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RESUMO 

 
A pesquisa aqui apresentada estuda a realização cinematográfica de Valêncio 

Xavier, tendo como recorte Carta a Fellini – Caro Signore Fellini (19791), Pão negro: 
um episódio da Colônia Cecília (1993)2 e Os 11 de Curitiba: todos nós (1995)3, 
tecendo aproximações como resultado de um repertório constituído na genealogia 
fílmica do cineasta. O objetivo deste estudo acadêmico é levantar, dentro da obra do 
cineasta/escritor, alguns elementos que mobilizam três eixos de compreensão e que 
demonstram a relação entre o seu processo de criação, os seus projetos coletivos e 
alguns de seus filmes, apontando conexões e articulações entre eles. Nosso caminho 
passa pelo levantamento da trajetória do realizador em sua relação com outros 
cineastas, gestores e pesquisadores; sua experiência nos campos da comunicação e 
da literatura; a criação e gestão de espaços e sua participação nas ações para a 
produção, pesquisa e acesso ao cinema. Como resultado da reflexão, 
reconhecemos nessas estratégias uma apresentação do processo criativo de sua 
obra, para sua/nossa produção do conceito de articulações criadoras e para a 
visibilização de um trabalho artístico ainda pouco estudado. A 
metodologia consistiu na busca por uma abordagem que atendesse aos objetivos 
e ao problema da pesquisa, ou seja, o estudo de teses, dissertações e outros textos 
de teoria fílmica – que auxiliaram o levantamento da trajetória do artista e a análise 
dos filmes mencionados –, além de entrevistas com pessoas que acompanharam o 
percurso de Valêncio Xavier. A investigação se apoia na abordagem da Teoria dos 
Cineastas, discutida por autores, como Manuela Penafria, André Rui Graça e Eduardo 
Baggio. Fernão Ramos, Robert Stam, Jacques Aumont, Giorgio Agamben, Gilles 
Deleuze e Jacques Rancière são alguns dos teóricos a quem recorremos nessa 
busca. 

 
Palavras-chave: Cinema. Filmes. Valêncio Xavier. Teoria dos Cineastas. Articulações 

Criadoras. 
 

 

 
1 Disponível em: https://youtu.be/kM_qdy8yfYw. Acesso em: 28 maio 2019.   
2  Disponível em: https://youtu.be/fD_Sy0gUZoM. Acesso em: 28 maio 2019. 
3 Disponível em: https://youtu.be/Oodb9a89r5Y. Acesso em: 28 maio 2019. 



 

ABSTRACT 

 
The research presented is a study of the film work of Valêncio Xavier, using 

some of his films as Carta a Fellini – Caro Signore Fellini (1979)4; Pão negro: um 
episódio da Colônia Cecília (1993)5; Os 11 de Curitiba: todos nós (1995)6, to weave 
ideas and relationships that come from an analysis of his artistic work. The objective 
of this academic study is to bring out from the selected work of the filmmaker/writer 
some elements that mobilize three axes of understanding which demonstrates the 
relationship between his creation process, collective projects and some of his films, 
pointing out connections between them. The path goes through an overview of the 
director's trajectory in his relationships with other filmmakers, managers and 
researchers; his experiences in the field of communication and literature; the creation 
and management of spaces and his participation in actions for the production, research 
and access to cinema. As a result of the reflexion, it is recognized that these strategies 
contributed to present his creative process and the creation of concept articulações 
criadoras, as well as to the visualization of a lesser-known artistic work. The 
methodology consisted of reading master and doctoral theses, academic articles, film 
theory books, analyzing the selected film work of Valêncio Xavier as well as 
interviewing people who have followed his life course. The investigation is based on 
the approach of the Teoria dos Cineastas, discussed by authors like Manuela Penafria, 
André Rui Graça, Eduardo Baggio. Fernão Ramos, Robert Stam, Jacques Aumont, 
Giorgio Agamben, Gilles Deleuze and Jacques Rancière were some of the theorists 
studied on this investigation. 

 
Keywords: Film. Movies. Valêncio Xavier. Teoria dos Cineastas. Articulações 

Criadoras. 

 

 
  

 
4 Disponível em: https://youtu.be/kM_qdy8yfYw. Acesso em: 28 maio 2019. 
5 Disponível em: https://youtu.be/fD_Sy0gUZoM. Acesso em: 28 maio 2019. 
6 Disponível em: https://youtu.be/Oodb9a89r5Y. Acesso em: 28 maio 2019. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

A busca por compreender a complexidade dos acontecimentos, as relações 

que eles desencadeiam e possíveis desdobramentos tem produzido interesse em 

nossa trajetória de pesquisa, que passa pelas ciências sociais aplicadas atravessadas 

pela saúde e nos leva para a comunicação e linguagens. Não caberia, neste momento, 

um memorial, mas acreditamos que falar do que nos aproxima e provoca no encontro 

com a obra de Valêncio Xavier faz algum sentido no desenrolar da investigação e de 

suas possibilidades. 

Nossa aproximação com a obra de Xavier se deu através da dissertação de 

mestrado em Teoria Literária, intitulada Do texto à tela: nunca encontrarei uma 

resposta que me satisfaça (2014).  A pesquisa trata da adaptação fílmica da novela O 

mistério da prostituta japonesa (1998) – um dos textos que compõem O mez da grippe 

e outros livros (1998) – para o filme O mistério da japonesa (2005), produzido pelos 

cineastas Pedro Merege e Beto Carminatti, que usaram o material como roteiro. 

Valêncio Xavier recebe visibilidade e reconhecimento nacional na literatura 

após a publicação do livro citado acima, porém suas produções iniciam muito antes, 

em inúmeras crônicas e artigos para jornais e revistas locais, novelas, textos literários 

de produção doméstica e rudimentar que trazem estratégias de colagem de figuras e 

palavras, relacionando, fazendo conexões, inventando jeitos, formas, maneiras de 

expressão conectados, numa combinação de linguagens e meios.  

A atuação na televisão: escrevendo, produzindo e dirigindo novelas, 

produzindo programas de auditório e campanhas publicitárias; no jornal e revistas: 

acompanhando e publicando crítica cinematográfica; na literatura:  produzindo 

crônicas e artigos, traduzindo e escrevendo livros ficcionais autorais; no cinema: 

criando a Cinemateca de Curitiba, produzindo acervo, realizando a recuperação e 

produção de filmes, além de oportunizar o início da carreira de muitos(as) cineastas, 

dão uma ideia da dimensão de sua obra.   

São muitos os desafios para falar sobre este estudo, que se constituiu 

inicialmente pela escolha do objeto e pelo recorte da pesquisa devido à versatilidade 

e multiplicidade de produções e de modos de atuação de Valêncio Xavier no campo 

da Comunicação e Linguagens. Nossa escolha foi considerar que a Teoria dos 

Cineastas contribui com uma metodologia que procuramos compreender e colocar em 

prática.  
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O objetivo neste estudo acadêmico é levantar, dentro da obra do 

cineasta/escritor, identificar e refletir sobre alguns elementos que mobilizam três eixos 

de compreensão e que demostram a relação entre o seu processo de criação, os seus 

projetos coletivos e alguns de seus filmes, apontando conexões entre elas. Como 

problema da pesquisa fazemos a pergunta: pode a trajetória do cineasta – seus filmes 

e realizações – ser produtores de teoria? 

Para a metodologia da pesquisa buscamos realizar entrevistas e fazer a 

leitura das produções literárias publicadas pelo escritor, de diversos recortes de 

jornais, revistas, livros, dissertações e teses, assistir e analisar os filmes e tentar 

conhecer o cineasta por diversos caminhos.  Informações importantes constam no 

documentário As muitas vidas de Valêncio Xavier (2011), realizado pelo cineasta Beto 

Carminatti, que iniciou sua carreira na Cinemateca do Museu Guido Viaro participando 

dos cursos práticos e teóricos oferecidos na década de 1970.  

A busca pelo material passa pela Biblioteca Pública do Paraná, pela 

Cinemateca de Curitiba, pela leitura de diversas pesquisas produzidas a partir da obra 

do escritor/cineasta, além dos livros sobre cinema, investigação sobre o tema, os 

filmes e a busca pela abordagem que encontramos na Teoria dos Cineastas. 

Porém, diante do acesso limitado às falas, considerações e impressões do 

próprio cineasta, por não ter encontrado em nenhum de seus escritos ou vídeos e 

entrevistas a reflexão sobre a sua obra, optamos por seguir um caminho que pode 

nos levar a escrever sobre sua produção através da obra e de poucas entrevistas 

concedidas pelo cineasta, além de depoimentos de pessoas que o conheceram, 

estiveram nos mesmos lugares, trabalharam com ele e também se debruçaram sobre 

seus projetos e realizações. As entrevistas foram realizadas nos anos de 2016 e 2017, 

em Curitiba e no Rio de Janeiro, com pessoas que conviveram com Valêncio nos 

diversos espaços por onde ele passou, relacionadas a seguir em ordem alfabética: 

Constantino Viaro, Júlio Miranda, Lélio Sotto Maior Jr., Marília Franco, Pedro Merege, 

Nivaldo Lopes (Palito), Silvio Tendler, Solange Stecz, que nos atenderam 

generosamente.  

Recorremos também a Paulo José da Costa, que disponibiliza os vídeos do 

cineasta na internet, assim como a Caliban Produções Cinematográficas, que 

contribuem difundindo obras que possivelmente ficariam desconhecidas.  

Na pesquisa nos apropriamos de estudos sobre a Teoria dos Cineastas para 

conhecer, nessa abordagem e metodologia, as possibilidades de investigação e trilhar 
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os caminhos para o conhecimento da obra do cineasta, especialmente passando 

pelos estudos realizados no campo da literatura e também no campo da história, áreas 

que tiveram maior interesse, supostamente devido à visibilidade que O mez da grippe 

consegue após premiação e pela hipótese de ser uma obra que contribui para o 

resgate de fatos históricos. 

A impossibilidade de um contato direto com o cineasta nos leva a buscar as 

contribuições teóricas embasadas nas teses e dissertações que conseguimos 

encontrar sobre sua obra, nas falas de algumas pessoas que tiveram a oportunidade 

de entrevistá-lo, além de duas entrevistas concedidas pelo próprio realizador, e nas 

nossas pesquisas para a dissertação de mestrado.  

Relacionamos, em ordem alfabética de seus primeiros nomes, os autores 

mais significativos visitados na nossa busca: 

Carlos Roberto de Souza (2009), tese produzida na Escola de Comunicações 

e Artes da USP: A Cinemateca Brasileira e a preservação de filmes no Brasil  

Joana Pagliosa Corona (2011), dissertação de mestrado em Estudos 

Literários – UFPR: A literatura de Valêncio Xavier encontra o outro: os espaços do 

estrangeiro e o trânsito entre as linguagens. 

Julio Rocker Neto (2008), dissertação de mestrado em Estudos Literários – 

UFPR: O mosaico de linguagens na narrativa hipertextual de Valêncio Xavier. 

Luciane Carvalho (2018), dissertação em História – UFPR: A programação da 

Cinemateca do Museu Guido Viaro (Curitiba, 1975-1985). 

Maria Salete Borba (2009), tese produzida no curso de pós-graduação em 

Literatura UFSC: A poética de Valêncio Xavier: anacronismo e deslocamento. 

Marília Kubota (2012), dissertação de mestrado em Estudos Literários – 

UFPR: As narrativas "japonesas" de Valêncio Xavier: o mistério da prostituta japonesa 

& Mimi-nashi-Oichi. 

Rodrigo Gomes de Araujo (2012), dissertação de mestrado em História – 

UFPR: O passado vive em mim: a consciência histórica na produção de Valêncio 

Xavier (décadas de 1970-2000).  

  Reuben ROCHA (2013), artigo Ficção-verdade: fronteira semiótica na 

montagem narrativa de Valêncio Xavier.  

Solange Stecz (2015), tese, pós-graduação em Educação na UFSCAR: 

Cinema e educação: produção e democratização do audiovisual com crianças e 

adolescentes em Curitiba. 
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Além dessas, outras dissertações e teses são citadas no corpo do texto, pois 

não poderíamos falar do cinema de Xavier sem recorrer às pesquisas sobre sua 

produção literária e suas conexões/relações com o cinema e com as demais 

realizações do artista na produção de sua teoria.  A nosso ver, esse acúmulo de 

saberes do cineasta está presente em seus filmes não como um resgate histórico, 

mas como representação de seu repertório, que ele traduz nas narrativas e na 

utilização da técnica e da criação, revelando o conhecimento desenvolvido nos 

diversos períodos e nos lugares por onde passou, na convivência com muitos 

colaboradores nesse processo – a sua teoria.  

Nosso percurso se concretiza no levantamento de sua trajetória no cinema, 

que inclui também a literatura, contextualizando e destacando elementos de três 

curtas-metragens realizados por ele: Carta a Fellini: Caro Signore Fellini (1979); Pão 

negro: um episódio da Colônia Cecília (1994) e Os 11 de Curitiba: todos nós (1995). 

Teóricos como Fernão Ramos, Robert Stam e Jacques Aumont estão entre 

tantos outros a que recorremos para esta pesquisa. Destacamos aqui a produção de 

pesquisadores dedicados ao estudo sobre a metodologia da Teoria dos Cineastas, 

como Manoela Penafria, André Rui Graça e Eduardo Baggio.  

O primeiro capítulo apresenta a introdução. 

O segundo capítulo consiste num apanhado de uma parte da produção 

literária do “escritor” Valêncio Xavier. Consideramos importante destacar aqui que não 

tratamos da obra completa, mas a seleção se dá por um apanhado das dissertações 

e teses que têm como objeto essa produção literária. Além disso, discorremos sobre 

a sua trajetória na Cinemateca do Museu Guido Viaro e os projetos que desenvolveu 

na instituição durante o período de sua gestão como coordenador. 

O terceiro capítulo levanta as possibilidades metodológicas embasadas na 

abordagem da Teoria dos Cineastas para essa investigação e reúne etnograficamente 

depoimentos que apresentam o pensamento do cineasta enquanto realizador.  

O quarto capítulo trata dos filmes nos recortes dos elementos que contribuem 

para conhecer a linguagem, a produção diversa, o contexto e a produção de conceitos.  

As considerações finais destacam alguns aspectos deste trabalho, que 

também reflete sobre a possibilidade da construção de uma teoria e sobre o conceito 

de articulações criadoras, diante desse desafio de recortes e colagens, pensando na 

frase do cineasta e teórico Sergei Eisenstein sobre a montagem: O conjunto é superior 

à soma das partes. 
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2 A TRAJETÓRIA DE VALÊNCIO XAVIER: CONEXÕES E MULTIPLICIDADES 

 
Infelizmente, ou felizmente, nunca ficamos sabendo 

 de que maneira nossos atos podem, ou não,  
mudar a vida das pessoas. 

(Valêncio Xavier) 

 

Valêncio Xavier Niculitcheff nasceu em São Paulo, em 21 de março de 1933, 

tendo se radicado, na década de 1950, em Curitiba, onde morreu em 2008. O 

reconhecimento de sua obra se dá na literatura, a partir de 1998, quando a Companhia 

das Letras publica uma coletânea de textos seus, intitulada O mez da grippe e outros 

livros. Lançado em 1981 e reeditado em 1989, o livro recebe o Prêmio Jabuti 

(considerada a mais tradicional premiação literária do Brasil) em 1999, na categoria 

Produção Editorial. Esses escritos, antes de chegarem à editora, foram distribuídos 

aos amigos mais próximos durante alguns anos.  

Uma parte da obra de Xavier não recebeu créditos, por se tratar de projetos 

coletivos ou mesmo por não haver o reconhecimento da autoria. Devido à diversidade 

de interesses do escritor e à sua inquietude, a preservação do acervo teve a 

contribuição da família, que se preocupou com a organização do vasto material. Sua 

filha fala sobre como ele era em casa e na relação com a esposa, Luci: 

 

Eles se completavam, ela que dava a paz pra ele criar e a ordem também 
porque ele era muito... 
Bom, sem ordem nenhuma. 
Ele vivia perdendo as coisas e falava que as coisas sumiam. E fazia um 
drama – ele era muito dramático. Ela falava: não pode sumir, você sempre 
acha, está sempre no meio das coisas.  
― Não, alguém pegou, roubaram!! 
― Luci, cadê o vídeo tal, cadê o livro tal... e ela que achava assim, se não 
fosse ela eu acho que ele não sobreviveria na bagunça da vida dele. (AS 
MUITAS VIDAS, 2011). 

 
Os filhos, Ana e Carlos, se referem à infância e adolescência ao lado do pai 

como uma época muito agitada. Colocam a liberdade que tiveram para fazer suas 

escolhas nas profissões e na vida. Os dois tiveram formação acadêmica em 

Engenharia, ela engenheira de alimentos e ele engenheiro civil. Falam de modo muito 

afetivo sobre o pai e da dedicação dele à família: Valêncio aproximava as pessoas do 

trabalho à sua família e as levava para sua casa. 

O amigo e jornalista José Carlos Fernandes, que compartilhou dessa 

convivência quando trabalharam no jornal Gazeta do Povo, observa: 
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Quando você ia na casa dele, principalmente, era outro Valêncio que estava 
lá. O Valêncio da Luci, da Ana e do Carlos era um cara completamente 
diferente assim. [...] Ele fazia aqueles cafés à tarde e baixava gente de tudo 
que lado lá na casa deles. A casa era sempre cheia.  
E lá pelas tantas era a Luci se matando, servindo café pra todo mundo lá, e 
ele, a Ana e o Carlos dançando lá na sala. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

 
Muitas pessoas foram acolhidas em sua casa, pois as conexões produzidas 

por ele não se limitavam a seus locais de trabalho, e muitas das criações coletivas se 

davam nesses encontros. Colegas de trabalho, cineastas, críticos de cinema, 

escritores e artistas foram lá hospedados, como o cineasta Pedro Merege, que morou 

numa edícula anexa durante algum tempo. 

A contribuição de Luci, que não se restringe ao acolhimento e respeito às 

pessoas, é destacada por Marilia Franco, que a considera coautora da obra do marido, 

devido à dedicação na organização do acervo.  

 

A Luci meio que pavimenta o caminho de uma forma agradável e acolhedora 
para a gente enfrentar aquele cordeiro em pele de lobo que o Valêncio se faz.  
A Luci organizou todo o material dele [...] é uma quantidade enorme de 
material que ele tem, ela sabe o valor daquilo. Ela é uma companheira muito 
grande. Eu acho que é uma relação muito importante e eu entenderia no limite 
a Luci quase como uma coautora da obra do Valêncio, na medida que é uma 
pessoa que deu a ele o espaço que ele precisava para ter tranquilidade 
exterior pra por uma ordem criativa nesse tumultuo interior que ele é. (AS 
MUITAS VIDAS, 2011). 

 
Jornais, revistas, livros, filmes, brinquedos, antiguidades e fotos compunham 

uma parte do acervo, que se multiplicava constantemente e foi considerado “caótico” 

por quem o conheceu.   

O escritor e ensaísta José Castello revela surpresa ao tomar contato com o 

material numa visita que fez ao cineasta: 

Estive uma única vez na casa dele e ele começou a me mostrar as caixas em 
que ele guardava recortes e as pilhas de jornais e revistas. E a sensação 
mais forte que eu tive é que ele não tinha nenhum domínio sobre aquelas 
coisas que ele guardava. E que era dessa falta absoluta de domínio que vinha 
a riqueza, porque, se ele tivesse domínio, ele podia fazer um arquivo 
cinquenta vezes maior que aquele e ser um chato, ser um burocrata. (AS 
MUITAS VIDAS, 2011). 

O acervo pessoal de Valêncio foi disponibilizado pela família três anos após 

sua morte e divulgado sob o título “Acervo pessoal do autor de O mez da grippe. 

Formado sobretudo por títulos de cinema, está disponível em dois sebos da cidade”.7 

 
7 Jornal Gazeta do Povo, Caderno G, 14/04/2011, p. 3.   
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Publicada em jornal de grande circulação, com a manchete Biblioteca de Valêncio 

está à venda, a matéria destaca em seu título o interesse de Xavier pelo estudo do 

cinema e sua teoria através da aquisição e leitura de publicações nesse campo.   

A constante aproximação com o cinema marca a trajetória de Xavier, como 

vemos na fala de Solange Stecz, que conviveu muitos anos com ele. Stecz começa 

sua carreira de pesquisadora “como estagiária da Cinemateca de Curitiba. [...] ele era 

exigente com as coisas, rigoroso. Mas isso foi muito bom na minha formação como 

pesquisadora” (AS MUITAS VIDAS, 2011). Essa observação que, a princípio, 

contradiz a afirmação de Castello, na verdade a complementa, pois é na singularidade 

da produção de conexões num aparente “caos” que o cineasta descontrói a fixidez em 

suas realizações, o que se revela na sua trajetória de vida e de trabalho, que se 

desterritorializa e se funde constantemente.  

Castello, em suas impressões a respeito da produção literária do autor, 

destaca a impossibilidade de uma análise classificatória do seu desempenho:  

O mais rico na literatura contemporânea do Paraná é justamente esse 
caótico. O mais caótico de todos é o Valêncio Xavier. A grandeza do Valêncio 
é sua singularidade. É muito difícil colocá-lo em séries. [...] ele fez isso com 
fúria, não fez isso para conquistar títulos, para seguir padrões, para subir 
níveis de padrão literário, de conhecimento ou do que fosse. (AS MUITAS 
VIDAS, 2011).  

2. 1 OS PASSOS DE VALÊNCIO E A CONSTRUÇÃO DE SEU PROCESSO CRIATIVO 

 

Valêncio foi escritor, tradutor, jornalista, crítico e pesquisador de cinema, 

cineasta, fotógrafo, cenógrafo, artista gráfico, assistente de direção artística, produtor, 

roteirista, diretor de novelas e de curtas-metragens em vídeo e na televisão. Essas 

múltiplas habilidades resultaram na produção de filmes e de textos considerados 

arrojados pela crítica literária (na qual encontramos sua fortuna crítica), em virtude da 

conexão entre palavras e imagens, chamados por ele de ficcionais. 

Stecz e Costa (2013) publicam, no Centro de Pesquisadores do Cinema 

Brasileiro – CPCB, um artigo8 em que resumem a trajetória de Xavier, afirmando que 

a experiência da viagem para a França na década de 1960 possibilitou a “convivência 

 
8 As muitas vidas de Valêncio Xavier, artigo cujo título, declaradamente, Solange Straub Stecz e Ana 

Pellegrini Costa emprestam do documentário de Carminatti (2011). Disponível em:  
http://www.cpcb.org.br/artigos/as-muitas-vidas-de-valencio-xavier/. Acesso em: 21 jan. 2019. 

http://www.cpcb.org.br/artigos/as-muitas-vidas-de-valencio-xavier/
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com Marcel Duchamp, Henri Cartier-Bresson, Hans Arp e outros expoentes do 

dadaísmo e do surrealismo” (STECZ; COSTA, 2013, s/p). Apontam ainda para seus 

trabalhos na televisão, em São Paulo, ao lado de Jô Soares e Silvio Santos. No 

Paraná, ele se caracteriza pelo pioneirismo, participando das primeiras transmissões 

da TV Paraná Canal 6 e escrevendo capítulos para o programa Histórias que a vida 

conta, teleteatro produzido na TV Paranaense. Além de exercer as funções de redator, 

diretor e produtor de programas ao vivo, ao lado de Salomão Scliar realizou o 

programa de abertura da emissora e da TV Paranaense Canal 12. As autoras 

acrescentam a colaboração de Xavier para os jornais Gazeta do Povo (Curitiba) e 

Folha de S. Paulo. (STECZ; COSTA, 2013, s/p). 

Na década de 50, viveu um período na Europa, onde pôde conhecer a 

efervescência de Paris num momento em que a cidade era um centro artístico de 

acontecimentos mundiais. O contato com artistas mentores do movimento dadaísta, 

em 1959, se revela, em suas realizações, nos traços de desconstrução dos conceitos 

tradicionais, especialmente na literatura e no cinema. No auge da Nouvelle Vague 

francesa, atuava como fotógrafo em galerias de arte e frequentava a Cinemateca 

Francesa, numa experiência que o incentivou/despertou para a criação da 

Cinemateca de Curitiba, como veremos no próximo capítulo. 

O jornalista Paulo Camargo, colega no jornal Gazeta do Povo, onde o cineasta 

foi colaborador durante décadas, até o final de sua vida produtiva, compondo com 

trabalhos no cinema, refere-se ao amigo como um realizador em “todas as formas de 

expressão simultaneamente” (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Maria Salete Borba (2005), em sua dissertação de mestrado, intitulada Para 

além da escritura: a montagem em Valêncio Xavier, realiza um levantamento 

sistemático da produção jornalística do escritor e apresenta uma reunião dos textos 

esparsos (888 textos) publicados pelo jornal Gazeta do Povo, do Estado do Paraná, 

durante o período de 1995 a 2003. 

Esses textos, de indiscutível qualidade e importância, registram uma época 
conturbada, de crise econômica e cultural. Através do estudo da obra, 
apontamos também o valor da montagem na construção de algumas ficções 
de Valêncio Xavier, partindo sempre do pressuposto que o escritor revela boa 
parte de seu método na atividade jornalística, que passa a ser uma oficina 
para a construção de seu trabalho ficcional mais conhecido e celebrado. 
(BORBA, 2009, p. 11). 
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Os textos mencionados, entre contos e artigos, são resgatados na pesquisa 

da autora para seus estudos na literatura, com destaque para os caminhos da obra 

de Xavier. 

A sua versatilidade também pode ser constatada no início da carreira, quanto 

atuou como cenógrafo, e na sua transição para escritor de novelas, de musicais, de 

programas humorísticos e de teleteatro. “Trabalhou nas Redes Tupi e Paranaense, 

filiada à Globo, porém logo se afastou do meio televisivo, por considerá-lo um espaço 

muito comercial, e ingressou no mundo cinematográfico”. (NEVES, 2006, p. 38). 

Porém, a televisão, além de proporcionar um espaço produtor desse 

pioneirismo, colabora para o desenvolvimento de projetos que oportunizam a 

descoberta das possibilidades de expressão em múltiplas linguagens, a agilidade que 

exige e as articulações necessárias para seu envolvimento entre profissionais da 

equipe de produção. Nessa perspectiva, podemos perceber que há um caminho 

percorrido por Xavier e que sua obra se desdobra e se compõe como um ato criativo, 

distanciando-se das produções comerciais e voltando-se para processos coletivos na 

produção cinematográfica.   

