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Banco do Brasil apresenta e patrocina Retrospectiva Geraldo Sarno, mostra inédita 
composta pelos 26 filmes disponíveis do cineasta, além de duas mesas de debates. 
A curadoria apresenta uma retrospectiva histórica da produção de Geraldo Sarno 
desde os anos 1960 no contexto da Caravana Farkas.
 
Na obra de Sarno, temáticas regionalistas do Nordeste, da literatura de cordel, 
da cantoria popular, da religiosidade, do universo de Guimarães Rosa e da 
imigração são bastante recorrentes e importantes. Ao debruçar sobre uma obra 
tão contundente e reflexiva sobre diversos aspectos do Brasil, fica o convite para 
a revisita e o debate trazidos por cada filme que compõem a mostra.

Ao realizar este projeto, o Centro Cultural Banco do Brasil reafirma o compromisso 
de ampliar a conexão do brasileiro com a cultura e com a promoção do acesso à 
produção cinematográfica nacional e internacional.

Centro Cultural Banco do Brasil



A Retrospectiva Geraldo Sarno foi concebida conjuntamente 
com o próprio realizador, com parte de um processo mais amplo 
de retomada e redescoberta de sua trajetória e das fontes de 
seu processo criativo. Essa reelaboração, traço distintivo de um 
diretor notadamente reflexivo e preocupado com as implicações 
teóricas e políticas de sua trajetória cinematográfica, constitui-
se paulatinamente através de diversos meios distintos: tanto 
especificamente fílmicos - como a tematização do fazer artístico e 
da autoria em Último romance de Balzac; ou ainda a documentação 
do processo de um filme impossível que é, per se reveladora dos 
projetos de transformação social e combate ao imperialismo 
de uma geração de artistas, a do próprio Sarno, em Tudo isso 
me parece um sonho; ou mesmo a virulenta reinterpretação do 
imaginário sertanejo expresso anteriormente na cinematografia 
do próprio Sarno, e também de camaradas seus de geração de 
projeto estético e de aspirações políticas, em Sertânia -  quanto 
em distintivas iniciativaseditoriais que recuperam a documentação 
de seus arquivos pessoais, como na publicação de Cadernos do 
Sertão ou ainda no lançamento do site Linguagem do Cinema. 

Sarno vive!



Este processo, marca talvez única dentre os diretores e diretoras de 
sua geração - e por si só bastante raro caso consideremos o contínuo 
empreendimento de destruição e apagamento da memória do cinema 
brasileiro, em especial do trabalho de realizadores empenhados em 
combater o renitente colonialismo cultural que toma, a cada geração, 
o mais ousado e transformador cinema brasileiro como alvo e inimigo - 
assumiu em diversos momentos feições coletivas, não apenas pelo corte 
de imaginação política e geracional que voltar-se sobre si assumiu muitas 
vezes para Geraldo Sarno, mas também pelo esforço em documentar os 
métodos e processos de trabalho de parceiros e contemporâneos, como 
na série A linguagem do cinema, dirigida por Sarno.

Lamentavelmente, a morte precoce de Geraldo Sarno, vitimado por 
COVID-19 ao longo do empreendimento genocida que vitimou o país ao 
longo dos últimos anos, impedirá o prosseguimento desse amplo arco de 
iniciativas, e tolda a relação que Retrospectiva Geraldo Sarno desde sempre 
pretendeu manter com as iniciativas capitaneadas por Sarno de revisão de 
seu trabalho, pensamento e filmografia. No entanto, é necessário pontuar: 
a Retrospectiva Geraldo Sarno teve como guia desde sempre o pensamento 
de Sarno e a necessidade de submetê-lo a amplas difusão e revisão.  



Nesse sentido, a Retrospectiva Geraldo Sarno buscou apresentar a mais ampla possível seleção 
de seu trabalho cinematográfico, incluindo duas novas digitalizações, de filmes bem pouco 
exibidos ao longo das últimas décadas (Plantar nas estrelas e Iaô, esse último em torno do qual 
o manancial de lendas e boatos é inversamente proporcional ao trabalho analítico e histórico 
fundamentado empiricamente), e incluiu mesmo uma pequena amostra de suas iniciativas 
voltadas à televisão ( tais como O côco de Macalé e um episódio da série, infelizmente ainda 
inédita, Sertão de Dentro). À parte o empreendimento sempre hercúleo de conseguir reunir e 
exibir a produção de realizadores brasileiros, a Retrospectiva Geraldo Sarno foi favorecida 
pelo cuidado e generosidade de Tomaz Farkas e sua família com os filmes realizados sob seus 
auspícios;  com o cuidado com a conservação de seu próprio trabalho que Sarno, juntamente 
com sua família, sempre teve - seja em colaboração com Rayssa Coelho, coordenadora, junto 
com Geraldo Sarno, do site Linguagem do Cinema - e com o precioso auxílio do CTAv e sua 
equipe, mesmo em um momento no qual os principais acervos audiovisuais do país, historicamente 
subfinanciados, ainda sofrem as consequências dos ataques perpetrados ao longo dos últimos 
anos.

O catálogo da Retrospectiva Geraldo Sarno é também parte desse arco de iniciativas, e nesse 
sentido escolheu uma estratégia editorial sui generis: nenhum texto crítico inédito, ênfase máxima 
na reprodução, inclusive fac-similar, da produção textual de Geraldo Sarno. Organizamos esse 
material a partir de algumas balizas estéticas, temáticas e históricas que também nos guiaram no 
processo de pensamento junto aos filmes. Os textos, escritos por Geraldo Sarno ou por pessoas 
ao seu entorno, oferecem questões primordiais de seu cinema, com temas que marcam sua 
produção. Esse material, portanto, se encontra contemplou privilegiadamente questões caras 
à formação da obra cinematográfica de Sarno, a dizer, como: “Processos migratórios e cultura 
nordestina”, “Literatura de Cordel”, “Cultura Popular”, “Cantorias Populares”, “Incursões na 
Região do Cariri” e “Religiosidade no Terreiro de Mãe Filhinha”.



A recorrência dos fluxos migratórios se dá desde a realização de 
Viramundo, no retrato feito por Sarno dos aspectos culturais, sociais 
e religiosos dos imigrantes que, em grande parte, saiu do Nordeste 
em relação ao Sudeste. Na reunião dos filmes e dos materiais, é 
possível perceber a relação direta do cineasta com as pesquisas a 
respeito da cultura sertaneja e sua resistência em suas trajetórias. 
Não por menos, esse resgate do sertão é fortemente presente em 
sua obra, como é possível perceber pelos filmes por ele realizados 
e pelos materiais aos quais ele teve acesso ao longo da vida.

Frente a esse cenário, há um forte investimento nos aspectos mais 
evidentes da literatura de cordel, que perpassa muitos dos filmes e 
textos feitos por Sarno. Há um apresso pelas palavras e pela forma 
do cordel, que ganha, na obra de Sarno, um cruzamento direto 
com Guimarães Rosa, um dos principais autores que influenciaram 
o diretor. A cultura sertaneja, o sertão como ponto de partida, os 
textos de Guimarães Rosa e da literatura de cordel fundamentam 
crucialmente as inflexões de pensamento presentes na obra de Sarno.

