partir para o lugar mais distante ï como o céu azul, 

além do horizonte ï que o valor arrecadado pudesse custear. 

Tanto a família em Caminho das nuvens quanto Suely fogem do Sertão, 

demonstrando que essa necessidade de saída permanece ainda nos anos 2000. No caso de O 

caminho das nuvens, no entanto, a família foge por insistência do marido e pai, que não se 

contenta com as oportunidades do lugar, onde não haveria possibilidade de remuneração que 

fosse suficiente para mantê-los. Contudo, a narrativa, sempre esperançosa, tem um tom mais 

leve e o céu parece estar sempre incentivando a grande jornada por eles empreendida. 

Veremos uma reincidência dessa narrativa celeste também no próximo capítulo, 

especificamente nos filmes Por trás do céu (2017) e Deserto (2016), onde o primeiro ampara 

a narrativa de alguém que deseja, poeticamente, alçar um voo e tanto descobrir quem está 

por trás do céu rindo de sua miséria quanto sair daquele lugar. No caso de Por trás do céu, 

o próprio roteiro já sugeria uma imaginação aérea como guia para sua concretização em 

filme, de modo que a presença do azul na paleta de cor seria tanto inevitável quanto desejada. 

O diretor de fotografia Azul Serra (Anexo II, 2020), responsável pela cinematografia, relata 

que a primeira ideia que tiveram propunha uma visualidade onde apenas o céu tivesse cor e 

todo o restante da imagem estivesse em branco e preto. Esse conceito, contudo, não foi 

executado exatamente dessa forma, mas a visualidade dos ambientes terrestres cinzentos e 

do céu sempre presente e vibrante se manteve, como veremos logo mais. Já sobre Deserto, 

o diretor de fotografia Rui Poças (Anexo I, 2020), revela que estaria impedido de mostrar 

demais a porção desértica da terra, onde havia, devido às chuvas que ocorreram antes das 

filmagens, uma vegetação verde que destoaria do roteiro. Como solução, optaram então por 

valorizar o céu, que também viabilizava essa ideia de extensão territorial. 

 

2.5. Uma essência intertextual 

 
Se as gerações de 22, 30 e 45 se expressaram através da literatura  [...] a 
expressão por excelência do momento nacional é o cinema. 

 
Glauber Rocha, [1965] 2004 

 



 
 

 
98 

 

Em diversos momentos nessa tese viemos trazendo o aspecto da intertextualidade. 

Nesse tópico, nos dedicaremos rapidamente a ela, que compreendemos como inerente ao 

gênero do Cinema de Sertão. A profusão de histórias que ampara a ideia de Sertão-mar que 

acabamos de citar demonstra bem as conexões que se constroem, conscientemente ou não, 

quando se cria um filme. Em A intertexualidadȩ Tiphaine Samoyault (2008, p. 74) enuncia: 

ña literatura s· existe por que j§ existe a literatura. [...] O desejo da literatura ® ser literaturaò. 

Podemos, com certa segurança, fazer a mesma afirmação a respeito do cinema. O próprio 

Cinema Novo buscava um ñcinema-cinemaò, conforme sugeria Miguel Borges (SANTOS, 

2016, p. 47), reforçando essa ideia de Samoyault, que, apesar de estar relacionada 

especialmente com a literatura, pode ser adequada às mais diversas formas de linguagem: 

todo texto, em toda forma de expressão, é potencialmente um intertexto, por existir dentro 

de uma linguagem, de uma gramática e de uma história, às quais, inevitavelmente, se refere. 

Para Kristeva (2012, p. 167), essa noção intertextual parte da introdução do pensamento 

dialógico de Bakhtin na teoria literária. Segundo ela, Bakhtin seria quem teria primeiro 

concebido a ideia de que ñtodo o texto se constrói com mosaico de citaçõesò e de que ñtodo 

texto é absorção e transformação de um outro textoò. Nesse capítulo, trazemos essa ideia de 

intertextualidade, que alicerça a observação do diálogo entre essas obras de cinema e outras 

formas de expressão, identificando-a também como, além de categoria, um pressuposto do 

Cinema de Sertão. 

Josette Monzani (2005), no livro Gênese de Deus e o Diabo na terra do Sol, faz 

uma pesquisa de crítica genética profunda a respeito do filme de Glauber Rocha e relata 

diversas origens de matéria cultural no filme: o repente, a literatura ï entre Graciliano 

Ramos, José Lins do Rego e Guimarães Rosa; reportagens, contos, manuscritos, entrevistas 

e poemas do próprio Glauber Rocha, acerca do Sertão e de seus personagens; letras de 

músicas utilizadas no longa-metragem, demonstrando que esse filme, que, como vimos, 

inaugura o cinema de Sertão mais crítico e politizado, contrapondo-se à produção 

mercadológica e comercial que O cangaceiro e o cinema anterior propunham, demonstra 

sobremaneira uma densidade da cultura sertaneja que precisa ser conhecida para ser 

representada, assim como o cuidado do cineasta em compreendê-la, assimilá-la e convertê-

la em discurso fílmico. De acordo com Sylvie Debs (2010, p. 175), Deus e o Diabo na terra 

do sol. se destaca inclusive entre Vidas secas e Os fuzis por adaptar a ñsensibilidade da 

cultura nordestina, essencialmente oral e musical, para a linguagem cinematogr§ficaò, 
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trazendo assim uma intertextualidade com a própria realidade social sertaneja, através da 

expressão do repente e do cordel, amplamente presentes em sua banda sonora. A isso, soma-

se ainda a referência à fé e ao messianismo, que aparece já no título, nessa presença de dois 

personagens emblemáticos dos temas religiosos como presença ï demarcada pelo sufixo na 

ï em um Sertão como terra marcada pela vida sob o calor e pela luz solar ï a Terra do Sol. 

Felizmente, por ocorrer no início do nascimento desse gênero da ficção cinematográfica 

brasileira, o filme de Glauber Rocha é inspiração perene sobre como o cinema pode ser 

intermidiático, complexo e responsável socialmente, estando disponível como referência e 

legado para todo o cinema que o sucede. 

Sendo a literatura uma forma de expressão verbal que se consolida com a 

participação do leitor ï o receptor ï, que completa as lacunas deixadas pela palavra, que 

abstrai da imagem visual objetiva, o maior desafio do diretor de fotografia em releituras 

dessas origens está em quais imagens escolher para corresponder à proposta da história 

original. É possível relembrar o caso de Nelson Pereira dos Santos, que recebeu a negativa 

de Graciliano Ramos quando queria alterar componentes importantes da narrativa de São 

Bernardo em sua versão para o cinema (SALEM, 1996). O escritor sugeriu ao cineasta que, 

se assim quisesse, criasse sua própria história. Além de compreender os traços históricos e 

políticos que envolvem o produto original, é importante também ter a sensibilidade de 

enxergar as imagens ou ao menos os caminhos que o autor cria nas descrições, nas 

referências e nas metáforas de seus textos ï como no exemplo que Edgar Moura relata sobre 

a adaptação de Primo Basílio, quando o diretor havia retirado uma cena essencialmente 

visual e o fotógrafo sugeriu que a incluísse de volta, argumentando que se Eça de Queirós 

havia se dado ao trabalho de compor aquela cena sem diálogos, apenas com imagens, seria 

importante preservá-la. ñNa reuni«o, me lembro de ter dito que Juliana estaria como um c«o 

de ca­a, farejando a presa j§ feridaò (MOURA, 2010, p. 239-240). Vemos que o cuidado em 

elaborar uma cena visualmente com o uso da sugestão, da literalidade, da metáfora ou da 

abstração onírica se estende e se torna ainda mais importante nas narrativas adaptadas, 

quando se está trabalhando a partir da história que alguém compôs, sendo necessário 

interpretar e avaliar onde modificar e onde preservar, considerando, ainda, que uma 

adaptação não necessariamente precise ser fidedigna. 

 

J§ que as palavras, incluindo as palavras liter§rias, sempre v°m ñda boca de 

outremò, a criação artística nunca é ex nihilo, mas sim baseada em textos 
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antecedentes. Apesar da comparação perene do artista com Deus, demiurgo, 

criador, progenitor, ou legislador não reconhecido da humanidade, o verdadeiro 

papel do artista, para Bakthin, está envolvido em interações mais modestas, 

humanas e sublunares. Como o que Bakthin chama de ñconstru­«o h²bridaò, a 

expressão artística sempre mistura as palavras do próprio artista com as palavras 

de outrem. A adaptação, também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma 

orquestra­«o de discursos, talentos e trajetos, uma constru­«o ñh²bridaò, 

mesclando mídia e discursos, um exemplo do que Bazin na década de 1950 já 

chamava de cinema ñmisturadoò ou ñimpuroò. A originalidade completa n«o ® 

possível nem desej§vel. E se a ñoriginalidadeò na literatura ® desvalorizada, a 

ñofensaò de ñtrairò essa originalidade, atrav®s de, por exemplo, uma adapta­«o 

ñinfielò, ® muito menos grave (STAM, 2006, p. 23). 

 

Os trapalhões no auto da compadecida (1988), como Luzia homem, que vimos no 

tópico anterior, é um exemplo dos anos oitenta que merece ser citado quanto à relação que 

estabelece com a literatura, em uma abordagem poética composta pela fotografia de Walter 

Carvalho, que leva a obra de Suassuna para o cinema em um Sertão alegre e cômico, 

especialmente animado pelos personagens do consagrado grupo de comédia Os trapalhões. 

Nesse filme, Renato Aragão atua como João Grilo, Dedé, como Chicó, Zacarias como o 

padeiro e Mussum como Jesus Cristo. O filme traz ainda Cláudia Jimenez, como mulher do 

padeiro, Betty Gofman, como Compadecida, José Dumont, como Severino, Renato 

Consorte, como bispo, Emmanuel Cavalcanti, como padre, e Raul Cortez como o diabo, 

dando forma aos icônicos personagens do livro da peça nordestina. Em especial, destacamos 

no filme a cena da chegada dos mortos ao julgamento (Figura 30), quando vemos a luz 

vermelha remetendo ao inferno, enquanto a luz azul remete ao céu e pontos de luz dentro do 

quadro emolduram Jesus e Maria, remetendo à luz do sagrado. Temos a intensa luz, branca 

e clara ï a luz da pureza, do divino, da onisciência, do ar ï ligadas aos personagens bondosos, 

enquanto a luz avermelhada ï a cor da carne, do pecado, do fogo ï simboliza o Diabo e seus 

demônios. No entanto, há também a coloração vermelha no manto que cobre Jesus e no 

tecido da coroa de Maria. Nesses casos, o símbolo da cor se une aos objetos, indicando um 

sentido de reinado e nobreza, que se reforça com a tonalidade dourada das coroas e da 

auréola atrás dos dois tronos, compondo o cenário das santidades celestes. Na cena, vemos 

a chegada inusitada de Jesus sobre um cavalo branco, que a princípio pode parecer um 

excesso de sugestão quanto à magnitude e nobreza do personagem, mas que compõe também 

uma refer°ncia intertextual com o cavaleiro do ju²zo final, no livro do Apocalipse: ñVi então 

o céu aberto e aparecer um cavalo branco montado por [...] aquele que julga e combate com 

justi­aò (APOCALIPSE segundo Jo«o, cap. 19).  
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Figura 30 ï Luzes coloridas no Auto da Compadecida 

  

  

  Fonte: fotogramas extraídos do filme Os trapalhões no Auto da Compadecida (1988) 

Direção: Roberto Farias    Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Esse cavaleiro, na bíblia, tem suas vestes manchadas de sangue e traz na cabeça 

muitas coroas. Vendo a partir dessa referência, podemos supor que haveria dela uma 

adaptação, que transforma as várias coroas em apenas uma e faz referência direta do cavalo 

branco. O manto vermelho, nesse caso, termina essa incidência, simbolizando o coração 

sagrado de Cristo. Essa imagem ocorre como uma licença poética coerente, visto que a cena 

se passa no tribunal divino, onde Jesus, ao lado de Maria, chega para julgar ï como o 

cavaleiro que julga e combate com justiça ï o destino dos personagens no purgatório. Cabe 

a ressalva de que a atmosfera que envolve o cavaleiro do apocalipse é muito mais sombria, 

pois relata um personagem em campo de batalha, enquanto a cena de Os Trapalhões no Auto 

da Compadecida ocorre de forma serena, amparada pelo tom da comédia. Embora não seja 

uma atitude direta da direção de fotografia, mas da direção de arte, figurino e produção, essa 

referência bíblica também reforça a ideia acerca dos milênios de história que há por trás de 

qualquer imagem que façamos ï independente da nossa vontade ï, em um gesto anacrônico 
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que sempre alude ao passado ou a um intertexto. Após o julgamento, o filme retorna ao 

Sertão da terra onde ocorreria o enterro de João Grilo ï que ressuscita, surpreendendo a todos 

que levavam o seu corpo em um cortejo fúnebre. Nessa imagem, a fotografia reforça a 

geografia à qual se refere e também ao tema da morte, colocando os enquadramentos cactos 

e cruzes em primeiro plano, com a vastidão de território desértico ao fundo, por onde 

caminham os personagens. 