Constantino Viaro afirma, sobre as condições da televisão na década de 

1960/70, que “a televisão local da época era muito pobre”. Devido às condições 

precárias, o esforço de sua equipe inicial, especialmente a persistência de Xavier, na 

produção de programas e telenovelas, protagonizou os primeiros passos da emissora 

na cidade de Curitiba. Trouxe como consequências imediatas o envolvimento da 

população, a interferência na cultura local e o necessário reconhecimento da 

possibilidade de esse embrião despertar o que, no decorrer de décadas (cujo 

processo não discutiremos neste estudo), foi se transformando na imensa estrutura 

que existe hoje.  

Entrevistado em 1997 no programa Memória Paranaense, o jornalista José 

Wille9 o apresenta como escritor e cineasta paranaense. O tema da entrevista são as 

novelas locais na década de 1960. Uma das perguntas refere-se ao início da televisão 

no Paraná, nos anos 1960, a que Xavier responde: 

 
9  Transcrição da fala de Valêncio na entrevista sobre as novelas locais na década de 1960 para o 

programa Memória Paranaense (Original da CBN e Inepar. Programa Memória Paranaense. José 
Wille), sob a condução do jornalista e apresentador José Wille, em 1997. Disponível em:  
https://www.youtube.com/watch?v=-evkCojJgGU. Acesso em: 21 jan. 2019.  

https://www.youtube.com/watch?v=-evkCojJgGU
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A televisão naquela época, dentro da cidade, ela só alcançava Curitiba. 
Depois nos anos 60 também se criou a TV Coroados no Norte do Paraná em 
Londrina. Ela era o que a televisão é hoje. As novelas que a gente escrevia 
faziam a cidade parar na hora do capítulo. Ficava todo mundo ansioso e tal, 
né. Já que você quer histórias engraçadas, né. Eu escrevia uma novela atrás 
da outra escrevia junto com o Glauco Sá Brito. (Programa Memória 
Paranaense, 1997). 

Valêncio nos remete à chegada da televisão em Curitiba e mostra como ela 

altera a rotina da cidade na contextualização do espaço que ocupa no referido período. 

Seguindo a resposta, decidimos, apesar da extensão, apresentar uma parte 

da entrevista, que consideramos relevante devido à riqueza dos detalhes. A fala 

despojada nos revela soluções práticas no seu processo criativo, suas estratégias de 

adaptação de obras clássicas na tentativa de popularizar grandes nomes da literatura 

na televisão, além da irreverência com que se expressa numa entrevista para grande 

audiência.  

Então um dia eu não sabia, estava sem inspiração e tinha que escrever a 
novela para entrar no ar ali em seguida, né. E eu peguei – eu gosto muito do 
Marquês de Sade, um grande escritor e um dos maiores pensadores do 
mundo, né – então eu peguei uma novelinha, das novelas amenas do 
Marquês de Sade, Miss Henriette Strelton, uma aventura inglesa que pra mim 
tinha toda a armação de uma telenovela. Daí eu peguei e adaptei o primeiro 
capítulo, né, e fiz todo o esquema da novela para seguir o livro. E o primeiro 
capítulo, a história que é bem novelesca, é um casal de noivos que vêm com 
a mãe da noiva pra capital – gente do interior, né – e um advogado que vinha 
para tratar qualquer negócio de herança... qualquer negócio. E o advogado 
contratado começa a dar em cima da noiva, né. E toda a trama da novela vem 
aquela coisa de ele tenta pegar a guria pra comê e então destrói toda aquela 
estrutura, tal, até terminar bem, como toda novela. E eu achava aquilo perfeito 
no modelo de novela, na minha inocência, né. Aí eu escrevi o primeiro 
capítulo, que era o casal chegando na capital e indo conversar com o 
advogado e com a mãe. E o advogado, que era o Sansores França, agora 
falecido, vê a mulher e fica gamado, bem aquela coisa de Marquês de Sade, 
não é! E fica olhando pra ela e tal e fica... e quando ela sai, ele diz assim: “eu 
hei de tê-la”. Traduzindo: eu quero comê-la, né. (Programa Memória 
Paranaense, 1997). 

Contando histórias, fala de seu trabalho sem pudores e expõe a dramaticidade 

do texto de Marquês de Sade, que é apresentado como introdução para a informação 

que responderá à pergunta. Intercala ao relato da trama a dinâmica na produção das 

novelas, o desafio da equipe de produção e a repercussão do episódio na cultura 

conservadora da cidade na época:  

 
Então, naquela época, a gente fazia a novela e não era diária, era às terças 
e quintas... segundas, quartas, sextas... sei lá...  
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Então não tinha Ibope naquela época, né, então eu saía de manhã pela rua 
XV pra ver, escutar os papos da reação e tal... e aí ia pra casa, escrevia o 
capitulo do dia seguinte e entregava no fim da tarde para os atores, que 
ensaiavam na Rádio Guairacá, porque o estúdio do Canal 6 era pequeno, 
tinha três colunas no meio e estava sempre ocupado com programação ao 
vivo. Era tudo ao vivo, né. Aí eu saí de manhã para ver como foi a recepção, 
né. Daí fui lá no Correio pegar um livro que tinha chegado pelo reembolso 
postal. Cheguei lá, tava todo mundo... funcionários e tal: ― “mas você viu que 
barbaridade, o jeitão que ele olhou pra moça! EU HEI DE TÊ-LA!” Estava um 
escândalo. Aí eu fui na televisão, já tinha quinhentos mil telefonemas e cartas. 
Cartas acho que não, não dava tempo, né, reclamando da novela. Aí eu tive 
que mudar tudo, tive que ir pra casa e passar até as cinco horas da tarde 
inventando uma outra história, né. 
Então, você perguntou como era isso. Então, quer dizer, tinha toda essa 
ligação. (Programa Memória Paranaense, 1997). 

 

Sua busca por romper padrões não se restringe aos temas, mas toca também 

a linguagem, revelando o desafio de conhecer os efeitos da recepção e a reverberação 

de suas escolhas, interferindo na programação da televisão e produzindo impactos 

para além da exibição, que causava choques morais. Coloca a participação do 

espectador como considerável no direcionamento do conteúdo das produções locais 

e suas restrições, e reconhece o trabalho dos atores que iniciavam carreira na 

televisão, como é o caso de Ari Fontoura, Lala Schneider, Odelair Rodrigues, entre 

outros nomes de destaque na TV e no teatro nacionais. 

 

2.1.1 Coleta de entrevistas do trabalho de campo: o cineasta a partir de algumas vozes 

 

Beto Carminatti realizou o documentário As muitas vidas de Valêncio Xavier 

(2011), em que apresenta os depoimentos de pessoas que conviveram com Xavier, 

entre profissionais do jornal e da televisão, e  pesquisadores da literatura e do cinema, 

como Solange Stecz (pesquisadora e professora de cinema), José Castello (escritor 

e ensaísta), Pedro Merege (cineasta), Paulo Camargo (editor de jornal), Fernando 

Severo (cineasta), Marilia Franco (pesquisadora e professora de cinema), Luci Collin 

(escritora e crítica literária), Marta Morais da Costa (pesquisadora e professora de 

literatura), Valdelino Gonçalves (diretor de programação e produção de televisão), 

Chacom Jr. (jornalista de televisão), Orlando Azevedo (fotógrafo), além dos filhos de 

Valêncio, Ana e Carlos Niculitcheff.  

Esse documentário, sendo fonte única, reúne e revela as experimentações de 

cada um dos entrevistados e suas análises da obra produzida por Xavier, que transitou 

incansável e que também foi afetado, criando linguagens e conexões diversas. As 
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muitas vidas apresenta, de maneira ampla, diferentes olhares e perspectivas sobre as 

realizações do cineasta.  

Numa das poucas imagens em que aparece no documentário, Valêncio 

revela: “Eu faço as coisas que me dão na cabeça, né!” A naturalização de tabus se 

manifesta na liberdade de textos literários, nos quais aposta nos temas sexo e morte, 

e nos filmes em que expõe o corpo nu (O corvo, 1983) e fala do “amor livre” (Pão 

negro: um episódio da Colônia Cecília, 1993).  

Em um dos depoimentos sobre as impressões dos entrevistados, Marilia 

Franco (AS MUITAS VIDAS, 2011) o descreve assim: "Valêncio Xavier não é um 

amigo, não é um conhecido, não é um companheiro de trabalho, mas é uma 

experiência", enquanto Pedro Merege (AS MUITAS VIDAS, 2011) se refere ao 

cineasta como o "Velho senhor da Cinemateca". 

Sobre a atuação jornalística do cineasta, Fernandes observa que, “quando ele 

chegou no jornal (Gazeta do Povo), os colegas, no começo, não rolou muita empatia. 

Aquela coisa do genial Valêncio, que tudo que ele fazia era melhor, a gente se 

assustou um pouquinho, eu pelo menos me assustei, né. E ele foi ficando [...]” (AS 

MUITAS VIDAS, 2011), realizando projetos no jornal, na televisão e no cinema.  

Segundo Fernando Severo, o cineasta definiu-se um homem que gostava 

muito de televisão, pelo contato mais imediato com as pessoas. Além disso, foi uma 

pessoa muito criativa. Mesmo sendo mais conhecido pelos livros publicados, preferia 

dizer sobre si: “sou um homem de televisão” (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Severo se manifesta sobre um dos filmes que considera mais marcantes, O 

corvo (1983), uma adaptação do poema homônimo, de Edgar Allan Poe10, um dos 

cânones da literatura universal. Observa a forma inovadora registrada numa 

linguagem mais coloquial, o que torna a composição compreensível para os 

espectadores em geral, sem vulgarizar a obra de Poe ao complementar o poema com 

imagens: 

 
Que seria assim: o imaginário do Edgar Allan Poe se ele fosse um vendedor 
de churrasquinhos em Curitiba naquela época. Porque ele achou um 
vendedor de churrasquinhos que era idêntico ao escritor. Era a reencarnação 
do Edgar Allan Poe. Lembrando que Edgar Allan Poe era um cara alcoólatra 
que rolou pelas ruas e pelas sarjetas. Era um cara também com vivência de 
rua. O corvo dele andou sobrevoando Curitiba, com certeza! E o Valêncio 
captou o trajeto desse voo e colocou maravilhosamente bem nesse filme, que 
é um dos tesouros do cinema experimental brasileiro de todos os tempos. (AS 
MUITAS VIDAS, 2011). 

 
10 Edgar Allan Poe (1808-1849), escritor e poeta estadunidense. 
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O depoimento de Severo nos coloca diante de uma inusitada coincidência que 

desperta para uma realização singular: aproximar a obra e o autor, revelando a 

criatividade, a sutileza e poesia na proposta. O corvo11, narrado pelo ator Paulo 

Autran, mistura imagens do cotidiano da cidade e gravuras do pintor e ilustrador de 

livros Gustave Doré, que viveu na França no século XIX. 

Severo ainda fala do filme A visita do velho senhor (1983)12, uma produção 

conjunta de Xavier com o cineasta Ozualdo Candeias, da influência de Xavier para as 

gerações que sucederam a ele e de como sua obra continua a repercutir na produção 

cinematográfica brasileira:  

 
A visita do velho senhor é uma das obras mais impactantes já feitas no 
Paraná. Assim, muito perturbadora, muito ousada. O Valêncio era muito 
ousado [...] o conteúdo sexual que tinha explícito ou subjacente na obra dele, 
sempre foi uma coisa que chocou a cidade. Uma coisa que a cidade nunca 
soube lidar direito. Uma cidade em que se faz muita putaria entre quatro 
paredes, mas que tem uma cara pudica em termos públicos. Eu diria que é 
quase um Dalton Trevisan transposto para a linguagem gráfica. O Valêncio 
resolveu filmar em parceria com o Candeias. Os dois são codiretores nesse 
trabalho. Ele admirava o Candeias como poucos cineastas. Dos brasileiros, 
era o ídolo dele. Era muito bom ter esses choques culturais valencianos, na 
verdade. Porque nós éramos uma geração muito tímida, muito amedrontada, 
aquela coisa da ditadura, dificuldade de expressão. E o Valêncio vinha e dava 
umas saudáveis porradas na gente pra perder um pouco essas frescuras, 
encarar o mundo e criar. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

 

A ousadia na realização cinematográfica repercutiu entre os jovens cineastas, 

que, compartilhando a experiência na época, foram provocados a ultrapassar os 

limites de produções convencionais – atributos que o cineasta acumula em seus 

trabalhos na TV em São Paulo.  

 
11 “Em O corvo, Valêncio vai além de uma livre adaptação do clássico poema de Edgar Allan Poe, 

fazendo referências totalmente desconectadas do tom sombrio e aterrorizante do clássico. Nesse 
curta de apenas 12 minutos, ele transporta o lirismo pelas ruas de uma Curitiba preta e branca onde 
o nevermore sai da boca de transeuntes que simbolizam o corvo mensageiro. 
Quem narra O corvo é a bela voz do ator Paulo Autran, que configura um tom por vezes irônico à 
tradução de Reynaldo Jardim. As ilustrações que aparecem no curta são do francês Gustave Doré, 
que se misturam às filmagens de Valêncio Xavier. Com certeza uma das versões – seria melhor 
interpretação? – mais interessantes do poema”. (O corvo, de Valêncio Xavier. Por Emanuela Siqueira. 
Disponível em: http://interrogacao.com.br/2012/01/o-corvo-de-valencio-xavier/. Acesso em: 23 jan. 
2019. 

12 “O primeiro filme dirigido por Valêncio foi A visita do velho senhor, versão cinematográfica de um 
conto gráfico de Poty Lazzarotto, publicado originalmente na Revista Panorama. Os desenhos do 
ilustrador paranaense sugerem, em sua sequência, muito semelhante a um roteiro fílmico, um 
estranho e insólito encontro de amor. Os dois únicos personagens da película são vividos por José 
Maria Santos e Marlene Araújo. A direção de A visita do velho senhor foi dividida com Ozualdo 
Candeias, cineasta paulista.” (STECZ; COSTA, 2013, s/p). 

http://interrogacao.com.br/2012/01/o-corvo-de-valencio-xavier/
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Xavier estava sempre inventando formas, imagens e sons, como observa o 

diretor de programação e produção da RPC Valdelino Gonçalves: “Ele [Valêncio] 

nunca se furtou a ensinar a gente. Eu acho que isso que foi bacana, porque toda a 

equipe que trabalhou com ele aprendeu muito sobre direção, sobre produção” (AS 

MUITAS VIDAS, 2011).  

Compartilhando as experimentações, apoiando e motivando as iniciativas dos 

colegas, Xavier realizou trabalhos relevantes na televisão.   

Valdelino Gonçalves revela sua experiência ao lado de Xavier, com quem 

trabalhou muitos anos em televisão, e fala dos projetos que contribuíram para reunir 

artistas consagrados, como a campanha Bicho do Paraná (1985). A referida 

campanha, que marcou a história da televisão paranaense, apresentou talentos do 

Paraná, como Helena Kolody (poetisa e escritora), Paulo Leminski (poeta e escritor), 

Nhá Gabriela (cantora e compositora), Norton Morozowicz (músico e compositor), 

Sonia Braga (atriz), o consagrado artista Poty Lazzarotto, entre outros nomes da 

história artística do estado.  

A campanha publicitária também divulgou a música com o mesmo nome, do 

cantor paranaense João Lopes, e ficou “no ar” durante dez anos (1985 a 1995). Tudo 

iniciou como uma “brincadeira” de Xavier e sua equipe e resultou na criação da 

campanha e vinheta em homenagem ao Coritiba Futebol Clube, campeão brasileiro 

naquele ano. Segundo Gonçalves, 

A gente fez uma brincadeira. A gente fez uma homenagem pro Coritiba 
porque eles iam chegar e tal e a gente queria ter uma vinheta no ar. Daí 
resolvemos montar um clip. A gente montou um pequeno clip com imagens 
da vitória, com a comemoração da torcida. A gente pegou a música Bicho do 
Paraná, do João Lopes, o refrãozinho e botou em cima da vinheta. E o 
pessoal gostou. Na época o Sergio Reis e o Eloi Zanetti, do Bamerindus, 
gostaram e resolveram assinar a campanha para homenagear os que tinham 
feito muito pelo Paraná, os esportistas, escritores, cineastas, artistas. E o 
Valêncio foi até Minas e gravou o Bicho do Paraná com a Sonia Braga, ela 
falando sobre Curitiba o que ela lembrava. E foi uma campanha que ficou dez 
anos no ar e a gente fez todo esse trabalho juntos. (AS MUITAS VIDAS, 
2011). 

Sobre os documentários produzidos por Xavier, um dos mais expressivos foi 

o apresentado no Globo Repórter em 1980, que versava sobre a morte do cacique 

caingangue Ângelo Cretan, liderança indígena que vivia na reserva de Mangueirinha-

PR. Um processo complexo, do qual fala a Professora Marília Franco (AS MUITAS 

VIDAS, 2011). 
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Na época ele soube que eu estava pesquisando Globo Repórter, aquele 
Globo Repórter dos primórdios, realizado pelos documentaristas do Cinema 
Novo. Um tipo de documentário de televisão que ainda é inovador até hoje. 
E ele me contou sobre um Globo Repórter que ele tinha feito e de toda a 
produção, de todas as frustrações que ele teve trabalhando com o Projeto, 
com as restrições e com as determinações do padrão Globo de qualidade e 
do que foi ao ar e do que ele realmente gostaria de ter feito. Era uma situação 
bem delicada porque o Cretan tinha sofrido um acidente de carro, estava na 
UTI, praticamente já sem nenhuma esperança de sobrevivência. A suspeita 
forte era de que o acidente tinha sido provocado, na realidade era um 
assassinato. [...] O Globo Repórter nunca foi muito submetido a esse padrão, 
pois sempre foi aceito como uma “imagem suja” na Globo. Porque valia pelo 
conteúdo, muito mais do que por esse padrão clean que eles estavam 
desenvolvendo. E esse documentário está creditado nesse centro de 
documentação como sendo do Coutinho [Eduardo Coutinho]. A gente precisa 
restaurar essa direção, que é dele [Valêncio Xavier]. Ainda que ele não 
reconheça muito o que ele queria fazer na edição que foi dada. Que a edição 
foi feita lá na Globo e dentro de uma linha de uma perspectiva que ele 
gostaria. Então ele fez um outro documentário onde assina a produção, com 
o roteiro de Ronaldo Duque e Fely Silva, que é o que ele gostaria de ter feito. 
(AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Dos filmes para a televisão assinou roteiro e produção na série com três 

capítulos Monge da Lapa (1980), sobre um monge milagreiro que até hoje é cultuado. 

No último capítulo, conta resumidamente a história da Guerra do Contestado.  

No documentário Libertad Lamarque (1991), escreveu o roteiro e cuidou da 

produção, bem como entrevistou a atriz e cantora lírica argentina, radicada no México, 

que atuou no teatro, cinema e TV, realizando uma homenagem à artista. Nesses dois 

documentários utilizou materiais/filmes de arquivo e entrevistas, cenas teatrais.  

Chacom Jr. relembra sua convivência com o colega no início da televisão, em 

Curitiba:  

Quando começou a televisão Canal 6, ali na rua José Loureiro, o Valêncio 
era produtor. As pessoas mandavam uma carta e da carta ele fazia um script, 
e fazia muito bem feito e tinha audiência: Histórias que a vida conta. Estava 
na hora de gravar, o Valêncio sentava na maquininha de escrever dele: 
“espera um pouquinho que estou terminando”. No bolso dele, sempre cheio, 
lápis, cigarros, tinha um monte de coisas, curiosidades. “Lembrei, eu deixei 
aqui, onde eu deixei? Oh raios, oh raios!  Onde é que eu deixei?” Ele brincava 
muito com isso! E nós tínhamos que decorar porque não tinha gravação na 
época. (AS MUITAS VIDAS, 2011).  

As percepções dos colegas registram o reconhecimento pela agilidade com 

que o cineasta respondia às demandas da produção da televisão com parcos 

recursos, o que exigia estratégias jornalísticas e suas características pessoais.   

Chacom prossegue:  
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A grande façanha do Valêncio Xavier foi o conjunto musical A Chave. Ele 
bolou um negócio assim: Vamos inventar que o público participe. Era um 
musical que tinha na parte da tarde. Ele inventou um cenário uma vez, ele 
arranjou mais ou menos umas quinhentas chaves e pendurou no teto da 
televisão e falou o seguinte: “quem mandar uma chave, mais chaves, para o 
conjunto A Chave vai ganhar um prêmio. Nós vamos trazer aqui e vamos 
entrevistar.” Então o povo mandava [...] e tinha audiência. (AS MUITAS 
VIDAS, 2011). 

O fotógrafo Orlando Azevedo lembra a experiência do convívio com Xavier: 

“ele dava asas à sua fertilíssima e inquietíssima imaginação”. Sobre o programa, 

avalia como de “vanguarda”, “transgressor”, e comenta a dinâmica do programa ao 

vivo, onde a banda de rock A Chave13 tocava. Nos intervalos entre as músicas 

executadas, acontecia a divulgação do nome da banda em expressões lúdicas como: 

“A chave é o mico maior que a fuga do paralítico. Você sabe a diferença entre a chave, 

um elefante e o micróbio gigante?” Conclui acrescentando sua visão: “O programa 

envolvia exatamente essas questões, de revelar pessoas e a situação da cidade em 

suas performances”. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

As estratégias utilizadas no programa de televisão ao vivo, como envolver e 

revelar situações inusitadas, se manifestam nas produções cinematográficas 

estudadas, como veremos nos capítulos adiante.  

Severo destaca dois trabalhos cinematográficos que dialogam com a 

televisão, nos quais ele intercala os gêneros na produção híbrida entre documentário 

e ficção: O pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1994) e Os 11 de Curitiba: 

todos nós (1995).  

 
13 A Chave foi uma banda de rock formada na cidade de Curitiba, capital do estado brasileiro do Paraná. 

Precursora do rock paranaense, sua formação contou com Ivo Rodrigues (vocalista), Paulo Teixeira 
(guitarra e vocais), Carlão Gaertner (baixo) e Orlando Azevedo (bateria) e grande parte das músicas 
compostas pelo grupo tiveram a participação do poeta Paulo Leminski. Criada em 1969, sob a 
influência de bandas consagradas, como Rolling Stones, Deep Purple, Steppenwolf e Led Zeppelin, 
e com a sonoridade do “Classic Rock”, a banda tocou ao lado de famosos grupos ou cantores, como 
Secos e Molhados, Rita Lee & Tutti Frutti, Mutantes, O Terço, Made In Brazil, Casa das Máquinas, 
Joelho de Porco, Som Nosso de Cada Dia, Bixo da Seda, além de ter aberto o show do grupo norte-
americano Bill Haley & His Comets, ocorrido em Curitiba no ano de 1975. Em 1977, houve a gravação 
do compacto com os sucessos da banda “Buraco no coração” e “Me provoque pra ver” (as duas 
músicas escritas em parceria com Leminski), pela gravadora GTA. A banda dissolveu-se em maio de 
1979 e, logo após, o líder e vocalista Ivo Rodrigues entrou para a banda Blindagem, outro grupo do 
rock paranaense que manteve estreita parceria com Paulo Leminski. Disponível em:  
https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Chave_(banda). Acesso em: 20 mar. 2019.   

https://pt.wikipedia.org/wiki/A_Chave_(banda)
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[...] tem um lado na obra de Valêncio [...] uma obra inclassificável [...] que é 

um lado que dialoga com a TV, com a maneira que o Valêncio fazia TV.  Então 
eu citaria em especial dois trabalhos, que é Os 11 de Curitiba e o Pão negro. 
[...] ele entrecruzava os gêneros. Então o Pão negro é uma ficção que dialoga 
o tempo todo com o documentário e com certo imediatismo da realização, 
típico da TV. É aquela coisa de não ter formalismo ou requintes estéticos, que 
na TV você não tem tempo e nem interessa àquele público que você está se 
comunicando ali. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Foi a primeira abordagem ficcional no Brasil do famoso episódio do 

anarquismo implantado na Colônia Cecília, filme que traz a memória de uma 

experiência do final do século XIX na região de Ponta Grossa-Paraná, uma cidade 

interiorana próxima a Curitiba. (AS MUITAS VIDAS, 2011).  

Severo e Ligia Mendonça mencionam a produção do Valêncio Os 11 de 

Curitiba (1995), “Uma memória que só veio e está registrada porque ele lembrou” (AS 

MUITAS VIDAS, 2011). O documentário foi embrião de um projeto inovador – seguido, 

entre outros, pelo cineasta Eduardo Coutinho – que a escritora Consuelo Lins (2007) 

retrata e revela: “Cinema para ele não é inspiração, não é genialidade, não é 

isolamento”. (LINS, 2007, p. 11). A afirmação da autora segue em relação aos filmes: 

“Suas imagens e falas são fecundas e libertadoras. Abrem um campo de 

possibilidades e afirmam o cinema como arte cada vez mais impura, aberta ao mundo, 

à diferença, ao imponderável, ao presente.” (LINS, 2007, p. 11). Sem a intenção de 

uma comparação14, há uma aproximação com o percurso de Xavier, na qual se pode 

reconhecer o ato criativo como trabalho coletivo e impuro atualizando-se.  

 Devido a essa “impureza” manifesta na produção de Xavier, diversos estudos 

sobre sua obra “literária” são atravessados pelas citações dos filmes. Ligia Amorim 

Neves, no texto Um estudo sobre a escrita literária de Valêncio Xavier, refere-se à 

passagem de Xavier pelas instituições paranaenses, à sua escrita e aos filmes e 

demais premiações recebidas pelo cineasta.   

Com a criação da Cinemateca e do Museu da Imagem e do Som do Paraná 

(MIS-PR), Xavier passou a produzir as suas próprias filmagens, das quais muitas 

foram recebidas pela crítica com premiações, a saber: Caro Signore Fellini (prêmio de 

Melhor Filme de Ficção na IX Jornada Brasileira de Curta-Metragem), O pão negro: 

um episódio da Colônia Cecília (Prêmio Paraná de Roteiro para Vídeo em 1993 e 

prêmio do Festival de Cinema e Vídeo do Maranhão em 1994), Os 11 de Curitiba: 

 
14 Uma possível análise comparativa entre as obras dos dois cineastas demandaria uma outra proposta 

de pesquisa. 
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todos nós (Troféu Jangada da Organização Católica Internacional de Cinema do Brasil 

em 1995). Ainda dirigiu e ajudou em outros filmes, como Jango, de Silvio Tendler, e 

Revolução de 30, de Sylvio Back, e teve o seu conto O mistério da japonesa filmado 

em 2005 (NEVES, 2006, p. 38). 