Algo que também se percebe em suas incursões pelo Vale do Cariri, 
na relação direta com o povo e no trabalho com as minúcias que 
fazem parte do cotidiano dos habitantes dessa região nordestina. 
Ali se intercruzam aspectos importantes de uma cultura ligada a 
agricultura da cana-de-açúcar, o artesanato, as histórias e estórias 
que permeiam o imaginário coletivo do Cariri.













Essa espécie de inventário cultural se dá também 
com as cantorias e a relação que o autor traça entre 
figuras importantes de representações musicais como 
o repente e as emboladas. Ao retratar personagens 
fundamentais dessa forma de poesia, Sarno lida 
diretamente e de modo formal com jogos de palavra 
e improvisações que são traços de uma cultura que 
lhe é bastante cara, como se percebe pelos filmes e 
fontes de pesquisas para a realização dessas obras.

Uma relação que também se percebe na sua busca 
pelas camadas religiosas de uma parte da população 
brasileira, especialmente naquelas ligadas às 
religiões de matriz africanas. Ao acessar o Terreiro 
de Mãe Filhinha, o IIê Axé Itailê, o cineasta retoma 
uma temática que está presente desde seu primeiro 
filme. Ao longo de sua carreira e de sua relação 
direta com os aspectos socioculturais do universo 
brasileiro (especialmente nordestino e das camadas 
menos abastadas), há um reforço de como a religião é 
algo inerente ao trabalho, seus pontos de existência, 
fé e resistência.









Geraldo Sarno e o tempo de Conquista
Conheci Geraldo Sarno em 2013, na circunstância da organização do 
“Seminário Como Nasce o Documentário”, realizado pela Universidade 
Estadual do Sudoeste da Bahia (Uesb), campus de Vitória da Conquista. 
Outras oportunidades mediadas pela instituição surgiram tanto no campo 
da formação, com o “Seminário Memória, Pensamento e Criação no 
Cinema Brasileiro”, quanto da produção, na realização do curta-metragem 
“Reviramundo”*(2014), que acompanha uma viagem do diretor para 
Poções, sua cidade natal, do qual participei como assistente de direção. A 
viagem resultou num material posteriormente incorporado à série “Sertão 
de Dentro” (2017), que tem parte dos episódios gravados na Bahia, e, 
desde então, continuamos em diálogo, permeado pela manifestação do 
seu desejo de promover uma elaboração reflexiva sobre sua trajetória, 
como uma necessidade de retorno ao início de tudo. 



Após décadas morando no Rio de Janeiro, o 
cineasta iniciou o seu movimento de retorno 
para a Bahia a partir de 2016, durante as 
gravações do longa-metragem “Sertânia”, 
mudando-se definitivamente no fim do ano de 
2018para Vitória da Conquista, a fim de retornar 
para perto de suas raízes. Esse movimento de 
reaproximação com a Bahia, em especial com o 
sudoeste baiano, aprofundado durante a série 
“Sertão de Dentro” e que culmina no longa, 
está intimamente ligado com a aproximação 
entre ele e o curso de graduação em Cinema 
e Audiovisual e o programa Janela Indiscreta, 
ambos vinculado à Uesb, e grupos locais, 
cabendo destaque à Companhia Operakata de 
Teatro, que reúnem condições e profissionais 
da cultura com expressiva atuação e que 
possibilitaram interlocuções para a realização 
dos seus últimos trabalhos. 

Uma demonstração simbólica dessa relação é 
a exibição do primeiro corte de “Sertânia”, em 
dezembro de 2018, para o grupo de docentes, 
discentes e funcionários do Curso de Cinema, 
quando o diretor se abriu para o acolhimento 

às impressões geradas pelo impacto do filme, 
desnudando os processos que o imergiam, 
da concepção ao produto apresentado e de 
tudo mais que poderia surgir a partir daquele 
encontro. Naquele momento, Geraldo firma 
oficialmente a sua mudança para a cidade, 
tendo em vista que ali seria mais do que um 
lugar para morar, mas também para produzir e 
dialogar. Com a sua mudança, acompanharam-
lhe os milhares de livros que compõem sua 
biblioteca particular e o seu arquivo de: 
argumentos; roteiros e tratamentos de roteiros 
não publicados; fotos;  entrevistas de valor 
antropológico e histórico, algumas utilizadas 
apenas em filmes documentários até então; 
desenhos de produção; esboços e organogramas 
de montagem nunca antes compartilhados 
com externos à equipe de filmagem de cada 
obra; materiais que se encontram manuscritos, 
datilografados ou mesmo digitados, porém com 
notas do cineasta; fichas técnicas; diplomas; 
recortes da imprensa nacional e estrangeira, etc.  
Esse imenso acervo, até hoje, ocupa grande 
parte da casa onde se instalou, situada no Bairro 
Brasil, lado oeste da cidade. 



No primeiro semestre de 2019, a partir 
da abertura do Edital Setorial Audiovisual 
2019, com apoio do Governo do Estado 
da Bahia, surge a possibilidade de dar 
vazão a um antigo desejo do cineasta de 
criar um espaço que pudesse reunir o seu 
acervo de imagens, documentos e produtos 
audiovisuais, produzidos e guardados ao 
longo de 58 anos ininterruptos de atuação, 
objetivando a reunião, organização, difusão 
e também formação a partir de sua extensa 
trajetória profissional e dos diversos processos 
criativos e reflexivos correlatos. Para tanto, 
em parceria comigo e com o programador e 
webdesigner Cristiano Martins, foi submetida 
e aprovada a proposta “Site Linguagem do 
Cinema”, na linha de “Pesquisa - conteúdo 
para web” do referido edital, cujo resultado 
final pode ser acessado em  
http://www.linguagemdocinema.com.br/.



A realização do site visou à difusão do conteúdo produzido por Sarno. 
Por isso, relaciona-se com a preservação da memória do nosso patrimônio 
histórico, cultural e social, na tentativa de organizar e resguardar, ainda que 
parcialmente, acervos que, embora pessoais, refletem e situam historicamente 
saberes e práticas. Além dos filmes, programas para TV, séries e publicações, 
no acervo constituído pelo diretor estão papéis que flagram a sua construção 
intelectual e fazer profissional e que possibilitam a reflexão de que ali há, no 
mínimo, uma prática incorporada que dá vestígios de como se faz (ou se fez) 
cinema no Brasil ou, ainda, como Sarno o fez ao longo dos anos, estendendo-
se a compreensão e relatos da vida sertaneja e nordestina, fundamentais para 
a formação da identidade brasileira.

Durante a primeira etapa do projeto, realizada nos primeiros meses de 2020, 
de consulta direta e presencial aos arquivos físicos presentes em sua casa, a 
equipe de pesquisadores do projeto, composta por mim, Kétia Prado e Iramaya 
Monick, promoveu a adequação e digitalização dos documentos e fez buscas 
em arquivos digitais de Geraldo, possibilitando o levantamento, identificação 
e organização do material a ser exposto no endereço virtual, sob curadoria 
do diretor. No entanto, em decorrência da pandemia de COVID-19, parte da 
seleção definitiva dos conteúdos que iriam ao ar foi realizada remotamente, 
sob supervisão contínua de Sarno, num trabalho que se estendeu até o mês 
de agosto. Na segunda etapa, os textos do site foram feitos pelo cineasta, 
em parceria com Euclides Mendes, também pesquisador e redator do site, 
paralelamente à terceira etapa, de desenvolvimento do site e logagem dos 
filmes, indo ao ar em 26 de dezembro de 2020.