 

Figura 31 - Cruzes, cactos e deserto 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Os trapalhões no Auto da Compadecida (1988) 

Direção: Roberto Farias     Cinematografia: Walter Carvalho 

 

 Luzia Homem e Os Trapalhões no auto da Compadecida ocorrem como duas das 

últimas presenças do Sertão no cinema antes da Retomada, quando o reencontramos em 

Sertão das memórias (dir. José Araújo, 1994); Lamarca (dir. Sérgio Rezende, 1994); Baile 

perfumado (dir. Paulo Caldas; Lírio Ferreira, 1997), Corisco e Dadá (dir. Rosemberg Cariry, 

1996) e O cangaceiro (dir. Aníbal Massaini Neto, 1996), seguindo a tradição de ligar a 

paisagem sertaneja ao seu tema mais representativo: o cangaço, que traduzia uma luta do 

povo contra o Estado, ainda que com costumes e ações cruéis. O cangaço no cinema mais 

crítico é como um grito de alguém que precisa comer e se nega a deixar que passem fome os 

indivíduos da terra: ï como manifesta Corisco, em Deus e o Diabo na terra do sol: ñ£ o 

gigante da maldade comendo o povo para engordar o governo da república. Mas São Jorge 

me emprestou a lança dele para matar o gigante da maldade. Aqui meu fuzil, pra não deixar 

pobre morrer de fomeò. Aqui, Corisco se apresenta como o homem de duas cabeças que 

investiria na tentativa voraz de consertar o Sertão: enquanto uma cabeça pensaria, a outra 

mataria, imbuída do espírito de Virgulino, que teria morrido, mas encarnava no corpo do 
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companheiro de luta. O cinema dos anos 90 retoma as narrativas dos cangaceiros de um 

modo muito peculiar ao que viria ocorrer nos anos que se seguem no cinema de Sertão como 

um todo: em um enquadramento mais próximo do personagem, mais enfocado na sua 

realidade individual, biográfica, do que na realidade total de um Sertão carente de recursos, 

como fazia o Cinema Novo. Não há, no entanto, um abandono da realidade social dessa 

geografia. Pelo contrário. É possível acompanhar através do enfoque no indivíduo o contexto 

social no qual ele estava envolvido e como sua presença era capaz ï ou não ï de modificá-

la. 

Em Baile perfumado (1997), temos a direção de fotografia de Paulo Jacinto dos 

Reis mesclada às imagens originais de arquivo do fotógrafo e cinegrafista Benjamin 

Abrahão, em consonância com o formato de documentário dramatizado, híbrido, que o filme 

propõe. Vale lembrar que, de certo modo, todo filme pode ser considerado um documentário 

ï com a diferença de que alguns são documentários de registro da realidade e outros são 

documentários da realização de desejos, vontades de realidade ï ou de verdade ï, forma 

narrativa essa que se convencionou chamar de ficção. Essa consideração é necessária porque 

o filme de ficção também precisa convencer o espectador a acreditar que o que ele está vendo 

seria possível ou como seria se determinadas situações pudessem ser reconstituídas, como é 

o caso de Baile perfumado, ou se fossem críveis ï no caso da fantasia, da magia e da ficção 

científica, que aparecerão em outros momentos do cinema de Sertão nos anos 2000. A 

intertextualidade em Baile perfumado se dá dentro da própria obra: o filme adapta o encontro 

entre Benjamin Abrahão (Duda Mamberti) e o bando de cangaceiros, mesclando imagens 

documentadas pelo Abrahão do mundo real e as cenas forjadas pela ficção (Figura 32)  para 

demonstrar esse encontro e a presença forte de Lampião (Luiz Carlos Vasconcelos) e Maria 

Bonita (Zuleica Ferreira) no Sertão. Nessa mesclagem entre ficção e documentário, reside 

uma poesia no filme, seguindo o conceito da metalinguagem ï quando o cinema se refere ao 

próprio cinema ï além de, como todas as outras obras do Cinema de Sertão, fazer uma 

referência à própria realidade nordestina no contexto das realidades sertanejas, que 

antecedem ao próprio cinema.  
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Figura 32 ï Entre o documentário e a ficção 

 

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme Baile Perfumado (1997) 

Direção: Lírio Ferreira   Cinematografia: Paulo Jacinto dos Reis 

 

Como dizíamos, o filme precisa ser crível para ser compreendido e, assim, 

consolidar o ato de comunicação que estiver propondo. No caso de Os Trapalhões no auto 

da Compadecida, apesar de totalmente fantasiosa a cena do julgamento, a fotografia assume 

essa fantasia como conceito embasado na origem literária e na tradição visual de 

representação do tema religioso, e se une à direção de arte e cenografia para montar um 

ambiente teatral e mágico, utilizando para isso fumaça, luz e cor. Chegando ao ano 2000, 

temos outra releitura de Suassuna em O auto da Compadecida (2000), dirigido por Guel 

Arraes. Dessa vez, uma adaptação cinematográfica a partir da série televisiva realizada e 

veiculada no ano anterior ï em 1999. Como pontos poéticos na fotografia de Felix Monti, 

podemos citar a perspectiva de João Grilo (Matheus Nachtergaele) ao voltar pra terra, 

quando vê do alto seu corpo sendo sepultado por seu amigo Chicó (Selton Melo): ñMas que 

danado é que eu tô fazendo aqui em cima? Eita! Mas que danado é que eu tô fazendo ali 

embaixo?ò. Além dessa imagem (Figura 33), que traz o aspecto poético da subjetividade, 

destacamos também o uso de chroma key na cena do julgamento (Figura 34), onde a arte 

inserida traz elementos das ilustrações de cordel, representando os arquétipos de céu e 

inferno e contribuindo na caracterização de Maria (Fernanda Montenegro), de Jesus 

(Maurício Gonçalves) e do Diabo (Luiz Melo) ï enquanto a fotografia de Walter Carvalho 

em Os Trapalhões no Auto da Compadecida (1988) utilizava fumaça e luzes coloridas pra 
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ilustrar as atmosferas de divindade e de inferno, aliadas à objetos de cena intencionalmente 

artesanais, elaborando um céu também fantasioso e teatral. 

 

Figura 33 - Mas que diacho é que tô fazendo lá embaixo? 

 
Fonte: fotograma extraído do filme O auto da Compadecida (2000) 

Direção: Guel Arraes   Cinematografia: Félix Monti 

 

 

Figura 34 - Chroma key em O auto da Compadecida 

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme O auto da Compadecida (2000) 

Direção: Guel Arraes   Cinematografia: Felix Monti 

 

Também nos anos 2000, alguns anos depois de Central do Brasil, tivemos o Sertão 

em outra obra de Walter Salles com a fotografia de Walter Carvalho: Abril despedaçado 

(2001) transpõe para o nordeste brasileiro do século XX uma versão da história que no 

original de Ismail Kadar® se passava na Alb©nia: ñSert«o Brasileiro, 1910ò, apresenta o 

letreiro que abre o filme, identificado nas palavras do personagem Pacu como Riacho das 
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Almas, um lugar no meio do nada, em cima do chão e debaixo do Sol quente. Esse Sertão é 

palco do conflito entre duas famílias ï cerne que o filme traz da obra literária. A aceitação 

da morte como sina e o conflito constante constroem a atmosfera de uma herança cultural 

vigente naquela região, onde os assassinatos não ocorriam como mero ato de ódio exagerado 

e criminoso, mas como o cumprimento da vingança exigida por uma tradição geracional, 

que é a vendetta. Ao inspirar-se na obra de Kadaré e adaptá-la para o Sertão nordestino, o 

filme faz uma inversão do clima da paisagem em relação à original: a região montanhosa da 

Albânia, descrita no livro, imediatamente insere o leitor à atmosfera fria da geografia e de 

uma narrativa sombria que reverbera nos personagens daquela tradição tida como maldita 

por Giorg, personagem central da hist·ria. ñUma parte do seu cérebro parecia congelada 

como os restos de neve mais à frente no caminho (KADARÉ, 2007, p.6). As primeiras 

páginas do livro apresentam a execução por sua parte da vingança, que desencadeia, 

imediatamente, o prelúdio também da sua morte.  

 

Lá fora corria março, meio risonho, meio gelado, com aquela perigosa 

luminosidade alpina que só esse mês possuía. Mais tarde viria abril, ou melhor, 

apenas sua primeira metade. Gjorg sentiu um vazio do lado esquerdo do peito. 

Abril desde já se revestia de uma dor azulada... Ah, sim, abril sempre lhe causara 

essa impressão, de um mês um tanto incompleto. Abril dos amores, como diziam 

as canções. O seu abril despedaçado (KADARÉ, p. 13, 2007). 

 

Na ambientação que Kadaré constrói, podemos conferir um conjunto de elementos 

que reforçam essa atmosfera fria: neve, dor azulada, meio gelado, apresentando também 

uma melancolia e um traço de tristeza ou reflexão do personagem, que aguardará por sua 

vez de morrer, dentro da tradição da vendetta na qual ele estava inserido. Por outro lado, a 

versão cinematográfica de Walter Salles traz na fotografia de Walter Carvalho uma imagem 

para o calor, em um movimento que percebe como aquela tradição poderia ocorrer em 

qualquer lugar do mundo onde houvessem ñcobran­a de sangue e lutas de fam²liaò 

(BUTCHER; MÜLLER, 2002, p. 79) ï mobilidade narrativa essa reconhecida pelo próprio 

Ismail Kadaré, em conversa com o diretor do filme. Salles deseja compor para o longa uma 

ideia de caldeira, de lugar quente e escaldante, sendo essa visualidade expressada 

especialmente nas cenas da casa de rapadura, como a tradução da visão do cineasta 

observada por Desbois (2016, p. 427) como uma ñantec©mara do infernoò. A dire­«o de 

fotografia colabora nessa missão elevando os contrastes e fazendo filmagens no período do 

meio do dia ï embora isso não seja predominante ao longo do filme. Pelo contrário: a maior 
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parte da história é contada sob a luz mais horizontalizada dos começos das manhãs e finais 

de tarde. Mesmo nas cenas da noite, por situar o Sertão ermo e arcaico datado em 1910, 

ainda se mantém a ideia de calor, promulgada pela imaginação do fogo, contido nas tochas, 

lampiões e castiçais que iluminam as cenas, assim como pelo fenômeno da estiagem, que só 

é rompido quando ocorre a chuva, no final do filme, ambientando o clímax triste do 

assassinato de Pacu, por engano, no lugar de Tonho, que deveria ser o verdadeiro alvo 

naquele momento. Há também uma ideia de tempo guiada pela direção de fotografia através 

de imagens ritmadas, pendulares (Figura 35) ï como o tique-taque de um relógio, como se 

cada imagem fosse um metrônomo, narrando o ritmo e a passagem do tempo, transpondo a 

fala do cego patriarca da fam²lia Ferreiros: ñt§ vendo aquele rel·gio ali? Cada vez que ele 

fizer mais um, mais um, mais um, ele vai t§ te dizendo, menos um, menos um...ò.  