Na sua produção literária, Xavier escreve a novela O mistério da prostituta 

japonesa (1998), que nas mãos dos cineastas Beto Carminatti e Pedro Merege se 

transforma em roteiro do curta-metragem em película 35mm O mistério da japonesa 

(2005). Os dois cineastas, pela convivência durante muitos anos, receberam influência 

direta das estratégias em seus trabalhos. Participaram, juntamente com Xavier, dos 

projetos na Cinemateca, cursos e encontros com cineastas reconhecidos nacional e 

internacionalmente. Além da relação pessoal de amizade, houve a aproximação na 

produção do filme, pois Valêncio Xavier acompanhou o projeto de perto.  

 

2.2 ALGUNS ASPECTOS DA PRODUÇÃO LITERÁRIA E A MULTIPLICIDADE DA 

OBRA 

 

Ao falar sobre o seu despertar para a literatura e o gosto pela arte da palavra 

e da imagem, numa entrevista concedida à pesquisadora Marília Kubota, Xavier revela 

seu encantamento pela magia e atribui a isso a sua narrativa misteriosa, ousada e 

inovadora: 

Em criança eu já era louco por mágica, lia livros, assistia a espetáculos de 
mágicos, comprava aparelhagem e fazia truques para impressionar a 
garotada. O truque que eu mais gostava de fazer era o do livro mágico. Eu 
mostrava um livro, folheava mostrando que ele tinha as páginas em branco. 
Folheava outra vez e apareciam somente palavras, mais uma folheada e 
apareciam somente desenhos, mais outra e se via apenas pautas musicais. 
Não vou aqui revelar o truque, é contra a ética dos mágicos, mas eu, criança, 
tinha inveja de não ter inventado esse livro. (KUBOTA, 2012, p. 89). 

Essa mistura de magia, ousadia e mistério, acrescentada ao fato de a obra de 

Xavier ser múltipla, tornou a sua narrativa inovadora e a fez muito respeitada pelos 

colegas da Gazeta do Povo e por outros jornalistas, com quem trabalhou nos diversos 

espaços por onde passou, da década de 1980 ao início de 2000.  

Essa inovação de Valêncio chega às raias da genialidade, como divulga o 

jornal Cândido (2013), número 29, nas 14 páginas em que vários críticos apresentam 

sua vida e obra. Na capa do jornal, uma homenagem: “O genial Valêncio Xavier: cinco 
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anos após a morte do escritor, Cândido publica dossiê sobre o legado do 

inclassificável autor de O mez da grippe” (PARANÁ, 2013). 

‘Valêncio Xavier definitivamente nos tira da cadeira.’ A afirmação de Ligia de 
Amorim Neves, mestre em Letras pela Universidade Estadual de Maringá 
(UEM), define um dos efeitos da ficção do escritor paulistano que se radicou 
em Curitiba desde os anos 1950. De fato, é pouco provável que o leitor se 
mantenha passivo ou em estado de contemplação diante, por exemplo, de O 
mez da grippe (1981) – obra na qual o autor apresenta, além de tramas 
paralelas, uma narrativa sobre a gripe espanhola na capital paranaense no 
início do século XX a partir de fragmentos de dois jornais, cada qual com a 
sua visão de mundo, um diferente do outro. (SANTOS, 2013, p. 12).15 

Nesse caráter de multiplicidade artística, Xavier teve outras experiências, 

além do cinema e da literatura, pois realizou diversas produções artísticas nas mais 

diferentes mídias, bem como contribuiu na criação de espaços de pesquisa e 

implementou propostas culturais, tais como a Cinemateca do Museu Guido Viaro, hoje 

Cinemateca de Curitiba, em atividade pública e com acervo cinematográfico raro.  

A pluralidade de Xavier ainda está presente na sua criatividade, como a 

direção de Carta a Fellini, filme realizado com a intenção de convidar o cineasta 

Federico Fellini para conhecer Curitiba, ou na fantasia em que dizia que Ernesto Che 

Guevara visitou a capital do Paraná – assinou texto sobre o assunto, publicado na 

Folha de S. Paulo. Resenhou um álbum da banda Atari Teenage Riot na Gazeta do 

Povo. Usava o adjetivo genial para qualificar aquilo que gostava, inclusive a si mesmo, 

e bestial para rotular o que não tinha afinidade” (SANTOS, 2013, p. 12). 

Ainda falando da vasta produção de Xavier nessa diversidade de mídias, é 

importante citar as suas histórias em quadrinhos, contos, novelas, desenhos, 

bricolagens, que buscam o desvelamento de grupos sociais sem voz literária, através 

da composição de um texto misturado às imagens, mostrando o Outro sob uma nova 

perspectiva: 

 
A inclusão de novos grupos sociais, seja de autores ou de leitores, ‘até então 
sem voz literária, que confrontaram o enfraquecimento geral da ordem 
simbólica do real com as teorias de alteridade e de indiferença’, conforme 
Olinto e Schøllhammer (2002), também contribui, diretamente, para a 
ampliação e o desdobramento de diferenciadas formas de representação 
literária. É o caso do escritor paranaense Valêncio Xavier, que rompe com as 
bases estético-literárias tradicionais ao compor os seus textos, configurando, 
desse modo, um horizonte distinto de tendências narrativas na ficção 
contemporânea brasileira. (NEVES, 2006, p. 37). 

 
15 Essas estratégias como “tramas paralelas” e “diferentes visões de mundo” também serão 

encontradas na discussão do filme Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1994). 



34 

 

As referências literárias e cinematográficas que incorporam a obra de Xavier 

foram marcadas por uma extensa lista de escritores e cineastas pelos quais ele tinha 

reconhecimento. Entre os seus preferidos 

[...] destacam-se Agatha Christie, Alain Robbe-Grillet, Alain Resnais, André 
Sant’Anna, Dalton Trevisan, Edgar Allan Poe, Lewis Carroll, Mark Twain, 
Monteiro Lobato, Orson Welles, Sebastião Nunes, Silviano Santiago e o 
italiano Elio Vittorini, escritor neorrealista que publicou, dentre os seus livros 
de destaque, Conversazione in Sicilia, que se assemelha ao trabalho de 
Xavier em O mez da grippe – traduzido por Xavier e Maria Helena Arrigucci, 
em 2002, o livro marca a primeira edição de Vittorini em língua brasileira. [...]. 
A produção literária desses escritores, somada à cinematográfica dos 
diretores prediletos de Xavier (Alain Resnais, Orson Welles, por exemplo) e 
à produção em quadrinhos – pela qual ele é aficionado desde criança – vai 
influenciá-lo, profundamente, na descoberta e na construção de sua própria 
linguagem, que se destaca por um estilo que valoriza a fragmentação, a 
elipse, a polifonia, o hibridismo, o mistério e o erotismo. (NEVES, 2006, p. 
38). 

Apesar de a obra de Xavier ter ficado à sombra durante o período de sua 

produção, são muitos os estudos atualmente desenvolvidos na história e na literatura, 

e alguns poucos no cinema16, sobre o autor nas academias. Diversos pesquisadores 

especialmente no Paraná e em Santa Catarina estão dedicando suas dissertações, 

teses e artigos a esse artista.  

A multiplicidade da obra de Valêncio Xavier, que recebe homenagens sob o 

título de “genial”, se manifesta na complexidade de conexões e arranjos. As 

composições se destacam não apenas pelas suas estruturas complexas, mas também 

nos remetem a um lugar novo – um nascimento. 

Para uma noção da dimensão dessa obra, encontramos em Giorgio Agamben 

(2010), na coleção de textos escolhidos para o livro Profanações, um capítulo 

intitulado “Genius”. Na primeira parte de seu texto, Agamben escreve sobre a origem 

da palavra latina.  

Os latinos chamavam Genius ao deus a que todo homem é confiado sob 
tutela na hora do nascimento. A etimologia é transparente, e ainda é visível 
na língua italiana na aproximação entre genio [gênio] e generare [gerar]. Que 
Genius tivesse a ver com gerar é, aliás, evidente, pelo fato de que o objeto 
por excelência “genial” ter sido, para os latinos, a cama: genialis lectus, 
porque nela se realiza o ato de geração. E sagrado para Genius era o dia do 
nascimento. [...] (AGAMBEN, 2010, p. 15). 

 
16 Como exemplo trazemos a referência do pesquisador Daniel Felipe Espinosa Fonseca, que estuda 

o filme Pinturas rupestres do Paraná (1992).  
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O recorte acima nos desperta um olhar para a obra de Xavier como produção 

de vida que se renova no surgimento de algo que está em constante geração, 

rompendo e dando lugar a algo que segue seu curso constituindo possibilidades que 

nascem dessa ousadia, o que se revela na hipertextualidade e suas conexões entre 

texto e imagem. 

Rancière, no capítulo A frase, a imagem, a história, em seu livro O destino das 

imagens (2012), desenvolve o conceito de “grande parataxe” a partir de uma longa 

explanação sobre a contradição entre os dois princípios que orientam a série de 

documentários História(s) do cinema, do diretor francês Jean-Luc Godard. O primeiro 

trata “a vida autônoma das imagens” e o segundo, inverso, “como os signos 

linguísticos, valem apenas pelas combinações que permitem”. (RANCIÈRE, 2012, p. 

43).  

O filósofo francês, entre outras reflexões sobre o cinema e as artes, coloca 

em dúvida a oposição entre “texto morto” e “imagem viva”, além de problematizar a 

“noção de imagem” que, em Godard, “aparece como aquela que tem uma 

operatividade metamórfica, que atravessa as fronteiras das artes e denega a 

especificidade dos materiais” (RANCIÈRE, 2012, p. 52). Para o filósofo, a “medida do 

comum” entre os “materiais” apresenta outras possibilidades para se pensar essa 

“mistura” de “textos” e “imagens” como “produção singular”. 

  

Assim, a perda da medida comum entre os meios das artes não significa que 
daí em diante cada qual fique no seu compartimento, outorgando-se sua 
própria medida. Isso quer dizer sobretudo que toda medida comum doravante 
é uma produção singular, e que essa produção é possível somente à custa 
de afrontar, na sua radicalidade, o sem medida da mistura. (RANCIÈRE, 
2012, p. 52). 

 

A ideia de “sem medida comum” extrapola a descrição das “composições de 

elementos verbais e visuais apresentadas num mesmo lugar” e explica que o termo 

“pressupõe que a incomensurabilidade é um caráter distintivo da arte do nosso tempo, 

que é próprio desta arte o distanciamento entre as presenças sensíveis e as 

significações”. (RANCIÈRE, 2012, p. 44).  

Rancière aponta ainda para a relação entre a escultura e a literatura, 

considerando que a pedra não se traduz de modo análogo em sentimento nas mãos 

do escultor, em poesia dos textos de forma idêntica, o que não implica na 

descaracterização dos materiais. ”A mistura das materialidades é ideal antes de ser 
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real” (RANCIÈRE, 2012, p. 52), pois é a partir dos cubistas e dadaístas que aparecem, 

por exemplo, os textos de jornais, poemas e outras colagens em telas dos pintores 

(RANCIÈRE, 2012, p. 52-53). Na literatura e no cinema, nas montagens de Xavier, 

fotos, desenhos, frases soltas (parataxes) e palavras estão nos textos e nos filmes 

para contar as histórias. 

Nessa perspectiva, o filósofo descreve o termo “grande parataxe” como 

“grande justaposição caótica, de uma grande mistura indiferente das significações e 

das materialidades” (RANCIÈRE, 2012, p. 54). No capítulo seguinte, “Frase-imagens 

uma grande parataxe”, entre outras afirmações, complementa que “a lei da grande 

parataxe consiste em que não exista mais medida, apenas o comum. É o comum da 

desmedida ou do caos que doravante confere à arte sua potência” (RANCIÈRE, 2012, 

p. 55). 

A expressão “frase-imagem” é distinta da “união de uma sequência verbal com 

uma forma visual. [...] A frase não é o dizível, a imagem não é o visível”. O autor 

esclarece que não se trata da simples junção, mas que a frase-imagem é “a união de 

duas funções a serem definidas esteticamente, isto é, pela maneira como elas 

desfazem a relação representativa do texto com a imagem.” (RANCIÈRE, 2012, p. 

56). O encadeamento se dá na função passiva da frase das coisas sem razão e a 

imagem torna-se a potência ativa e a não ruptura do salto, numa transformação de 

regime entre duas ordens sensoriais.  

 
É a unidade que desdobra a força caótica da grande parataxe em potência 
frástica de continuidade e potência imageadora de ruptura. Como frase, 
acolhe a potência paratáxica rejeitando a explosão esquizofrênica. Como 
imagem, rejeita com sua força disruptiva o grande sono da repetição 
indiferente ou a grande embriaguez comunal dos corpos. A frase-imagem 
retém a potência da grande parataxe e não deixa que ela se perca na 
esquizofrenia ou no consenso. [...] O resultado é que nada se vê: não se vê 
o que diz o que se vê, nem o que dá a ver aquilo que se diz. (RANCIÈRE, 
2012, p. 56-57). 

 
Dá-se na complementaridade entre elas o sentido, mesmo sendo, por vezes, 

contraditórias; separadas, perdem o sentido. A palavra e a imagem se tocam e tanto 

podem ocorrer na literatura como no cinema, como vemos na montagem de Xavier.  

Esta, a princípio, pode se tornar cômica, como no caso dos filmes Carta a Fellini e 

Pão negro, por uma interpretação apenas da intriga, mas apresenta uma relação 

enigmática de efeito político na “montagem dialética” e na “montagem simbólica” 

(RANCIÈRE, 2012, p. 66), para além das fronteiras ideológicas ou doutrinárias: 
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A maneira dialética investiu a potência caótica na criação de pequenas 
maquinarias do heterogêneo. Fragmentando contínuos e distanciando termos 
que se atraem, ou, ao contrário, aproximando heterogêneos e associando 
incompatíveis, ela cria choques. (RANCIÈRE, 2012, p. 66). 

 

Num encontro de elementos incompatíveis, provoca um estranhamento que 

não produz conflito, que, de maneira dialética, manifesta familiaridade com o comum 

através do mistério17, de elementos heterogêneos que se conectam, criando um 

desvio num filme político onde a arte cria um “laço social”. (RANCIÈRE, 2012, p. 77).  

Podemos trazer essas reflexões para o cinema de Xavier, no qual os temas 

se materializam na “frase-imagem” (depoimento e as imagens), na montagem dos dois 

primeiros minutos do filme Os 11 de Curitiba: todos nós (1995). Sobre os demais filmes 

veremos a análise no capítulo 4. 

O vídeo se propõe a contar, a partir do relato dos próprios professores, que 

são acusados de disseminar o marxismo, a história de sua prisão. Na imagem inicial 

vemos uma tela escura enquanto ouvimos uma freada seguida pelo som de um 

acidente automobilístico. A imagem de Reinoldo (um dos presos), em pé segurando 

uma bengala, está desfocada enquanto ele relata que sofreu um acidente (devido à 

embriaguez ao volante), foi socorrido e levado ao hospital, onde ficou dois meses em 

coma e depois nove meses acamado em casa. “O acidente foi há três anos. [...] de 

dois anos pra cá estou trabalhando direto, o que é uma ótima terapia pra cabeça, né?” 

(Os 11 de Curitiba: todos nós, 1995). Nesse momento do plano sequência, a imagem 

aparece em foco e ele explica que está “recebendo uma graninha” (Os 11 de Curitiba: 

todos nós, 1995) e pode ajudar a família, que o ajudou. Após um ruído estridente, ele 

retoma a fala – “quase esqueci da memória” – e sorri. Segue falando sobre os 

ferimentos, especialmente na cabeça.  

 A tela escura mostra a “imagem” da memória apagada pelas sequelas dos 

ferimentos, que vai se modificando e torna-se imagem desfocada (prejudicada) 

sobreposta pelos créditos (palavras) que apresentam as empresas produtoras do 

filme, o título e o nome do realizador, enquanto o professor faz seu relato.  

 
17 “Mistério não quer dizer enigma ou misticidade. Mistério é uma categoria estética elaborada por 

Mallarmé e explicitamente retomada por Godard. O mistério é uma pequena máquina de teatro que 
fabrica analogia, que permite reconhecer o pensamento do poeta nos pés da dançarina, na dobra de 
uma estola, na abertura de um leque, no brilho de um lustre ou no movimento inesperado de um urso 
em pé”. (RANCIÈRE, 2012, p. 67-68). 
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O filme tem seu argumento sustentado pelo resgate das lembranças do 

episódio (1978), que ocorreu durante o período da ditadura (1964-1985), uma 

passagem da história que, para uma pequena parcela da população, foi quase 

esquecida. 

 

2.3 HIBRIDISMO DA NARRATIVA, HIPERTEXTUALIDADE E OUSADIA NOS TEMAS 

E PROCESSOS 

 

A atuação de Xavier em vários campos da comunicação e em entre as artes 

mostra, em sua obra literária, uma narrativa singular. Devido às múltiplas habilidades, 

a produção dos textos arrojados mistura palavras e imagens que foram chamados por 

ele de ficcionais. Como esclarece o pesquisador Reuben Rocha em seu artigo Ficção-

verdade: fronteira semiótica na narrativa de Valêncio Xavier (2009):  

‘Ficção-Verdade’ – nomenclatura utilizada pelo próprio Xavier –, não como 
descrição suficientemente adequada ou mesmo como explicação, mas pura 
imagem que lembre o fato de que, ao se imiscuírem, os dois registros 
terminam por constituir um espaço semiótico autônomo, com chaves de 
leitura diferentes das que ambos oferecem autonomamente. (ROCHA, 2009, 
p. 2). 

O pesquisador realiza seus estudos a partir do livro Remembranças da 

menina de rua morta nua (2006), escrito por Xavier, que reconstitui o caso de uma 

criança de rua encontrada morta e nua num caixão falso num parque de diversões em 

Diadema-SP, em 1993. A obra é composta por fotos, recortes de jornais, locuções de 

reportagens televisivas e demais “elementos de linguagem factual” (ROCHA, 2009, p. 

1). Questiona como fazer a leitura de textos “quando o sentido que produzem não é 

dissociável do estranhamento causado pelo fato que recuperam” (ROCHA, 2009, p. 

1). 

O artigo se pauta na análise da utilização de diversos materiais (recortes) em 

composição com palavras e aponta para o desvio: “o uso narrativo deslocado que lhes 

confere a montagem, sua riqueza ao mesmo tempo documental e imaginativa” 

(ROCHA, 2009), numa perspectiva semiótica que se coloca como deslocamento do 

campo da literatura e o ponto de vista da comunicação. Veremos no capítulo 4 como 

se dá essa relação nos filmes.  
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Xavier coloca questões do cotidiano urbano com ousadia, provocando o leitor 

na obra literária e o espectador nas produções cinematográficas para a busca de 

sentidos. O autor, segundo Neves,  

[...] constrói uma escrita literária singular e ousada, o que pode gerar uma 
reação de desconforto e mesmo de frustração àqueles leitores acomodados 
com narrativas mais tradicionais, resolvidas pela relação causa e efeito. Isso 
porque a sua literatura, ao expor a grotesca e misteriosa realidade do 
cotidiano em um instantâneo da vida, por meio da combinação de elementos 
ficcionais e não ficcionais, em uma linguagem labiríntica e intersemiótica, 
sempre reserva um espaço à dúvida, configurando, assim o aspecto 
emancipatório de suas narrativas e eternizando o movimento em busca de 
significações suscitadas por elas. (NEVES, 2006, p. 46). 

Sua atuação no meio literário se intensifica na década de 1980, quando se 

dedica a uma produção ousada e criativa. “Sobre o processo da escrita, Xavier afirma 

ter vaga ideia do que vai suceder. Numa primeira fase, coleta material. Procura 

imagens. Aliás, considera-se “escravo” delas – a imagem pela imagem; a imagem 

através das palavras. Afirma que: “uma imagem tem o valor de mil palavras; uma 

palavra tem o valor de mil imagens’” (CHIKOSKI, 2004, p. 24). 

No artigo Fragmentos de um artista hipermoderno (2013), escrito por Márcio 

Renato dos Santos e publicado no periódico Cândido, o artista plástico Sergio 

Niculitcheff, sobrinho de Xavier, pondera que seu tio “idolatrou a imagem não apenas 

como ilustração do texto, mas como discurso multimidiático” (SANTOS, 2013, p. 13). 

Exemplifica referindo-se aos textos O mez da grippe, Minha mãe morrendo, O menino 

mentido (2001) e Maciste no inferno (1983), narrativa que dialoga com o cinema mudo, 

em que as imagens não podem ser suprimidas, da mesma maneira que o texto não 

funciona isoladamente.” (SANTOS, 2013, p. 13). 

Julio Rocker Neto, autor da dissertação O mosaico de linguagens na narrativa 

hipertextual de Valêncio Xavier (2008), ratifica as considerações acima e chama de 

“mosaico” a “narrativa hipertextual” que cria possibilidades múltiplas para a leitura.  

[...] que o legado do escritor inclui uma arquitetura textual inovadora, na qual 
texto e imagem se fundem de maneira única. É uma textualidade que se pode 
chamar de hipertextual, que se evidencia numa escritura de construção não 
linear, que incorpora códigos que se entrelaçam para formar um mosaico 
literário pós-moderno. Um legado também de experimentação com a 
linguagem e de expansão dos limites da escrita, por meio da qual se percebe 
claramente a necessidade de representar a realidade do ponto de vista da 
multiplicidade. (ROCKER NETO citado por SANTOS, 2013, p. 13-14). 
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A hipertextualidade à qual se refere Rocker Neto não se apoia nos conceitos 

discutidos por Gérard Genette, que, em seu ensaio Palimpsestos (1982), retoma e 

reafirma a noção de intertextualidade proposta por Julia Kristeva, que diz respeito à 

relação entre textos literários exclusivamente. Para Genette, a hipertextualidade 

afirma a relação entre textos no que propõe chamar “intertextualidade”, definida, 

resumidamente, como “aquela na qual a derivação do hipotexto ao hipertexto é ao 

mesmo tempo maciça (toda obra B deriva de toda uma obra A) e declarada, de 

maneira mais ou menos oficial.” (GENETTE, 2006, p. 19). Na discussão de Genette, 

o “hipertexto” está inserido na categoria mais ampla da “transtextualidade”.  

Ao argumentar sobre as narrativas hipertextuais de Xavier, Rocker Neto 

(2013) se baseia nas relações que Marcel Ortolano faz em seu artigo Narrativas 

hipertextuales: hacia una redefinición del concepto de hipertexto (ORTOLANO, 2008). 

No debate, muito aquecido na década de 1980, são apresentadas noções por vezes 

contraditórias do termo, que atravessa os estudos da tecnologia da informação, da 

teoria literária e os estudos semióticos.  

O termo foi usado pela primeira vez pelo “engenheiro americano Theodore 

Nelson em uma conferência em 1965 e se refere a um novo modo de escrita em 

computação, em que cada unidade textual poderia dar lugar a um acesso não 

sequencial.” (ORTOLANO, 2005). 

Em seu estudo o autor propõe a redefinição do termo e defende a ideia de 

que a hipertextualidade se dá em diferentes suportes, especialmente na internet, nos 

textos literários e no cinema.18 (ORTOLANO, 2005).  

A hipertextualidade na obra literária de Xavier se manifesta na complexidade 

da produção do texto, que apresenta uma composição não linear de palavras e 

imagens referenciadas subliminarmente, assim como nos filmes. Isso desperta o 

interesse pelo tema e exige maior atenção aos detalhes, não só aos elementos 

isoladamente, mas à sua disposição nas páginas e à sua montagem.  

Algumas citações sobre a hipertextualidade estão nos depoimentos da 

Professora Marta Morais da Costa, que se utiliza dos textos do escritor em seu 

trabalho na academia, especialmente sobre o texto O mez da grippe (1981) quando 

 
18 Destaque para a relevante discussão que promove Ortolano são as referências que ele aponta para 

o teatro e também para o cinema, citando cineastas como Pedro Almodóvar e o diretor australiano 
Baz Luhrman. Voltaremos a esse assunto no estudo sobre o filme Pão negro: um episódio da Colônia 
Cecília. 
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sugere aos estudantes que, para “comprovar a seriedade da pesquisa”, busquem as 

referências na Biblioteca Púbica do Paraná, nos jornais “Comércio do Paraná, o Diário 

da Tarde de 1918 e vocês vão encontrar lá justamente os fragmentos de que o 

Valêncio se serviu para falar deste mez da grippe.” (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

A escritora Luci Collin também se manifesta sobre o conceito, destacando a 

inovação dos textos como “Um grande trabalho de colagem, em que ele quebra 

totalmente com a linearidade. Ele deixa na mão do leitor para que você monte.” Aponta 

para a hipertextualidade como “ideia” e remete às conexões da obra: “Ele não tinha o 

meio virtual ainda, mas ele antecipa. Em que sentido: a gente pode fazer 

combinações.” (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Para o escritor José Castello, “O Valêncio talvez seja um pouco um profeta. 

Toda essa loucura da internet hoje, que está de fato mudando a nossa maneira de 

lidar com o mundo, com as imagens, com a palavra, com a comunicação, com as 

narrativas”. E complementa:  

 
Esse buraco sem fundo foi o que Valêncio fez. Ele escreveu na internet sem 
trabalhar com a internet. Ele abriu uma conexão... uma maneira nossa de 
lidar com o mundo... que a internet sintetiza... isso é uma realidade que 
inevitavelmente vai influenciar muito a literatura contemporânea. Porque o 
mundo vai ser cada vez mais assim. Outros autores que trabalham com a 
internet são absolutamente literatos. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

 
Xavier está sempre rompendo expectativas, questionando o que sabemos, 

diluindo os padrões, fazendo com que o novo surja na desterritorialização daquilo que 

estava sedimentado. Todo esse mistério e multiplicidade, que também são 

encontrados na produção cinematográfica, causam um efeito de estranhamento nas 

narrativas, trazendo a vida em sua intensidade. 

Quanto aos argumentos dos quais se ocupa em sua obra, também são tema 

de análise em outros autores, uma vez que relacionam as experiências do artista e 

levam à discussão dos gêneros ditos menores. 