Algumas decisões editoriais do site foram de responsabilidade de Sarno, como, por 
exemplo, a reconsideração dos anos de execução de suas obras, referenciadas 
no site desde as etapas de produção até o lançamento dos filmes. Nesse sentido, é 
possível observar que o diretor estabelece, por exemplo: “Viramundo”, um filme de 
1964/1965; “Os imaginários”, de 1967/1968/1969/1970; “Jornal do Sertão”, 
de 1967/1969/1970; “Deus é um fogo”, de 1985 /1987, etc. Tal decisão propõe 
a compreensão de que os produtos audiovisuais demandam tempo, processos, 
maturações e, inclusive, descontinuidades até a finalização e lançamento, 
indicando que há um longo caminho ou, como ele sugeria, “travessia”, que é 
da natureza do fazer cinematográfico. Para a aba “Memória”, que comporta 
espaços específicos de cada filme, foram desenvolvidos textos curtos para cada 
obra, abordando de forma mais abrangente o produto final, numa revisão da 
descrição dos seus próprios filmes e que, para o diretor, distinguem-se da natureza 
descritiva e autorreferenciada da sinopse. Foi nesse sentido que se deu a escolha 
do “domínio” do endereço virtual, cumprindo o desejo de não dar a ele o nome 
do próprio Geraldo Sarno, mas de referir-se à linguagem do cinema, de forma 
mais abrangente e articulada com as reflexões do diretor, que se referenciam em 
outras experiências artísticas, culturais e sociais.

Há ainda um grande volume de itens relacionados à memória do cinema realizado 
por ele e que, naquele momento de curadoria, não atendiam necessariamente 
ao objetivo proposto, mas que, certamente, resultarão em outros projetos tão 
profícuos quanto esse. É imensurável a dimensão das interlocuções que as obras 
de Sarno e seu acervo podem fomentar e é de grande importância a generosidade 
em abrir diálogos tão poderosos com a sua geração, as que vieram depois e as 
que estão por vir. 



Além de roteirizar e dirigir filmes, era um 
intelectual sofisticado e pujante, um pensador 
arrojado, vivendo e trabalhando arduamente 
pelo audiovisual brasileiro, independente e crítico. 
A Geraldo Sarno, que continua a inspirar, todo 
agradecimento pela confiança de compartilhar 
seus filmes, planos e companhia e pela contínua 
formação possibilitada à equipe do site e a todos 
os que encontraram e encontrarão sua brilhante 
produção. 

 *Curta-metragem documental, lançado em 2014, 
com direção Glauber Lacerda, Rogério Luiz 
Oliveira e Carlos Rizério.

Rayssa Fernandes Coelho é graduada em História 
pela Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia, 
com MBA em Gestão de Projetos e especialização 
em Gestão Cultural: cultura, desenvolvimento e 
mercado. Atua no Programa Janela Indiscreta 
Cinema e Audiovisual da Uesb desde 2007 e 
concentra suas atividades nos eixos de produção, 
exibição, difusão e formação audiovisual. 











Com a incumbência de mediar uma mesa dedicada 
à produção de documentários de Thomaz Farkas, 
fui confrontada com a diversidade estética dos filmes 
abrigados sob o grande guarda-chuva (filmes produzidos 
ao longo sobretudo dos anos 1960 e 70, em torno da 
experiência que ficou conhecida, em seu conjunto e 
posteriormente, como Caravana Farkas, nome cunhado 
por Eduardo Escorel, um de seus participantes). Mais do 
que a diversidade, foi surpreendente constatar o não-
dogmatismo e a inventividade do conjunto (ao contrário 
do que meus preconceitos supunham...), sobretudo a 
liberdade de composição e invenção na montagem. Em 
termos de temas e histórias, um saudável compromisso 
com a atualidade. A boa surpresa estimulou-me a publicar 
essas notas, que em parte visam a provocação: proponho 
mirar características do documentário contemporâneo 
brasileiro à luz dos filmes Farkas e vice-versa. Para 
começo de conversa.  

A Caravana Farkas e Nós



Numa contextualização sumária, começo dizendo que as produções documentais de Thomaz 
Farkas correspondem a uma experiência pioneira no uso das técnicas do cinema direto para 
a realização de filmes em São Paulo, ou a partir da cidade de São Paulo. Como sabemos, o 
grupo do Cinema Novo estava sediado no Rio, onde estavam também as principais instituições 
de apoio e fomento ao documentário (por exemplo, a Diretoria do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional, onde foi comprado um dos primeiros gravadores Nagra usados no Brasil). 
Os primeiros filmes realmente “diretos” brasileiros – “Maioria Absoluta”, de Hirzsman, e 
“Integração Racial”, de Saraceni – foram feitos no Rio de Janeiro ou tendo o Rio como base 
de produção . Em 1964, quando a história das produções documentais de Farkas oficialmente 
começa, a produção de cinema no Brasil ainda se mantinha bastante alheia ao cinema direto 
(inclusive em termos de equipamentos disponíveis e de experiências acumuladas), mas alguns 
marcos introdutórios já haviam sido estabelecidos.  

 Nestas circunstâncias brevemente descritas, no começo de 1964, Farkas faz um primeiro esforço 
de produção, pioneiro em São Paulo, em torno da realização de quatro filmes documentais de 
média-metragem: “Nossa Escola de Samba” (de Manuel Horacio Gimenez), “Viramundo” (de 
Geraldo Sarno), “Subterrâneos do Futebol” (de Maurice Capovilla) e “Memória do Cangaço” 
(de Paulo Gil Soares), filmes praticamente de estréia de cada um dos diretores. Importante 
destacar a diversidade de proposições estéticas e temáticas que se observa nesses quatro 
primeiros médias, embora haja características comuns ou semelhanças entre alguns deles: por 
exemplo, o fato de que três abordam temáticas urbanas e foram rodados em grandes centros 
(São Paulo e Rio de Janeiro), o que os torna pioneiros (sendo documentários) no contexto 
do Cinema Novo (“Opinião Pública”, de Jabor, é de 1967). Outra característica comum, que 
espelha o processo político em curso no país (lembremos que os filmes foram realizados logo 
após o golpe militar de 1° de abril): a fixação com o conceito de alienação do povo.



Ainda assim, a despeito das semelhanças, podemos dizer que há uma 
diversidade temática e estética acentuada nesse primeiro esforço de produção 
levado a cabo por Thomaz Farkas, ainda que todos os filmes se valham, 
na fatura, de entrevistas, depoimentos, tomadas em som direto etc. Nem 
todos conjugam da forma que Bernardet descreveu e caracterizou como 
“sociológica”, ao analisar “Viramundo” e “Subterrâneos do Futebol”, no 
indispensável “Cineastas e Imagens do Povo” (1985) – em suma, a forma 
do filme interpretativo, com pretensões generalizantes, estruturado pelo 
comentário ou narração.   