 

Figura 35 - Imagens ritmadas 

  

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Abril despedaçado (2001) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Essa oscilação interna das imagens pode ser notado no balanço do corpo e no som 

em cada passo das caminhadas, no pêndulo do balanço onde Pacu (Ravi Ramos Lacerda) 

brinca; na bolandeira, que gira no sentido anti-horário; assim como na passagem do tempo, 

que notamos pela mancha de sangue na camisa que escurece ao longo dos dias, definindo a 

duração da trégua entre as famílias (Figura 36), em uma adaptação coerente à narrativa do 

livro: ñDizia-se que quando as manchas de sangue na camisa começavam a amarelar, era 

indício seguro de que o morto se sentia atormentado pela demora da vendetaò (KADAR£, 

p.14, 2007). 
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Figura 36 ï A mancha de sangue e a passagem do tempo 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Abril despedaçado (2001) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Outra metáfora à passagem do tempo e dos ciclos ocorre na cena em que Tonho 

(Rodrigo Santoro) move a corda onde Clara (Flávia Marco Antônio), pedindo a ele que 

movimente cada vez mais rápido, gira em um movimento acrobático. Nessa cena, há o 

resultado visual proporcionado pela técnica da câmera desde a velocidade do obturador até 

o lugar onde ela se posiciona: a velocidade padrão da filmagem de cinema em película, por 

volta de 1/48s em uma filmagem de 23,976 quadros por segundo, proporciona nos planos 

estáticos sobre um objeto em movimento a sensação de fluxo do corpo que se move, a tal 

ponto que apenas vemos um rastro de sua mobilidade na imagem, onde a cena objetiva cede 

espaço a subjetividade a experiência do tempo, da transformação e da deformação das coisas, 

assim como a força de Tonho movendo a ação de Clara. O registro do tempo também é 

pontuado pela passagem do dia para a noite, o que sugere que ambos os personagens 

permaneceram um período prolongado naquele momento lúdico. 
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Figura 37 - O giro e a passagem do tempo 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Abril despedaçado (2001) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Se imaginarmos esse instante filmado com outros recursos ï com uma velocidade 

de obturação maior e frame rate mais elevado, utilizando 60 ou 120fps ï perceberíamos que 

seria possível registrar aquela imagem com um modo de lirismo que entoaria a dilatação do 

tempo e a nitidez de cada movimento, quando essa quantidade mais alta de quadros fosse 

convertida no efeito de câmera lenta. A escolha, no entanto, por registrar o rastro de 

movimento e posicionar a câmera em plongée, atada à mesma corda onde a trapezista gira 

trazem mais que a beleza visual:  
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O fato de a câmera-corpo estar presa na corda faz com que seu movimento seja 

impulsionado pela mesma força que move a atriz/personagem Clara, que 

diegeticamente corresponde à força de Tonho. Como as imagens captadas são 

afetadas por essa força, elas apresentam a inscrição do tempo na imagem. O 

resultado dessa operação, ao mesmo tempo técnica, plástica, poética e narrativa, é  

um momento de grande lirismo (CALHADO, 2021, p.65). 

 

Essa imagem sem nitidez, que chega a dissolver o corpo da personagem que gira 

vertiginosamente pode ser interpretada também como um dos elementos da ideia de 

circularidade presente no filme, com a repetição de ideias de ciclo, que vemos nas imagens 

pendulares e ritmadas, aludindo também aos ciclos de vingança da vendeta, principal 

elemento que o filme adapta da obra de Ismail Kadaré. Outro filme dos anos 2000 que 

também transpõe a relação com o tempo na narrativa a partir de uma obra literária é A 

Máquina. Adaptado da peça de teatro e do livro   homônimo de Adriana Falcão (2005). No 

cinema, também com cinematografia de Walter Carvalho, o filme assume o conceito do faz 

de conta em suas imagens, utilizando diversos dos elementos que estamos elencando nessa 

listagem sobre itens que reforçam a forma do Cinema de Sertão como gênero: além da 

intertextualidade, da qual tratamos agora, temos também o discurso indireto livre e a chuva, 

vistos nessa tese em seus respectivos tópicos. A máquina, assume o que Walter Carvalho 

(2006), em entrevista concedida para o making of do filme, chama de estética do faz de conta. 

O filme consolida um processo de criação visual total, compondo do zero uma paisagem 

sertaneja dentro do estúdio (Figura 38), com total controle de cenografia, atuação, 

iluminação e arte, elaborando uma abordagem estética que reforça o pressuposto do 

personagem Antônio (Gustavo Falcão) como filho do tempo, em uma abordagem que 

dialoga com o próximo tópico que veremos, a respeito do discurso indireto livre. Trata-se de 

um filme nos moldes do que vimos na composição da visualidade teatral de Os trapalhões 

no Auto da Compadecida (1986) e em narrativas televisivas como Uma mulher vestida de 

sol (1994), Hoje é dia de Maria (2005) e A pedra do reino (2007). Aqui, o tempo é uma 

metáfora que a direção de fotografia utiliza como conceito, expressando-a em diferentes 

momentos do filme com plano-sequências que registram a passagem do dia e das horas, onde 

tudo muda ao longo de planos sem cortes: a iluminação, as ações dos atores, os elementos 

da paisagem, sem recorrer ao recurso de aceleração imagem filmada ï time lapse ï, artifício 

mais simples e comum nesses tipos de passagens. 
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Figura 38 ï O controle do tempo / O Sertão dentro do estúdio 

 

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme A máquina (2006) 

Direção: João Falcão   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Para Storaro, qualquer imagem que façamos carrega, querendo nós ou não, no 

mínimo 2000 anos de história. O diretor de fotografia Walter Carvalho (2010) ilustra isso ao 

relatar o passado das imagens de costas ï como a de Luzia em frente ao mar. Carvalho lembra 

que, quando resolvemos colocar um personagem de costas para a câmera, estamos 

reproduzindo um ato similar ao de Giotto, em A lamentação de Cristo (1306). Assim, por 

sutil que seja, as imagens de um filme podem ter sua atitude poética elevada de acordo com 

a quantidade de imagens que evoca. Luzia, sobre o cavalo, de frente para o mar e de costas 

para a câmera estabelece uma intertextualidade com essa transgressão de Giotto ï mesmo 

incidentalmente ï̧ assim como ressignifica a primeira intertextualidade que propõe, que é a 

adaptação direta da literatura, da obra de Domingos Olímpio, utilizando a liberdade criativa 

e a licença poética para contrapor-se à sua principal obra de referência e mudar o destino da 
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personagem, retirando dela a morte que a encontra no livro, dando-a o prolongamento da 

vida na imagem esperançosa diante do oceano, após atravessar uma vida inteira repleta de 

conflitos. A intertextualidade no cinema de Sertão também ocorre de forma explícita em 

diversas outras obras, como as já citados Vidas secas e A hora e a vez de Augusto Matraga 

ï que possui duas versões, uma dos anos sessenta e uma de 2013, que será analisada no 

próximo capítulo ï, ao lado de Big Jato (2016), adaptado do livro homônimo de  Xico Sá 

(2012), Faroeste Caboclo, trazendo uma interface com a famosa música de Renato Russo, e 

Entre irmãs (2017), adaptado do livro A costureira e o cangaceiro (PEEBLES, 2017). 

Trataremos dessa última no capítulo 4 - Atuação da Paisagem, enfatizando o papel do 

cenário sertanejo na transposição dessa história para o cinema. Diante de tantas recorrências, 

além da referência ï também um intertexto ï que faz o tempo inteiro às realidades sertanejas, 

podemos considerar como característica essencial ï um pressuposto ï a intertextualidade do 

gênero cinematográfico que estamos propondo. 

 

2.6. O discurso indireto livre 

 

Esse tal amor é somente de ficção, Carina. E é muito diferente desse negócio aqui 
que eu sinto, [...] que eu não encontro nome nem outras palavras existentes, e que 
não tem som nem letra escrita que explique como ele é exagerado. 
 

Fala do personagem Antônio, no filme A Máquina (2006)  
 

Nesse capítulo, articularemos principalmente o conceito de discurso indireto livre, 

via Pasolini (1982), demonstrando sua existência como forma de demonstrar os sentimentos 

desejos e anseios dos personagens como instrumento de poesia nesse Cinema de Sertão. 

Pasolini define a narração livre indireta como ña imers«o do autor no esp²rito do seu 

personagem, e, portanto, a adoção por parte do autor não apenas da psicologia de seu 

personagem, mas tamb®m de sua linguagemò (PASOLINI, 1970, p.23, tradução nossa16). A 

câmera posicionada pela perspectiva do personagem coloca tal instante totalmente imbuído 

do espírito desse personagem, posto que tudo que se vê na imagem estará reagindo a sua 

 
 

16 Do original: ñla inmersi·n del autor en el §nimo de su personaje, y por consiguiente la adopci·n, por parte 

del autor, no s·lo de la psicolog²a de su personaje, sino tambi®n de su lenguaò (PASOLINI, 1970, p.23). 
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presença e sendo visualizado como se fosse diretamente através dos seus sentidos. A tela do 

cinema, assim, coloca o espectador a olhar diretamente através da janela que é o olhar do 

personagem. Savernini (1999), ainda sobre a teoria de Pasolini, aponta que objetividade e 

subjetividade existem e convivem em qualquer filme, de modo que o que o cinema de poesia 

faz é reforçar essa ambiguidade.  

No tópico anterior, falamos sobre A máquina (2006) partindo da perspectiva da 

interface que o filme estabelece com a obra que adapta. Iniciamos o tópico atual também 

com essa mesma obra para evidenciar como diferentes elementos da linguagem 

cinematográfica são utilizados para veicular coisas impalpáveis como os sentimentos, 

desejos e anseios de seus personagens. Nesse filme, a construção do Sertão no estúdio já 

introduz a ideia de um espaço grande, porém também contido ï no caso, confinado no local 

de filmagem. Esse confinamento da paisagem pode ser visto como um traço da vontade da 

personagem Carina (Marina Ximenes) sair de Nordestina, sua pequena cidade natal, e 

descobrir o mundo. Já no começo do filme, quando aparece a protagonista da história, vemo-

la apresentada sob o arquétipo da mocinha, transitando sobre uma maquete de sua cidade em 

uma imagem poética que sugere como aquele lugar é pequeno para os seus desejos e ela, 

gigante para aquele lugar. Tão grande que não se sente mais como alguém que caiba ali, 

conforme é expressado também verbalmente no livro: 

 

É claro que não queria querer ir embora, se pudesse mandar em seu querer, se 

fosse possível desenhar o mapa do mundo todinho de novo, se pudesse inventar 

outra geografia [...]. toda vez que se enfeitava toda pensava pra que tinha se 

enfeitado se aquela festa era de mentira e pra que ir à tal festa se as noites em 

Nordestina nunca vogavam. Falou ainda que se não quisesse ser pra sempre um 

arremedo de gente gastando seus arremedos de dias numa vida arremedada, tinha 

que passar para o outro lado, pois à vera, à vera mesmo, era da risca pra lá que 

tudo acontecia de verdade (FALCÃO, 2006, P. 40). 

 

Esse sentimento de lugar que onde ela já não cabia é transmitido dentro do filme 

por meio de algumas sutilezas, como as casas construídas em proporção por volta de 20% 

menor que a de uma construção convencional, conforme também revela Walter Carvalho 

(2006) sobre o trabalho da direção de arte conduzido por Marcos Pedroso. Além dessa 

subjetividade dos desejos de Carina, que influenciam até mesmo a construção do cenário 

(Figura 39), outro elemento que ocorre como representação de uma subjetividade livre 

indireta é a ideia de tempo, que aparece na narração da história, apresentando Antônio como 

filho do tempo, e em momentos como a chegada da chuva que interrompe o choro entoado 
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pelo personagem desde seu nascimento. Essa ideia de controle do tempo, como vimos no 

tópico anterior, foi bastante traduzida por Walter Carvalho no controle das luzes e dos 

elementos dentro do estúdio, que poderiam fazer, conforme sua vontade, anoitecer, 

amanhecer e, até mesmo, chover no Sertão. Essas sutilezas podem ser percebidas como 

elementos para a composição do discurso indireto livre, que Pasolini demonstra como 

elemento base de uma cinematografia poética. Esse discurso indireto livre faz parte da ideia 

de uma forma fílmica por meio da qual se vê algo, em princípio sob a perspectiva de um 

personagem, permitindo perceber sua interioridade, seus sentidos, sentimentos, anseios, 

angústias e desejos. Todo filme modula a intercalação de imagens mais objetivas, explícitas, 

ilustrativas, explicativas ï de prosa - e imagens subjetivas ï de poesia ï onde se sugere um 

ponto de vista, um lugar de ver, um sentido além do referido na imagem, uma alegoria ou 

mesmo um discurso metafórico. A representação da subjetividade em relação a um 

personagem, no entanto, como o próprio Pasolini destaca (1982), não precisa estar 

necessariamente associada a uma câmera no lugar dos seus olhos ou sobre seus ombros ï 

compondo a posição de câmera definida pela linguagem clássica do cinema (MASCELLI, 

2010) como POV, ou point of view -, mas propor modos de imagem e uso de códigos diversos 

para a associação de uma experiência direcionada pela imagem: um desfoque de fundo e a 

pequena profundidade de campo pode isolar o personagem em meio à paisagem, enquanto 

uma grande profundidade de campo pode explicitar uma quantidade caótica de informação 

que cerca esse mesmo indivíduo. Uma paisagem hiper iluminada, como vimos no caso dos 

filmes do Cinema Novo, além dos contemporâneos Cinema, aspirinas e urubus e Olhos azuis 

ï assim como Sertânia, que veremos adiante ï sugere a sensação de calor, aridez e 

precariedade das experiências vividas pelos personagens, atores e diretores, por exemplo, 

atuando como um código que permite dizer, ver e sentir por meio de alguém ï por isso a 

expressão Discurso Indireto ou Subjetiva Indireta. No cinema de poesia, não vemos 

diretamente. Temos uma vis«o mediada das coisas. ñ£, em suma, a SIL - Subjetiva Indireta 

Livre, grifo nosso - que instaura uma tradição possível de língua técnica da poesia no 

cinemaò (PASOLINI, 1982, p. 146). 
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Figura 39 - A escala do Sertão e a dimensão da personagem 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme A máquina (2006) 

Direção: João Falcão   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

Mutum (2007), dirigido por Sandra Kogut e cinematografado por Mauro Pinheiro 

Jr também faz um uso do discurso indireto livre que vale ser destacado. Entre os filmes que 

citamos até aqui, Mutum é o único que traz o Sertão mineiro no século XXI, adaptando para 

o cinema Manuelzão e Miguilim, obra de João Guimarães Rosa (2001). Para a representação 

desse Sertão, compõem a narrativa visual na perspectiva do garoto Thiago (Figura 40), 

interpretado pelo ator mirim Thiago Mariz, conforme evidencia Mucury (2008, p. 414): 

ñMUTUM já começa tendo como primeiro plano uma câmera subjetiva, um lampejo do 

cinema de poesia de Pasolini com sua SIL [subjetiva indireta livre, grifo nosso]ò. Em seu 

artigo Campo Geral transmuta-se em Mutum, a autora destaca ainda que essa subjetividade 

ocorre também de outras formas ao longo do filme, sem que a câmera seja sentida pelo 

espectador. Nessa imagem de abertura, contudo, para ela, ño público do cinema vê-se 

inserido em conjunto no lombo de um cavalo, com a câmera a enquadrar a crista do animal, 

enquanto se sente o sacolejo do troteò.  