Olinto e Schøllhammer (2002), que citam Valêncio Xavier como sendo um 
destaque na cena literária contemporânea, caracterizam o hibridismo em 
prosa de duas formas: uma entre diferentes gêneros textuais, sejam eles 
literários ou não, e outra entre formas textuais e não textuais. Xavier trabalha 
com ambas as formas de hibridismo, criando, desse modo, narrativas que 
incorporam traços da linguagem do cinema, da televisão, da fotografia, da 
publicidade, do jornalismo, da música e, inclusive, traços dos gêneros ditos 
menores, como o da pornografia e o do romance policial, os quais, segundo 
Heloisa Buarque de Holanda, continuam em vigor na literatura 
contemporânea. (OLINTO; SCHØLLHAMMER, 2002 citados em NEVES, 
2006, p. 40). 
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O hibridismo traz, ainda, para os textos e para os filmes, o mistério da 

sexualidade e da multiplicidade de pontos de vista. Não há interesse no 

desvendamento do mistério, pois Xavier busca o envolvimento do leitor/espectador 

como condição das experimentações produzidas pela leitura/observação, que devem 

ser escolhidas e vivenciadas por quem lê/assiste. Assim como James Joyce, ele não 

deixa o leitor ocupar uma perspectiva única e, da mesma forma que Beckett, faz uma 

frase negar outra, tornando distante a solução. Assim é no cinema de Alain Resnais, 

que teve papel importante como “montador” (CARLOS, 2011, p. 16), e Luís Buñuel, 

“que mescla surrealismo com crítica social” (CARLOS, 2011, p. 24), ambos cineastas 

“preferidos” nas escolhas de Xavier, conforme se pode ler no capítulo 3 deste texto.     

A predominância da sexualidade traz a possibilidade de tornar essa 

experiência presente, faz com que o leitor experiencie o mundo apresentado no texto. 

A narrativa de Xavier procura incessantemente trazer à tona a complexidade da vida 

urbana do cotidiano, retratando os conflitos e as relações implicadas nesse contexto. 

Desvendar os mistérios de cada conto é uma grande aventura, porém, para 
se compreender a narrativa em sua temática, importa menos o 
desvendamento dele. Isto porque, para perceber o terrível cotidiano urbano 
que é retratado nas histórias, não é preciso solucionar o(s) mistério(s), e 
mesmo a caótica realidade retratada não será mudada com a revelação 
dele(s). É por isso que a ficção de Xavier não cai na banalidade policial e 
jornalística ou na fotografia gratuita, pois os seus textos direcionam o olhar 
do leitor para além da bidimensionalidade da página impressa, propiciando, 
assim, uma reflexão sobre os dramas humanos vividos no contexto urbano. 
(NEVES, 2006, p. 41). 

Os temas tratados na obra do autor apresentam as relações dos personagens 

em suas produções de vida, em que o ceticismo, a ocupação dos espaços, a 

fragilidade, o desapego e a presença da fé se mostram nas contradições da condição 

de humano, independentemente de um juízo de valor moral e da oposição do bom 

contra o mau.  

Porém esses não são os únicos motivos temáticos presentes nas narrativas 
de Xavier. Além de amor, de sexo, de brutalidade, de morte, de solidão, de 
angústia, de repressão, destacam-se outros motivos relacionados à fé, à 
religiosidade, à moral decadente, ao segredo, ao medo do desconhecido, à 
censura nos jornais, ao poder dos meios de comunicação, à cultura oriental, 
ao processo de aculturação, à passividade humana, à perda da identidade do 
homem. (NEVES, 2006, p. 42). 
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Ao expor temas considerados tabus na sociedade conservadora, o autor 

assume maior exigência nas articulações, recursos e estratégias, ampliando a 

utilização da técnica e criatividade. A escritora Luci Collin assim se manifesta sobre a 

singularidade e sensibilidade de Xavier: 

Ele tem toda essa intenção de experimentalismo, que é uma intenção 
sofisticada, mas ele consegue passar isso com uma tranquilidade que ele não 
constrange o leitor com essa intenção. E esse é o grande mérito. 
Pouquíssimas pessoas fazem isso na literatura universal. (AS MUITAS 
VIDAS, 2011). 

Na novela O mistério da prostituta japonesa (Fig. 1), estudada na nossa 

dissertação e já indicada na introdução, o autor retrata sem embaraços a solidão do 

personagem ao revelar o desejo pelo reencontro com a mulher, sob o pretexto da 

dúvida e do mistério.  

 
FIGURA 1 – A IMAGEM DA CAPA DA 1ª EDIÇÃO (1984) 

FONTE: KUBOTA, 2012, p. 5. 

Assim são construídos os personagens de Xavier. Em um mundo infame, em 
que as cidades parecem vazias de inquietação ética e moral, o autor extingue 
vilão e mocinho, como se não houvesse mais heróis, nem anti-heróis. Sejam 
advindos de camadas populares – e, em seus textos, observa-se uma 
preocupação com a inserção de categorias sociais de minorias, como a 
prostituta – ou de estratos superiores, os personagens evidenciam, de modo 
geral, o vazio, a solidão, a carência do ser humano no contexto urbano. 
(NEVES, 2006, p. 44). 

A pesquisadora Marta Morais da Costa, ao discorrer sobre a narrativa de 

Xavier, destaca o aspecto da inovação literária do escritor: “não há uma prevalência 

da palavra, ela tem o mesmo valor das imagens.” Comenta que a literatura pode 

apresentar caminhos “diversificados, misteriosos que nenhuma teoria da literatura dá 
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conta” e que a leitura da obra se mostra como um “desafio” e “já é uma investigação 

para a quebra de padrões” que vem “questionar” as “classificações, os conceitos, e as 

definições” da academia. (AS MUITAS VIDAS, 2011).   

O autor se apropria de figuras esquecidas e de personagens invisíveis nas 

grandes cidades, em histórias curtas, para criar outros cenários, nos quais esses 

sujeitos possam fazer sentido, trazendo novas maneiras de dar vida a esses recortes, 

“ao lixo esquecido da nossa cultura – palavras e grafias caídas em desuso, verbetes 

de dicionários etimológicos, imagens de filmes antigos e de cinemas que não existem 

mais, rótulos de balas e anúncios de produtos, recortes de jornal”. Tudo isso compõe 

histórias que foram esquecidas e são “destacadas de algum contexto já perdido e 

resgatadas” tanto para a “memória da literatura” quanto do cinema19. Os acessórios 

(as colagens) não são ilustrações; às vezes constituem o núcleo central de seu 

processo criativo e sugerem que o autor escreva com “uma tesoura e não com uma 

caneta”. Rocha (2009) afirma em seu texto que “Valêncio Xavier talvez mereça o título 

de escritor mais impuro da literatura brasileira.” (ROCHA, 2009, p. 2). 

Além do resgate da linguagem em desuso, sua narrativa percorre lugares que 

provocam desconforto e aproximação com o cotidiano, atualizando-os. A impureza 

aparece nos processos de sua escrita e na multiplicidade que se revela a cada nova 

história, contada a partir da observação do invisível, na sensibilidade do autor para 

aquilo que foi desprezado, esquecido, não tem valor, mas que toma forma e ganha 

vida ao se conectar com outros, com o diferente. 

A possibilidade de escrever com a “tesoura” nos remete ao lugar do cineasta, 

que, no lugar de uma produção literária, apresenta traços do fazer cinematográfico. A 

menção aos recortes desconstrói certo hermetismo que pode representar um texto 

escrito. O autor também incorpora elementos, especialmente do cinema, na 

apropriação e inclusão de temas e de fragmentos de filmes.  

 

2.4 APROXIMAÇÕES COM A MONTAGEM CINEMATOGRÁFICA 

 

Nas obras literárias, o cineasta produz narrativas que se assemelham à 

montagem fílmica. Recortando e colando partes, entre imagens e palavras, vai 

construindo as histórias, que fazem sentido em seu conjunto.  

 
19 Ver o filme Os 11 de Curitiba: todos nós (1995). 
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Trazemos uma aproximação explícita entre a literatura e o cinema na 

produção literária de Xavier, colocando em destaque a montagem como estratégia 

para a produção das obras. 

Considerando os estudos específicos sobre cinema, Jacques Aumont (2011) 

faz uma análise da montagem inicialmente enquanto técnica e, dessa forma, aponta 

que “a montagem consiste em três grandes operações: seleção, agrupamento e 

junção – sendo a finalidade das três operações obter, a partir de elementos a princípio 

separados, uma totalidade, que é o filme.” (AUMONT, 2011, p. 54). O autor coloca 

ainda a definição de Marcel Martin: “A montagem é a organização dos planos de um 

filme em certas condições de ordem e de duração” (MARTIN, 1977 citado por 

AUMONT, 2011, p. 54-55). 

Especificamente nos estudos do cinema, Aumont (2011) coloca a definição de 

“montagem ampliada” afirmando que “a montagem é o princípio que rege a 

organização de elementos fílmicos e sonoros, ou de agrupamentos de tais elementos, 

justapondo-os, encadeando-os e/ou organizando sua duração” (AUMONT, 2011, p. 

62). 

Para esclarecer resumidamente montagem enquanto conceito, apresenta-se 

aqui como “função principal da montagem” a “função narrativa” (AUMONT, 2011, p. 

64). Nos textos de Xavier a montagem aparece em diversos estudos, porém não 

deixam claro que esse recurso cinematográfico (técnico) se manifesta tanto na 

narrativa quanto na produção de sentidos para a leitura dos textos. Portanto, a busca 

pela explanação sucinta está motivada pela sua utilização literária como pensamento 

cinematográfico.    

Sergei Eisenstein, por sua vez, trabalha com um conceito mais ampliado do 

processo de montagem, como produção de uma linguagem e de sentidos. 

[...] dois pedaços de filme de qualquer tipo, colocados juntos, inevitavelmente 
criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge da justaposição. [...] 
a justaposição de dois planos isolados através de sua união não parece a 
simples soma de um plano mais outro plano – mas o produto. Parece um 
produto – em vez de uma soma das partes – porque em toda justaposição 
deste tipo o resultado é qualitativamente diferente de cada elemento 
considerado isoladamente (EISENSTEIN, 2002, p. 14-16). 

O processo de montagem, nessa perspectiva, coloca a combinação dos 

elementos e a relação entre eles como uma escolha que determina seu resultado, 

"como dada representação particular do tema geral" (EISENSTEIN, 2002, p. 18).  
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Xavier, na produção literária, ensaia um processo de combinações entre 

imagens e texto que, de maneira estática, produz resultados no conjunto e sentidos 

na maneira de contar as histórias, que nos filmes aparecerá com seus elementos 

(fotos, recortes de filmes, documentos e efeitos sonoros) no propósito 

cinematográfico.  

Enquanto no premiado livro O mez da grippe a edição gráfica utiliza recortes 

de jornais, “reclames” (propagandas) da época, poemas e fotografias para compor a 

obra sobre a gripe espanhola na cidade de Curitiba no início do século XX, outros 

textos apresentam uma conexão mais evidente, inserindo elementos cinematográficos 

em seu conteúdo e narrativa.  

Os textos que expressam uma aproximação mais explícita são Maciste no 

inferno (1983) e O menino mentido (2001). Essa conexão se manifesta nos temas, na 

forma estética, no contexto da história e na trama – que apresenta os personagens 

narrando sua atitude no cinema e impressões sobre a película –, assim como na 

utilização de frames e cartazes desses filmes. 

No primeiro os frames são retirados do filme Maciste no inferno, 1926 (Maciste 

all'inferno), do diretor italiano Guido Brignone. As imagens do filme se combinam com 

a história do personagem na sala de cinema onde a película é exibida. No texto os 

frames são colados às palavras, o que produz uma narrativa semelhante a uma 

montagem cinematográfica.  

O segundo texto é composto de imagens de papéis de bala, fotografias, 

frames e cartazes de filmes e vídeos, HQs e desenhos de anatomia humana. A obra 

relaciona a história do narrador, que também é personagem, ao enredo dos filmes que 

marcaram sua infância: A mão que aperta (1936); Maria Bonita, rainha do cangaço 

(1968); Carlitos e a sonâmbula (1914); Lampião e Maria Bonita (1982), incluindo 

frames e cartaz do seriado estadunidense Os perigos de Nyoka (Perils of Nyoka), de 

1942. (CORONA, 2011, páginas várias). 

A produção literária do escritor Valêncio aproxima as estratégias literárias e 

cinematográficas na produção de textos híbridos e não lineares, que ganham sentido 

na composição de seus fragmentos, como observa Corona: 
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Essa organização dos fragmentos de textos narrativos e de imagens não é 
uma simples organização, mas é justamente a forma como o autor ordena as 
‘figuras’ e o texto verbal é que cria um novo sentido em sua totalidade, 
enquanto obra, pois define tanto a independência que as imagens possuem 
em sua criação ficcional quanto as suas escolhas em torno de um assunto ou 
questão, visto de pontos de vista diferentes, e suas escolhas de como e quais 
imagens irão compor a obra, incluindo a própria página como imagem e 
objeto e não apenas como suporte. (CORONA, 2011, p. 111). 

 
Esse trânsito entre as linguagens se manifesta tanto na produção de textos 

quanto na produção cinematográfica. A utilização de técnicas de recorte e colagem é 

uma das estratégias do cinema que aparece na montagem que Xavier assinou nos 

três filmes estudados nesta pesquisa.  

Jacques Aumont (2012, p. 66) especifica o termo apresentando o “princípio 

da montagem”, que define a partir dos efeitos: “a colocação, lado a lado, de dois 

elementos fílmicos que acarretam a produção de um efeito específico, que cada um 

dos elementos, considerado isoladamente, não produz”.  

Nessas breves definições percebe-se que a montagem em Xavier ultrapassa 

a técnica, pois também busca a produção de efeitos que partem de uma proposta que 

é sustentada por uma produção de sentido. Qualquer análise da montagem em Xavier 

se justifica em seu conjunto, a partir da justaposição dos elementos. 

Podemos apontar para dois filmes estudados nesta pesquisa. O primeiro é 

Carta a Fellini (1979), no qual as imagens fazem sentido a partir da narrativa, que se 

apropria da inclusão de cartazes para descrever as imagens. As cenas mostram a 

cidade através de uma correspondência escrita – uma carta. 

O segundo é Os 11 de Curitiba: todos nós (1995), no qual os depoimentos são 

gravados em separado e cada professor não sabe o que o outro relata. Na montagem 

paralela, aparecem juntos, organizados por assunto, dando sentido de coletividade, 

como sugere o título. 

Nos dois filmes mencionados vemos que Xavier constrói sua linguagem na 

expressão de uma dinâmica cinematográfica, não se restringindo à utilização de 

elementos fílmicos em sua composição e articulações, mas revelando um pensamento 

cinematográfico nesse processo. 

A narrativa de Valêncio Xavier extrapola campos artísticos e teóricos/críticos 
estanques, desarticula, remonta, recria apropriando-se de várias linguagens: 
cinema, fotografia, desenho, publicidade e gravura. A obra extrapola qualquer 
enquadramento analítico. (CORONA, 2011, p. 141). 
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Uma obra complexa, que demanda observação por diversos ângulos, como 

indica na sua produção e que, através do estudo deste recorte, busca-se também 

traçar as conexões entre a produção literária e cinematográfica do cineasta. 

 

2.5 A TRAJETÓRIA E A PRESENÇA DE VALÊNCIO XAVIER NA CINEMATECA DO 

MUSEU GUIDO VIARO: CINEMATECA DE CURITIBA 

 

Completando 44 anos em 2019, a Cinemateca de Curitiba iniciou suas ações 

dentro de um espaço de arte, o Museu Guido Viaro, primeiro museu municipal da 

cidade, atualmente está desvinculado da instituição, mas mantém uma pequena sala 

para exibição de filmes e abriga em seu acervo pinturas e esculturas, realizando 

exposições de obras periodicamente.  

A Cinemateca se desvincula em 1998, passando sua sede para o endereço 

atual – Rua Carlos Cavalcanti, 1174, São Francisco –, onde, além da sala de exibição 

e a estrutura administrativa com espaços climatizados para os filmes, salas para os 

cursos, há uma pequena biblioteca com livros, revistas e publicações sobre cinema. 

Desde o início de suas atividades organizando cursos de produção e exibindo filmes 

numa programação semanal, é responsável pelo acervo de filmes nacionais, 

internacionais e grande parte da cinematografia paranaense. Ali permanecem os 

filmes paranaenses em seu suporte original, alguns recuperados num período de 

grande atividade. Recentemente inaugurado, o Cine Passeio20, um complexo que 

abriga em duas salas – o chamado Espaço Valêncio Xavier – , uma para exibição de 

 
20 A Prefeitura e a Fundação Cultural de Curitiba inauguram nesta quarta-feira (27/3), às 19h30, o Cine 

Passeio, novo complexo cultural da cidade, com duas salas de cinema e estrutura para formação 
audiovisual e inovação na área da economia criativa. A inauguração faz parte das comemorações 
dos 326 anos da cidade. 
O complexo retoma o conceito dos cinemas de rua e faz referência a dois antigos cinemas de Curitiba, 
os cines Luz e Ritz. Com capacidade para 90 pessoas, as salas foram equipadas com os mais 
modernos sistemas de projeção e sonorização existentes no mercado. 
Além das duas salas, o complexo possui uma sala multiuso com 110 lugares (Estúdio Valêncio 
Xavier), a Sala Video on Demand (que se refere a consumo de conteúdos digitais), espaços para 
cursos, uma unidade do coworking público municipal, Worktiba, e, no terraço, uma área para 
exibições a céu aberto e um espaço coberto para eventos. No local também funcionará uma cafeteria. 
O investimento no projeto foi de R$ 9,5 milhões, recurso captado pela Prefeitura por meio de 
comercialização de cotas de potencial construtivo. Com área de 2.597 m², o Cine Passeio ocupa uma 
edificação histórica, classificada como Unidade de Interesse Especial de Preservação (UIEP), que foi 
totalmente restaurada e adaptada para receber as atividades culturais dentro do programa Rosto da 
Cidade. Disponível em: http://www.curitiba.pr.gov.br/noticias/prefeitura-inaugura-o-cine-passeio-
novo-complexo-cultural-da-cidade/49731. Acesso em: 26 mar. 2019. 
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mostras de filmes e outra para cursos de cinema, que ainda estão em processo de 

organização e mereceriam uma exploração mais detalhada.  

Numa discussão densa, o pesquisador Fausto Douglas Correa Junior resgata 

“as primeiras tentativas para formação de coleções de filmes” (CORREA JR., 2010, p. 

27) na abordagem do conceito de cinemateca, construído historicamente, e analisa a 

criação das primeiras cinematecas desde o início da década de 1930 em vários 

países, contextualizando a política mundial e relacionando-a ao cinema em seu livro 

A Cinemateca Brasileira: das luzes aos anos de chumbo (2010).  

Para Fausto Correa Jr., uma cinemateca moderna envolve a prospecção de 
filmes, a preservação de acervos, a difusão cultural e a reunião de uma 
documentação em diferentes suportes materiais que é parte constitutiva de 
uma instituição capaz de modular a relação do presente com o passado e 
cumprir seu papel formador, de público e de novas gerações de cineastas. 
(XAVIER, 2010, p. 13-14). 

A discussão de Correa busca ainda compreender as particularidades das 

cinematecas brasileiras, seu contexto cultural e político, além da sua relação com o 

projeto político-pedagógico da instituição e sua contribuição nos campos da educação 

e políticas culturais do país no período entre 1952 e 1973. Portanto, colabora para a 

compreensão das bases do processo de criação da instituição tratada neste texto, o 

que aponta para uma pesquisa específica, da qual não trataremos aqui, pois faremos 

a reconstituição a partir da década de 1970.  

Destacamos a afirmação do autor para a “ideia do conceito de cinemateca”, 

que tem sua origem moldada “a partir de duas experiências históricas” que contribuem 

“cada uma a seu modo”. A primeira, cujo representante foi o inglês Ernest Lindgren, 

remete “aos primeiros arquivos e coleções, com o desenvolvimento do interesse 

sociológico pelo filme (limitado por rígidos critérios de seleção) e no início do 

desenvolvimento teórico da arquivística fílmica”. (CORREA JR., 2010, p. 85). A 

segunda remete 

[...] ao movimento cineclubista dos anos 1920, que, igualmente preocupado 
com a conservação dos filmes (objetos de análise e interesse), estendeu o 
significado sociológico do filme, sobretudo por meio da valorização do cinema 
de ficção, do filme experimental, do cinema tout court enfim, por meio da 
crítica especializada por ele desenvolvida, e pela ampliação do escopo 
político da experiência, democratizando o ideal desse cinema por meio da 
participação de entidades e grupos cada vez maiores (ou representantes de 
outras camadas mais amplas). (CORREA JR., 2010, p. 85-86). 
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Considerando os destaques acima, pode-se supor que a Cinemateca de 

Curitiba, na experiência brasileira se aproxima mais da segunda experiência, que tem 

por representante o francês Henri Langlois. Para esclarecer essa possibilidade, 

pretende-se realizar um breve levantamento sobre a concepção e criação da 

Cinemateca na cidade de Curitiba e suas ações iniciais, caracterizadas pela proposta 

de despertar para a pesquisa, preservação e produção do cinema, e garantir o acesso 

público. Apontamos na direção de reconhecer essa persistente resistência, que teve 

como mentor Valêncio Xavier, nome fundamental para a manutenção e construção de 

um caminho possível para o cinema, especialmente no Paraná, pelo esforço nesse 

processo de recuperação, prospecção21 e preservação dos filmes cujos primeiros 

passos e desafios acompanhamos neste texto.  

Nesse sentido, as cinematecas se colocam como lugar possível, como 

dispositivo22, “termo técnico decisivo” na estratégia do pensamento de Foucault, 

discutido por Agamben no capítulo O que é um dispositivo?, do livro O que é 

contemporâneo? e outros ensaios (AGAMBEN, 2009). Também podem ser vistas 

como espaço para o desenvolvimento de uma cultura cinematográfica, resistindo ao 

avanço do cinema comercial, “por conta de seu projeto de celebração da 

cinematografia enquanto arte” (CARVALHO, 2018, p. 13). 

Movidos por esse ideal, inúmeros são os nomes que participaram na 

construção da Cinemateca de Curitiba, porém vemos em Valêncio Xavier a figura 

central desse início, com a “marca” que imprimiu sendo reconhecida nos depoimentos, 

na análise que se faz neste estudo e pelas pessoas que apostaram nessa direção, 

considerando os limites e possibilidades da proposta. Cineastas, críticos, 

pesquisadores, técnicos, cinéfilos e interessados nesse cinema de arte tiveram ali a 

oportunidade de aproximação, experimentação, discussão, aprendizagem e 

realização de projetos na defesa da produção de cinema.  

 
21 Esclarecemos que a expressão prospecção refere-se, neste texto, à busca e localização de filmes 

perdidos, bem como às técnicas de pesquisa para sua recuperação. 
22 Embora tal conceito mereça uma discussão aprofundada, para os propósitos deste trabalho nos 

limitamos a reproduzir o resumo em três pontos apresentado por Agamben: 
“a. É um conjunto heterogêneo, linguístico e não linguístico, que inclui virtualmente qualquer coisa no 
mesmo título: discursos, instituições, edifícios, leis, medidas de polícia, proposições filosóficas, etc. 
O dispositivo em si mesmo é uma rede que se estabelece entre esses elementos. 
b. O dispositivo tem sempre uma função estratégica concreta e se inscreve sempre numa relação de 
poder. 
c. Como tal, resulta do cruzamento de relações de poder e de relações de saber." (AGAMBEN, 2009, 
p. 29). 
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O contexto local da época favorece projetos inovadores, e a Cinemateca 

surge de uma proposta da gestão municipal que busca equalizar as contradições dos 

problemas sociais que se manifestam em todo o país. A partir de um encobrimento 

dessa realidade, a cidade será conhecida por seu projeto de modernização, na década 

de 1970, que acompanhou o movimento nacional de construção de grandes obras, 

como a Transamazônica, a Ponte Rio-Niterói, a Usina de Itaipu.  Marcado por um 

regime militar, o país investiu nos slogans: “Brasil, ame-o ou deixe-o”, “Este é um país 

que vai pra frente!”, “Exportar é o que importa”. A cidade investe numa política de 

planejamento urbano, estudado e analisado por Dennison de Oliveira em Curitiba e o 

mito da cidade modelo (2011), tese de doutorado publicada pela Editora da UFPR, na 

qual o pesquisador aponta para a “relação entre os urbanistas e as elites econômicas 

da cidade”23.  

Esse movimento possibilitou uma gestão municipal com recursos financeiros 

locais e até internacionais para a realização de obras que mudariam “o panorama da 

cidade”:  

A administração da época entendia que era urgente equipar a cidade. Esse 
seria o primeiro passo para fazer de Curitiba uma capital moderna e humana. 
[...] O plano de urbanização pretendia que a população se apropriasse de 
maneira efetiva dos equipamentos urbanos que estavam sendo instalados e, 
mesmo, dos já existentes. Na realidade, isso significou a construção de 
praças, eixos de animação, com quadras de esporte, centros de recreação, 
largos e avenidas com vias rápidas, pontos de ônibus, bancas de jornal, 
bancas para venda de flores (feitas em acrílico). Revitalizar, interferir, 
readequar. Esse é o momento das flores [...]. Esse também foi o momento de 
criação do Teatro Paiol (1971), do Parque São Lourenço (1972), da criação 
da Fundação Cultural de Curitiba (5/11/1973) e do Centro de Criatividade de 
Curitiba (14/12/1973). (CURITIBA, 2005, p. 7). 

Nesse contexto “efervescente”, a Fundação Cultural de Curitiba-FCC é criada 

com o objetivo de “formular a política cultural do Município, em articulação com outros 

órgãos afins de qualquer esfera de poder, e de promover a defesa do patrimônio 

histórico e artístico da cidade” (CURITIBA, 2005, p. 7-8), como um incentivo fazer 

 
23 Elaborado sob um ponto de vista alternativo, esse livro revela as razões do suposto êxito da política 

de planejamento urbano desenvolvida em Curitiba desde 1965. Na retórica oficial do poder público, 
esse sucesso se deve essencialmente ao talento e competência de seus arquitetos e urbanistas. 
Usando uma perspectiva histórica, Dennison de Oliveira, professor de História da UFPR, enfatiza o 
contexto institucional e político que permitiu aos urbanistas imporem à sociedade local o seu projeto 
de cidade e examina detalhadamente a relação mantida entre os urbanistas e as elites econômicas 
da cidade, tida como a principal responsável pela estabilidade e permanência do mito de Curitiba 
como “cidade modelo”. Disponível em: http://www.editora.ufpr.br/portal/livros/curitiba-e-o-mito-da-
cidade-modelo/. Acesso em: 11 jan. 2019. 