“Nossa Escola de Samba”, por exemplo, está muito distante do filme de tese. 
Trata-se muito mais de um trabalho de “mostração” do que de “demonstração” 
– em larga medida é uma obra de registro e, digamos, de “louvor” ao samba. 
Nele, não há “voz de deus” nem tentativa de interpretação sociológica. É o 
comentário interno de um personagem/narrador que permite a montagem 
de cenas que registram os ensaios na quadra e o cotidiano na favela às 
vésperas do desfile, reunindo essas cenas numa estrutura discreta, apoiada 
na cronologia da festa (ensaios, desfile e volta ao cotidiano). O grande 
valor do filme, segundo me parece, não é tanto esta estrutura baseada no 
desenvolvimento do evento, nem a constituição de um personagem narrador 
que comenta as imagens (Antonio da Silva, o China, apresentado através 
de situações do cotidiano encenadas que fazem lembrar “Rio 40 Graus”); 
realmente notável é a expressividade das imagens obtidas por Alberto Salvá 
e Thomaz Farkas no corpo-a-corpo com as performances dos dançarinos e 
músicos da escola de samba Unidos de Vila Isabel, que o filme nos oferece 
em planos longos e belos, amarrados em compridas sequências de ensaio.













 
Já “Viramundo” tem uma estrutura bem mais rígida e cerebral, uma estrutura 
de demonstração, digamos assim, com personagens desindividualizados, 
convertidos em categorias e posicionados estrategicamente para conjugar 
algumas noções sobre o operariado que Sarno julgava relevante levantar 
naquele momento. E, com todas essas características, é um filme bastante 
interessante, como o são, por diferentes aspectos, todos os quatro médias 
dessa primeira etapa. Um traço a destacar em “Viramundo” é a convivência 
entre a “voz do dono” (o comentário do narrador) e uma outra voz: a canção 
popular que abre o filme e retorna nalgumas sequências. Ela remete ao mito 
do Famanaz Viramundo, ficcionalizando (na letra composta por Capinam) uma 
espécie de “voz popular” ou de perspectiva “de origem” do grupo de migrantes 
retratado (recurso que os filmes da segunda etapa da Caravana usariam 
bastante, valendo-se de cantorias populares como comentário da tradição, 
do mito, da coletividade). Trechos da letra (na canção entoada por Gilberto 
Gil) são claramente inspirados na fala dos migrantes ouvidos na estação de 
trem, logo na abertura do documentário – assim, a voz da canção ecoa, em 
certa medida, a voz popular, contrapondo ao comentário do narrador erudito 
(embora não rivalizando com ele) uma forma diversa de narração. Além de 
pioneiro na tematização do operariado neste período da história do Brasil, 
“Viramundo” também inova na sequência religiosa, ao mostrar relações de 
troca, intercâmbio de símbolos e práticas entre religiões tão distintas quanto 
o pentecostalismo e a umbanda – trânsito totalmente reconhecido e bastante 
estudado posteriormente pelas ciências sociais no Brasil (Cf. Almeida, 1996; 
Montero, 1994 e 2003).  



A partir do sucesso de crítica dessa primeira produção – reunida posteriormente num longa-
metragem com os quatro documentários (“Brasil Verdade”) – Thomaz Farkas decide entrar 
numa segunda etapa de realização, que se inicia em 1968 e acaba se estendendo, incluída a 
finalização dos filmes, até 1973, aproximadamente. Nessa etapa, decide investir num esforço de 
produção de 10 filmes, todos eles realizados no Nordeste. A partir de uma ampla pesquisa de 
temas, Farkas reuniu recursos, e em abril de 1969 iniciaram-se os três meses que configuraram 
a segunda etapa de filmagens da Caravana. O grupo acabou por realizar 19 documentários 
– entre eles, além dos filmes dos três principais diretores dessa segunda fase (Geraldo Sarno, 
Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz), foi realizado o filme de estréia de Eduardo Escorel, “Visão 
de Juazeiro”.  

Esse conjunto de filmes realizado no Nordeste é provavelmente o mais importante esforço de 
produção de documentários em série já realizado no Brasil, e seu conjunto revela um retrato 
plural da região Nordeste e do homem nordestino (especificamente do sertanejo, já que os 
filmes abordam aspectos do interior dos estados da Bahia, Pernambuco, Paraíba e Ceará, 
de um sertão do qual ainda circulavam poucas imagens, de modo que o conjunto parece 
ter o nítido propósito de “mostrar o Brasil aos brasileiros”). Há ênfase, em termos de temas, 
em aspectos da cultura popular, material e imaterial (religiosidade, literatura oral, cantos 
de trabalho, produção de imagens), e das práticas e atividades econômicas, de modo geral 
tradicionais (criação extensiva de gado, artesanato do couro, produção de fumo, produção 
de farinha e de rapadura etc.). 



Cada filme, como disse Geraldo Sarno, é uma espécie de “monografia”: versa sobre um tema ou 
descreve um processo de produção. Mas há também filmes mais ambiciosos, como “Viva Cariri!”, 
que realizam painéis interpretativos mais amplos (ambicionando o diagnóstico) da situação presente 
da região Nordeste. Situação marcada, segundo os documentários, por mudanças profundas e 
por uma série de contradições geradas por aquilo que os comentários enunciam como “avanço 
do capitalismo e integração realizada pelo mercado em escala nacional” – avanço esse que se 
dá sobre uma cultura essencialmente tradicional, isolada, subdesenvolvida, marcada por uma 
série de sobrevivências e práticas rudimentares. “Viva Cariri!”, um filme notável, toma o Vale 
do Cariri, como afirmou Sarno, como uma espécie de metáfora do sertão nordestino de então. 
O conjunto de filmes então produzido ficou conhecido sob o nome genérico de “A condição 
humana” e cinco deles compuseram posteriormente o longa “Herança do Nordeste” (“Padre 
Cícero”, “Jaramataia”, “Casa de Farinha”, “Erva Bruxa” e “Rastejador”). 
  
Essa segunda etapa de produção da Caravana é mais irregular do que a primeira. Há bons filmes 
e outros medianos ou fracos, mas todos parecem marcados por uma certa urgência de realização: 
foram feitos a partir de um esforço de produção centrado numa única viagem ao Nordeste. 
Sarno conta em depoimento que, nalguns casos, levou uma média de um dia de filmagem nas 
“monografias”: um dia pra filmar “Casa de Farinha”, um dia para “Engenho”, uma noite pra 
filmar “A Cantoria”. Chama atenção a diversidade estética (incluídas abordagem e composição) 
do conjunto, como já mencionei em relação à primeira experiência. Há filmes com teor mais 
informativo, quase reportagens, sobretudo o conjunto realizado por Paulo Gil Soares (“Erva 
Bruxa”, “A mão do homem”, “Jaramataia”); há filmes mais argumentativos e interpretativos, 
que poderiam ser realmente chamados de “filmes de tese”, notadamente aqueles realizados por 
Geraldo Sarno (penso sobretudo em “Os Imaginários”, “Vitalino/Lampião” e “Jornal do Sertão”); 
e há filmes que não têm pretensão interpretativa, e parecem empenhados em apresentar um 
ou mais personagens, em flagrar singularidades, ainda que a vontade de generalização esteja 
sempre de algum modo presente (penso sobretudo em “O Rastejador”, de Sergio Muniz, mas 
também em “O homem de couro”, de Paulo Gil). 