 

https://revistadaanpoll.emnuvens.com.br/revista/article/view/52
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Figura 40 - O Sertão pela perspectiva de uma criança 

 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Mutum (2009) 

Direção: Sandra Kogut   Cinematografia: Mauro Pinheiro Jr 

 

A câmera subjetiva ocorre de modo poético também em outros momentos do 

cinema de Sertão, dos quais citamos por ora a câmera em ponto de vista no começo de Quelé 

do Pajeú (1969), dirigido por Anselmo Duarte e cinematografado por José Rosa, e ao longo 

de todo o filme em Viajo porque preciso, volto porque te amo (2006, dir. Karin Aïnouz e 

Marcelo Gomes), onde a cinematografia de Heloísa Passos é realizada toda na perspectiva 

do personagem, do seu olhar; por meio das câmeras que ele carrega para documentar o Sertão 

ou por uma câmera externa que acompanha seu trajeto, sem, no entanto, em momento algum, 

mostrar seu corpo ou sua face. Em Quelé do Pajeú, no começo do filme, (Figura 41):  temos 

uma câmera subjetiva que cumpre a função de ocultar o rosto e a identidade do personagem 

que abusa sexualmente de Marizolina (Elisângela Vergueiro), irmã do protagonista, e rende 

sua mãe (Anita Esbano), que não consegue evitar o estupro da filha. Essa câmera subjetiva 

no começo do filme aguça a curiosidade do espectador, que entra na jornada do herói, que 

sairá à procura do vilão (Jece Valadão). Temos também o ingresso do protagonista no 

cangaço, registrado em enquadramentos amplos de cavalgada, remetendo às caravanas do 

faroeste norte-americano, tomando o western como referência e demonstrando o sentimento 

expansivo de Quelé (Tarcísio Meira) ao ingressar o bando, iniciando uma nova e grande 

jornada.  
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Figura 41 ï A câmera subjetiva e os enquadramentos à distância 

  

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme Quelé do Pajeú (1969) 

Direção: Anselmo Duarte   Cinematografia: José Rosa 

 

Não queremos dizer, no entanto, que Quelé do Pajeú seja completamente um filme 

de poesia ï pelo contrário, se trata exatamente de uma obra de primor técnico pensada 

principalmente para o mercado, predominando uma linguagem comum às obras de ficção 

comerciais e predominantemente de prosa ï, mas que, nesse filme, o elemento da câmera 

subjetiva, em primeira pessoa, atua de modo poético fundamental para a criação do mistério 

que conduz toda a narrativa. Outro elemento poético pode ser percebido no plano aberto ao 

final do filme, que, assim como o close na redenção do personagem reforçam a trajetória do 

herói e sua grande transformação. A paralização da imagem, borrada, marca no desfecho da 

história o registro turvo de um instante em movimento, sugerindo a jornada que o 

personagem percorrerá em seu novo papel, dentro do próprio Sertão, fazendo com que a 

história pareça se prolongar para além do tempo fílmico, após a subida dos créditos.  

Viajo porque preciso, volto porque te amo, traz imagens que simulam o registro por 

um cinegrafista amador. Câmera trêmula, enquadramentos desequilibrados, imagens 

desfocadas, como se captadas por alguém sem o domínio da técnica formal, preocupado 

principalmente com o ato de registro das cenas e menos com sua estética. Essa proposta é 
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apresentada já no começo do filme, quando José Renato, geólogo e personagem principal, 

em voz over (Irandhir Santos), faz uma listagem dos equipamentos que leva consigo:  

 

Mochila para carregar amostras; soro antiofídico com as seringas hipodérmicas; 

martelo; bússola geológica, caderneta de campo quadriculada; lupa de bolso 8x; 

lápis fitográfico; trena de dois metros e ímã; estereoscópio de espelho; cantil; ácido 

clorídrico diluído; transferidor e compasso; mira, escalímetro, planímetro, 

curvímetro, altímetro; máquina fotográfica; câmera super-8 e câmera digital; 

carregador de bateria; lanterna; lâmina, canivete, facão. 

 

Os utensílios levados pelo personagem são relacionados com sua profissão e com a 

atividade que desenvolve ali, no Sertão nordestino. Entre esses equipamentos, leva três 

dispositivos de captação de imagem: máquina fotográfica, câmera super-8 e câmera digital. 

Essa apresentação ï que se dá logo no começo do filme e propõe uma visão implícita de 

subjetividade, ocultando sempre o sujeito, mesmo que às vezes não seja possível afirmar que 

algumas imagens teriam sido realizadas por ele ï concede ao espectador uma experiência de 

ver o lugar através dos olhos de um sujeito oculto no filme, ou através de sua perspectiva. 

 

Dia 2: pesquisa geológica das estruturas tectônicas para implantação do canal de 

águas ligando a região do Xexéu ao Rio das Almas. Tempo de duração da viagem: 

30 dias. Estou na BR 432, km 45. O clima da região é árido; o terreno terciário. 

Argilas de calcário compostas por arenitos, siltitos e conglomerados ferruginosos 

de coloração vermelho-arroxeada e idade cambriana. A região se chama Varzinho. 

Apesar disso não vejo nenhuma várzea. São 12 horas da manhã. Aproveito o 

trabalho de mapeamento pra fazer contato com os poucos habitantes. 

 

Esse relato, em forma de diário, deixa subentendido que os equipamentos de 

filmagem que carrega atendem ao propósito de documentar esse trajeto, não limitando os 

registros às anotações em cadernos ou papeis. Supondo que o filme poderia ser, por ventura, 

o resultado do trabalho de campo realizado pelo geólogo ï embora saibamos que se trate de 

uma obra de ficção construída para que se pareça com um diário ï, imediatamente justifica-

se a feição amadora, distante do cinema formal e mais próxima de um cinema documental 

despretensioso (Figura 42). Isso se dá dentro do filme na estética de uma imagem precária 

e, assim, alinhada à narrativa proposta e também com a ideia do discurso indireto livre e da 

subjetiva indireta livre. Com essa imagem precária, o filme faz um registro cru do Sertão e 

usufrui do formato de road movie, nos levando a adentrar tanto a história quanto a paisagem 

juntamente com seus personagens e, pela perspectiva deles, a conhecer esses espaços. Esse 

tipo de estética, nesses casos, coloca o espectador em contato próximo com uma experiência 
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de vivência, de estar nos lugares e circunstâncias enunciados pelas histórias que estão sendo 

contadas. 

Figura 42 - Diário de viagem de um geólogo 

  

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme Viajo porque preciso, volto porque te amo (2009) 

Direção: Marcelo Gomes e Karim Aïnouz   Cinematografia: Heloísa Passos 

 

Essa ideia de subjetividade, que ocorre na perspectiva individual em Mutum (2007), 

Viajo porque preciso, volto porque te amo (2009) e em filmes posteriores, como veremos 

em Filho de boi (2020) e Pacarrete (2019), por exemplo, se expressa ainda nos filmes 

Caminho das nuvens (2003), Céu de Suely (2006), que vimos anteriormente, e em Por trás 

do céu (2016), que será visto no próximo capítulo, utilizando não a câmera subjetiva ou em 

ponto de vista, mas o elemento do céu como representação dos anseios de seus personagens. 

O discurso indireto livre esteve presente também em Deus é brasileiro̧ acompanhando os 

personagens Deus e Taoca durante todo o tempo. Como vimos, o visual polido do filme e a 

beleza exuberante das paisagens atuam como elemento que valorizam a criação divina de 

Deus. Ao final do filme, uma postura mais objetiva desse discurso indireto livre ocorre 

quando Deus vai embora da terra e vemos uma cena transcendental registrada do alto, como 

se estivesse sendo vista do céu:  o plano que encerra o filme mostra do alto Madá (Paloma 

Duarte) e Taoca (Wagner Moura) abraçados dentro de uma canoa, enquanto ocorre na água 

uma movimentação mágica dos peixes (Figura 43). A cena, com auxílio da computação 

gráfica, é também uma demonstração das possibilidades que as tecnologias digitais 
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trouxeram no começo do novo século, permitindo a introdução de elementos na imagem que 

não poderiam ser facilmente orquestrados pela direção convencional de cena. Seria inviável 

coordenar um cardume em movimento circular perfeito, como o que o plano registra. 

Tampouco seria concebível ordenar essa movimentação em sinergia com o movimento da 

canoa, que também gira, enquanto a câmera se afasta e revela também o reflexo da lua na 

água, que oscila em pequenas marolas. Isso demanda também um planejamento do modo da 

captação, através do uso de chroma-key para posterior inserção da animação gráfica digital, 

demonstrando também que a subjetividade livre indireta, enquanto conceito, pode contar 

com os mais diferentes e diversos recursos da linguagem cinematográfica para elevar o êxito 

da poesia no filme. 

 

Figura 43 ï Deus voltou para o céu 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Deus é Brasileiro (2003) 

Direção: Cacá Diegues    Cinematografia: Affonso Beato 

 

Encerramos esse tópico lembrando que, embora tenhamos destacado essas obras 

específicas do Cinema de Sertão para demonstrar uma recorrência do discurso indireto livre, 

esse núcleo poético está presente em diferentes níveis nas mais diversas obras do gênero. 

Como lembra Buñuel (1983), em todos os filmes, bons ou maus, a poesia luta para se 

manifestar. A subjetividade é também um dos elementos do cinema de poesia teorizado e 

praticado por Pasolini, sendo um dos recursos que compõem um discurso indireto livre por 

meio da câmera, que atua ativamente na narrativa: ñOs filmes em que se pode observar a 

tendência para um cinema de poesia caracterizam-se pela existência de uma personagem 

https://www.primevideo.com/detail/0JXNCRKM0YKWHSNK4DVYUYUYPW/ref=atv_dp_share_cu_r
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central que domina a narrativa de tal forma que esta parece representar a sua subjetividadeò 

(Savernini, 1999, p. 47). 

 

 

2.7. A chuva e o clima da narrativa 

 

Sentado à mesa, iluminado pela luz alaranjada das lamparinas, junto ao seus pais e 
ao irmão Tonho, o menino Pacu olha para a janela. Vê a paisagem ao fim da tarde 
e um pàssaro, que voa, partindo de um galho seco. ̬Vai chover̭ , diz o garoto. Seu 
pai discorda: ̬Vai chover nada. Nâo è més de chuva̭. ̬Eu sei que vai chover̭ , 
confirma o garoto. 

Trecho de cena do filme Abril despedaçado (2001)  

 

Não poderíamos deixar de trazer, mesmo que brevemente ï até porque não é tão 

constante quanto outros elementos poéticos - a ocorrência da chuva nas obras do Cinema de 

Sertão, onde esse fenômeno tão desejado na vida cotidiana do sertanejo pode ter diferentes 

significados entre uma narrativa e outra. Veremos aqui os casos de Abril despedaçado e A 

máquina, dois filmes que já citamos diversas vezes a respeito de outros elementos poéticos. 