52 

 

emergir os projetos culturais de agremiações locais: “associações operárias, étnicas, 

ou religiosas, agremiações estudantis, clubes esportivos, sociedades dançantes, 

circos, parques de diversão, campos de futebol, bares, galerias de arte, teatros, 

cinemas, bibliotecas” (CURITIBA, 2005, p. 7). Acrescentamos aqui os cineclubes, 

detalhados mais adiante, que existiam sem muita visibilidade e sem o apoio da gestão 

pública.  

O Teatro Paiol, inaugurado em 1971, abrigava cursos promovidos por Aramis 

Millarch24, que buscava resgatar atividades do cineclubismo local. O Clube de Cinema 

de Curitiba, criado pelo crítico Armando Ribeiro Pinto em 1948, articulava o estudo, a 

defesa e divulgação da arte cinematográfica, reunindo alguns poucos cinéfilos e 

pesquisadores. No início da década de 1970, a cinefilia curitibana conta com a criação 

do Clube de Cinema do Paraná, fundado pelo cineasta Silvio Back, com apoiadores 

na promoção de atividades na Biblioteca Pública do Paraná. Ao final dessa década, 

surge o Cineclube Pró-Arte, fundado por José Augusto Iwersen, espaço mais tarde 

chamado de Cinearte Riviera. Muitos nomes aqui não mencionados, pela dificuldade 

de levantamento, contribuíram para a criação de “uma geração de críticos, jornalistas, 

intelectuais e estudantes [que] puderam aprofundar-se nas obras da Nouvelle Vague 

e no Cinema Novo Brasileiro.” (CURITIBA, 2005, p. 13). Na sequência, as atividades 

aqueceram, especialmente no campo do cinema, um movimento politicamente ativo 

no desenvolvimento das artes e da cultura cinematográfica, repercutindo em âmbito 

nacional e internacional.    

Em 1974, de 2 a 5 de fevereiro, o Teatro Paiol sedia a VIII Jornada Nacional 

de Cineclubes, promovida pelo Conselho Nacional de Cineclubes, com o copatrocínio 

da Fundação Cultural de Curitiba-FCC, que trouxe em sua programação reuniões, 

palestras, mostra de filmes, das quais participaram representantes de diversos 

estados do Brasil e delegações internacionais. Uma realização que marcou pela 

retomada do Jornada, que não acontecia desde 1968, portanto um momento histórico 

para o fortalecimento do cineclubismo e pelo posicionamento político contra o regime 

de repressão ainda vigente no país.  

O Setor de Cinema da FCC promovia cursos em 1974 no Teatro Paiol, no 

Centro de Criatividade de Curitiba-CCC, em outros espaços na cidade, como na Casa 

 
24 Em março de 1993 são nomeados para a diretoria da FCC o arquiteto Alfred Willer (diretor- 

presidente), o jornalista Aramis Millarch (diretor executivo) e o advogado Constantino Batista Viaro 
(diretor administrativo-financeiro). 
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Romário Martins-CRM, na Biblioteca Pública do Paraná-BPP e no Colégio Estadual 

do Paraná-CEP. Entre as ações daquele ano, estão a Semana do Filme Alemão (abril, 

no auditório do CEP), o Ciclo Chabrol (maio e junho, na BPP) e a Retrospectiva Akira 

Kurosawa (novembro e dezembro de 1974, no Cine Flórida e no Teatro Paiol). Na 

coordenação do setor, Xavier foi “um dos responsáveis por mudar a maneira como o 

curitibano, até então, via o cinema.” (CURITIBA, 2005, p. 18). 

  

2.5.1 Cinemateca do Museu Guido Viaro: gestão Valêncio Xavier (1975-1982) 
 

A Cinemateca do Museu Guido Viaro em seu projeto original previa “um 

sofisticado drug-store, que reuniria um cinema de arte, dois restaurantes, choparia, 

livraria, discoteca e loja de artesanato.” (MILLARCH, 1975 apud CURITIBA, 2005, p. 

20). Porém a execução ficou muito aquém da proposta arquitetônica, sendo a 

Cinemateca alocada no subsolo do prédio do museu, numa pequena sala de projeção 

com 110 lugares, que teve o nome do crítico e incentivador Arnaldo Fontana. 

Fundada em 23 de abril de 1975, a Cinemateca do Museu Guido Viaro se vale 

de um clima favorável à sua criação: “a existência de crítica cinematográfica e de um 

movimento clubista na cidade, formadores de um público consumidor do chamado 

cinema de arte; o surgimento da Fundação Cultural de Curitiba [...]; um projeto de 

cinemateca idealizado por Valêncio Xavier.” (CURITIBA, 2005, p. 13). 

A Cinemateca foi pensada dentro da estrutura da Fundação Cultural de 

Curitiba-FCC na perspectiva de uma política cultural definida por quatro objetivos 

básicos: “animação da cidade; descentralização da cultura (programação nos bairros 

e na periferia); estímulo ao desenvolvimento das artes e criatividade; estímulo à 

cultura popular, pesquisa e arquivo histórico.” (CURITIBA, 2005, p. 10). 

Pensando nos rumos de suas produções, a Cinemateca assume, 

especialmente nesses dois últimos objetivos, uma ambiciosa perspectiva, que vai se 

colocando como desafio no percurso de sua construção. 

 
Por estímulo ao desenvolvimento das artes e criatividade, entendia-se a 
“criação de novas oportunidades de atuação dos artistas locais, visando seu 
aprimoramento e intercâmbio com outras comunidades artísticas; criação de 
oportunidades para pessoas dotadas desenvolverem suas habilidades; 
estimular o desenvolvimento da criatividade em todas as faixas etárias e em 
todas as áreas artísticas; criação de possibilidades de especialização dos 
artistas locais nas respectivas áreas. [...].” 
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O último objetivo, estímulo à cultura popular, pesquisa e arquivo histórico, 
tinha como ideia central “a revitalização e divulgação dos autênticos valores 
da cultura e do gosto popular de nossa cidade; promoção de cursos, 
conferências e seminários com a finalidade de aumentar a compreensão 
pelas artes e história de Curitiba; desenvolvimento e divulgação da pesquisa 
e documentação histórica sobre a cidade”. (CURITIBA-FCC, Relatório de 
Atividades (1973-74,1985 apud  CURITIBA, 2005, p. 11).   

 

Essa proposta arrojada encontrou em Xavier uma expressão de coragem no 

desafio de conciliar a criação de um espaço para o reconhecimento do cinema num 

momento em que o país passava pela ditadura militar, o milagre econômico e a 

famosa crise do petróleo, apoiada pelo projeto municipal de expansão urbanística, 

com o calçamento exclusivo para pedestres da Rua XV de Novembro, na época eixo 

comercial central da cidade, e a criação dos espaços culturais. 

Nessa perspectiva, vemos registrada a marca da trajetória de Xavier, 

especialmente sua experiência na França, no final da década de 1950, e sua 

aproximação com a produção cinematográfica e artística daquele país.  

Responsável pelo Setor de Cinema da FCC, em 1975, viu concretizado seu 
sonho de criar uma cinemateca, nos moldes da Cinemateca de Paris. A VIII 
Jornada Nacional de Cineclubes teve grande repercussão nacional e local, 
dando, por assim dizer, um respaldo político para o projeto. Entretanto outro 
fator que facilitou a criação da Cinemateca foi o surgimento de um novo 
espaço cultural em Curitiba, o Museu Guido Viaro. (CURITIBA, 2005, p. 18). 

Em relação aos “moldes da Cinemateca de Paris”, trazemos a contribuição da 

pesquisa de Luciane Carvalho sobre as origens da Cinemateca Francesa. Guardando 

as devidas proporções, muitos foram os esforços na produção de um acervo que a 

Cinemateca de Curitiba conserva até hoje.  

 
A Cinemateca Francesa surgiu em setembro de 1936, originada do cineclube 
Cercle du Cinéma, fundado no ano anterior e animado por Henri Langlois, 
Georges Franju e Jean Mitry. Seu estatuto é de uma instituição privada e sem 
fins lucrativos. Segundo Borde (1991, p. 63), esta cinemateca era ‘subjetiva 
e artista’, distante das técnicas, do rigor e das riquezas de Berlin, Londres e 
Nova Iorque. 
Nos primeiros momentos desta instituição, seus fundadores dedicaram-se a 
conseguir cópias de filmes antigos com feirantes e revendedores. Franju, que 
já havia ensaiado, junto com Jean Mauclaire, a criação de um arquivo 
cinematográfico em 1927, tinha consciência dos problemas da empreitada, 
muitos devidos à falta de apoio financeiro, uma vez que o apoio moral era 
abundante no meio cultural e cinéfilo. (CARVALHO, 2018, p. 36).  

 

Quanto ao conceito de cinemateca, citado no início deste subcapítulo, a 

hegemonia do “projeto político da experiência histórica de cinemateca, cujo principal 
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representante era Henri Langlois”, sofre uma derrota no período que inicia em 1946. 

Os debates sobre o conceito de cinemateca estavam aquecidos pelo final da guerra e 

o fenômeno recente da criação das cinematecas marca um período crucial no debate 

histórico desse tipo de instituição. Até 1968 acontece a ascensão do “polo de 

hegemonia ligado à indústria cultural.” (CORREA JR., 2010, p. 57). 

A criação de um espaço institucional que se propôs a reunir, dar continuidade 

e fortalecer a pesquisa, produção e preservação do cinema surge concomitantemente 

à modernização da cidade em seu projeto urbanístico e à criação do Museu Guido 

Viaro, dirigido de 1973 a 1988 pelo artista plástico Jair Mendes, que também 

promoveu ações artísticas no Centro de Criatividade de Curitiba, hoje Centro Cultural 

no Parque São Lourenço, no bairro da Barreirinha. 

No período da criação da Cinemateca, a cidade oferecia para a população 14 

salas de cinemas de rua (destacadas em negrito) no centro da cidade: 

O Cinema Excelsior, exibia Irmão Sol Irmã Lua, de Franco Zefireli; o 
Scala/Cinema 1, A Classe Governante, The Ruling Class, com Peter 
O’Toole, Alastair Sim e Arthur Lowe; o Rivoli, A Viagem Proibida, de Vitorio 
de Sica, com Sophia Loren e Richard Burton; o Lido, Os Dobermans atacam, 
de Frank de Felitta; o Condor, Chinatown, com Jack Nicholson e Faye 
Dunaway; o Plaza, Gritos e sussurros, de Ingmar Bergman; o Supercine 
Ribalta, Os dez mandamentos; o Arlequim, A Balada do Samurai), com 
sessões corridas; no Avenida, Matrimônio Perfeito nº 2; no Glória, O 
testamento diabólico; no Marabá, O sistema, de Tom Giries; no Ópera, Até o 
último disparo, de John Frankheimer; no São João, A dupla explosiva, com 
Terence Hill e Bud Spencer; e no Vitória, Banana Mecânica. (CURITIBA, 
2005, p. 26). 

Diante da diversidade de oferta de filmes comerciais, alguns consagrados e 

atendendo a variados gostos, a Cinemateca do Museu Guido Viaro representava não 

apenas mais um espaço de exibição, mas de divulgação, resgate e estudo da 

produção local, nacional e internacional do chamado cinema de arte. No primeiro mês 

de atividades, foram exibidos filmes de diretores como Orson Welles, Ozualdo 

Candeias, Alain Resnais, Sylvio Back, Oswaldo Caldeira, João Baptista Groff, além 

de mostras como a de Curtas-Metragens Poloneses e o Festival de Animação 

Canadense, alguns com a presença dos diretores e seguidas de debate.  

Para sua oficialização nos moldes de um clube de cinema, a Cinemateca 

contou com a organização de uma diretoria composta por um presidente, Valêncio 

Xavier, um secretário, Francisco Alves dos Santos, e um tesoureiro, Vicente Jair 

Mendes, que formaram a primeira gestão. Nomeados pela FCC pelo período de um 
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ano, escolhidos pelos sócios, sendo o presidente, necessariamente, servidor 

municipal da Fundação, os ocupantes dos cargos não seriam remunerados e 

deveriam prestar contas mensalmente à diretoria da Fundação Cultural. Para tanto foi 

criado um Regulamento para a definição de categorias de sócios, composição da 

diretoria e proposta de ações, no sentido de atingir os seguintes objetivos:  

 
-  Apresentar filmes considerados relevantes no campo da arte e da técnica 
cinematográficas. 
- Realizar conferências, cursos, mesas-redondas e seminários. 
- Editar boletins, promover concursos e manter uma biblioteca e arquivos para 
estudos e debates de assuntos de cinema em geral. 
- Incentivar a prática e o progresso do filme experimental. 
- Realizar e produzir películas cinematográficas. (CURITIBA-FCC, 
Cinemateca do Museu Guido Viaro, Regulamento, 1975 apud CURITIBA, 
2005, p. 26-27). 

 

De acordo com o mesmo regulamento, as categorias de sócios se dividiram 

em duas: honorários e contribuintes. Eram sócios honorários o prefeito da cidade, os 

diretores e conselheiros da FCC e pessoas consideradas pela diretoria como 

colaboradoras, pelos serviços prestados para a implementação da Cinemateca. Os 

sócios contribuintes, aceitos de acordo com o regulamento, pagariam uma “joia” no 

valor de CR$10,00 (dez cruzeiros) e mensalidade no mesmo valor, fixadas 

anualmente; caso fosse estudante, pagaria metade e teria “acesso a todas as 

dependências, podendo se reunir para sugerir programação e, democraticamente, 

discutir as metas da Cinemateca.” (CURITIBA, 2005, p. 27).  

Com sessões diárias de terça a domingo, teve no início uma frequência muito 

pequena. Na semana de estreia, foram exibidos filmes como o clássico de Alain 

Resnais O ano passado em Marienbad (1961), em versão original, sem legendas, e A 

Criança da lata de lixo (1971), de Ula Stöckl e Edgard Reitz, com a presença de 20 

pessoas interessadas em filmes com uma “linguagem fragmentada e vanguardista da 

narrativa”. (CURITIBA, 2005, p. 28). 

Rapidamente a Cinemateca vai recebendo a presença de um público mais 

interessado, tornando-se um “ponto de encontro cultural”, com a presença de 

interessados na arte cinematográfica, professores, jornalistas, estudantes, críticos e 

curiosos. Dois anos mais tarde contava com 1.164 associados, “atingindo um público 

de 20.191 pessoas, sendo que dos 486 filmes exibidos, 277 eram nacionais (46 

paranaenses) e 209 estrangeiros.” (CURITIBA, 2005, p. 33). 
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Considerando o período de repressão militar que o país enfrentava e o 

conservadorismo da cidade, esses números mostram adesão ao projeto.  

Não é difícil imaginar o que significava um espaço desses nos chamados 
anos de chumbo. Aberta ao debate, à liberdade de expressão, a Cinemateca 
era um dos poucos locais onde era possível, através das atividades ali 
desenvolvidas, conhecer, criticar e discutir a realidade social e política do 
país. (CURITIBA, 2005, p. 28). 

A Cinemateca do Museu Guido Viaro se colocava na época como um lugar 

de resistência e debate político, como espaço produtor de aproximações entre sujeitos 

e entidades, especialmente nos convênios com a Cinemateca do Museu de Arte 

Moderna do Rio de Janeiro e a Fundação Cinemateca Brasileira, da cidade de São 

Paulo, reconhecidas em 1981, pelo Conselho Nacional de Cinema-CONCINE, como 

as três únicas cinematecas existentes no Brasil.  

As relações com instituições internacionais, como a Aliança Francesa, o 

Instituto Goethe e várias embaixadas, além das cinematecas, possibilitaram uma 

programação com filmes pioneiros da história do cinema mundial, como: Irmãos 

Lumière, Georges Méliès, Thomas Edison, Edwin Porter, D. W. Griffith, Charlie 

Chaplin,  

[...] a vanguarda francesa e russa, a experiência nórdica, o expressionismo 
alemão, o neorrealismo italiano, a nouvelle-vague. [...] foi a primeira a abrir 
espaço para o Novo Cinema Alemão, um dos mais importantes de revelação 
e inovação cinematográfica no período, cineastas como Fassbinder, Herzog, 
Wenders. (SANTOS, 2005, p. 62-63). 

Desde as primeiras programações, a Cinemateca já viabilizou o acesso a 

produções de destaque nos estudos do cinema e raras à época.  

Merece realce a participação de Valêncio Xavier no Centro de Pesquisadores 

de Cinema Brasileiro-CPCB25, que completa 40 anos em atividades na pesquisa. No 

biênio 1996-1998, teve como presidente Valêncio Xavier, Marilia Franco como vice-

presidente, Solange Stecz como secretária e Celina Alvetti como tesoureira (1996-

1998). Xavier contribuiu ativamente no desenvolvimento de estudos sobre cinema, 

junto com nomes de destaque nacional: 

 
25 Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro. Disponível em: http://www.cpcb.org.br. Acesso em: 

11 jan. 2019. 
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O amor pelo cinema e a paixão pela pesquisa o aproximaram de grandes 
nomes da história do cinema brasileiro, como Paulo Emilio Salles Gomes, 
Cosme Alves Neto, José Tavares de Barros, e Alex Viany, que estão entre os 
fundadores do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, nos anos 60. 
Sua participação [de Xavier] na entidade foi intensa, como sócio, como 
membro do Conselho Consultivo e como presidente (1996-1998). (STECZ; 
COSTA, s/d).26 

Em atividade, o CPCB mantém-se no propósito de contribuir para 

“salvaguardar a memória do audiovisual brasileiro”, tendo como “seus principais 

objetivos o estímulo à pesquisa e à preservação fílmica da cinematografia nacional”. 

O CPCB, que é “membro fundador do Congresso Brasileiro de Cinema (CBC) e da 

Associação Brasileira de Preservação Audiovisual (ABPA), tem núcleos regionais em 

praticamente todos os estados brasileiros e sua sede atualmente é no Rio de Janeiro.” 

(CPCB, s/d). 

Em 1976, Xavier “integrou a comissão que redigiria o anteprojeto de estatuto 

do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, ao lado de Luiz Gonzaga Teixeira, 

Maria Rita Galvão e Cosme Alves Neto.”  (STECZ; COSTA, s/d). No ano seguinte foi 

colaborador na proposta de uma reforma estatutária para a agilizar as ações da 

entidade, referendando a instalação de núcleos regionais como uma das prioridades. 

O núcleo regional foi criado no ano de 1984 em Curitiba e dois anos depois em São 

Paulo; em seguida, no Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Minas Gerais e no Estado 

do Amazonas.  

Uma Mostra Nacional de Filmes Recuperados foi o mote para discutir em 
Curitiba o estágio da pesquisa no Paraná. Em dezembro de 1984, nos dias 
14 e 15, Valêncio realizou a mostra, onde foram lançados o Boletim número 
9 do CPCB e o número 1 dos Cadernos de Pesquisa. Durante dois dias foram 
exibidos filmes recuperados, discutidos aspectos da pesquisa de cinema e a 
criação do núcleo regional do CPCB, integrado por Clara Satiko Kano, Celina 
Alvetti e coordenado por Solange Stecz. Do evento participaram também 
Fausto Fleury, representando a Embrafilme, Sylvio Back, Francisco Alves dos 
Santos, Dinah Ribas Pinheiro, Malu Maranhão, Maria de Lourdes Rufalco, 
Berenice Mendes e Geraldo Piolli. (STECZ; COSTA, s/d). 

 
As primeiras pesquisas na Cinemateca do Museu Guido Viaro foram 

realizadas pelo próprio Valêncio Xavier (SANTOS, 2005, p. 64). Stecz acrescenta 

ainda:  

 
26 Disponível em: http://www.cpcb.org.br/artigos/as-muitas-vidas-de-valencio-xavier/. Acesso em: 11 

jan. 2019. 

http://www.cpcb.org.br/artigos/as-muitas-vidas-de-valencio-xavier/
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Havia pouca coisa levantada sobre o cinema paranaense, então o Valêncio 
propôs um levantamento de fôlego. A gente detectou, nos jornais da época, 
quem foi a primeira pessoa a filmar em Curitiba que foi José Filipe da 
Companhia Ambulante do Bioscópio Inglês que registrou um desfile militar 
em Curitiba. O primeiro cineasta Annibal Rocha Requião, o primeiro filme dele 
foi um desfile militar na rua XV. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

O Núcleo de Pesquisas do CPCB revigorou o interesse e contribuiu na 

produção e divulgação de diversos estudos, entre outros a pesquisa de Solange Stecz 

e Thelma Penteado Lopes, Jacarezinho, cidade rainha do Norte do Paraná (1988), 

publicada no Caderno de Pesquisa n. 4 do CPCB (edição da Fundação do Cinema 

Brasileiro/Minc, julho de 1988).  

Também viabilizado pela Cinemateca foi o livro Cinema brasileiro 1975, de 

Francisco Santos, “reunindo entrevistas com os cineastas Sylvio Back, Ozualdo 

Candeias, João Batista de Andrade, Oswaldo Caldeira, André Luiz Oliveira, Olney São 

Paulo, Guido Araújo” (SANTOS, 2005, p. 64), num debate sobre cinema brasileiro. 

Esse livro merece destaque, uma vez que, naquele ano, apenas dois livros sobre o 

cinema brasileiro foram publicados no país. (CURITIBA, 2005, p. 31). 

A produção de dissertações e teses acadêmicas foi estimulada e divulgada 

em publicações, resultando em monografias como as de Celina Alvetti e Clara Satiko, 

sob o título: Pátria redimida: um filme revolucionário, e de Solange Stecz e Elisabeth 

Karan, Com Annibal Requião nasce o cinema no Paraná, concluídas em 1978. Os 

dois textos foram publicados pelo Ministério da Educação e 

Cultura/Funarte/Embrafilme no livro Cinema brasileiro: 8 estudos, organizado por 

Jean-Claude Bernardet (BERNARDET, 1980).  

Francisco Alves dos Santos esteve à frente da Cinemateca do Museu Guido 

Viaro na gestão posterior à de Valêncio, no período 1983-1990, dando continuidade à 

proposta. Anos mais tarde escreveu o Dicionário de cinema do Paraná (2005), edição 

da FCC, que nos apoia nas informações sobre o percurso da Cinemateca e de 

Valêncio Xavier. 

Além dessas produções, duas revistas, Tela e CinemaTeca, constituem um 

material para estimular a crítica, aquecer as discussões e despertar para a produção 

e debate sobre cinema. A revista CinemaTeca foi uma iniciativa dos associados na 

defesa do cinema brasileiro, contando com a participação, entre outros colaboradores, 

de nomes como “Vladimir de Carvalho, Lélio Sotto Maior Jr., Artur Omar, Sergio Maluf 
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Torres, Eduardo Sganzerla, Luiz Fernando Severo, Vilmar Cesar Klein, Paulo Lucas 

Ochrym e Rui Antonio Gonçalves” (CURITIBA, 2005, p. 32).  

A revista Tela [...] tinha como editores Luiz Fernando Severo e Rui Antonio 
Gonçalves. Seus colaboradores, no primeiro número, eram Cortiano, 
Eduardo Sganzerla, Guinski, José Maria Petroski, Leges, Lélio Sotto Maior 
Jr., Luís Carlos Beraldo, Vera Lúcia Bechman, Vilmar Cesar Klein e Yara 
Pereira. (CURITIBA, 2005, p. 32). 

Concomitantemente à pesquisa, à busca por materiais, sua respectiva 

prospecção e preservação, Valêncio Xavier, à frente da Cinemateca, realizou o 

resgate de filmes dos pioneiros do cinema paranaense, além da produção de acervo 

de filmes nacionais e internacionais, “cinejornais e equipamentos cinematográficos 

antigos”. (CURITIBA, 2005, p. 30). 

[...] filmes raros que representam as primeiras expressões da arte 
cinematográfica no estado, como Pátria redimida, de João Baptista Groff; 
Panorama de Curitiba e Carnaval de Curityba, realizados nas duas primeiras 
décadas do século vinte pelo pioneiro Annibal Requião; entre outras 
produções históricas, como Santa de Coqueiros (1929), de Ramon Garcia; 
Revolução no Rio Grande do Sul (1923), de Benjamin Camozato; Desfile do 
Tiro Rio Branco (1910), de Pascoal Segreto. (CURITIBA, 2005, p. 30). 

Entre os filmes das décadas de 1950 e 60, recuperados sob a orientação de 

Xavier, temos registrado, no Boletim da Casa Romário Martins, o filme Índios Xetás 

na Serra dos Dourados, de José Loureiro Fernandes e Vladimir Kozák, material 

produzido pelo Departamento de Antropologia da Universidade Federal do Paraná e 

que contribui com a pesquisa no acervo da entidade. Entre outros títulos estão: 

Usos e Costumes dos Poloneses no Paraná, de Hermes Gonçalves, e Senhor 
Bom Jesus da Cana Verde, de frei Gabriel Ângelo. Em 1985 foi localizado e 
recuperado um lote de grande importância para a história do estado. São os 
filmes de Padre Tadeu Dziedzic: Milênio Cristão da Polônia, de 1966, Primeiro 
Centenário de Curitiba, de 1953, Congresso Eucarístico Nacional em Curitiba 
e Corpus Christi, ambos da década de 50. (CURITIBA, 2005, p. 30). 

Esse material faz parte do acervo da Cinemateca e encontra-se à disposição, 

em cópia recuperada e nos suportes originais, para pesquisa e conhecimento do 

cinema em temas de múltiplos interesses.  

Pedro Merege, cineasta que trabalhou na Cinemateca ao lado de Xavier, 

comenta, em entrevista para esta pesquisadora em 2017, sobre o interesse de Xavier 

pela diversidade de filmes: 



61 

 

 
[...] o Valêncio sempre foi, a formação dele e mesmo durante o tempo que ele 
conduziu a Cinemateca, ele via todos os tipos de filme. Todos. Ele era fã dos 
grandes diretores de Hollywood, só que ele não era só isso. Ele era fã de todo 
tipo de cinema, [...] porque o grande cinema americano estava em toda parte, 
apesar de que, na época, anos 60 e 70, mesmo os outros cinemas, eles ainda 
apareciam, então muito filme a gente assistia nas salas comerciais. A gente 
assistia Tarkovsky em sala comercial, a gente assistia Resnais em sala 
comercial, Fellini. Eu me lembro, quando criança, em uma cidade do interior 
de São Paulo, assisti Zé do Caixão e assisti Glauber Rocha. No mesmo 
cinema passava Mazzaropi, passava Dio come ti amo. 
Mas ele trouxe gente que era desconhecida. O novo cinema alemão a gente 
veio a conhecer que, depois ele acabou entrando nas salas também, Kaspar 
Hauser já entrou em sala comercial e tal, mas os primeiros filmes do Herzog, 
do Wim Wenders [...], filmes de iugoslavos, que a gente via mostras de 
cinema iugoslavo, nunca estiveram. Poloneses, muito antes de se conhecer 
o Wajda, muito antes dele ser conhecido, a Cinemateca já mostrava. 
A produção veio depois, o início, acho que a ideia inicial do Valêncio era 
realmente ter filmes, divulgar filmes e ele passou a ir atrás dos filmes, como 
ele já era colecionador de todo tipo de coisa. [...] ele tinha duas estantes de 
brinquedos antigos, e ele... filmes antigos, fotografias antigas, livros antigos, 
ele colecionava tudo quanto é coisa. (MEREGE, 2016). 