A par desta diversidade, vou destacar alguns aspectos que, segundo me 
parece, marcam toda a experiência. Algumas dessas “qualidades”, acredito, 
andam em baixa nos documentários contemporâneos brasileiros. 

Primeiramente, é preciso dizer que, de um modo geral, há um esforço nos 
filmes da Caravana em abordar um tema com “T” maiúsculo, sobre o qual se 
disserta a partir de situações e imagens particulares, raramente localizadas, 
nomeadas ou, no caso das pessoas, individualizadas. São monografias que 
almejam a macro-análise. O homem singular, a situação particular, o local 
específico são transformados em categorias, a partir das quais se tecem 
significações genéricas. Como escreveu Alfredo Dias D´Almeida, Vitalino 
Filho, o artesão que protagoniza “Vitalino/Lampião”, de Geraldo Sarno, 
acaba encarnando (pelas operações do filme) todos os artesãos tradicionais 
confrontados com as contradições do progresso e da modernização. É 
indivíduo e é categoria. Pretende-se quase sempre, portanto, dissertar e 
diagnosticar uma certa situação social, tomando poucos indivíduos como 
exemplos válidos. O tema não aflora a partir da afirmação de subjetividades, 
mas os indivíduos são tomados como vozes e exemplos na construção do 
argumento que visa estruturalmente o diagnóstico. Lembro por exemplo, dos 
quatro artesãos presentes no filme “Os Imaginários”, de Geraldo Sarno. A 
partir deles, e sobretudo de um deles (o entalhador Walderedo Gonçalvez), 
faz-se diagnóstico de toda uma situação social que, supõe-se, diz respeito 
a todos, e a muitos mais do que eles: os produtores de imagens de santos 
de Juazeiro agora produzem para o mercado, para consumo de turistas, e 
não partilham mais das crenças nas imagens que produzem. Não integram 
mais uma “comunidade de sentido”, como escreveu Walter Benjamin.   





Esse é um primeiro aspecto, e ele não está presente apenas nos 
filmes propriamente sociológicos ou de tese (que se estruturam 
segundo um argumento tecido sobre determinada situação social, 
como é o caso tanto de “Os Imaginários” quanto de “Vitalino/
Lampião”), mas também nos filmes mais informativos/didáticos, que 
simplesmente reportam um processo de produção: de farinha, de 
rapadura, por exemplo. As situações raramente são localizadas ou 
as pessoas nomeadas, de modo que aquela produção de farinha 
circunstancial (penso no belo “Casa de Farinha”) é tomada como 
“a produção de farinha” exemplar – visada por seu potencial de 
generalização, não por suas particularidades.
 
Farkas escreveu em sua tese de doutoramento (em que estabelece 
alguns conceitos a partir da experiência de realização): “Há vários 
conceitos para ‘documentação’. Para o nosso estudo, consideramos 
dois: um como registro de acontecimentos (...) O outro, como uma 
modalidade de documentação que, possuindo as características já 
descritas, fará destes dados uma tecelagem, ou melhor, uma trama. 
Há um tema. É o documentário dramatizado onde os fatos sofrem 
interpretação com intenção específica; já ultrapassa o nível de 
simples coleta de dados para impregná-los de uma visão ou idéia. 
Parte de fatos reais, mas oferece um ponto de vista subjetivado de 
seu autor (....) é o fato somado à sua interpretação. Documentário 
como um passo além da simples reprodução fílmica do real”. 





A meu ver, esta ambição de dar conta de um tema, 
de descrever e diagnosticar uma situação social, 
esta vontade de interpretação de que fala Farkas 
(em suma, a colocação do ponto de vista do autor 
no sentido forte), é característica rara na atual 
produção documental brasileira. Como escreveu 
Ismail Xavier (em entrevista publicada na Revista 
Praga), referindo-se à produção documental dos 
anos 90 no Brasil: “A palavra de ordem é cautela, 
um chegar perto dos sujeitos envolvidos em qualquer 
problema social de modo a não manipulá-los ou 
tomá-los apenas como símbolos, cifra estatística 
(...) Estamos longe das condições materiais que 
marcaram a primeira geração dos documentaristas 
que trabalhavam a questão da cultura em conexão 
com a formação social, o mundo do trabalho”. (...) 
“A vontade agora é explorar mais os sujeitos no 
que têm de singular (…) Evitam-se generalizações, 
a busca dos porquês. Concentra-se na apresentação 
de um inventário dos imaginários – enfim outra 
fenomenologia mais regrada – sem se deter no 
problema da relação entre eles e as condições 
materiais de existência, sem saltos da experiência 
imediata para suas implicações sociais e políticas”  
(Xavier, 2000: 104).



Neste estilo praticado contemporaneamente, cujas características têm sido 
naturalizadas como valores (uma espécie de “ápice” de qualidade em 
termos éticos e de representação), observa-se a conjugação de uma série 
de dogmas estilísticos. Como espectadores de filmes recentes, sabemos que 
dogmas são esses, válidos ao menos para as representações do “outro” de 
classe. Citemos alguns. A narração ou comentário é tida como elemento 
excessivo, denotativo de poder, “o narrador é um manipulador”, e deve 
ser evitado. A particularização do enfoque, desdobrada em circunscrição 
espacial e temporal, é bastante desejável. 

A abordagem da experiência de um ponto de vista individual (a constituição 
de personagens) é um valor máximo. A música externa à cena, assim 
como o comentário, são indesejáveis, pois representam risco de se criar 
significações “à revelia” dos sujeitos retratados. E assim por diante. 
Talvez se trate sim de uma radicalização dos dogmas do cinema direto 
e do cinema verdade, como sugere Fernão Ramos em seu texto “Cinema 
Verdade no Brasil” – talvez o cinema verdade/direto ainda domine “o 
horizonte ideológico de nossa época”, com a “crítica ética à encenação 
e a progressiva elegia da reflexividade”. Esse é, evidentemente, um 
diagnóstico genérico – seria preciso um exame mais cuidadoso dos filmes 
para localizar os problemas ( os filmes atuais não são, evidentemente, 
idênticos entre si).  



Embora engajados nas técnicas do direto, os filmes da Caravana 
Farkas estão bastante distantes desses dogmas – nesse sentido, 
pertencem a um outro momento da cultura brasileira. Há presença 
significativa do comentário em quase todos os filmes. O tom desse 
comentário varia de filme para filme, de autor para autor, mas ele 
quase sempre é mobilizado como elemento significante, tão ou mais 
importante do que as entrevistas. Embora possa discordar de suas 
colocações, considero os comentários dos filmes de Geraldo Sarno, 
por exemplo, de uma marcante qualidade textual e até literária (e 
ficam ainda melhores “ditos” por narradores como Othon Bastos 
e Tite de Lemos). Importante notar também que esse comentário 
informativo ou argumentativo, plenamente assumido, raramente é 
a única voz mobilizada pelo filme. 