No primeiro, ño desfecho de Walter (Salles o diretor, grifo nosso) previa, em primeiro lugar, 

chuva no Sertão. O que representava uma grande dificuldade para produção: a contratação 

de efeitos especiais carosò (BUTCHER, 2002, p. 174). A chuva na ¼ltima noite de Abril 

despedaçado (Figura 44) vem marcar três eventos importantes: o momento em que Tonho 

teria ñconhecido o amor com Claraò (BUTCHER, 2002, p. 175); a decis«o de Pacu (Ravi 

Ramos Lacerda), o irmão mais novo, em amarrar no braço a faixa que identificava Tonho 

como o próximo algo da vendeta; e o instante em que Matheus (Wagner Moura), o assassino 

da vez na família dos Breves, alveja a criança. ñDoze carros-pipas por dia alimentavam as 

vinte torres de tinta e cinco metros de altura que constituíram parte do equipamento da equipe 

de efeitos especiais [...]. Cerca de noventa mil litros dô§gua foram usados nessa etapa da 

filmagemò (BUTCHER, 2002, p. 175).  A quest«o t®cnica, contudo, de acordo com Pedro 

Butcher no livro Abril despedaçado, que narra os bastidores do filme, não era o maior 

problema. A chuva falsa dava certo. A principal preocupação do diretor era com a 

decupagem da cena, que resultou na apresentação dos três eventos que acabamos de citar 

durante a mesma tempestade. Na confusão e na condição hostil da chuva na noite escura do 
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Sertão, o assassino da vez perde seus óculos, o que reforça a justificativa para ter alvejado a 

pessoa errada ï apesar de Pacu também ter assumido conscientemente o destino que deveria 

ser do seu irmão. A chuva cessa e Tonho, diante da morte do mais novo, decide partir, 

quebrando o ciclo de vinganças. 

 

Figura 44 - A chuva e a tocaia em Abril despedaçado 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Abril despedaçado (2001) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 

 



 
 

 
123 

 

Em A máquina, a chuva também ocorre como elemento poético em dois momentos 

importantes (Figura 45): [1] quando faz cessar o choro de Antônio, citado anteriormente 

como elemento que demonstra a subjetividade do personagem como filho do tempo. Será 

também sob a chuva que acontecerá [2] a separação do personagem e sua amada, após uma 

falha na sua pretensa viagem no tempo, quando ele é preso e tachado como louco.  

 

Figura 45 - Chuva em um Sertão dentro do estúdio 

   

Fonte: fotogramas extraídos do filme A máquina (2006) 

Direção: João Falcão   Cinematografia: Walter Carvalho 

 

A chuva ocorrerá também de forma relevante, entre os filmes contemporâneos que 

observaremos no próximo capítulo, a respeito da poesia na direção de fotografia nos filmes 

da última década, no trágico final de A história da eternidade (2016), como elemento de 

transformação em A hora e a vez de Augusto Matraga (2013) e como expectativa e busca 

em Reza a lenda (2016). Ademais, a ausência da chuva também é, claro, um elemento 

constante no Cinema de Sertão que, predominantemente árido, tem a seca como um de seus 

pressupostos, dando continuidade à tradição de imagens que a literatura iniciou sobre esses 

territórios. Embora diversos relatos de produção tragam o encontro com a flora verdejada 

nos momentos de filmagem, a estiagem segue vigente no Sertão, amparando o que grande 

parte desse cinema vem demonstrar: cenários extensos, vegetação parca, terra seca, pouca 

água e a realidade árida de seus habitantes. 

 

2.8. O Sertão em plano geral 

 

Fazia horas que procuravam uma sombra. A folhagem dos juazeiros apareceu 
longe, através dos galhos pelados da caatinga rala. 
 

Vidas secas, Graciliano Ramos (2013) 
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O plano geral certamente é um dos atributos mais característicos do Cinema de 

Sertão. Como no western (2010), gênero com o qual possui semelhanças especialmente pela 

ampla e desértica extensão territorial retratada em espaços naturais, suas paisagens já fazem 

parte do imaginário popular e já vinha sendo construída há muito tempo, especialmente pela 

literatura. Quem tivesse contato com a literatura de Euclides da Cunha, Raquel de Queiroz 

ou de Graciliano Ramos já teria excitado essa imaginação, que reverbera ao longo dos anos 

até os dias atuais, como vimos no tópico a respeito da intertextualidade. O filme Vidas secas 

(1961) traz na imagem de abertura um plano distante que mostra a família se movendo como 

pequenos pontos no horizonte, sugerindo o tamanho e a aridez da jornada que haviam 

percorrido até ali. Deus e o Diabo na terra do Sol (1964) traz em sua primeira imagem um 

sobrevoo panorâmico (Figura 46) mostrando a imensidão do território de vegetação parca e 

terra seca. Mesmo O cangaceiro̧ em suas duas versões ï a de 1953 (Figura 47) e a de 1996 

(Figura 48), traz planos gerais para apresentar a jornada do cangaço no amplo Sertão. Vemos 

imagem similar na sequência abertura de Guerra de Canudos (dir. Sergio Rezende; df. 

Antônio Luiz Mendes, 1997), onde o enquadramento também apresenta essa ideia de 

imensidão da jornada (Figura 49) representada visualmente pela caminhada sobre o monte, 

em contraluz, no final do dia, além de mostrar uma quantidade significativa de pessoas que 

acreditam em Conselheiro (José Wilker) e o seguem nas peregrinações pelo Sertão. Guerra 

de Canudos também traz, na primeira imagem do filme, uma panorâmica da paisagem que, 

de acordo com o diretor Sérgio Resende (1997), em comentários feitos para os extras do 

filme como referência ao capítulo A Terra, de Os Sertões (CUNHA, 2011). Além da 

abertura, introduzindo a vastidão do território e dessa imagem de Conselheiro (José Wilker) 

e seus seguidores em contraluz no horizonte, o filme traz ainda sua versão de outra imagem 

recorrente em cenas de encerramento do Cinema de Sertão (Figura 50): em plano geral, 

temos duas irmãs, Luiza (Cláudia Abreu) e Tereza (Dandara Guerra) rumo ao horizonte após 

o fim da guerra e a destruição do acampamento. A cena sugere o porvir incerto das 

personagens e reforça a paisagem como palco ativo da história que acaba de ser mostrada e 

de tantas outras que virão. Isso é emblemático por se tratar de uma narrativa em torno de 

acontecimentos datados no final do século XIX.  Essa imagem da caminhada aponta para o 

futuro ï tanto das personagens quanto do próprio povo sertanejo. Não há, contudo, a imagem 

esperançosa do mar. O destino do povo sertanejo, nesse filme, segue árduo, seco e incerto, 
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como a paisagem representada na tela ï similar, nesse sentido, à imagem final de Vidas 

Secas, que vimos anteriormente. Aliás, sobre o porvir, Guerra de Canudos não é um filme 

sobre o cangaço, mas sobre algumas das circunstâncias pelas quais ele surgiria. Nesse e em 

tantos outros planos finais do Cinema de Sertão vemos uma ideia de etapa a ser vencida e 

das intensas condições de vida às quais são submetidos esses habitantes, que se veem 

limitados e pequenos em um espaço tão amplo, árido, hostil e vazio. 

 

Figura 46 - O Sertão, deserto e árido, visto do alto 

  

Fonte: fotograma extraído do filme Deus e o Diabo na terra do Sol (1964) 

Direção: Glauber Rocha   Cinematografia: Luís Carlos Barreto 

 

 

Figura 47 - Cangaceiros cruzando o horizonte (abertura e encerramento) 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O cangaceiro (1953) 

Direção: Lima Barreto   Cinematografia: H.E. Fowle 
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Figura 48 ï Cangaceiros cruzando o horizonte (abertura e encerramento) 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme O cangaceiro (1996) 

Direção: Aníbal Massaini   Cinematografia: Cláudio Portiolli 

 

 

Figura 49 - Conselheiro e seus seguidores cruzam o horizonte 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Guerra de Canudos (1997) 

Direção: Sérgio Rezende   Cinematografia: Antônio Luiz Mendes 
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Figura 50 ï Plano de abertura e plano de encerramento em Guerra de Canudos 

 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Guerra de Canudos (1997) 

Direção: Sérgio Rezende   Cinematografia: Antônio Luiz Mendes 

 

Em contraponto aos grandes planos gerais da seca, trazemos as raras imagens da 

água e do Sertão verde no cinema de Sertão, que aparecem, por exemplo, em filmes como 

Baile perfumado (1997) e Espelho dô§gua (2004), ambos navegando pelo São Francisco e 

trazendo imagens aéreas (Figura 51) que valorizam a imensidão do grande rio que corta o 

Sertão Nordestino. São casos atípicos, porque as imagens panorâmicas do cinema de Sertão 

costumam enfatizar a imensidão desértica da terra, enquanto, nesses casos, evidenciam a 
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imensidão de um rio lustroso e gigante. Além disso, Espelho dô§gua é um filme que faz o 

caminho inverso do trajeto Sertanejo comum ï que vai do interior ao litoral. Aqui, a viagem 

começa em Petrolina, em Pernambuco e termina em Minas Gerais ï indo à origem do Rio 

São Francisco, sendo uma história devotada à água doce. No lugar de um árido movie, de 

viagens terrestres, temos, nesse filme, imagens navegantes.  

 

Figura 51 - Imagens aéreas mostrando o rio São Francisco 

   

   
Fonte: fotogramas extraídos dos filmes Baile Perfumado e Espelho dô§gua, respectivamente 

Baile Perfumado - Direção: Paulo Caldas e Lírio Ferreira     Cinematografia: Ronaldo Nunes 

Espelho dô§gua ï Direção: Marcus Vinícius César     Direção de fotografia: José Tadeu Ribeiro 

 

Encerramos esse tópico trazendo novamente o filme Central do Brasil como 

exemplo de narrativa visual, destacando dessa vez a dinâmica dos enquadramentos, que, de 

acordo com Walter Salles, tem a intenção de partir do particular para o panorâmico (Figura 

52). Maria Fernanda Riscali Moraes (2021, p. 130), na tese O cinema da direção de 

fotografia, voltada especialmente para uma parte da cinematografia de Walter Carvalho, 

observa que ñna primeira parte do filme, os planos externos evitam enquadrar o céu e o 

horizonte, e as linhas e o fluxo de pessoas representam visualmente o caos urbanoò, em 

contraponto à abertura e amplidão que se instaura quando Dora e Josué partem rumo ao 

Sertão. Desde a abertura do filme o espectador é apresentado ï ainda que inadvertidamente 

ï à jornada que a dupla fará.  
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Figura 52 - Do foco seletivo à profundidade de campo 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Central do Brasil (1998) 

Direção: Walter Salles   Cinematografia: Walter Carvalho 
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Nesse caso, assim como o caminho proposto para as cartas destinadas ao Nordeste, 

será realizada saída do litoral e da grande cidade do Rio de Janeiro para o interior, no Sertão 

Nordestino: ñJesus de Paiva, S²tio Volta da Pedra, Bom Jesus do Norte, Pernambucoò, ® o 

endereço fornecido pela mãe de Josué, quando pede à Dora (Fernanda Montenegro) que 

envie uma carta ao pai da criança. Nessa primeira parte do filme, os enquadramentos são 

centrados nos personagens, em primeiro-plano e planos-conjunto. Quando Josué (Vinícius 

de Oliveira) fica órfão após a morte de sua mãe (Soia Lira) em um acidente nas mediações 

da estação Central do Brasil e Dora decide levá-lo para perto dos seus parentes, seguindo em 

direção ao endereço que tinha em mãos, o filme se torna um road movie onde, naturalmente, 

a imagem se torna ampla, repleta de paisagens naturais e horizontes que alimentam a 

expectativa pela chegada ao destino e ao desfecho da jornada, corroborando as mudanças 

citadas por Walter Salles, acerca da profundidade de campo e da paleta de cor que se forma 

ao adentrar as paisagens do Sertão. 

Como temos visto, o plano geral é um dos principais elementos desse gênero 

cinematográfico, intimamente atrelado às suas paisagens e espaços. Como veremos no 

capítulo 4, suspeitamos inclusive que talvez seja a paisagem um pressuposto poético desse 

cinema, como aquela poesia que, segundo Buñuel (1983), luta para vir à tona e se manifestar 

em todo e qualquer filme. Antes, contudo, entraremos agora em uma caminhada pelas 

narrativas sertanejas da última década e demonstraremos como a direção de fotografia 

articula dentro desses cenários uma poética tão múltipla e potente que contribui diretamente 

para a solidez da linguagem e das narrativas do Cinema de Sertão. 
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3. IMAGENS POÉTICAS N O CINEMA DE SERTÃO 

CONTEMPORÂNEO   

 

O lugar que mais me seduz e que mais me deixa indefeso é o Sertão. Às vezes vou 
a Recife ou a João Pessoa fazer algum trabalho e, no fim das gravações, pego o 
carro e parto, sozinho, até o Sertão. Fico andando por lá, ouvindo o silêncio do 
espaço vazio, olhando e sentindo a luz inclemente. 