 

O cineasta refere-se às transformações na dinâmica das exibições em salas 

comerciais, além da perspectiva de Xavier e seu interesse por produções diversas e 

por antiguidades.  

Fala ainda sobre a contribuição de Júlio Miranda, que conheceu Valêncio por 

intermédio de Silvio Tendler e doou muitos filmes para a Cinemateca. Foi proprietário 

da locadora de filmes Politiamo (1990-2007), no Rio de Janeiro. Ele conseguia cópias 

dos filmes e colaborou com a produção do acervo da Cinemateca. 

Julio Miranda, também entrevistado para esta pesquisa, sempre interessado 

em cinema, se dedica à busca de filmes antigos e guarda um acervo de filmes antigos 

e raros, mantendo um cineclube particular há 12 anos, com exibições regulares de 

filmes para um pequeno grupo de cinéfilos.  

[...] eu dei muitas cópias em VHS e DVD de filmes raros para ele.  Não lembro 
todos os títulos, mas Gente da Sicília (1999), de Jean-Marie Straub e Danièlle 
Huillet, foi um dos filmes que Valêncio se interessou, pois eles se basearam 
na obra Conversazione in Sicilia, de Elio Vittorini, livro que Valêncio estava 
fazendo a tradução. (MIRANDA, 2016). 

Merege, em entrevista para o documentário As muitas vidas de Valêncio 

Xavier (2011), conta ainda as “façanhas” no resgate dos filmes: “Ele [Xavier] saiu com 

o fusquinha dele e descobriu que tinha alguns filmes importantes num quartel, no 

interior de Santa Catarina. Ele teve a coragem de ir lá [...] e conseguiu esses filmes.” 

(AS MUITAS VIDAS, 2011).  
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Severo refere-se ao empenho de Xavier e à sua habilidade na busca e no 

reconhecimento da importância da preservação e prospecção de material 

cinematográfico: 

De fuçar a encontrar as coisas mais bizarras nos lugares mais improváveis. 
De convencer as pessoas a cederem o material. Ele conseguiu tesouros, 
preciosidades. É muito pobre a iconografia brasileira desse período, do 
começo do século [XX]. Se no Paraná tem hoje um acervo considerável, é 
devido ao trabalho do Valêncio. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Uma das raridades foi encontrada em um galinheiro em Almirante 
Tamandaré. Trata-se de partes do filme de Crispim Carmoro intitulado Sapho: 
o amor entre as mulheres: “Estava sob a guarda de Rodolfo Hertoso, que era 
amigo de Crispim Carmoro. É um filme erótico, pornográfico.”27 (AS MUITAS 
VIDAS, 2011). 

2.6 FORMAÇÃO DE CINEASTAS E AS CONEXÕES DE VALÊNCIO XAVIER PARA 

A REALIZAÇÃO DOS FILMES 

 

A multiplicidade de propostas cinematográficas e o seu desprendimento na 

avaliação do material contribuíram no estímulo ao olhar ampliado para o cinema e no 

incentivo de jovens cineastas, críticos e pesquisadores que participaram das ações 

da Cinemateca. A produção de acervo e repertório se deve à capacidade de 

articulação de Xavier e sua aproximação com defensores do cinema nacional. 

Críticos, pesquisadores e cineastas brasileiros como Silvio Tendler, Eduardo 

Coutinho, Ozualdo Candeias, Rogério Sganzerla, Marília Franco vieram a Curitiba 

para dar palestras e contribuir com seus projetos de filmes, compondo as ações da 

Cinemateca na época de sua implantação.  

A propósito da sua aproximação com o cineasta Ozualdo Candeias28, Xavier 

dedica um artigo, publicado no “Portal Brasileiro de Cinema”, sob o título O incentivo 

Candeias. Nele revela sua amizade e conta como se deu a realização do filme A visita 

do velho senhor (1976).  

 
27 Fala do ator Carlos Vereza no filme Mistéryos (2017) com direção de Beto Carminatti e Pedro Merege. 

A citação acima refere-se a um recorte do filme inserido no documentário As muitas vidas de Valêncio 
Xavier (2011). 

28 Para conhecer melhor a obra do cineasta, consultar a tese defendida em 2013 pelo pesquisador 
Fabio Uchôa, Perambulação, silêncio e erotismo nos filmes de Ozualdo Candeias (1967-83). 
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Pessoalmente conheci Candeias em meados dos anos 70, quando existia a 
Cinemateca de Curitiba, que eu criara e dirigia. Ele viera acompanhar a 
mostra de seus filmes organizada ali. Ficamos amigos, e sempre que ele 
vinha a Curitiba ficava hospedado na minha casa. Em 1976, o desenhista e 
gravurista curitibano Poty [Potyguara Lazzarotto] fez um conto gráfico 
chamado A visita do velho senhor [o título é uma referência ao filme francês 
A visita da velha senhora]. Candeias estava em Curitiba, e o convenci que 
aquilo daria um ótimo curta-metragem; ele concordou e filmou com atores 
daqui, o José Maria dos Santos e a Marlene Araújo. É a história de um sujeito 
já velho que vai transar com uma prostituta e passa a navalha nela, matando-
a, mas que, mesmo morta, abre a porta para o freguês ir embora. Esse curta 
foi exibido com sucesso em festivais. Nos créditos do filme estou como 
codiretor: bondade de Candeias, fiz apenas a produção. (XAVIER, 1976). 

Escreve ainda sobre outras duas parcerias: no curta-metragem Sr. Pauer ou 

Mister Power (1989) e no documentário Pinturas rupestres do Paraná (1992):  

 
Depois de alguns anos, na década de 80, Candeias fez outro curta-metragem 
em Curitiba, Sr. Pauer ou Mister Power, em cores. A produção foi da 
Cinemateca de Curitiba, o argumento foi meu. Conta a história de um homem 
rico que, numa greve de motoristas que deixa a cidade sem ônibus, monta 
numa carrocinha e obriga as mulheres a puxá-la como se fossem cavalos. 
Candeias mudou o que tinha que mudar, e saiu um belo curta-metragem. Já 
no começo dos anos 90, fez a fotografia de um vídeo que dirigi, sobre as 
pinturas rupestres do Paraná: o título do vídeo é este mesmo, Pinturas 
rupestres do Paraná. Nele, Candeias deu todo seu toque especial de 
fotografia, o que transformou o documentário num belo filme. (XAVIER, 
2005). 

 

No mesmo texto, Xavier refere-se ao cineasta com olhar do crítico: “Ozualdo 

Candeias é assim. Fazendo filmes bem pessoais e bem brasileiros, é um dos 

cineastas mais inventivos de toda a história do cinema”. (XAVIER, 2005). 

Buscando aproximar os realizadores que considerava arrojados e atento aos 

objetivos da FCC, de “criação de possibilidades de especialização dos artistas locais 

nas respectivas áreas” (CURITIBA, 2005, p. 11), Valêncio convidou outros nomes para 

colaborarem com a proposta. Na busca por despertar realizadores locais, organizou 

cursos de formação em produção, nos quais ministraram cursos de direção: Ozualdo 

Candeias, Sylvio Back, Eduardo Escorel, Rogério Sganzerla, Noilton Nunes, José 

Rubens Siqueira (animação, desenho animado), José Joffily, André Klotzel; de roteiro: 

Leopoldo Serran; de fotografia: Walter Carvalho, Flávio Ferreira e de montagem: 

Mauro Alice.   

Além dos cursos, foram proferidas palestras por nomes como Jean-Claude 

Bernardet, Silvio Tendler, Thomas Farkas, Carlos Augusto Calil, José Tavares de 

Barros, Olney São Paulo, André Luiz Oliveira, Cacá Diegues, Roberto Farias, Miguel 
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Pereira, Rubem Biáfora, Roberto Santos, Cosme Alves Neto, Vladimir Carvalho, Guido 

Araújo, Jesus Pfeil. (SANTOS, 2005, p. 63).  

Muitos desses cineastas convidados participavam do debate sociopolítico 

latino-americano, e ainda são comprometidos como Silvio Tendler, que criou a Caliban 

Produções Cinematográficas29 em 1981, que se mantém em atividade com uma vasta 

produção. Para seu filme longa metragem Jango: como, quando e por que se derruba 

um presidente (1984), teve a colaboração de Valêncio Xavier na pesquisa e, segundo 

depoimento do próprio Silvio em entrevista para esta pesquisadora, em 2017, se 

tornaram amigos até a morte do cineasta curitibano, em 2008.   

O incentivo aos realizadores motivou cineastas como Fernando Severo, os 

Irmãos Wagner (animação), Nivaldo Lopes, Berenice Mendes, Altenir Silva, Rui 

Vezzaro, Homero de Carvalho, Peter Lorenzo, Fernanda Morini, Beto Carminatti, 

Pedro Merege, Lu Rufalco, Willy e Werner Schumann, Eloy Pires. Inicialmente 

realizaram filmes em Super-8, que receberam premiações em festivais nacionais e 

nas mostras de cinema brasileiro.   

A produção de filmes em Super-8 no Paraná foi resultado da repercussão dos 

festivais nacionais em âmbito local, que ofereciam prêmios e divulgação na mídia local 

e nacional. Dois festivais foram organizados em meados da década de 1970 em 

Curitiba:  

O primeiro Festival Brasileiro do Filme Super-8, idealizado por Sylvio Back, 
realizado em abril de 1974, no Teatro Guaíra, revelou uma geração de 
cineastas que aderiram à bitola. No final de 1975, um novo festival de âmbito 
nacional foi realizado em Curitiba pela Escola Técnica Federal (atual 
CEFET)30, por iniciativa de Rosane Câmara e José Augusto Iwersen. O 
CEFET acabou se tornando um dos polos de produção e divulgação do 
Super-8, estruturando uma central de filme didático que possibilitou a 
realização de dezenas de filmes. (CURITIBA, 2005, p. 37). 

O festival de filme em Super-8 foi atualizado e, sob o título de Curta8, está em 

sua 14.ª edição. Sediado na Caixa Cultural em 2018, reuniu diversos realizadores em 

Curitiba. Conta com grande número de participantes, entre eles o cineasta Pedro 

Merege, que é instrutor nas oficinas de produção.  

Durante a gestão de Xavier, foram ofertados cursos práticos para a realização 

desses filmes, inicialmente pela FCC e depois pela Cinemateca. A dificuldade na 

 
29 Caliban Produções Cinematográficas. Disponível em: http://caliban.com.br/. Acesso em: 11 jan. 2019. 
30 Centro Federal de Educação Tecnológica – CEFET, hoje Universidade Tecnológica Federal do 

Paraná – UTFPR. 

http://caliban.com.br/


65 

 

aquisição de equipamentos era um dos desafios a ser superado e contou com a 

colaboração de cineastas de outros estados, como Candeias, que apoiou o projeto.   

[...] na época tinha aquela história que as pessoas, para produzir, elas 
precisavam ter equipamento, e na verdade tinham mesmo. Era porque você 
não tinha onde alugar equipamento. Hoje você pega e aluga, em qualquer 
esquina, né, mas naquela época, para você alugar um equipamento, você ia 
para São Paulo. O preço do aluguel do equipamento que trazia pra cá... e as 
locadoras de São Paulo só tinham equipamentos para grandes produções, 
tanto que nem na Boca do Lixo você alugava equipamento, se emprestava 
né? O Candeias tinha uma Canon 35, trazia pra cá às vezes para fazer coisas 
com o Valêncio, mas aí o fato de ter câmera 16 mm à disposição era um 
avanço e tanto, e aí logo depois o Valêncio colocou esse equipamento à 
disposição do pessoal. (MEREGE, 2016). 

Xavier conseguiu alguns equipamentos doados pelo Canal 12 (Rede 

Paranaense de Comunicação – RPC) para dar início aos cursos. Na época, essa 

relação com a emissora proporcionou a preparação de técnicos da Cinemateca 

através de cursos com especialistas, além dos convênios com instituições, como um 

curso no Instituto Goethe em Salvador, com o montador dos filmes de Wim Wenders.31 

Cursos de áreas técnicas [...] nesse terceiro passo, e o quarto passo foi 
equipar a Cinemateca para produzir. E daí trazer cursos práticos. [...] Quando 
ele já estava meio que armando isso, ele... O Homero Carvalho estava aqui, 
ele mandou o Homero fazer um curso de edição [com] o Peter Przygodda 
no Instituto Goethe de Salvador, então ele conseguiu através do Goethe 
daqui, com apoio e mandou o Homero para fazer um curso de edição, 
montagem. Na verdade, na época não existia o termo edição, edição era só 
no cinema americano, o cinema do resto do mundo era montagem só. Então 
o Homero veio [...] o Valêncio já tinha conseguido um equipamento que 
estava meio jogado na TV, de 16 mm, que ele trouxe, o nome era Bolex. 
Começou a filmar, aí ele trouxe um cara que já estava trabalhando na TV, 
trouxe pra trabalhar com ele aqui, era o Alberto Melnechuky, que era meio 
cinegrafista da TV, trouxe pra cá. Aí o Alberto fazia as imagens, o Homero 
editava. (MEREGE, 2016) [grifo nosso]. 

Muitos equipamentos (que estavam em desuso) foram emprestados pela 

emissora de televisão, que oportunizou também a formação de técnicos da 

Cinemateca. Especialistas vinham do Rio de Janeiro e de São Paulo para dar cursos 

e qualificar a equipe da televisão do Paraná:  

 
31 Peter Przygodda foi um cineasta alemão, mais conhecido por editar os filmes de Wim Wenders.  
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A CP32 foi quando eu já tinha saído daqui... Não sei nem se ela foi, acho que 
ela foi usada só uma vez ou duas, depois que aquela Cinemateca recebeu. 
A CP era no Canal 12 e tinha umas quatro CP no Canal 12 que o jornalismo 
era feito só com 16mm. [...] foi nessa época de transição. Eu fui fazer um 
curso dentro da TV, como funcionário aqui da Cinemateca, o Valêncio me 
mandou. E ele era funcionário do Canal 12 também e ele arrumou uma vaga 
pra eu fazer um curso de cinegrafista. Veio o pessoal da Globo Rio, do 
jornalismo da Globo Rio e deu um treinamento pra alguns que já estavam lá 
dentro e alguns que trabalhavam em outras funções lá dentro, como o 
Simões, daquela dupla Zezé e Simões. Ele trabalhava, acho que edição lá 
dentro, ele fez curso de cinegrafista também e tal. Tinham algumas outras 
pessoas que eram assistentes também que fizeram, e daí durante o curso 
era basicamente o uso da tecnologia 16mm ainda. (MEREGE, 2016). 

A tecnologia da época exigia esforços para a realização dos filmes, enquanto 

na televisão, que dispunha de mais recursos, avançava e se modernizava 

rapidamente. A utilização das câmeras 16mm demandava recursos especiais de luz, 

pois as câmeras já faziam a captação do som. 

O cara levava um carrinho de supermercado com um gravador e uma câmera, 
aí tinha que botar muita luz. As câmeras eram pouco sensíveis, tinha que ir 
muita luz. Era igual ou mais que as câmeras de 16, as de 16 eles já tinham, 
acho que de 250 asas... era uma certa sensibilidade, era pouca luz. Então foi 
isso daí, aí vieram pra valer as câmeras de vídeo, algumas câmeras eram 
CPs e o Valêncio conseguiu uma doação de uma CP. (MEREGE, 2016). 

 

Pedro Merege, que acompanhou essa mobilização nas ações da Cinemateca, 

relata o esforço de cada um, especialmente as articulações de Xavier, devido à 

dificuldade de apoio da gestão municipal, que, após intensa divulgação na criação do 

espaço, deixou o protagonismo e a consolidação a cargo da equipe da Cinemateca. 

A Cinemateca não tinha apoio nenhum, porque ele queria montar e a 
Fundação não tinha nenhum interesse. E quem criou a Cinemateca, e isso o 
Valêncio falava que, dentro da Fundação, ele tinha apoio do Constantino 
Viaro. [...] tanto que a Cinemateca foi criada dentro do Museu Guido Viaro e 
ela foi criada justamente por causa da influência do Constantino. E aí talvez 
por ele, não ficou claro, mas talvez até com apoio do Constantino, ele tenha 
chegado diretamente no Saul Raiz, que era o prefeito. Saul Raiz que falou: 
vamos criar a Cinemateca, mesmo não tendo o apoio da cúpula (MEREGE, 
2016). 

Então o Valêncio fez, só que tinha umas pessoas com mente aberta lá dentro. 
Um cara que era o mente aberta no sentido criativo e um cara que era no 
sentido administrativo. Administrativo era o Viaro, Constantino Viaro e no 
sentido  criativo  era  o  Ernani  Buchmann   [...]   apesar  dele  ser  aliado  da  

 
32 Camera Product (CP), utilizada para a abertura dos telejornais da época (década de 1970). 
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Exclam33. O presidente da Fundação era um outro cara da Exclam, que era o 
Sergio Mercer. O Ernani trabalhava com Mercer na Exclam e era publicidade 
do Lerner que ele trouxe pra fazer produção cultural. E tinha a Lucia Camargo. 

[...] eles eram da Fundação, a Fundação não tinha essa ligação com 
Prefeitura como tem hoje. Eram os indicados, era o pessoal da publicidade: 
o Ernani era publicidade, o Mercer da publicidade, acho que a Lucia era da 
publicidade, jornalismo. (MEREGE, 2016). 

As estratégias de Xavier nas relações políticas e pessoais trouxeram bons 

resultados para as ações na Cinemateca, resultando na produção de acervo, 

formação de cineastas, realização de filmes e atendendo à demanda da instituição, 

que investiu no marketing local. Um dos filmes que Merege realizou na sua experiência 

de Cinemateca foi o primeiro registro do Natal na cidade. Mais tarde Valêncio Xavier 

dirige o filme Carta a Fellini: Caro Signore Fellini, que, em seu estilo característico, 

apresenta a cidade de Curitiba sob o olhar valenciano.  

 
Também por questão [...] de marketing da Fundação, um dos primeiros 
trabalhos que eu fiz aqui foi o primeiro trabalho com a Bolex. Tinha um Natal, 
comemoração, era a primeira vez que estava se comemorando oficialmente 
o Natal em Curitiba, então tinha aquilo, Largo da Ordem todo iluminado e aí 
tinha apresentações da Camerata Antiqua, apresentação de Orquestra de 
Flauta, tinham crianças tocando violino, e aí eles falaram: não, vamos fazer. 
Aí ele designou para fazer, e aí foi meio que comandado o troço, nem ele que 
mandou, foi diretamente o Ernani. [...] muita câmera na mão, filmando, tinha 
um tripezinho de fotografia bem mequetrefe, eu usei, fiz muita imagem, final 
de 79. 
O Caro Signore Fellini foi o que motivou o Valêncio a fazer esse curso do 
Noilton Nunes, porque o Caro Signore Fellini era [...] marketing da Fundação, 
que foi [...] como uma propaganda: vamos convidar o Fellini para visitar 
Curitiba e o Valêncio vai fazer um filme pra convidar o Fellini. (MEREGE, 
2016). 

  

Merege nos aproxima da experiência contextualizando os desafios e o 

empenho de toda uma equipe responsável pela implantação de uma proposta de 

trabalho exaustiva. Apostando na defesa do cinema, Valêncio Xavier, presente nas 

ações, arrisca e coloca o seu estilo na produção, contribuindo também para o início 

da carreira de muitos cineastas que ali estiveram. 

Para esta pesquisa entrevistamos Nivaldo Lopes (Palito), natural de 

Itambaracá-PR, que hoje é cineasta, segundo ele, por conta dessa influência direta. 

“São coisas assim, são, é, coisas inusitadas com o Valêncio, assim. Eu acho que, 

 
33 Agência de Publicidade - Exclam Comunicação.  



68 

 

primeiro, que a minha história dentro do cinema, de trabalhar com cinema, de ser 

cineasta até hoje começa com o Valêncio.” (PALITO, 2016). 

[...] começa com o Valêncio, eu morava numa pensão, ali próxima à 
Cinemateca logo que eu vim pra Curitiba. Morava numa pensão, aí, uma 
tarde, cheguei do trabalho, uma tarde que o pessoal, os meus companheiros 
da pensão chamaram: ‘Vamos numa Cinemateca ali, que é aqui pertinho, 
vamos! Vamos assistir um filme ali, chamado No tempo das diligências, com 
John Ford, nós vamos assistir o filme. Acho que é um faroeste, americano. 
Vamos assistir ali’. Aí eu fui assistir, e fui com esse pessoal, os amigos lá da 
pensão. E eu trabalhava na Frondini, né, num-numa empresa aí como 
desenhista, arte-finalista. Eu estava com uns papéis de bala na mão, um... 
layout de papel de bala, uns… desenhos, layout, aí numa salinha de espera 
da Cinemateca. (a entrada era ali na Augusto Stellfeld, na Cinemateca ali na 
São Francisco…) e o… estava com esses papéis de bala na mão ali, sentado, 
esperando. Foi quando Valêncio chegou e tal ‘Hã… que que é isso aí, deixa 
eu ver’. Já pegou. ‘Deixa eu ver. Você desenha?’ Não sei o que eu falei: ‘É, 
eu desenho, trabalho numa empresa aí como desenhista, tal’. Aí o Valêncio 
me fala: ‘Venha aí amanhã então, que vai começar um curso de desenho 
animado aí [...] Venha aí amanhã então, e participe do curso aí com a gente.’ 
Aí eu fui no outro dia, e esse pessoal todo que foi, até hoje né, praticamente 
só eu fiquei. Daí eu comecei, foi aí que eu comecei a trabalhar com cinema, 
né, comecei com o processo de fazer animação e, parti pra ficção, né, quando 
eu vi que de repente, é… do desenho eu ainda precisaria de muita, muita 
caminhada pra poder ir pros animados, né, os animados e então para o 
trabalho de ficção foi um atalho. E comecei, com Valêncio, graças ao Valêncio 
na Cinemateca comecei no trabalho de cinema. (PALITO, 2016). 

As experiências de Nivaldo Lopes e dos cineastas Fernando Severo, Beto 

Carminatti, Pedro Merege e outros já mencionados, só foram possíveis devido à 

criação do espaço para a produção de conhecimento e realizações cinematográficas.  

Aí nesses anos todos, assim..., né, pô, não saí mais da Cinemateca, ficou... 
‘praticamente a minha… ela era o ponto de encontro da gente, a gente ficava 
ali, mesmo quando não fazia nada ficava ali direto. [...] em todo um período 
que a gente não tinha... tinha dificuldade pra filmar, pra conseguir produção, 
tal, só muitos anos depois a gente veio conseguir os recursos da Lei. Através 
da Lei e tal, pra poder filmar, mas o processo todo, o primeiro filme que eu 
fiz, assim, em 16mm, né (que em películas eu fiz muito…), foi o Valêncio que 
impulsionou, né, foi o A rua da minha janela , né, ele que quis que gravasse 
através da Cinemateca, ele que fez a produção. (PALITO, 2016). 

 Retomando o conceito de cinemateca moderna, apresentado no início do 

subcapítulo 2.5.1, a experiência de Xavier na gestão do espaço público produz a 

modulação entre o passado e o futuro e cumpre o “papel formador de novas gerações 

de cineastas” e ao mesmo tempo de público, além da “prospecção de filmes, a 

preservação de acervos, a difusão cultural e a reunião de documentação em 

diferentes suportes materiais”.  
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 Considera-se ainda que se aproxima da descrição da experiência histórica 

ligada ao francês Henri Langlois, devido à produção de filmes experimentais e de 

ficção na formação de cineastas e à participação ampla de grupos envolvidos no 

processo de democratização na produção das ações cinematográficas.  

 

2.7 PROJETO CRIANÇA E CINEMA DE ANIMAÇÃO 

 

Na busca por desenvolver o olhar para o cinema já nas escolas de ensino 

fundamental, para crianças entre 7 e 11 anos, a Cinemateca acolhe o projeto 

patrocinado pelo Ministério de Educação e Cultura – MEC, realizado nos anos de 1976 

a 1983.  

Pedro Merege relata que participou no apoio ao projeto como técnico da 

Cinemateca: “fazia uma retaguarda para o pessoal”, cuidando da revelação dos filmes. 

Segundo ele as pessoas envolvidas diretamente eram, além de Valêncio, Clara Satiko 

Kano (como assistente de coordenação) e Wilma Cabral – uma experiência que, em 

seu início, não tinha qualquer verba para a execução. 

É outra coisa, era, esse daí eram pessoas, ele levava para as escolas 
municipais e não tinha recurso nenhum em lugar nenhum, era aqui dentro 
[Cinemateca]. Ele pegava e levava um projetorzinho de Super-8, mostrava 
vários filmes, mostrava filme de animação, dava pedaços de filme para as 
crianças pegarem, mexerem, daí dava noções de como era feito o filme, a 
imagem, o movimento, como se formava, depois em outra visita levava uma 
camerazinha de Super-8, e as crianças providenciavam objetos, desenhos e 
faziam suas animações, né. (MEREGE, 2016). 

A pesquisadora Solange Stecz, em uma parte de sua tese de doutorado, 

Cinema e Educação: Produção e Democratização do Audiovisual com Crianças e 

Adolescentes em Curitiba (2015, p. 84-106), apresenta em detalhes o processo e o 

envolvimento da Cinemateca do Museu Guido Viaro, MEC, Departamento de 

Educação e Departamento de Bem-Estar municipais, acrescentando ainda a 

participação da Rede Globo de Televisão. Ao final de 1978 o projeto passa a receber 

verba específica, renovada anualmente, vinculada aos convênios com o MEC, e os 

respectivos relatórios, para aquisição de equipamentos, material de consumo e para 

o pagamento de bolsistas.  

Resumidamente, o projeto Criança e Cinema de Animação, no início em 

caráter experimental e um dos pioneiros no país, foi coordenado por Valêncio Xavier, 
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que, juntamente com a equipe, desenvolveu uma metodologia para implantação, 

envolvendo primeiramente professores(as) das escolas participantes. Tinha por 

objetivos despertar o olhar crítico da criança para os filmes infantis; produzir o 

protagonismo infantil na criação e produção de filmes de animação, despertando o 

interesse pela aprendizagem das técnicas cinematográficas utilizadas na época; 

disponibilizar auxílio pedagógico no ensino fundamental; promover a integração entre 

as escolas, oportunizando o intercâmbio dos filmes produzidos; e a integração de 

vários órgãos educacionais através de um trabalho em conjunto.  