Há uma convivência notável de diferentes vozes, o que muitas vezes 
relativiza ou contamina a autoridade do narrador, confrontando-a 
com outras perspectivas, estratégia já utilizada em “Viramundo”. 
Penso, por exemplo, em “Vitalino/Lampião”, em “Viva Cariri!”, 
em “Visão de Juazeiro”. É muito frequente a utilização de vozes 
populares como comentários ou vozes “do filme” (depoimentos 
over), convivendo com a “voz do dono”, e também de cantorias 
populares, que não raro internalizam uma espécie de “comentário 
da tradição”, do saber popular (da coletividade ou do “mito”, 
fixado pelo cantador). Muitas vezes a cantoria tradicional dialoga 
ou estabelece contrapontos em relação ao comentário erudito. Em 
suma: a presença do comentário não significa a equação de um 
modelo rígido e pobre e de modo geral há a convivência entre o 
comentário erudito e outras vozes.



 Um ótimo exemplo é mais uma vez “Vitalino/Lampião”. Nesse 
filme, vemos Vitalino Filho produzir uma imagem de barro de 
Lampião, enquanto, na banda sonora, três vozes se alternam, 
sendo que cada uma tem mais ou menos o mesmo “tempo” 
de fala: a voz do narrador, Othon Bastos (que desenvolve um 
argumento e interpreta a posição de Vitalino e dos demais 
artesãos tradicionais confrontados com o “progresso” e a 
expansão do mercado); a voz de Vitalino (que ensina sobre a 
produção do boneco e explicita sua posição como artesão e 
artista – que quer manter viva a tradição iniciada por seu pai, e 
não aceita se dobrar aos ditames do mercado, à produção de 
bonecos em “formas” padronizadas); e a voz de um cantador 
que narra a história de Lampião em versos, numa espécie de 
“comentário da tradição” que repõe o “mito” por detrás da 
criação do boneco de barro, endossando a idéia de que o 
boneco é de Vitalino, mas o tema, o motivo, Lampião, é da 
coletividade (D’Almeida, 2003). 

Creio que esta liberdade no uso dos elementos narrativos 
disponíveis (o comentário, a música, as vozes etc.) é um 
dos pontos altos dos filmes da Caravana, que mobilizam 
elementos bastante diversos em sua fatura, numa forma bem 
mais misturada e impura do que a que temos visto e praticado 
hoje em dia. Há um mito de “pureza”, de depuração estética, 

que marca a produção contemporânea de filmes brasileiros, 
e que não é posto em questão – como se a depuração em 
si garantisse “significação”. O uso da música nos filmes da 
Caravana, por exemplo, embora muito “impuro”, me parece 
bastante consciente e consistente – não tem nada de inocente 
ou de “facilitador”. Sobretudo nos filmes que têm seleção 
musical de Ana Carolina, como “O Engenho”, “Casa de 
Farinha”, “Os Imaginários”. 

Em “Os Imaginários”, penso que há mesmo uma tentativa, 
pela trilha sonora bastante “misturada” (como vemos em 
“Viva Cariri!”, por exemplo), de estabelecer uma espécie de 
equivalente musical para as contradições, misturas e mudanças 
que vemos no conteúdo temático apresentado pelo filme. Fala-
se de um momento em que a produção cultural tradicional 
não corresponde mais a uma forma íntegra e voltada para o 
consumo de uma “comunidade de sentido”, e em que esses 
objetos se transformam em mercadoria. Na seleção musical 
há música regional, música religiosa, música pop (jovem 
guarda), Luiz Gonzaga. Ao retrato mais “realista” do tema, 
nas imagens e no comentário, se soma uma trilha sonora 
bastante fragmentária e misturada, que nem sempre remete 
ao universo tradicional retratado e deixa clara a perspectiva 
do cineasta/narrador = alguém que vê e fala de fora. 





Muitas vezes é na música que esse ponto de vista se coloca, e que se 
explicita a consciência reflexiva deste “olhar de fora” (característica 
que veremos com força em filmes do começo dos anos 70 estudados 
por Jean-Claude Bernardet no capítulo de “Cineastas e Imagens do 
Povo” que se chama justamente “A voz do documentarista”: filmes de 
Ana Carolina, Arthur Omar, Paulo Rufino etc.; nalguma medida, esses 
filmes não são o oposto dos filmes da Caravana, que já antecipam 
características bastante “opacas”, como vemos bem em “Viva Cariri!”). 

A propósito, num texto publicado no jornal “Opinião” em 1975, 
Jean-Claude Bernardet classificava a atitude dos  filmes sobre cultura 
popular nordestina que se fazia na época (os produzidos por Farkas 
são tomados como exemplo) como de “desapropriação cultural” (na 
medida em que a produção dos filmes escapava aos grupos sociais 
retratados e não voltava para eles). E afirmava que “de um modo geral, 
os filmes ocultam essa dimensão e se apresentam como defensores da 
cultura popular, tentando coincidir com seus problemas”. Creio que o 
uso da música reflete uma “não coincidência”, uma explicitação do 
lugar do realizador, de modo que os filmes, em seu discurso, acabam 
por evidenciar um diálogo (ou um confronto) entre culturas distintas. 
A colisão da perspectiva do realizador com aquela das pessoas reais, 
com seus trabalhos e saberes, resulta numa tensão criativa que, em 
seus melhores momentos, os filmes da Caravana conseguem expressar 
– notadamente através da trilha sonora. 



Como bem escreveu Alfredo Dias D’Almeida, “no diálogo entre culturas diferentes, 
a do cineasta e a popular, há a busca incessante, pela primeira, do ‘homem 
brasileiro’ em suas diversas matizes; um projeto inacabado, que perpassa todo 
o cinema da década de 60. Um diálogo que, de maneira geral, se manifesta 
como conflito entre dois saberes.” 
 
Gostaria de destacar outro aspecto, que me parece dos mais notáveis nesses 
filmes da Caravana, e que eu chamaria de “vontade de atualidade”. Vejo em 
muitos dos filmes uma vontade de perceber na realidade, na situação retratada, 
o dado de atualidade e de mudança. De modo geral, a mudança não é vista 
com bons olhos, porque o “progresso” é “modernização conservadora”, e 
beneficia apenas as classes dominantes. Mudar para quê se a mudança não 
é a que se almeja? Há uma vontade de flagrar as contradições que moram 
nas mudanças. Aliás, eu diria que uma das palavras de ordem dos filmes da 
Caravana é “contradição”. Não há, portanto, uma romantização da pureza ou do 
tradicionalismo da cultura popular, como vemos em muitos filmes contemporâneos 
que flagram manifestações culturais ou experiências individuais fechadas sobre 
si mesmas, como que despregadas de seu tempo e de seu contexto. Nos filmes 
da Caravana, ao contrário, as manifestações da cultura popular são sempre 
enfocadas em seu contexto, contra o pano de fundo de um momento de mudança 
social, embora haja uma visão frequente da mudança como degradação – ou 
contradição irresolúvel. 