Walter Carvalho, 2014 
 

Nesse capítulo, elencamos alguns dos elementos de linguagem específicos da 

direção de fotografia que colaboram na elaboração de uma perspectiva poética a respeito do 

Sertão, reforçando que os métodos utilizados ao longo dos anos para representa-lo 

permanecem no léxico da cinematografia contemporânea, mais do que nunca, polido, 

aperfeiçoado e apurado, sendo esse apuramento da linguagem uma possibilidade de caminho 

apontada por Walter Carvalho (2011) para viabilizar a criação poética. No Cinema de Sertão, 

essa poesia se manifesta em alguns filmes de modo mais constante ï como um conceito ï e 

em outros, de modos mais pontuais ï como nuances.  

Como vimos, houve um estilo de fotografia superexposta que predominou no 

cinema de Sertão do Cinema Novo: Os fuzis, Vidas Secas e Deus e o Diabo na Terra do Sol 

compartilham esse visual, que se estabeleceu sob demanda tanto das narrativas, em 

diferentes lugares e diferentes histórias, como do momento histórico do Cinema Brasileiro. 

Anos depois desse movimento, tendo conhecimento das possibilidades visuais 

experimentadas naquela época, nada impede que outros fotógrafos construam novas 

histórias utilizando códigos semelhantes aos adotados naquele momento, mesmo que não 

para endossar uma perspectiva de contestação do cinema formal, como os cinemanovistas 

propunham, mas para, por exemplo, expressar uma subjetividade dos personagens ou 

fornecer ao espectador uma aproximação da experiência de estar no espaço sertanejo ï 

trabalhando, assim, também, com a subjetividade do  público. Filmes como Olhos azuis 

(2009), Cinema, aspirinas e urubus (2009) ï já relatados nesse texto ï e, mais recentemente, 

Sertânia (2020), demonstram o reuso dessa visualidade como conceito: Olhos azuis e 

Cinema, aspirinas e urubus, como vimos, trazem narrativas pela perspectiva de dois 

personagens estrangeiros diante da paisagem nordestina ï expressando a subjetiva indireta 

livre relatada por Pasolini ï e expressam um choque similar àquele vivenciado pelo diretor 

de fotografia Ricardo Aronovich, na ocasião de Os fuzis, transferindo uma demonstração 
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dessa experiência para a audiência. Sertânia, por sua vez, como veremos, com uma produção 

de estrutura mínima e uma forma narrativa anticomercial, é diretamente referenciada no 

Cinema Novo, além de ser também fotografado por um fotógrafo estrangeiro ï Miguel Vassy 

é uruguaio e tem atuação ativa no cinema mundial ï, acompanhado, no entanto, pelo olhar 

experiente do diretor sertanejo Geraldo Sarno, que não apareceu nessa tese até o momento 

apenas por sua filmografia ser, embora ampla e rica, majoritariamente documental e não se 

encaixar no recorte que propusemos para essa pesquisa. 

O exemplo do choque lumínico, nomenclatura usada por Aronovich (2013) para 

referir-se ao efeito ofuscante da luz, demonstra a busca por uma fotografia alinhada com 

uma realidade e com a narrativa, onde o desejo plástico e visual exagera uma característica 

específica da paisagem e reflete a recepção do corpo ao contexto do espaço, adicionando 

sentidos à imagem. Para Camilo Cavalcante, diretor de A História da Eternidade (2014), 

ñmais do que uma zona geográfica árida onde o povo tem que se sacrificar pela subsistência, 

o Sertão e seus habitantes representam um território da alma humana no qual as relações 

interpessoais acontecem de maneira direta e honestaò (CAVALCANTE, 2020, p. 27), 

evidenciando as diversas possibilidades de registro sobre esse espaço de identidade tão forte 

e tratando o Sert«o como territ·rio da alma, imensa por si s·, como ñuma regi«o emocional 

onde a franqueza permeia cada circunst©nciaò, embora seu filme demonstre nesse lugar a 

atuação convivente do bem e do mal, do bom e do ruim, da violência e do amor, como 

emoções moventes e inerentes da natureza humana. Reforçando essa relação da imagem com 

a representação da paisagem e do povo, temos também o relato de Azul Serra (2020, Anexo 

II ), fotógrafo de Por trás do Céu (2017), a dizer que ño Sert«o, assim como a floresta, a 

costa, os lugares, as pessoas, as etnias, podem ser representadas de infinitas maneiras. [...] 

Voc° pode ser fantasioso, realista, ultra naturalista, ®pico, por que n«o?ò. Apesar dessas 

infinitas possibilidades, no Cinema de Sertão elas não ocorrem de forma arbitrária. Como 

temos visto, há recorrências de formas narrativas e visualidades que, por suas relações com 

as realidades que buscam representar, dialogam umas com as outras, ainda que de forma não 

intencional, fortalecendo a consistência desse gênero e a sua linguagem. 

Observaremos, nesse momento, especificamente o Cinema de Sertão dos anos 2010-

2020, retornando a outras obras sempre que a direção de fotografia as evocar, seja como 

herança, semelhança, contraste, parentesco ou homenagem. Esses filmes recentes trazem 

narrativas ainda mais diversas, dando continuidade à pluralidade aberta pelo Cinema de 
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Retomada. Temos o Sertão antigo; o Sertão da comédia; o Sertão original ï aquele apartado 

do litoral, em áreas distantes e não desbravadas (não necessariamente áridos), além dos 

discursos baseados em realidades de um Sertão mais moderno.  

Vemos nessa década um momento de mudança na feitura do Cinema de Sertão. Beto 

Martins ï fotógrafo de A história da eternidade (2014), Pacarrete (2019) e Curral (2020) ï 

comenta que hoje é possível, inclusive, um cinema com filmes feitos pelo próprio povo do 

local, que j§ conta com estrutura t®cnica e m«o de obra formada. ñVinte anos atrás [...] você 

tinha que deslocar tudo de São Paulo ou do Rio. [...] Hoje a gente já tem a tecnologia e as 

pessoas se formando. Outro aspecto, eu acho, que é a forma de olhar, de olhar pra nossa 

geografiaò (MARTINS, 2018, s.p.). O próprio Beto Martins é um diretor de fotografia nativo 

da caatinga, um catingueiro ï como ele mesmo se define ï que atua em diversas produções 

ambientadas em seu lugar de origem. Isso faz ganhar força um Sertão retratado pelo próprio 

sertanejo. Vemos também que segue como constante a narrativa da fuga nas cenas finais e a 

busca pelo mar, mantendo a imagem herdada de O quinze e Vidas secas, entre outras obras 

literárias, assim como do próprio cinema anterior ï de Deus e o Diabo na terra do Sol a Abril 

despedaçado, por exemplo ï do Sertão como lugar de onde se foge ou por onde se vaga, 

como se sua geografia fosse difícil de suportar. Por outro lado, há também as representações 

dos personagens que permanecem e que nos mostram a perspectiva do ficar ï como Filho 

de boi, Pacarrete, Bacurau e Boi Neon.  

Sobre a paisagem, temos desde a representação do Sertão árido até sua visualidade 

repleta de vegetação ï especialmente em narrativas ambientadas em períodos anteriores ao 

século XX, referindo-se ao Sertão como local oposto ao litoral, de grande extensão de 

território  uma concepção mais próxima da origem da palavra ï como vemos em Joaquim 

(2017), ambientando o Sertão da Inconfidência Mineira, e em Vazante (2017), que também 

versa sobre o período da escravidão no estado de Minas Gerais, exemplificando a oscilação 

entre esses dois conceitos de Sertão, conforme apresentado no capítulo 2, entre a 

nomenclatura original, especialmente nos filmes de época e fora do Nordeste, embora ainda 

dentro do Polígono das Secas e da área de atuação da SUDENE e, no tipo mais corrente de 

cinema sertanejo, a representação visual da caatinga e das paisagens de origem literária ï 

como a que veremos na versão mais recente de A hora e a vez de Augusto Matraga (2014), 

que, como Mutum (2009), também apresenta um Sertão mineiro baseado em Guimarães 

Rosa. 

https://youtu.be/cEINSJP7CsE
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Desse modo, caminhando entre os filmes e explorando os elementos poéticos que 

ajudam a compreender a transformação do sertão pela direção de fotografia nesse cinema, 

elencamos sete categorias que serão apresentadas a partir de agora e dentro das quais 

veremos essas obras: iluminação, movimento, cor, enquadramento, ponto de vista, efeitos e 

intertextualidade. Essas categorias, embora não contemplem exaustivamente todos os 

instrumentos, técnicas e perspectivas estéticas adotadas pelas diferentes cinematografias, 

nos permitem ter uma visão a respeito de como o trabalho do diretor de fotografia no cinema 

de Sertão contemporâneo colabora na construção poética desses espaços, representando 

desde a subjetividade de seus personagens à amplidão de sua geografia. Na tabela abaixo, 

para ilustrar a predominância de algumas características nas obras que serão investigadas 

logo a seguir, podemos ter uma ideia de como esses recursos de linguagem se repetem dentro 

desse conjunto, reforçando nossa proposta de olhar para esse tipo de cinema como um gênero 

específico cuja identidade a direção de fotografia ajuda a construir, aliando técnica e 

linguagem poética. 

 

Tabela II  - Distribuição dos filmes entre as categorias poéticas 

Categorias 
Filmes 

Iluminação Sertânia, Deserto, Pacarrete, Gonzaga, A hora e a vez de Augusto Matraga, 

Mãe e filha, A história da eternidade, O homem que não dormia, Big jato, Os 

pobres diabos. 

Movimento Filho de boi, Curral, Por trás do céu, Bacurau, O homem que não dormia. 

Cor Por trás do céu, Big Jato, Mãe e filha, Vazante, Deserto, Sertânia. 

Enquadramento Big jato, Deserto, Por trás do céu, Maria do Caritó, Os pobres diabos, Reza 

a lenda.  

Contiguidade  A história da eternidade, Gonzaga, Pacarrete 

Ponto de Vista Por trás do céu, A luneta do tempo, Deserto 

Efeitos A história da eternidade, Big jato, Sertânia, A hora e a vez de Augusto 

Matraga 

Intertextualidade Big jato, Os pobres diabos, Faroeste Caboclo, Sertânia, Revoada, A hora e 

a vez de Augusto Matraga 

Fonte: compilação do autor. 
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3.1. Iluminação 

 
A fotografia exagera a sombra para engendrar a angústia. 

 Edgar Morin, 1997 
 

Iluminar uma cena, ilustrar e representar por meio da luz e da sombra, é uma das 

principais funções do diretor de fotografia. Quando se fala em iluminação no cinema de 

Sertão, essa função se torna ainda mais especial por estar atrelada a uma realidade tida no 

imaginário popular como uma referência árida e de sol inclemente ï ou seja, com luz bastante 

intensa. Vale lembrar a fala do menino Pacu, em Abril despedaçado (2001), sobre Riacho 

das Almas como um lugar que fica no meio do nada e a respeito do qual só é preciso saber 

que fica em cima do chão e debaixo do sol: ñE o sol daqui é tão quente, ói (sic), mas tão 

quente, que ¨s vezes a cabe­a da gente ferve que nem rapadura no tachoò. Esse sol e outras 

imagens luminosas do Sertão aparecem em expressões artísticas diversas, estando, por 

exemplo, na poesia de Patativa do Assaré, cearense que entoou a poeira, a seca e a falta de 

chuva em A triste partida (1965), poema que virou música na interpretação de Luiz Gonzaga: 

ño sol bem vermeio (sic) nasceu muito al®mò, diz um dos versos da canção. Oposta à 

narrativa solar, temos também a narrativa noturna, que nos remete ao exemplo quase 

centenário de Luar do sertão (1924), canção de Catulo da Paixão Cearense e João 

Pernambuco, que também foi interpretada com grandeza por Luiz Gonzaga ao longo de sua 

carreira, sobre a beleza, drama e densidade da noite sertaneja: ñA lua nasce por detrás da 

verde mata / Mas parece um sol de prata prateando a solidão. E a gente pega na viola que 

ponteia, e a canção é a lua cheia, ao nascer do coração. Não há, ó gente, ó não, Luar como 

esse do sert«oò. As cenas noturnas no cinema trazem também uma representação relevante 

da iluminação sertaneja: da luz de fogo à luz elétrica, que, intuitivamente, revela o nível de 

modernização do espaço e sua localização no tempo ï arcaico, como em Guerra de Canudos, 

Abril despedaçado e Lua Cambará ï e no espaço ï distante dos grandes centros e do litoral, 

como Mutum e A história da eternidade ï assim como pode representar a fé de seu povo ï 

como fazem as velas na cena dos romeiros em Central do Brasil. 