Uma ampla divulgação do projeto resultou em matéria da revista Veja que 

descreve alguns dos procedimentos: 

Na primeira aula, o professor leva à sala um projetor manual de 16 milímetros 
e vários trechos de filmes já realizados. As crianças aprendem seu manuseio 
e fazem também a primeira descoberta: a de que o filme ganha movimento 
pela sequência de quadros ligeiramente diferentes. São também incentivados 
a trabalhar nos pedaços do filme, invertendo a ordem das cenas com auxílio 
de uma coladeira e muitas vezes criando obras inteiramente novas. O passo 
seguinte é um mergulho mais profundo nas técnicas de animação. As 
crianças realizam, então, seus próprios desenhos quadro a quadro, 
registrados em seguida por uma super-8 fixa em uma mesa. Uma semana 
depois, o filme volta revelado para exibição a seus criadores. (Veja, 1982 
apud  STECZ, 2015, p. 112). 

Segundo Stecz, nos sete anos de execução o projeto, teve suas atividades 

“registradas em praticamente toda a rede municipal de ensino, sendo 102 escolas e 

08 creches e ocorreram em todas as regiões da cidade.” (STECZ, 2015, p. 111), 

buscando ainda desenvolver um público espectador. 

Experiências como Criança e cinema de animação, embora não sejam 

inéditas, compõem o rol de embriões para diversas ações pelo país e aquecem os 

debates sobre cultura cinematográfica e cinema na escola. Atualmente as discussões 

repercutem, especialmente nos encontros e seminários anuais, como CINEOP34 – 

Mostra de Cinema em Ouro Preto-MG, que em 2018 realizou o 13.º seminário no 

Encontro da Educação e X Fórum da Rede Kino35. Os encontros anuais na cidade de 

Ouro Preto contribuíram para o fortalecimento das ações para a promulgação da Lei 

13.006/14, que acrescenta o § 8º ao artigo 26 da Lei nº 9.394/96 (Lei de Diretrizes e 

 
34 CINEOP. Disponível em: http://cineop.com.br/. Acesso em: 19 jan. 2019.  
35 Rede KINO, uma rede nacional que aproxima professores e pesquisadores na proposta de 

divulgação e estudos sobre a produção de cinema na escola. Disponível em: 
http://www.redekino.com.br/. Acesso em: 19 jan. 2019. 

http://cineop.com.br/
http://www.redekino.com.br/
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Bases da Educação Nacional) que versa sobre a obrigatoriedade da exibição de filmes 

de produção nacional nas escolas de educação básica em todo o país.  

Xavier, em entrevista para Hugo Moura Tavares, revela em sua simplicidade 

uma preocupação com a continuidade das ações em reconhecimento ao trabalho de 

todos que conviveram no espaço na sua especificidade.  

Se eu criei a Cinemateca de Curitiba, é porque aqui não tinha cinemateca e 
eu tinha feito curso na Cinemateca de Paris, França. E é claro que a função 
de uma cinemateca não é só exibir filmes, mas restaurar e guardar filmes não 
só estrangeiros, mas também brasileiros, e dar cursos e incentivos aos que 
querem se dedicar ao cinema, tanto como diretores como artistas – muitos se 
criaram na Cinemateca de Curitiba, como o Fernando Severo, Pedro Merege, 
Palito, o Duque e outros tantos que nem me lembro. E as exibições de filmes 
não eram ‘exibição e difusão nas salas da Fundação de Curitiba’, uma 
Cinemateca exibe filmes, não vai exibir nas salas de fundações culturais. 
Tudo o que fiz na Cinemateca deve ser lembrado, o depósito de filmes, os 
diretores, roteiristas, atores e artistas. (XAVIER, 2005 apud  CURITIBA, 2005, 
p. 28-30).  
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3 TEORIA DOS CINEASTAS: UMA POSSIBILIDADE PARA O ENCONTRO COM 

AS CRIAÇÕES DE XAVIER E O SEU CINEMA 

 

O resgate das pesquisas teóricas no campo da produção literária do 

escritor/cineasta e os depoimentos sobre sua trajetória na comunicação, literatura e 

gestão pública; apresentados no capítulo anterior embasam a discussão com o 

objetivo de demonstrar a relação entre os três eixos: o processo de criação, os 

projetos coletivos e a realização dos filmes, apostando que suas conexões produzem 

uma análise teórica e apresentam pertinência. A proposta vem no sentido de levantar 

elementos que se manifestam nas diversas produções em suportes e configurações 

diferentes, porém constroem uma obra com uma linguagem muito próxima – um 

pensamento cinematográfico. 

 Os estudos apontam para estratégias e elementos tradicionalmente 

encontrados em produções de filmes. O “recorte”, a “colagem” e a “montagem” são 

recorrentes nos textos das pesquisas. Em alguns deles encontramos a relação 

explícita e manifesta da aproximação dessa literatura com produções 

cinematográficas em sua técnica e também na trama, em diálogos da personagem e 

o espectador na sala de cinema, despertando para a análise da linguagem relacionada 

a um pensamento cinematográfico. 

Nossa busca neste estudo acadêmico é levantar, dentro da obra do 

cineasta/escritor, alguns elementos que mobilizam três eixos de compreensão e que 

demonstram a relação entre o seu processo de criação, os seus projetos coletivos e 

alguns de seus filmes, apontando conexões entre eles.  

 

3.1 A BUSCA POR UM CAMINHO METODOLÓGICO 

 

Para atender aos objetivos da pesquisa, procuramos uma via que nos 

auxiliasse a detectar estratégias e articulações do cineasta como elementos que, em 

seu conjunto, possam ser tratados como um processo inovador sistemático e 

contínuo, inventivo e coerente, manifesto no resultado de suas produções, 

especialmente em suas realizações no campo do cinema. Como essas conexões 

podem se manifestar como produção de conhecimento através de uma metodologia 

que aponta para a teoria? 
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Uma das possibilidades metodológicas desta pesquisa se mostra nas 

formulações de Jacques Aumont, André Rui Graça, Eduardo Tulio Baggio e Manuela 

Penafria, que se debruçaram na produção de metodologias estruturadas que partem 

dos filmes e das manifestações dos cineastas – sua práxis – para construir uma 

“teoria”. Os autores sugerem a busca a partir das reflexões dos cineastas, seus 

escritos, suas criações artísticas, seus filmes e possíveis desdobramentos.  

 

3.2 TEORIAS DOS CINEASTAS – TEORIA DOS CINEASTAS: ESPECIFICIDADES 

E POSSIBILIDADES DE ENCONTRO COM O PROCESSO CRIATIVO DE 

VALÊNCIO XAVIER 

 

Discutir o cinema a partir da ideia de que os cineastas produzem saberes em 

seus processos de criação enquanto “atos artísticos criadores” (GRAÇA et al., 2015, 

p. 21) e que podem ser considerados como proposições teóricas não é proposta 

recente na literatura sobre o tema. Levantada por Ismail Xavier na obra A experiência 

do cinema, em 1983, será retomada por Jacques Aumont em seu livro As teorias dos 

cineastas, na primeira edição, em 2004, que mais tarde vai compor a Coleção Campo 

Imagético, em 2014.   

A proposta também consta em publicações recentes de André Rui Graça, 

Eduardo Tulio Baggio e Manuela Penafria, como no artigo Teoria dos cineastas: uma 

abordagem para a teoria do cinema (2015), no qual os pesquisadores apresentam 

didaticamente uma proposta para pensar o fazer cinema produzindo “teoria”. Os 

mesmos autores, acompanhados pela pesquisadora Denize Araujo, organizam uma 

série sobre o tema, composta de três volumes: Ver, ouvir, ler os cineastas: teoria dos 

cineastas, v. 1 (sobre a originalidade dos cineastas), Propostas para a teoria do 

cinema, v. 2  (aponta para o diálogo possível com a teoria do cinema), Revisitar a 

teoria do cinema, v. 3 (propõe olhares novos sobre a teoria a partir da práxis dos 

realizadores), que reúne diversos estudos sobre o cinema por essa estratégia de 

análise.  

As importantes contribuições nesse campo de estudo mostram, basicamente, 

algumas diferenças na escolha dos realizadores e nos processos metodológicos para 

essa análise das teorias nas três primeiras obras citadas. 

A proposta de Ismail Xavier (1983) apresenta as experiências de Sergei M. 

Eisenstein, Dziga Vertov, Luis Buñuel, entre outros, incorporando teóricos como 
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Maurice Merleau-Ponty, André Bazin, Edgar Morin e o poeta Robert Desnos em seus 

debates sobre o cinema. Sua preocupação aponta para a possibilidade inovadora, na 

época, de trazer a voz dos realizadores/produtores de cinema para o foco do debate 

sobre suas “experiências”.  

Já em Aumont a escolha se dá na produção exclusivamente escrita de 

cineastas como Robert Bresson, Jean-Luc Godard, Roberto Rossellini, na produção 

do cinema entendido como o pensamento dos realizadores, que acreditavam ser o 

cinema mais assimilável a uma arte do que a uma técnica ou um negócio, atravessado 

pela ideia do “cinema pelo cinema, o cinema para dizer o mundo” e nessa busca está 

a centralidade da proposta da teoria dos cineastas. (AUMONT, 2014, p. 7-8).  

Aumont acredita que “todo artista no Ocidente pode ser considerado um 

teórico”: mesmo que não escreva a respeito nem acredite nisso, ainda assim, “faz 

teoria da sua arte”. Acrescenta ao seu argumento o exemplo das composições 

musicais de Wagner, as produções dos pintores estudados pela história da arte e 

coloca o cinema nesse rol de possibilidades, no âmbito do que se refere a um projeto 

de criação. Leva em conta a relação entre a arte, especificamente no cinema, e a 

produção de efeitos sociais e ideológicos, afirmando que o cineasta é cidadão 

simultaneamente pelo reconhecimento de uma instituição, por projeto pessoal e 

porque inventa formas. (AUMONT, 2014, p. 9-10). 

Porém, para o critério na escolha dos realizadores, sua opção é colocada 

nestes termos: “Limitando por decisão inicial aos que têm uma teoria exposta na forma 

verbal, excluí aqueles, em grande número, cuja teoria permanece implícita e também 

aqueles cuja teoria aparente é expressa de forma não verbal”. (AUMONT, 2014, p. 

13).  

Observa ainda que inclui nessa seleção os cineastas que expressam a sua 

linguagem através de artigos, entrevistas, correspondências. Destacamos nessa 

seleção o fato de o autor considerar que se concentra “apenas nos diretores”, 

reconhecendo a opção e não contemplando a participação das equipes de produção 

(fotógrafos, montadores, roteiristas, produtores) (AUMONT, 2014, p. 9). 

Além dos critérios de seleção já apontados, Aumont coloca que a sua 

definição da “teoria” se dará por “critérios internos” e não “externos”, estabelecendo 

alguns como válidos: “a coerência, a novidade e a aplicabilidade ou pertinência.” 

(AUMONT, 2014, p. 10). Delineia, assim, os procedimentos para o que vai denominar 
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“As teorias dos cineastas” (AUMONT, 2014, p. 2). Esses critérios válidos serão 

apresentados no decorrer desta pesquisa com maior detalhamento. 

Numa proposta de ampliação dos critérios de seleção dos realizadores de 

cinema e também apresentando operacionalização e metodologia próprias numa 

abordagem metodológica, trataremos a partir de agora da Teoria dos Cineastas. 

Encontramos no volume 3 da série homônima, já citada, nas   Observações sobre a 

“Teoria dos Cineastas” – Nota dos editores, a descrição dos materiais escritos de 

apoio para a investigação nesta abordagem, ou seja, “livros, manifestos, cartas, 

entrevistas, ou outros, mas sempre dos próprios cineastas.36” Penafria et al. 

acrescentam: “E os seus filmes também se configuram como matéria-prima 

fundamental de investigação enquanto possível fonte de conceitos de um cineasta”. 

(PENAFRIA et al., 2017, p. 29). 

 

3.2.1 Teoria dos cineastas 

 

Para a denominada Teoria dos Cineastas, os estudos apresentam como 

proposta uma originalidade:  

[...] estudar sistematicamente o pensamento artístico de cineastas, 
nomeadamente o processo criativo e, a partir desse pensamento, elaborar 
teoria sobre cinema. [...] tendo como objetivo principal que a investigação 
científica elabore teoria própria. [...] assumimos que o cineasta tem uma teoria 
e pretendemos que o estudo sobre cinema elabore a sua reflexão a partir de 
um diálogo próximo dessa teoria. (GRAÇA et al., 2015, p. 21). 

Nessa direção, os autores tratam dos conceitos de “originalidade e autoria”, 

que estão relacionados, pois a reflexão teórica presente nas obras dos artistas, 

cineastas e demais linguagens se apresentam como originais, uma vez que um estilo 

se desenvolve através de um pensamento reflexivo sobre seus atos criativos.  

(GRAÇA et al., 2015, p. 23). 

Tal originalidade se sustenta na ponderação sobre a íntima relação entre 

pensar e criar. Portanto, para que possamos compreender o significado de tais “atos 

criativos”, buscamos argumentos do filósofo Gilles Deleuze a respeito desse 

pensamento.  

 
36 A introdução deste trabalho destaca a questão das entrevistas. 
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[...] o que é ter uma ideia em cinema? Se fazemos ou queremos fazer cinema, 
o que significa ter uma ideia? O que acontece quando dizemos: “Ei, tive uma 
ideia”? Porque, de um lado, todo mundo sabe muito bem que ter uma ideia é 
algo que acontece raramente, é uma espécie de festa, pouco corrente. E 
depois, de outro lado, ter uma ideia não é algo genérico. Não temos uma ideia 
em geral. Uma ideia, assim como aquele que tem a ideia, já está destinada a 
este ou àquele domínio.  
Trata-se ou de uma ideia em pintura, ou de uma ideia em romance, ou de 
uma ideia em filosofia, ou de uma ideia em ciência. E obviamente nunca é a 
mesma pessoa que pode ter todas elas. As ideias, devemos tratá-las como 
potenciais já empenhados nesse ou naquele modo de expressão. 
(DELEUZE,1987/1999, p. 2). 

 

Partindo do elemento central que desencadeia os pensamentos, o filósofo 

percorre um caminho que nos leva à observação das “ideias” raras dos 

artistas/cineastas, distinguindo-as das livres associações cotidianas e fazendo alusão 

a um momento especial, específico e diferenciado que não comporta generalizações. 

Aponta ainda para as particularidades de cada “domínio” como campos específicos 

de saber e de criação considerados artísticos ou não.  

 Deleuze dedica-se à discussão sobre produção de conceitos em diversos 

momentos na sua obra como filósofo. Especificamente nessa conferência, aponta 

para os saberes singulares, cada um a seu domínio, e refere-se à filosofia e à ciência 

como campos de produção de conceitos. Porém, relaciona os campos dos quais cada 

domínio se ocupa e fala para os cineastas: 

O que vocês inventam não são conceitos — isso não é de sua alçada —, mas 
blocos de movimento/duração. Se fabricamos um bloco de 
movimento/duração, é possível que façamos cinema. Não se trata de invocar 
uma história ou de recusá-la. Tudo tem uma história. A filosofia também conta 
histórias. Histórias com conceitos. O cinema conta histórias com blocos de 
movimento/duração. A pintura inventa um tipo totalmente diverso de bloco. 
Não são nem blocos de conceitos, nem blocos de movimento/duração, mas 
blocos de linhas/cores. A música inventa um outro tipo de bloco, também todo 
peculiar. Ao lado de tudo isso, a ciência não é menos criadora. Eu não vejo 
tantas oposições entre as ciências e as artes. (DELEUZE, 1987/1999, p. 3-
4). 

Os blocos/movimento criados pelos cineastas estão relacionados aos 

domínios que também produzem saberes particulares de criação/invenção ao lado 

das artes (pintura, música) revelam a produção de conhecimento que na prática 

(filmes) podem revelar, para o que interessa ao debate da Teoria dos Cineastas, os 

atos criativos podem constituir uma teoria. 

Ao tratar “uma ideia” especificamente no cinema como ato criativo, o filósofo 

faz uma seleção rigorosa e cita, entre poucos nomes, Robert Bresson (diretor francês, 
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1907-1999), Vincente Minnelli (diretor norte-americano, 1902-1986), Akira Kurosawa 

(diretor japonês, 1910-1998). Do último faz menção à adaptação de O idiota (romance 

de Dostoiévski filmado por Kurosawa) (DELEUZE, 1987/1999, p. 7), referindo sua 

análise dos filmes e as criações como produção de saber. 

A respeito da denominação teoria ou teorias, a abordagem metodológica da 

Teoria dos Cineastas assume que, dentro da academia, existem teorias do cinema e 

que há uma teoria do cinema e esta tem história e percurso próprios. Considera que, 

para os cineastas, também será possível acompanhar a reflexão com o passar do 

tempo, averiguando sua originalidade nos pensamentos e criações – a sua teoria.  

Porém, não se trata de avaliar se o “conhecimento sobre o cinema produzido pela 

abordagem da ‘Teoria dos Cineastas’ possa estar certo ou errado. Estando apoiada 

num processo criativo, terá sempre um carácter provisório”. (PENAFRIA et al., 2016a, 

p. 36). 

Para uma compreensão do termo “teoria” nessa perspectiva, encontramos 

uma análise detalhada no texto O ato de criação cinematográfica e a “Teoria dos 

Cineastas” (2016), escrito por Manuela Penafria, Henrique Vilão e Tiago Ramiro, parte 

das Propostas para as Teorias dos Cineastas, no volume 2 da série (já citada no início 

do subcapitulo 3.1). É nesse texto que também buscamos contribuições para 

esclarecimento dessa abordagem. 

No ensaio os autores relacionam a noção de teoria sob diversos pontos de 

vista a partir da pergunta “O que é uma teoria?”. Na bibliografia especializada sobre 

cinema, incluindo os dicionários, não foi encontrada uma problematização do 

“conceito de teoria”, apenas “um esforço em criar uma tipologia para a teoria do 

cinema”. Contudo, Penafria et al. (2016a) recorrem às enciclopédias portuguesas e 

aos dicionários de filosofia, encontrando paralelos entre a noção de “modelos” e 

“teoria enquanto construção intelectual”, com uma distinção apenas pelo caráter 

“hipotético” da primeira e “a ampliação e aprofundamento” da segunda. Entendem 

assim “teoria como uma construção intelectual, a descrição da realidade e a 

explicação dos fenómenos” e “modelo” como “hipótese”, não esquecendo da 

viabilidade histórica desse conhecimento. (PENAFRIA et al., 2016a, p. 97-100). Esses 

dados relevantes da investigação são reconhecidos e merecem maior 

aprofundamento nas pesquisas. No debate central os autores retomam os estudos de 

Aumont e de outros teóricos e cineastas, além dos argumentos de Deleuze (Ato de 

criação), que são colocados para a análise, trazendo para a discussão a possibilidade 
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da relação que sugere o título do texto. Dessa perspectiva, esclarecem a diferença 

entre cinema e filme nos escritos de Pasolini, fazendo o contraponto com a visão de 

Aumont (conceitos de que não trataremos neste estudo/momento).   

Na sequência da explanação, os autores do ensaio apresentam, em diversos 

argumentos, a discussão da razoabilidade de o filme ser ou não teoria pela ausência 

de três características: a coerência, a especulação e a “força explicativa”. Alegam que, 

para Aumont, o entrave está na diferença entre imagem e linguagem, e colocam o 

filme como uma experiência que, com algumas ressalvas, pode ser tratada como um 

“ato teórico” ou “poético”. Supõem, resumidamente, que a opção de Aumont pela 

exclusão dos filmes (como material para investigação) está ancorada na justificativa 

de eles não cumprirem um dos requisitos – a incapacidade de explicar inviabilizando 

a “teoria” –, o que consideram legítimo. Porém propõem o cruzamento entre os 

argumentos de Deleuze em O ato de criação e a afirmação de Aumont sobre a 

possibilidade de o filme evocar, imitar ou chegar perto da teoria enquanto ato de 

invenção, ato de pensamento e de criação para estabelecer a relação. Portanto, 

afirmam: “Um filme é uma criação, assim como uma teoria é uma criação.” (PENAFRIA 

et al., 2016a, p. 104-107).  

No estudo, os autores demonstram os resultados da investigação/análise 

colocando o filme como “hipótese” e o investigador (espectador) produzindo teoria a 

partir do pressuposto de que “o filme não escolhe, é o espectador que do filme, dessa 

experiência, poderá retirar conceitos” (PENAFRIA et al., 2016a, p. 106).  Apresentam 

o filme Funny games (1997), de Michael Haneke, que evoca “violência e tortura” e traz 

para a cena o espectador/investigador ativo. A partir de dois fotogramas (o plano mais 

longo e o plano de abertura), fazem a análise do filme, que convoca o espectador a 

participar e tornar-se “cúmplice” do sofrimento de uma família através de perguntas 

como: “não era isto que estavam à espera de ver? Não era isto que tinha de 

acontecer?” (PENAFRIA et al., 2016a, p. 110). A proposta se dá na direção da 

investigação da recepção, que se coloca como complementar e se altera por causa 

do filme, numa mudança paradigmática que pode acrescentar à lista de filmes pela 

história e mencionados na teoria do cinema, como possibilidade na “experiência de 

visionamento”. Acrescentam que o cineasta, ao produzir o remake do filme após uma 

década, não desejou fazer alterações devido ao aumento da violência e pornografia 

na mídia. (PENAFRIA et al., 2016a, p. 111).  
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 Voltando ao interesse de nossa discussão sobre a Teoria dos Cineastas, os 

investigadores concluem, entre outras observações, que: 

 
É possível fazer teoria para o cinema a partir apenas dos filmes, pois 
enquanto “modelo”, um filme favorece a construção de uma determinada 
teoria estimulada pela experiência de visionamento e contém a possibilidade 
de uma teoria sobre o próprio cinema e, consequentemente, sobre o mundo 
(que poderá – e deverá – tornar‑se autónoma em relação ao seu criador, no 
caso, espectador/investigador).  
Também um texto científico, como o que agora termina, apresenta autonomia 
em relação aos seus autores e solicita ao leitor que o complemente, reinvente 
ou que, a partir daqui, faça a própria criação. (PENAFRIA, et al., 2016a, p. 
112) 

 
Na investigação acima percebemos que, além de confirmar as hipóteses, os 

autores abrem a possibilidade de “criação” para o leitor/espectador, colocando em 

prática sua teoria através da criação de novo conceito e abordagem de análise dos 

filmes. 

Ao considerar que as obras cinematográficas que tenham relevância para a 

investigação só poderão ser mensuradas a partir do momento que se investigue, as 

ideias dos cineastas serão relacionadas ao contexto que as envolve, tanto nas obras 

como nos pensamentos. Vale destacar que a produção de conhecimento analisada 

no material pesquisado é de responsabilidade dos pesquisadores.      

Quem faz teoria do cinema é o investigador, o académico, e não o cineasta. 
A Teoria dos Cineastas procura compatibilizar a academia com a prática 
fílmica e o pensamento de quem faz cinema, introduzindo a possibilidade de 
verter o pensamento expresso pelos cineastas em conteúdo enquadrável na 
teoria do cinema. (PENAFRIA et al., 2017, p. 30). 

A vasta reflexão dos cineastas passa por seus próprios filmes enquanto 

pensamento e por vários outros escritos, não apenas por abordagens estéticas ou 

programas doutrinários, mas atravessados pela forma como compreendem e invocam 

as propriedades específicas do cinema, que será sistematizado pelos investigadores. 

Portanto, foca a criação cinematográfica na “busca do entendimento e da 

sistematização do(s) pensamento(s) dos cineastas em seus atos criativos” (GRAÇA 

et al., 2015, p. 24-26) sob a perspectiva de quem cria. 

Diante dessa reflexão, retomamos a proposta de Aumont quanto aos três 

critérios do autor em relação ao método: “a coerência”, “a novidade”, “a aplicabilidade 
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ou pertinência” (AUMONT, 2014, p. 10)37. Faremos a devida relação com a obra de 

Valêncio Xavier mais adiante. 

Apontando para a abrangência e originalidade da proposta metodológica, 

importa destacar que ela não se confunde com a Teoria do Autor. Embora os estudos 

sejam significativos, não será objeto de nossa análise. Apenas como esclarecimento, 

cabe lembrar a distinção entre a Teoria dos Cineastas e a Teoria do Autor, esta última 

postulada por François Truffaut nos Cahiers du cinéma, pois elas podem ser 

confundidas e consideradas como “sinônimos” ou compreendidas “como termos 

intermutáveis, o que geraria uma imprecisão metodológica.”38 (GRAÇA et al., 2015, p. 

27). 

Graça et al. destacam ainda, como necessárias, duas distinções sobre a 

Teoria dos Autores. A primeira é que a teoria francesa considera que o cineasta “autor” 

está associado “ao diretor/realizador” como responsável pelo “grande plano”. A 

inovação da abordagem, na perspectiva da Teoria dos Cineastas, se mostra mais 

abrangente nos critérios de escolha dos realizadores, uma vez que não se restringe 

aos diretores e realizadores. Ampliando a proposta de Aumont, interessam todas as 

pessoas que desenvolvem atividades criativas e que participam na produção dos 

filmes. Também são considerados os membros da equipe de realização 

(roteiristas/argumentistas, compositores, editores de som e montadores), na aposta 

de que “o cineasta é todo aquele que esteja diretamente ligado com a prática criativa 

cinematográfica.” (GRAÇA et al., 2015, p. 27). São considerados todos aqueles que 

desenvolvem atividades de relevância artística no cinema enquanto arte e cinema pelo 

cinema, descartando as produções comerciais e industriais. 

 
37 A coerência é necessária para evitar a frouxidão que o autor aponta em outras teorias, que para ele 

muitas vezes são espécies de semióticas dos filmes, misturando um pouco de pragmática, sociologia 
ou psicologia. Na relação entre as considerações verbais dos cineastas, de momentos distintos, 
podemos buscar pela coerência, bem como, e mais relevante, na relação entre considerações verbais 
e obras fílmicas de um mesmo cineasta.  