É significativo como os filmes, de um lado, olham para as manifestações da 
cultural popular nordestina (material e imaterial) como “sobrevivências” meio 
anômalas e rudimentares de uma velha civilização – os filmes se chocam 
com a rusticidade, a precariedade, às vezes o conservadorismo dessas 
manifestações, muitas vezes caracterizadas como resquícios, sobrevivências 
rústicas e atrasadas, num país subdesenvolvido, de “débil capitalismo” 
e “lentíssimo desenvolvimento das forças produtivas” (como se ouve em 
“Memória do Cangaço”). Por outro lado, eles se insurgem contra a mudança 
que parece se encaminhar sobre essas manifestações, porque ela representa 
descaracterização e morte de técnicas e gestos tradicionais, sem significar real 
mudança e real inclusão (lembremos que é o progresso, a industrialização, o 
“desenvolvimento” levado a cabo por um governo autoritário e internacionalista, 
de direita). Há uma visão bastante apocalíptica do progresso e da integração 
promovida pelo “avanço do mercado em escala nacional” – não é essa a 
mudança sonhada. Há na maioria dos filmes, sem dúvida, a perspectiva de 
que a cultura de massas vai “avançar” sobre as formas culturais tradicionais, 
destruindo-as. Nisso, os filmes da Caravana são também, de certa forma, 
pioneiros: na tematização da cultura de massas, poucos anos depois de um 
momento, pré-golpe militar, no qual, como escreve Alfredo Dias D’Almeida, 
o “CPC ainda achava que competia aos intelectuais a produção de uma 
‘cultura popular’ revolucionária que serviria de instrumento para conscientizar 
politicamente o ‘povo’ ”. 

Assim, uma boa síntese ideológica da Caravana Farkas está neste trecho 
da tese de Thomaz Farkas: “A simples documentação do fato em si não é 
suficiente. O dado isolado não é satisfatório. 



É preciso conhecer ou procurar estabelecer as relações significativas entre 
esses fatos, não só neles mesmos, como em seus vários níveis e também os 
processos de transformação que os atingem à medida em que se aproxima do 
que chamamos processo civilizatório”.

Um último aspecto que gostaria de colocar, mas que talvez seja dispensável 
dizer, é a importância propriamente histórica dessas imagens. A Caravana 
realizou um verdadeiro acervo de imagens e sons da cultura nordestina 
num determinado momento histórico, momento que, como sabemos, era de 
propagação de imagens oficiais, de propaganda do progresso e de veiculação 
de conteúdos ideológicos bastante fechados. As imagens da Caravana 
mostravam Brasis e brasileiros que não estavam na TV, cujas imagens, felizmente 
fixadas, são hoje, além de tudo, um valioso documento visual de uma época 
– e podem inclusive serem vistas como material de prospecção de temas para 
os documentários recentes.

Há, não apenas no registro, mas sobretudo na interpretação que se torna 
visível na montagem, um compromisso e uma preocupação reais com o homem 
brasileiro, uma vontade de entender que lugar esse homem sertanejo ocupa 
no mundo, e em que medida as mudanças em processo vão beneficiá-lo ou 
tornar seu cotidiano ainda mais precário. Como escreveu Paulo Emílio Salles 
Gomes, referindo-se aos documentários modernos brasileiros dos quais os filmes 
da Caravana são provavelmente os melhores representantes, “focalizando 
sobretudo as formas arcaicas da vida nordestina e constituindo de certa forma 
o prolongamento, agora sereno e paciente, do enfoque cinemanovista, esses 
filmes documentam a nobreza intrínseca do ocupado e a sua competência”. 



















Lista de 
FILMES



Viramundo Brasil Verdade
A chegada de nordestinos à cidade de São Paulo ilustrada com depoimentos 
dos próprios migrantes e músicas com letras de José Carlos Capinan. A busca 
do trabalho é o grande tema apresentado, e a partir dele, é possível perceber 
percursos de vidas que se cruzam em uma nova cidade, onde desemprego, 
caridade e religião ocupam a ordem do dia.

Compilação de 4 médias-metragens realizados entre 1964 e 1965 e lançados 
na forma de um longa de episódios em 1968, que veio a se tornar um dos 
clássicos do documentário brasileiro. A produção geral dos filmes foi de Thomas 
Farkas e todos eles tiveram músicas especialmente compostas por Gilberto Gil. 
Viramundo faz parte da compilação. 

(16mm/Digital, p&b, 38 minutos, 1965)

www.thomazfarkas.com/filmes/viramundo/ www.thomazfarkas.com/filmes/memorias-do-cangaco/

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: 12 anos(16mm/Digital, p&b, 130 minutos, 1968)



Dramática popular  Viva Cariri!
Dirigido por Geraldo Sarno em 1969, é Dramática Popular, abordando a 
literatura de cordel e manifestações como zabumba, dança do maribondo e 
o bumba-meu-boi, teatro de rua que trata da vida, da morte e da mitologia 
sertaneja.

Os confrontos e conflitos entre a cidade dos romeiros do Padre Cícero e as 
tentativas de desenvolvimento da região.

(35mm/Digital, p&b, 28 minutos, 1968)

assistabrasilctav.turismo.gov.br/play/10703 vimeo.com/244397819

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(35mm/Digital, colorido, 39 minutos, 1969)



Vitalino/Lampião Os Imaginários 
Dentre os artesãos do barro do Nordeste, o mais famoso, sem dúvida, foi 
Vitalino. A herança de sua arte se espalhou pela família. O filme se fixa na 
arte das mãos do mestre, através de seu filho, desde o instante em que pega o 
barro até quando o transforma numa imagem detalhada de Lampião, o rei do 
Cangaço, com todos os ícones de sua história.

Os romeiros nordestinos têm o hábito de comprar imagens de personagens 
nos quais neles identificam um comportamento exemplar. Talhando a madeira 
para dar forma a estas figuras, os imaginários, artesãos que fazem imagens 
de personagens típicos do nordeste tradicional, perpetuam uma tradição que 
se modificou com o tempo. As formas do artista tradicional se adaptar às 
exigências do mercado de turismo e a dissociação entre sua consciência e o 
significado real da obra a que se dedica.

(16mm/Digital, colorido, 9 minutos, 1969)

www.thomazfarkas.com/filmes/vitalino-lampiao/ www.youtube.com/watch?v=hB4DLSW22Ic  

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(16mm/Digital, colorido, 9 minutos, 1970)



O Engenho A Cantoria 
A fabricação da rapadura - açúcar mascavo em forma de tijolos - em um engenho 
do Vale do Cariri no Ceará. A plantação da cana-de-açúcar em rico solo de 
massapê, o atraso tecnológico da produção em relação ao litoral, e o consumo 
final do produto no comércio local.

Os cantadores profissionais Severino Pinto e Lourival Batista se encontram para 
uma disputa poética, desafios de repente na fazenda Três Irmãos em Caruaru, 
Pernambuco. Do encontro desenrolam-se Sextilhas, Dez pés a quadrão, Mourão, 
Martelo e Gemedeira, gêneros de cantoria marcados pela fidelidade às formas 
tradicionais do improviso e do canto.

(16mm/Digital, p&b, 10 minutos, 1970)

www.thomazfarkas.com/filmes/o-engenho/ www.youtube.com/watch?v=iY05I-2qQn8

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(16mm/Digital, colorido, 15 minutos, 1970)



Jornal do Sertão Herança do Nordeste
Através dos improvisos dos cantores-repentistas e da literatura de cordel, uma 
visão de como essa forma cultural se transforma num verdadeiro jornal do 
sertão.

O filme documenta aspectos diversos da cultura e da economia do Nordeste, 
registrando uma realidade em rápida transformação. Abrangem cinco capítulos 
que relatam o que de mais típico tem a região.
 