Dentre as iluminações do cinema da última década, uma expressão poética ocorre 

logo no seu momento inicial, justamente no filme Gonzaga ï de pai pra filho (Breno Silveira, 

2012). Fotografado por Adrian Teijido, há um diálogo entre a iluminação e a metáfora do 

personagem que diz levar o Sertão consigo: nos palcos onde Luiz Gonzaga se apresenta 

https://www.youtube.com/watch?v=9ZwPHBOeujk
https://www.youtube.com/watch?v=EkjvlXL_bVw
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nesse filme de ficção, além do figurino de vaqueiro, caracterizado pelo couro e sua coloração 

alaranjada (CUNHA, 2011), temos um foco de luz sobre o personagem, que canta 

acompanhado pelos músicos Custo de Vida (Fábio Caetano) e Salário Mínimo (Lulu Santos), 

e sobre o cenário pintado ao fundo, dando a impressão de sol que nasce ou se põe na 

paisagem (Figura 53). Assim, vemos uma colaboração entre a direção de arte, a interpretação 

dos atores e a direção de fotografia nesse esforço de demonstrar o Sertão que o cantor vestia, 

assumia e trazia em si.  

 

Figura 53 - Eu levei o Sertão comigo 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Gonzaga ï de pai pra filho (2012) 

Direção: Breno Silveira   Cinematografia: Adrian Teijido 

 

Gonzaga, de acordo com Adrian Teijido e Breno Silveira (2012), em depoimentos 

dados no making of do filme, mostra imagens exuberantes do Sertão e foi feito para retratar 

a seca dessa geografia (Figura 54) aproveitando ao máximo possível a estiagem, evitando as 

épocas de chuva e a surpresa do verdejar na paisagem.  No filme, Gonzaga, interpretado em 

sua primeira fase pelo ator Land Vieira e em sua segunda fase pelo artista Chambinho do 

Acordeão, vai embora do Sertão, como um retirante que se destina ao sul maravilha, como 

ocorre em outras histórias do cinema recente, como Lula ï filho do Brasil (2009), Faroeste 

Caboclo (2012) e Caminho das Nuvens (2003). No Rio de Janeiro, Gonzaga conquista êxito 

como artista. Retornando a Exu, sua terra natal em Pernambuco, ele reencontra a terra seca 

e carrega essa imagem consigo ao voltar para o Sudeste. Ao final do filme, Gonzaga (Adélio 

Lima) e Gonzaguinha (Júlio Andrade), filho do qual passou grande parte da vida distante, 

são mostrados em um belo plano ensolarado (Figura 55), antes de entrarem juntos em turnê. 
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Figura 54 - Terra seca de um Sertão ensolarado 

  

Fonte: fotograma extraído do filme Gonzaga ï de pai pra filho (2012) 

Direção: Breno Silveira   Cinematografia: Adrian Teijido 

 

Figura 55 - Um encontro iluminado em um Sertão exuberante. 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Gonzaga ï de pai pra filho (2012) 

Direção: Breno Silveira   Cinematografia: Adrian Teijido 

 

Um contraponto a essa fotografia declaradamente feita para a seca e, ao final do 

filme, para uma parceria iluminada entre pai e filho, é apresentado pelo próprio cinema de 

Sertão em Deserto (2016). A diferença de visualidade entre esses dois filmes pode ser vista 

como reflexo e exigência das próprias narrativas: enquanto Gonzaga mostra o Sertão de 

quem parte e de quem retorna, Deserto (dir. GUILHERME WEBER, 2016) mostra uma 

trupe de circo vagando pela paisagem, quando decide parar e constituir uma comunidade 

após terem encontrado água em um Sertão árido e abandonado. Quando a fonte - um pequeno 
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poço - seca e a água se extingue, os personagens definham. O português Rui Poças, diretor 

de fotografia do filme, relata que nunca teve a intenção de reforçar a seca o tempo todo: 

estabeleceu isso e seguiu em frente, sem a intenção de explicitar, constantemente, como o 

lugar era árido. Nesse caso, não há uma luz do sol ofuscante ou intensa para demonstrar essa 

aridez. O filme mostra durante grande parte do tempo uma iluminação difusa ï como se 

estivesse nublado ï que colabora com uma sensação de abafamento e fadiga, que corrobora 

o próprio cansaço dos personagens que fazem grandes jornadas com o espetáculo circense 

adentrando aquele Sertão imenso. A sequência de abertura, contudo, ocorre embaixo do sol, 

como forma de introduzir a ideia de seca e calor logo no início (Figura 56), sem ficar 

reforçando isso ao longo do filme.  

 

Figura 56 - Sol, seca, calor, cansaço e precariedade na sequência de abertura 

 

  
Fonte: fotogramas extraídos do filme Deserto (2016)  

Direção: Guilherme Weber   Cinematografia: Rui Poças 

 

ñMinha decis«o na imagem foi essa: levar as coisas pra outro lado [...]. Voc° admite 

naquela história e entende que é uma situação de seca e já não pensa mais no assunto. A 

fotografia n«o toca mais nesse assuntoò, diz Rui Po­as (Anexo I, 2020). Inclusive, o 

fotógrafo relata que a locação dizia o contrário, pois havia chovido muito na ocasião e a 

vegetação estava toda verde, o que os fizeram utilizar outros elementos para criar uma 

sensação de estafa (Figura 57), como o recurso da iluminação difusa, que, como dissemos, 

pode também aludir à uma expectativa de chuva que nunca se consolida. ñFoi mais por esse 

caminho, de dar uma sensação desagradável ao espectador, de desabrigo, de desconforto, de 

precariedade tamb®mò (PO¢AS, 2020, Anexo I).  
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Figura 57 - A luz difusa e a sensação de abafamento 

 
Fonte: fotograma extraído do filme Deserto (2016)17 

Direção: Guilherme Weber   Cinematografia: Rui Poças 

 

O diretor de fotografia relata ainda que o fato de ele, um fotógrafo europeu, trazer 

um olhar estrangeiro, também pode ter colaborado para essa visualidade pouco usual. 

 

Como eu não conhecia, eu não me preocupei em tentar corresponder a fotografia 

ao Sertão da Paraíba que todo mundo conhece. [...] Eu não tinha que corresponder 

a essa imagem que as pessoas têm. [...] Penso eu que também tem esse lado, que 

você conscientemente tenta não corresponder àquilo que as pessoas estão 

esperando que você faça. Isso facilitado pelo fato de ser um olhar estrangeiro 

(POÇAS, 2020, Anexo I). 

 

A respeito do olhar estrangeiro, o relato de Rui Poças vai ao encontro do que 

observa Nelson Brissac Peixoto (1988, p. 363): 

 

aquele que não é do lugar, que acabou de chegar, é capaz de ver aquilo que os que 

lá estão não podem mais perceber. Ele resgata o significado que tinha aquela 

mitologia. Ele é capaz de olhar as coisas como se fosse pela primeira vez e de 

viver histórias originais. Todo um programa se delineia aí: livrar a paisagem da 

representação que se faz dela, retratar sem pensar em nada já visto antes.  

 

A atitude de Poças em Deserto atua como antítese ao estigma criado dentro do 

imaginário popular de um Sertão excessivamente luminoso. Poças salienta que questões 

como as dificuldades enfrentadas pelos personagens no filme podem ser retratadas por outros 

recursos, para além da figuração literal de imagens da seca, apontando para as possibilidades 

 
 

17 Atores e atrizes na imagem (da esquerda para a direita): Petra Pan; Everaldo Pontes; Fernando Teixeira; 

Cida Moreira; Lima Duarte; Magali Biff; Claudinho Castro e Márcio Rosário. 
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de uso da paisagem e exemplificando a cena do enterro em um terreno rochoso (Figura 58): 

ño território, a terra, no sentido de território, esse lugar onde eles vivem é tão ruim que nem 

pra enterrar morto serve. Esse é um jeito de utilizar uma característica que a paisagem tem 

para oferecerò (POÇAS, 2020, Anexo I). Uma abordagem assim traz, ao mesmo tempo, a 

característica do espaço ï no caso, um Sertão inóspito ï e a subjetividade enquanto objeto 

poético ï essencial no cinema de poesia (PASOLINI, 1982) ï, demonstrando uma reação 

dos personagens às provocações do território. Mais à frente, nesse mesmo tópico sobre a 

iluminação, veremos também como as cenas noturnas nesse filme também dialogam com as 

sensações e personalidades sombrias dos papeis que os personagens assumem na narrativa. 

Para isso, a fotografia passa a adotar uma iluminação mais concentrada sobre eles a partir de 

determinado momento, trazendo o uso da sombra como forma de demonstrar traços da 

perversidade humana. 

 

Figura 58 ï Um enterro impossível 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Deserto (2016) 

Direção: Guilherme Weber   Cinematografia: Rui Poças 
 

Outro filme que utiliza a luz difusa no Sertão é Mãe e filha (2011), que traz um 

prenúncio de tempestade, com nuvens carregadas e visual obscuro (Figura 59). Segundo 

Petrus Cariry, diretor e fotógrafo do filme, essas imagens estimulam a atenção para o verde 

e contrastam com o espírito árido das personagens e da narrativa, que orbita em volta de um 

natimorto, em um conflito de gera­»es: ña mãe do bebê (interpretada por Juliana Carvalho) 

quer enterrar a criança, a avó quer prolongar esse enterro. A avó vê nesse bebê o herdeiro 

que trar§ a vida de volta a uma cidade que est§ em ru²nasò (CARIRY, 2017, s.p.). Essa 

https://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-128422/
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imaginação da avó (Zezita Matos), isolada naquela cidade fantasma e deserta, representa 

uma espécie de delírio da personagem em um lugar assombrado, em um lugar de passado 

sombrio. O filme é o segundo da Trilogia da Morte de Petrus Cariry, precedido por O Grão 

(2007) e seguido por Clarisse ï ou alguma coisa sobre nós dois (2015). Representando a 

cidade abandonada de Cococí, no Ceará, Mãe e filha também estabelece, ainda que de modo 

incidental, uma intertextualidade com Lua Cambará, filme que citamos anteriormente, 

realizado por Rosemberg Cariry, pai do diretor, que refere de modo ficcional ao passado 

daquele lugar, onde teria havido morte, escravidão e conflitos por terra e heranças. Desse 

modo, não sendo um passado exatamente feliz, não haveria vida a trazer de volta ï como 

esperançava a avó do natimorto, em sua convicção delirante. 

 

Figura 59 - Prenúncio de tempestade e a narrativa da morte 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Mãe e filha (2011) 

Direção e cinematografia: Petrus Cariry 

 

ñUma coisa que me chamou a atenção é que eu sabia que eu iria filmar numa época 

que n«o ® muito comum, numa ®poca de inverno, que n«o ® normalmente tratada nos filmesò 

(CARIRY, 2021, Anexo III ). Mesmo ciente da possibilidade de chuva, o diretor (que 

tamb®m ® diretor de fotografia) mant®m as filmagens e insere essa atmosfera de ñtempo 

fechadoò na narrativa. Fechar o tempo ® uma express«o popular que significa criar confus«o, 

desestabilidade, dificuldades e tensão.  
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Toda a sequência inicial do filme é basicamente isso: começa com o entardecer, o 

sol se põe, as sombras surgem, tem uma manifestação ali da natureza muito forte, 

que ela chega no meio de um prenúncio de chuva, com nuvens muito carregadas, 

e ela entra no meio das sombras. Ela entra na casa e já está tudo escuro, iluminado 

apenas pelas velas. A questão da fotografia do filme nesses primeiros dez, quinze 

minutos define um pouco o que vai ser (CARIRY, 2021, Anexo III ).  

 

Esse prenúncio atua na tensão e no clima da história, de modo que o visual da 

paisagem nublada se apresenta como característica que o fotógrafo pode usar a seu favor, 

corroborando a explica­«o de Po­as (2020) sobre os modos de usar a paisagem: ñSe o lugar 

te oferece uma coisa, você tem que tirar partido dela. Agora, ela tem que fazer sentido, senão 

n«o tem interesseò. O sentido dessas imagens nebulosas de Petrus Cariry se eleva quando a 

personagem chega às cenas de interior, que confirmam a temática da morte na imagem da 

sentinela e no ato de velar, representado pelas chamas das velas (Figura 60). Lembramos 

que a luz do fogo pode ser vista como uma chama viva (STORARO, 2011) e a luz mínima 

da vela, como a luz humana, posto que, de acordo com Bachelard (1989), quando cria uma 

chama, o homem se torna verdadeiro sujeito do verbo acender. Deserto e Mãe e filha têm 

também a semelhança de narrarem espaços abandonados, lugares antes habitados, sugerindo 

um passado da paisagem e trazendo questionamentos como: por que seus habitantes foram 

embora? por que abandonaram suas casas? o que aconteceu naquele lugar? Tudo isso 

colabora no clima da história e, nesses casos, demonstram uma ideia de Sertão como lugar 

de passagem. Já a respeito da história dentro do próprio filme, o efeito das imagens da luz 

concentrada ï proporcionada pela iluminação das velas em Mãe e filha e nas cenas noturnas 

de Deserto̧ nos remetendo ao chiaroscuro, evidenciam também a densidade da 

personalidade e dos pensamentos de seus personagens. A fotografia de Petrus Cariry reforça 

o pesar da avó velando seu neto, enquanto as imagens obscuras criadas por Rui Poças 

reforçam o lado mais perverso que aflora nos personagens do filme, com a iluminação 

enfatizando-os e concentrando-se sobre eles. 
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Figura 60 - Luz de velas 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Mãe e filha (2011) 

Direção e cinematografia: Petrus Cariry 

 

Oposto a esse Sertão como lugar de passagem que vemos em Deserto e Mãe e filha, 

temos o lugar da permanência em obras como Pacarrete (2020), onde a iluminação atua do 

claro ao escuro, de acordo com o andamento da história, retratando a existência e o percurso 

de uma personagem que vive ali, em uma pequena cidade sertaneja. A narrativa se inicia 

com a protagonista dançando na calçada, iluminada pela luz clara do dia. Em meados do 

filme, vemos imagens de luz difusa, no entardecer, com nuvens rosadas ao fundo, quando 

ela é largada a pé, expulsa de uma carona e taxada de louca. A partir de então, surgem 

imagens mais escuras, que se concentram no drama particular da bailarina, como um reflexo 

de sua reclusão, quando se volta para si mesma, evidenciando ainda mais o deslocamento de 

identidade da personagem em sua realidade social. Pacarrete, tinha um simples desejo: 

apresentar um número de balé solo dentro da programação da festa da cidade de Russas. No 

entanto, seu desejo foi frustrado pela organização do evento sob a justificativa de que sua 

proposta destoava do evento e não seria de interesse do público, que preferiria shows e 

atrações mais animadas e populares. A partir desse momento ela vai se afastando do mundo 

real e se afundando no seu próprio mundo interior, um movimento acompanhado pela 

transição da luz para a sombra. De acordo com Beto Martins (2021), o diretor de fotografia, 

o conceito dos escuros no filme foi pensado como um desenho do que fica na sombra 

https://www.youtube.com/watch?v=x4azUO-FkIQ
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esquecido na memória, utilizando a sombra como espaço do subconsciente (STORARO, 

2011), ligando a iluminação à subjetividade da personagem (Figura 61).  

 

Figura 61 - Da luz à sombra 

 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Pacarrete (2020) 

Direção: Alan Deberton   Cinematografia: Beto Martins 
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Esse caminho culmina na sequência final, onde todos os códigos estão devotados à 

performance da bailarina. A cena contém o ápice de poesia da narrativa, quando Pacarrete 

transforma em palco a sua própria calçada (Figura 62), pela força de sua imaginação, de sua 

resistência e desejo em exercer sua arte ante aqueles que não a apoiam e desejam o silêncio 

de sua expressão. A direção de fotografia, aqui, atua com uma luz que enfoca a personagem 

e atribui a ela toda a importância da imagem. A luz noturna e pontual exibe seus contornos 

dentro de um quadro escuro como o teatro ao qual teria direito o talento da bailarina, 

recusado por desatenção à sua importância artística e pelo invólucro da loucura, atribuído 

por quem a via e a julgava enquanto alguém que não se encaixava nas normas sociais mais 

aceitáveis. Enquanto em Pacarrete temos as sombras da memória e do ocluso, esquecido, 

temos um uso também gradual, mas diferente da escuridão em Deserto, onde os contrastes 

de luz e sombra acompanham a história à medida que aumenta a tonalidade sádica e perversa 

dos personagens em um filme onde cada um deles se veste de uma nova personalidade e se 

utiliza desse novo invólucro para exagerar seus desejos mais obscuros ou ocultos.  Com a 

mudança de papeis sorteados entre os personagens do filme, surgem o Padre (Claudinho 

Castro), a Médica (Magali Beef), o Militar (Fernando Teixeira), o Negro (Everaldo Pontes), 

a Caçadora (Petra Pan), a Prostituta (Márcio Rosário) e a Cozinheira (Cida Moreira). O 

Militar despeja seu racismo contra o Negro; o Padre se relaciona sexualmente com a 

Prostituta e com a Médica; a Caçadora, uma garota, exercita sua emancipação, até se despir 

dessa personagem e partir da comunidade que haviam fundado, sozinha, como uma mulher 

redentora que se exclui de um ambiente que se tornou hostil. Em certa altura, como exemplo 

da perversidade que aflora nesses indivíduos, o Padre revela que desejaria que o papel da 

Prostituta ficasse com a garota, no lugar do que de fato ocorreu quando o sorteio contemplou 

o homenzarrão para esse papel. Uma construção visual com sombras tomando conta de 

grande parte do quadro (Figura 63) colabora na representação dessas mudanças, que 

emergem dos sujeitos a partir do experimento social que eles mesmos constroem. Vemos 

Deserto como um dos filmes de visualidade mais sombria entre os filmes analisados, tanto 

em quantidade de cenas noturnas quanto na densidade dessas sequências.  
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Figura 62 ï No ápice poético, uma luz concentrada 

 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Pacarrete (2020) 

Direção: Alan Deberton    Cinematografia: Beto Martins 
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Figura 63 - Personagens obscuros surgem após o sorteio dos papéis 

 

 

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme Deserto (2016) 

Direção: Guilherme Weber    Cinematografia: Rui Poças 
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As sombras também aparecem como representação da angústia e do luto da 

personagem Querência, em A história da eternidade, filme que, assim como Mãe e filha, 

também versa sobre morte. Em A história da eternidade, a escuridão (Figura 64) na casa de 

Querência (Marcélia Cartaxo) é simbólica do luto e da relação que a personagem estabelece 

com Aderaldo (Leonardo França), sanfoneiro cego que se apaixona por ela, fazendo 

campana em sua porta até iniciarem um relacionamento que propõe retirá-la de sua tristeza, 

onde alguém que nunca viu a luz surge para ajudá-la a caminhar na escuridão. 

 

Figura 64 ï Sombras do luto 

 

Fonte: fotograma extraído do filme A história da eternidade (2014) 

Direção: Camilo Cavalcante   Cinematografia: Beto Martins 

 

 

Oposto ao recurso da escuridão, temos também no cinema contemporâneo o uso da 

luz ofuscante como recurso narrativo. Essa estética do choque lumínico, que foi 

predominante no Sertão do Cinema Novo foi pouco adotada nos anos seguintes, retornando 

de modo relevante apenas em filmes dos anos 2000, nos exemplos de Cinema, aspirinas e 

urubus (2006) e Olhos azuis (2009), onde assume o papel de evidenciar o impacto da 

paisagem sobre os olhos de personagens estrangeiros, assim como os estados psicológicos 

dos personagens. Na segunda década do século XXI, o único filme do gênero que retoma 

essa abordagem é Sertânia (2020). Fotografado por Miguel Vassy, que a define como um 

filme muito solar (VASSY, 2021), a obra integra uma estética explicitada na fala de Antão 

(Vertin Moura), o personagem central, no §pice do filme: ñNão atire! O povo não tem culpa 

de passar fome!ò. Essa interjeição, que sintetiza a proposta do longa-metragem, encontra 
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equivalência nessa fotografia agressiva, crua, estourada ï lembrando Os fuzis (1964), que 

refletia e reforçava na fotografia as interjeições como a do personagem Gaúcho, que, 

revoltado, como vimos no capítulo anterior, interpela o pai de uma criança que acabava de 

falecer por privação de comida, enquanto um armazém repleto de alimentos era vedado ao 

povo e guardado pela força militar. A luz excessiva também atua em Sertânia nas cenas de 

religiosidade envolvendo a figura de Antônio Conselheiro (Edgar Navarro), metaforizando 

a claridade divina (Figura 65) que ilumina os dias do Sertão e do céu para o qual o sertanejo 

olha crente na vinda da chuva ï ainda que a ausência de nuvens e o sol reluzente não a 

prometa com urgência. Podemos pensar essa luz intensa dentro de uma estética da dureza 

que, segundo Bachelard (1989) excita a imaginação do martelo, da violência, de algo que 

fere ï oposto à imaginação da água, do fluido e maleável. Vale lembrar que Miguel Vassy, 

uruguaio, também contribuiu com seu olhar estrangeiro, que, como Ricardo Aronovich fazia 

em Os fuzis, busca reproduzir a sensação do choque de estar diante da luz sertaneja, intensa 

e indômita.  

Figura 65 ï Um filme muito solar 

 

Fonte: fotograma extraído do filme Sertânia (2020) 

Direção: Geraldo Sarno   Cinematografia: Miguel Vassy 

 

Tanto o uso da sombra em Deserto (2016) e Pacarrete (2020) quanto a luz 

estourada em Sertânia são recursos de atmosfera, que permeiam grande parte do tempo 

fílmico. Deserto atrela as sombras à circunstância cruel dos papeis adotados pelos 

personagens, enquanto Pacarrete constrói uma gradação de luminosidade que reflete desde 

o entusiasmo da bailarina em se apresentar publicamente até a frustração de ser recusada. 

Na sequência final, concentra-se sobre ela a luz de quem brilha, sozinha, em um ato de 
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resistência de quem encontra em sua calçada o seu palco. Outros filmes, por outro lado, 

fazem uso mais pontual da fotografia como instrumento de poesia, como é o caso de A hora 

e a vez de Augusto Matraga (dir. Vinícius Coimbra, 2014), com fotografia de Lula Carvalho, 

que utiliza relâmpagos e chuva no momento de transição de Nhô Augusto para Matraga 

(Figura 66), a partir de quando ele deveria trabalhar dia após dia, resistir aos prazeres da 

carne e servir a quem quer que fosse pelo desejo e pela necessidade de fazer o bem, em sua 

estadia e passagem pelo mundo. Os relâmpagos ocorrem durante a prece de Augusto e marca 

essa passagem de uma personalidade a outra. Essa passagem é reflexo do texto de Guimarães 

Rosa e a fotografia empresta uma atmosfera que mantém coerência com a obra original. 

 

Figura 66 - Os relâmpagos - refletidos na parede e a chuva no momento da prece 

  

Fonte: fotogramas extraídos do filme A hora e a vez de Augusto Matraga (2014) 

Direção: Vinícius Coimbra   Cinematografia: Lula Carvalho 

 

 

Encerramos essa abordagem sobre a categoria da iluminação demonstrando o 

controle do sim e do não mediado pelo clique ao qual Bachelard (1989, p.93) se referia em 

A chama de uma vela: um pequeno gesto pode impor subitamente o claro ou o escuro, o sim 

e o não. Esse é o controle da energia elétrica, que aqui, apesar de não ser a chama da vela, 

humana por natureza, colabora na demonstração dos devaneios da personagem: em A 

história da eternidade (2014), nos momentos iniciais do filme, a lâmpada elétrica introduz 

uma viagem pela imaginação de Alfonsina (Débora Ingrid), menina que deseja um dia ver o 

mar, que até então conhece apenas pelas imagens que coleciona e mantém coladas na parede 

de seu quarto (Figura 67). Vemos, entre um clique e outro do interruptor de energia, as 

fotografias da praia intercaladas com o olhar sonhador da garota. Novamente, temos a 

imagem e a luz amparando o recurso poético da subjetividade. Esse filme, de certo modo, 

consolida e exemplifica o perfil exuberante da imagem que predomina no cinema de Sertão 

contemporâneo, como uma possibilidade de olhar o lugar pelos olhos de quem já está 

habituado a vê-lo ï no caso, o diretor de fotografia Beto Martins, que, como vimos, é um 
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sertanejo nato ï representando também o hábito de personagens que não mais são 

passageiros daquela paisagem. Vivem ali os seus dramas, embora, como veremos mais 

adiante, haja eventualmente a necessidade de saída temporária para os grandes centros, para 

a busca de algum mantimento ou recurso, assim como a curiosidade de quem nasceu ali e 

desconhece o que há além do Sertão. Conforme destaca o diretor Camilo Cavalcanti (2015, 

s.p.), no making of do filme, a vis«o desses personagens ñn«o ® um olhar fr§gil, estrangeiro, 

em que a retina se dilata com a intensidade da luz. A luz já não incomoda mais a retina, 

porque elas vivem ali e j§ est«o acostumadas ¨quela luzò, diferente do que uma fotografia 

superexposta poderia propor, por exemplo. A visão de quem habita o Sertão difere da 

percepção daqueles que com ele se deparam inesperadamente. O Sertão, assim, se apresenta, 

como diria Antônio Luiz Mendes (2015, Anexo V), sendo matéria de rude beleza. 

 

Figura 67 - O controle do sim e do não 

  

  

 

Fonte: fotogramas extraídos do filme A história da eternidade (2015) 

Direção: Camilo Cavalcanti  Cinematografia: Beto Martins 










































































































































































































































































