Casa de farinha; O rastejador; Erva bruxa; Jaramantaia; Padre Cícero.

(16mm/Digital, P&B, 15 minutos, 1970)

www.thomazfarkas.com/filmes/jornal-do-sertao/ vimeo.com/244238199 

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(16mm/Digital, colorido, 82 minutos, 1972)



Semana de Arte Moderna O Picapau Amarelo
Este documentário aborda o que ficou definitivamente sepultado naqueles sete 
dias de 1922 e o que permaneceu vivo até hoje, ressaltando o significado de 
Tarsila do Amaral, Mario de Andrade, Di Cavalcanti e outros nomes.

No Sítio de Dona Benta está tudo muito parado. Dona Benta recebe uma 
carta do Pequeno Polegar “convidando” o mundo da Fábula a residir no Sítio. 
Chegam então o Príncipe Codadade, Hércules, Branca de Neve e os Sete Anões, 
Dom Quixote, Sancho Pança, Tom Mix. De repente, a “Hiena dos Mares” chega 
trazendo o Capitão Gancho e seus Piratas, bagunçando o paraíso do Sítio.

(16mm/Digital, P&B, 15 minutos, 1970)

www.youtube.com/watch?v=xBBX_btjcOg www.thomazfarkas.com/filmes/o-picapau-amarelo/

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(35mm/Digital, colorido, 82 minutos, 1972)



Segunda Feira Iaô 
Um documentário que Sarno realizou em 1975 na Feira de Caruaru, Pernambuco, 
esmiúça as particularidades desses mercados a céu aberto, com seus rostos, 
canções populares e grande sorte de produtos à venda, vinculando esses 
ambientes à mais genuína cultura brasileira.

Africanos da língua ‘Iorubá’, originários da costa ocidental, foram trazidos para 
o Brasil a fim de trabalhar nos engenhos, nas minas e nos serviços domésticos. 
Seus descendentes até hoje conservam suas tradições, que sobreviveram às 
ofensivas da cultura dos brancos.

(16mm/Digital, colorido, 11 minutos, 1975)

www.youtube.com/watch?v=2Go7n25gLyY 

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: 16 anos(35mm/Digital, colorido, 70 minutos, 1976)



Espaço Sagrado Coronel Delmiro Gouveia 
O culto dos orixás no terreiro, na cidade de Cachoeira, Recôncavo Baiano. A 
casa de Exu e a comida sagrada. A camarinha, as ervas para fins rituais e os 
presentes para Yemanjá.

Delmiro Gouveia é um homem rico e influente que decide ingressar na carreira 
política contra os tradicionais mandachuvas de Recife. Por ser idealista e 
populista, ele é expulso da cidade e acolhido no interior por um poderosíssimo 
coronel. No novo lar, ele planeja montar uma indústria bem no meio do sertão, 
e mais uma vez encontra poderosos inimigos em sua empreitada.

(16mm/Digital, colorido, 17 minutos, 1976)

www.youtube.com/watch?v=tLSiWW5x2Lo

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(35mm/Digital, colorido, 90 minutos, 1978)



Casa Grande e Senzala Plantar nas estrelas
Sobre o livro “Casa Grande E Senzala” de Gilberto Freyre, publicado em 1933, 
obra que marcou uma nova fase estudos de Sociologia e Antropologia Social no 
Brasil. Análise da sociedade patriarcal, escravocata e latifundiária, essencial 
ao estudo da formação da sociedade e do homem brasileiro.

Moçambique, ex-colônia portuguesa na África, independente desde 1975, é um 
país que busca seu próprio caminho lutando pela erradicação do analfabetismo 
e a reconquista de seus valores culturais. A prática da discussão comunitária 
e a educação pelo cinema são amplamente utilizadas nas aldeias. (...) o 
funcionamento da escola, o trabalho comunitário e as manifestações culturais 
deste povo.

(35mm/Digital, colorido, 70 minutos, 1976)

www.linguagemdocinema.com.br/casa-grande-e-senzala/ 

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: Livre(16mm/Digital, colorido, 17 minutos 1979)



Eu carrego um sertão dentro de mim O Côco de Macalé 
Com narração baseada em texto de João Guimarães Rosa, são apresentados 
aspectos do sertão nordestino com depoimentos de Mestre Noza, um imaginário, 
artesão que se dedica ao artesanato em madeira produzindo imagens para os 
romeiros; declamação de versos e cantoria na voz de Severino Pinto, cantador 
profissional de repente; “o Coronel” Chico Heráclio, dono de terras e pai de 
dois deputados. Vaqueiros em cantoria feita por Raimundo Silvestre dos Santos.

Documentário sobre Jards Macalé.

(16mm/Digital, colorido, 14 minutos, 1980)

www.youtube.com/watch?v=_reSRyO317c

Classificação indicativa: Livre Classificação indicativa: 14 anos(Vídeo, colorido, 40 minutos, 1982)



A Terra Queima Deus é um fogo 
O Nordeste é uma questão nacional em muitos sentidos. Não foi o clima que 
produziu o Nordeste como problemas, mas os senhores donos de terra, gente 
de carne e osso que vive no chão e não nas nuvens. Nenhuma fatalidade 
obrigou o Nordeste a trabalhar a cana-de-açúcar, a plantar o algodão, a criar 
o gado, mas os mesmos senhores de terra.

O movimento católico da Teologia da Libertação.

(35mm/Digital, colorido, 58 minutos, 1984)

www.linguagemdocinema.com.br/a-terra-quima/

Classificação indicativa: 12 anos Classificação indicativa: Livre(16m/Digital, colorido, 80 minutos, 1992)



Tudo isto me parece um sonho O Último Romance de Balzac
Documentário e ficção se unem para realizar pesquisa sobre a vida do General 
Abreu e Lima, pernambucano que participou, ao lado de Bolívar, de batalhas 
que libertaram Colômbia, Venezuela e Peru da coroa espanhola

Médico e médium espírita, Waldo Vieira psicografou, em 1965, o romance 
“Cristo Espera por Ti”, atribuído ao escritor francês Honoré de Balzac. O filme 
retrata a polêmica em torno da obra, mesclando documentário e ficção.

(Digital/Digital, colorido, 150 minutos, 2008)

www.linguagemdocinema.com.br/tudo-isto-me-parece-um-sonho/ www.youtube.com/watch?v=ehQ6hwH5Iwc

Classificação indicativa: 14 anos Classificação indicativa: 12 anos(Digital, colorido, 74 minutos, 2010)



Sertânia Sertão de Dentro
Quando o bando de Jesuíno invade a cidade de Sertânia, Antão é ferido, preso 
e morto. O filme projeta a mente febril e delirante de Antão, que rememora os 
acontecimentos.

Episódio inédito de série dirigida por Geraldo Sarno que revisita temas caros 
à sua carreira. Neste episódio, Sarno investiga a presença sertaneja na cidade 
de São Paulo, desde artístas até militantes do Movimento dos Trabalhadores 
Sem Teto.

(Digital, colorido, 97 minutos, 2018)

www.linguagemdocinema.com.br/sertania/

Classificação indicativa: 16 anos Classificação indicativa: 10 anos(Digital, colorido, 52 minutos, 2023)
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