A novidade é um critério que surge do pressuposto da necessidade da originalidade nas artes, já 
abordado anteriormente aqui. Mas também as teorias são criações e, portanto, necessitam apontar 
para o novo. Aumont considera a novidade um “critério inevitável”, mas reconhece a ambiguidade 
inerente, pois “toda novidade é relativa por definição, e aquilo que parece novo em certo contexto 
pode ser banal em um outro.”. (AUMONT, 2014, p. 11). 

A pertinência, que Aumont considera um termo melhor do que aplicabilidade, é, para o autor, uma 
questão que pode ser considerada tanto no seu sentido intrateórico como no que diz respeito a um 
projeto do cineasta (AUMONT, 2014, p. 11).  

38 Por exemplo, a teoria de Truffaut centra-se no filme enquanto expressão, ao passo que a nossa 
proposta concerne não só ao filme, mas a outras expressões dos cineastas. Mais: a Teoria dos 
Cineastas não é uma teoria sobre o filme, mas, sim, sobre a forma de pensar o cinema. (GRAÇA et 
al., 2015, p. 27). 
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A segunda, sinteticamente, se refere à Teoria dos Cineastas como “uma 

prática de filtragem e refinação”, “um exercício a posteriori da teoria elaborada pelo 

autor”, que precede o projeto de análise da proposta aqui colocada, com destaque 

para a possibilidade da “recepção crítica e analítica”, com o objetivo de “extrair o 

máximo de riqueza teórica sem, no entanto, nos deixarmos enredar por teias de ego 

ou outras armadilhas presentes no lado performático que implica a elaboração de 

teoria”. (GRAÇA et al., 2015, p. 28). Para conhecer melhor a complexidade do tema, 

fazemos referência à análise de Tito Cardoso e Cunha em seu ensaio Teorias dos 

cineastas versus teoria do autor39, que se debruça sobre a investigação e 

problematiza as aproximações/distanciamentos entre as duas perspectivas, chegando 

a enunciar “10 teses”40 a respeito do tema. 

No destaque para a contribuição da proposta teórica na análise dos materiais 

brutos e fontes diretas, Graça et al. observam a inexistência de abordagem 

metodológica sistemática que se dedique a considerar e interpretar as produções 

criativas dos cineastas como fontes primárias. Esse desafio e possibilidade mostram 

caminhos até então não conhecidos e delineiam a potência da Teoria dos Cineastas. 

(GRAÇA et al., 2014, p. 28).   

 
3.2.1.1 Metodologia geral da Teoria dos Cineastas 

 
São precisamente as fontes diretas aquelas que a Teoria dos Cineastas 

pretende consultar:  

1. Os filmes – como matéria-prima de análise, sem mediações ou leituras e 

outras interpretações.  

2. Material escrito pelo cineasta – livros, manifestos, cartas que contenham 

reflexões sobre sua obra ou referentes ao cinema. 

 
39 CUNHA, Tito Cardoso e. Teorias dos Cineastas Versus Teoria do Autor. In: Revisitar a Teoria dos 

Cineastas – Teoria dos Cineastas v. 3, 2017. 
40 Para terminar, tento enunciar algumas teses sobre o tema Teoria dos Cineastas versus Teoria do 

Autor: 1. A Teoria dos Cineastas não tem uma dimensão persuasiva, mas analítica. 2. Não se destina 
ao espectador/crítico, mas ao realizador, fazedor. 3. A Teoria do Cineasta não interpreta, não é uma 
hermenêutica. 4. Não produz sobre a obra juízos de valor crítico. 5. Dedica a sua atenção mais à 
forma do que ao conteúdo do filme. 6. A Teoria dos Cineastas pergunta pelo que é (quid est) o cinema, 
aproximando-se assim de uma ontologia do cinema. 7. Perguntando pela técnica cinematográfica e 
os seus efeitos: como funciona internamente o objecto fílmico, a Teoria dos Cineastas é também uma 
pragmática. 8. Se as Teorias dos Cineastas perguntam pelos “meios de significação do cinema” 
(Aumont: 25), podem ser uma semiologia, como em Pasolini ou Metz. 9. A Teoria dos Cineastas não 
é uma crítica, retórica, persuasiva (tendo por destinatário último o espectador) e/ou interpretativa 
(através de uma hermenêutica que tem igualmente por destinatário último o espectador). 10. A Teoria 
do Autor pergunta “quanto vale um filme?” e/ou “que quer dizer um realizador?”. 
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3. Entrevistas concedidas pelo cineasta ou seus depoimentos no contexto 

dessas manifestações. 

4. A filmografia organizada de modo cronológico; por gênero, financiamento, 

circuito de exibição ou outro critério. 

5. Os filmes que nunca chegaram a ser realizados sobre os quais existem 

documentos (roteiros/argumentos) ou ainda outro tipo de manifestação. 

(GRAÇA et al., 2015, p. 28-29). 

 

Na proposta metodológica, a Teoria dos Cineastas apresenta uma “mudança 

de paradigma”, tirando da investigação o foco nas análises que colocam os discursos 

e filmes dos cineastas de forma indireta e em segundo plano, apoiados por análises 

históricas, sociológicas, psicanalíticas e mais recentes, “a Teoria Cognitiva”. A Teoria 

dos Cineastas pretende “deslocar o epicentro da investigação de uma teoria abstrata 

para a construção de uma teoria em torno de quem está por dentro e produz cinema, 

o cineasta.” (GRAÇA et al., 2015, p. 29). 

A proposta é assumida pelos estudiosos “como original no sentido em que 

fará uma aposta sistemática no estudo do pensamento artístico, nomeadamente o 

processo criativo do cineasta” de maneira crítica. Com isso, Graça et al. acreditam se 

aproximar de um conhecimento mais profundo, produzindo deduções próximas do 

contexto de criação cinematográfica do realizador e possibilitando, através dessa 

legitimidade, compreender o cinema e problematizar questões lançadas pela teoria do 

cinema.   

Graça et al. (2015) apresentam “Algumas possibilidades de investigação da 

Teoria dos Cineastas” como sugestões para esse processo e colocam que: 

[...] cada investigador poderá discutir não apenas a metodologia a utilizar para 
a elaboração da teoria do cineasta, mas, também, a metodologia para a 
elaboração de uma nova teoria sobre o cinema que tenha como ponto de 
apoio o discurso e a obra do cineasta. Em qualquer dos casos, estamos em 
crer que estas discussões implicam necessariamente colocar em prática a 
metodologia a adotar para que, em simultâneo, seja exercitada e aprimorada 
esta nova abordagem e constantemente problematizado o conhecimento 
obtido pela aplicação dessa metodologia. (GRAÇA et al., 2015, p. 30). 

Destacada a necessidade da construção dessa metodologia como proposta 

para “uma nova teoria”, as possibilidades são colocadas de maneira didática, como a 

seguir:  
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● Da relação dos cineastas para com o cinema – como entende o 

cinema, seu pensamento sobre o seu processo criativo na produção 

dos filmes – a visão do artista sobre o ato criativo. 

● Da relação dos cineastas para com as suas próprias obras – de 

modo mais específico, pesquisando os conceitos com os quais define 

ou caracteriza sua obra. Como compreende seu próprio processo 

criativo?  

● Da relação dos cineastas para com outros cineastas – como os 

cineastas se influenciam mutuamente? O levantamento de quais sejam 

as suas referências e influências de cineastas e outros artistas, como 

são organizadas no pensamento do realizador.    

● Da relação dos cineastas para com as equipes – como se dá a 

relação criativa com a equipe de produção do filme? No sentido coletivo 

da criação cinematográfica, olhando também para esse diálogo de mão 

dupla como um potencial de criação entre os membros da equipe 

(montador/diretor/iluminador, entre outros). 

● Dos conceitos dos cineastas presentes em seus filmes – como os 

cineastas apresentam em suas obras conceitos e ideias que podem ser 

observados e entendidos pelo espectador a partir dos filmes? 

● Da relação dos cineastas para com os espectadores – como o 

cineasta considera os espectadores, quais são as opções do cineasta 

em prol do espectador, quem são os espectadores para o cineasta. 

● Da relação dos cineastas para com a teoria – quais são os conceitos 

que o cineasta traz para contribuição na discussão das problemáticas 

da teoria do cinema? Ex.: o cinema e a realidade. 

●  Da relação dos cineastas para com os teóricos – como os conceitos 

elaborados pelos investigadores se relacionam ou se verificam pelas 

reflexões dos cineastas? (GRAÇA et al., 2015, p. 30-31). 

. 

Graça et al. encerram o artigo colocando as sugestões como possibilidades 

para “uma nova proposta de investigação”, na busca por atingir três objetivos 

prioritários da Teoria dos Cineastas:  

 
1) produzir teoria do cinema através dos conceitos e reflexões por detrás do 
gesto de fazer cinema;  
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2) conhecer e divulgar o modo como os cineastas pensam o cinema (por 
exemplo, questões já abordadas pela teoria do cinema, como os conceitos 
relativos à realidade ou à figura do espectador);  
3) encarar o cineasta como um teórico in fieri, capaz de, também ele, através 
do que diz e escreve sobre o cinema, assim como com os próprios filmes, 
contribuir para o panorama mais vasto da teoria do cinema. (GRAÇA et al., 
2015, p. 31). 

 

3.3 ALGUMAS POSSIBILIDADES E LIMITES DIANTE DO MATERIAL COLETADO 

NA PESQUISA CONSIDERANDO A PROPOSTA DE INVESTIGAÇÃO COLOCADA 

PELA TEORIA DOS CINEASTAS 

 

Entendemos que a proposta de investigação da Teoria dos Cineastas 

inaugura uma maneira arrojada de pesquisa. Diante da diversidade de projetos 

realizados por Valêncio, já colocada nos capítulos anteriores, bem como das ações 

do cineasta na produção, criação e gestão do cinema, uma abordagem inovadora 

pode nos amparar na sistematização e organização do material levantado na pesquisa 

realizada para esta tese.  

Colocamos a questão sobre a demonstração de que uma teoria será 

produzida devido à amplitude da produção do cineasta e do limitado material, para 

além dos filmes, que contêm a manifestação de seu pensamento através de sua fala 

direta. Entretanto, essa pergunta só será respondida ao final deste trabalho e, 

avaliando os riscos, prosseguimos em nossa busca por suas produções criativas e 

articulações criadoras com foco no cinema. Esclarecemos que ela se ampara numa 

aproximação com a metodologia/investigação descrita acima, uma apropriação de 

procedimentos e conceitos. 

No cinema, escolhemos falar mais especificamente sobre três curtas-

metragens, chamados por Valêncio de “vídeos”: Pão negro: um episódio da Colônia 

Cecilia (1994), com duração 37:07 min, Os 11 de Curitiba: todos nós (1995), com 

54:56 min, e Caro Signore Fellini: carta a Fellini (1979), com 11:21 min. 

Os pesquisadores que realizaram investigações no campo da Teoria Literária 

concentram-se no recorte das produções literárias (livros, textos, artigos) e trabalham 

nos programas de Pós-Graduação em Teoria Literária pelo interesse diante da 

publicidade e divulgação do material para um grande público na edição de livro 

premiado. 

Encontramos as pesquisas já citadas na introdução deste texto nos 

programas de Pós-Graduação em História, pois os temas dessas publicações 
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literárias remetem a episódios “reais” contados de modo ficcional. Porém a pesquisa 

para sua produção está relacionada aos livros e publicações de “matérias 

jornalísticas” em exemplares de jornais com grande circulação na época dos 

acontecimentos – destacando o Mez da grippe (1981), com a preocupação de 

comprovação dos fatos.  

Poucas são as entrevistas concedidas pelo cineasta e, quando são 

encontradas, remetem ao interesse mais literário, como é o caso da dissertação de 

mestrado da pesquisadora Marília Kubota, As narrativas "japonesas" de Valêncio 

Xavier: o mistério da prostituta japonesa & Mimi-nashi-Oichi, defendida em 2012. 

Especificamente sobre o cinema temos apenas a entrevista concedida para o cineasta 

Hugo Mengarelli, publicada no jornal Gazeta do Povo numa seção dominical intitulada 

Cineastas Paranaenses, dividida em duas partes, publicadas nos dias 23 e 30 de 

novembro de 1980. A primeira, “Valêncio Xavier” (23/11/1980), trata do cinema 

paranaense de modo geral, falando sobre a hegemonia do cinema brasileiro da época, 

centrada no eixo São Paulo-Rio de Janeiro, sobre a importância do cinema 

paranaense e ainda sobre os festivais de cinema como espaços de valorização dos 

filmes. Na segunda (30/11/1980), sob o título Valêncio Xavier: “Hoje eu gosto de filmes 

de meus amigos”, Valêncio traça um rápido paralelo entre o cinema e a televisão, sua 

técnica e efeitos; fala sobre seus filmes e sobre os filmes e cineastas de que gosta 

mais.  Essas entrevistas serão recortadas e suas falas serão citadas em vários trechos 

deste trabalho. 

Muitos dos filmes, textos, desenhos referentes à sua produção se 

perderam/extraviaram em vida e após sua morte, em 2008, pois não foram 

catalogados nem organizados para fins de pesquisa, somente como acervo pessoal. 

Destacamos que houve, por parte da família, grande preocupação com a preservação 

caseira de filmes, jornais e textos, porém a ação do tempo (ataque de pragas e fungos) 

levou à impossibilidade de recuperação e uso dos objetos.  

Utilizamos a transcrição de áudios do filme As muitas vidas de Valêncio Xavier 

(2011), dirigido por Beto Carminatti, que, no início da sua carreira como cineasta, 

participou dos cursos na Cinemateca de Curitiba.  

Em nossa aposta na busca por depoimentos que pudessem contribuir para a 

pesquisa, nossa dificuldade inicial se apresentou pelo fato de pessoas ligadas à 

produção cinematográfica de Xavier terem falecido: os cineastas Eduardo Coutinho, 

Ozualdo Candeias, entre outros, e, na literatura, Décio Pignatari, além de técnicos e 
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gestores que participaram das produções diretamente. Conseguimos apenas os 

depoimentos de dois cineastas que conviveram com Valêncio e compartilharam suas 

experiências. 

Porém, pudemos contar com depoimentos importantes, cujos temas ficaram 

a critério dos(as) entrevistados(as), sem um direcionamento de perguntas, apenas 

esclarecimentos sobre nossa pesquisa. Observamos aqui que todas as falas foram 

significativas, apesar dos recortes escolhidos por nós. Algumas vezes poucas frases 

nos levaram a análises consideráveis, o que não diminui a importância do material 

cedido generosamente. Os nomes estão listados a seguir em ordem alfabética, bem 

como sua relação com o tema da investigação:  

Constantino Viaro, hoje diretor do Museu Guido Viaro, foi diretor financeiro da 

Fundação Cultural de Curitiba e esteve com o cineasta na criação da Cinemateca do 

Museu Guido Viaro.  

Ilsa Agottani descendente da Colônia Cecília, contribuiu para a pesquisa de 

Xavier no filme Pão Negro – um episódio da Colônia Cecília, além de seus 

depoimentos registrados nesta tese. Hoje trabalha no resgate da cultura gastronômica 

da colônia italiana a frente da Confeitaria Colônia Cecília, e outros segmentos como 

Adega e Restaurante Anarco no Mercado Municipal de Curitiba. 

Júlio Miranda foi amigo pessoal do cineasta e proprietário de uma locadora na 

capital fluminense. Possuía grande acervo de filmes raros e, na década de 1970/80, 

contribuiu com a doação de diversos filmes para a Cinemateca, além de colaborar 

com importantes informações sobre os interesses e estratégias de pesquisa de Xavier 

(mora no Rio de Janeiro). 

Lélio Sotto Maior Jr., crítico de cinema, participou das ações dos cineclubes 

na cidade de Curitiba e acompanhou os trabalhos do cineasta. Também foi seu amigo 

pessoal. 

Marília Franco foi a primeira mulher a estudar cinema no curso da Escola de 

Artes e Comunicação na Universidade de São Paulo. Teve uma convivência próxima 

com o cineasta, especialmente em projetos da Cinemateca de Curitiba, além de 

compor a diretoria do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro junto com 

Valêncio. É pesquisadora e professora de cinema na ECA/USP (mora em São Paulo). 

Nivaldo Lopes, cineasta, iniciou sua carreira como realizador de cinema 

através das ações de Xavier na Cinemateca, onde trabalha até o momento.   
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Pedro Merege, cineasta, trabalhou na Cinemateca de Curitiba durante a 

gestão de Xavier, contribuindo especialmente nos projetos e acompanhando de perto 

a montagem do curta-metragem Caro Signore Fellini (1979). 

Silvio Tendler, cineasta, recebeu a colaboração de Xavier nas pesquisas de 

seus filmes, sobretudo Os anos JK: uma trajetória política (1980), além de ter tido uma 

convivência próxima com seu amigo pessoal.  

Solange Stecz iniciou sua carreira na Cinemateca de Curitiba, da qual também 

foi coordenadora. Atualmente segue pesquisadora e é professora de Cinema na 

Faculdade de Artes do Paraná – FAP/UNESPAR. Também foi amiga pessoal do 

cineasta. 

Por fim, tivemos dificuldade de acesso aos filmes, que apresentam qualidade 

razoável para a análise de imagem e som em formato VHS, tendo sido transpostos 

para DVD e posteriormente telecinados para o formato MP3. 

A Teoria dos Cineastas inova quando coloca aos pesquisadores as opções 

tanto para investigar a metodologia para a elaboração da teoria do cineasta quanto 

para a elaboração de uma nova teoria sobre o cinema, a partir do discurso e da obra 

do cineasta. As oito opções são citadas na subseção 3.1.1.1 como probabilidades.  

Entre as sugestões, nossa escolha foi pela “Relação dos cineastas para com 

o cinema. De que forma o cineasta entende o cinema? Essa investigação é importante 

porque abre espaço para a compreensão da relação do artista para com a arte em 

que atua. Em um sentido semelhante, é possível investigar o pensamento do cineasta 

sobre o processo de criação cinematográfica, ou seja, a visão do artista sobre o ato 

criativo na linguagem em que ele produz”. (GRAÇA et al., 2015, p. 30-31). 

No material coletado e na análise dos filmes encontramos outras 

possibilidades que podem ser parcialmente ponderadas, como a relação de Valêncio 

com outros cineastas e com as equipes, além dos conceitos presentes em seus filmes 

e a relação com os espectadores.    

 

3.4 AS PRODUÇÕES CRIATIVAS E ARTICULAÇÕES CRIADORAS DESTACADAS 

EM ENTREVISTAS 
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A frase “faço aquilo que me dá na cabeça”41 pode, a princípio, colocar a dúvida 

e o desconforto que o cineasta provocava em seus trabalhos. Suas produções estão 

embasadas em pesquisas e estudos, no seu incentivo, no conhecimento e na 

produção de filmes e na convivência com pesquisadores e produtores, como citado 

acima, além do trânsito pela literatura e pelas artes visuais.  

Sua observação, construída a partir de olhar os movimentos ao seu redor, 

convocava as ideias para a realização de projetos que, por vezes, se concretizavam. 

A técnica, desenvolvida nos muitos anos de trabalhos diversificados no campo da 

comunicação e linguagens, gera uma teia de relações para a materialização dessas 

ideias, criando condições (por vezes inusitadas) para a concretização de seus 

projetos, para expressá-las em textos (jornal), nas produções literárias (livros), nos 

programas e novelas na televisão (trabalho na TV), além de filmes. Revela-se também 

no incentivo para o despertar de novos cineastas na Cinemateca de Curitiba. 

 

3.5 RECORTES DA ENTREVISTA DE VALÊNCIO XAVIER PARA MARÍLIA KUBOTA 

– A LITERATURA E O CINEMA EM JUSTAPOSIÇÃO 

 

Na entrevista concedida para a pesquisadora Marília Kubota em 2004, 

intitulada “Valêncio Fantástico – entrevista”, a busca refere-se a aspectos da literatura 

na obra do escritor/cineasta. Apesar do caráter sintético, encontramos respostas 

objetivas que contribuem para conhecer o pensamento sobre a sua produção.  

Sobre o “despertar para a literatura” e o “gosto pela palavra”, já citado no 

primeiro capítulo, o cineasta demonstra a curiosidade pela mistura de letras, símbolos 

e figuras, como uma brincadeira, um jogo, um mistério a ser decifrado pelo 

leitor/espectador. 

Essa relação entre imagens e palavras, que inicia na infância, vai se 

constituindo numa produção cada vez mais refinada, que se manifesta na seleção dos 

elementos que compõem suas produções. Relata: “Nunca fui muito leitor de poesia, a 

influência tardia foi Anabase, de Saint-John Perse”, e declara seu interesse pelas 

escolhas do poeta: “A palavra certa na hora certa com a entonação certa.” (KUBOTA, 

2012, p. 89). 

 
41 Depoimento de Valêncio Xavier, em vídeo, para o documentário de Carminatti As muitas vidas de 

Valêncio Xavier (2011). 
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O filme Carta a Fellini (1979) apresenta os cartazes entre os planos que 

conduzem a história, marcando esse pensamento de Xavier na montagem, que coloca 

uma frase (cartaz) lado a lado com as imagens na hora certa.   

Ao se referir a mágicas, mistério e aos mitos encontrados em suas histórias, 

responde:  

Mais magia do que mágica, menos mito e mais minto, mais perguntas que 
não sei as respostas do que mistério, penso ser esses os meus ‘temas’, se é 
que posso chamá-los assim. Não tenho nenhum interesse nem a mínima 
pretensão de tentar compreender o mundo, apenas vivo nele. (KUBOTA, 
2012, p. 90). 

Suas escolhas partem dessa busca sistemática, que se apresenta e se 

manifesta nas produções, despertando interesse na leitura e na pesquisa. Nessa 

entrevista, trata especialmente da produção literária, mas isso também aparece no 

mesmo filme de 1979 em cartazes, nas cenas de mágica, em “rituais de magia” e 

imagens sacras. Em seu depoimento, conta “como escolhe a linguagem de uma obra” 

e complementa, referindo-se ao cinema: 

E não escolho temas, eles é que me escolhem. Sim, os assuntos me 
perseguem, mas que eu saiba minha única obsessão é o amor. Canso de 
dizer que no meu computador tem colado uma frase do cineasta Alain 
Resnais, mestre da forma e do conteúdo: “A forma preexiste em algum lugar, 
não sei onde, e se incorpora na história à medida que escrevemos”. Não tem 
nada de sobrenatural, a gente tem de sentir quando a forma se completa e 
quando a história termina, senão danou-se tudo. (KUBOTA, 2012, p. 90-91). 

A fala sobre os temas segue com coerência quando menciona seu 

desprendimento na busca. Na resposta seguinte refere-se à “composição das 

histórias”, às “ideias” e ao “processo de montagem”: 

Começa na cabeça, e eu não vou à caça. Em determinados momentos o 
próprio desenrolar da história pede os elementos que a compõem. Não sou o 
que se chama de um pensador; se não fosse muita pretensão da minha parte, 
diria como Picasso disse: ‘Eu não procuro, eu acho’ E, se reparar bem, você 
verá que escrevo mais em planos-sequências do que em montagem de frases 
curtas em cortes rápidos, que erroneamente se considera linguagem 
cinematográfica. Maciste no inferno é um único longo plano-sequência. O que 
há, talvez, é um sincronismo do passado, presente e do que possa acontecer 
no futuro – mas isso está somente na cabeça dos personagens das histórias 
que eu escrevo. (KUBOTA, 2012, p. 91). 
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A aproximação com o cinema e a relação entre sua escrita e o pensamento 

cinematográfico fica explícita em sua fala. A desconstrução de algumas afirmações 

precipitadas a respeito da montagem nos textos revela a peculiaridade da produção 

escrita. 

Quanto aos autores preferidos na literatura e no cinema, o escritor/cineasta 

responde: “Mark Twain, Alain Robbe-Grillet, Gustave Flaubert, Elio Vittorini, Luis 

Buñuel, Alain Resnais, Orson Welles, Peter Greenaway e Shohei Imamura.” 

(KUBOTA, 2012, p. 91). 

A pesquisadora faz uma pergunta direta: “Ver filmes influencia o que você 

escreve?” (KUBOTA, 2012, p. 91). 

Sou da teoria que todos nós vemos os nossos filmes, e não aquele que está 
na tela. Se um dia fossemos juntos ao cinema, você iria ver o seu filme, muito 
diferente daquele que eu estiver vendo, e do que o espectador ao seu lado 
está assistindo. O que está ao meu lado poderia até ter dormido justamente 
naquele momento que mais me emocionou. Tudo que acontece só acontece 
dentro de cada um de nós. E não tem coisa mais fácil do que contar o que 
está dentro de nós. Além de ser divertido, podemos até controlar o que vamos 
contar para não acabar atrás das grades, ou no hospício. (KUBOTA, 2012, p. 
91). 

A referência a Alain Resnais vem confirmada nas suas predileções na 

literatura e no cinema quando responde à pergunta “quais são seus autores 

preferidos?” (KUBOTA, 2012, p. 91). Essa predileção pelo cineasta francês pode estar 

relacionada a traços de estilo da filmografia do cineasta, que, segundo Starling e 

Guimarães, desde os primeiros trabalhos já anunciavam “o esmero literário na escrita 

do roteiro do filme [...], e a erudição na escolha dos temas, personagens e assuntos 

tratados”. (STARLING; GUIMARÃES, 2011, p. 14).   

 

3.5.1 Entrevista concedida por Marília Franco – e a “intuição” – ato criativo de Valêncio 

Xavier – em conexão com a fala do próprio realizador 

 

Em entrevista para esta pesquisa, em 2017, Marília Franco destaca o 

potencial artístico na “coerência” e “intuição” do cineasta. 
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Eu tenho um respeito muito grande pelo Valêncio por dois motivos: da 
extrema coerência dele, que eu acho que era até uma coerência que ele tinha 
de impulso. Não era uma coisa, vamos dizer, de uma disciplina consciente, o 
que reduz nem um pouco a importância do que eu vou dizer sobre ele. O 
Valêncio era um artista, em primeira instância. O que significa pra mim? Estou 
traduzindo artista “dois-pontos” e a definição que eu dou:  é uma pessoa com 
uma intuição fora do padrão. O que significa essa intuição?  
Eu sempre digo que existem muitos níveis de intuição. Intuição não é uma 
coisa de ingenuidade. Intuição é uma competência humana que as pessoas 
têm em graus diferentes, que significa um contato seu com o seu entorno 
histórico, seu entorno sensível, seu entorno pessoal e que te faz articular 
conhecimento em vários níveis de formas muito particulares e especiais, 
muito únicas. 
Ela é uma alta capacidade intelectual do indivíduo, de um ser humano. Então, 
quando eu digo que o Valêncio era um cara, um artista e um artista intuitivo, 
eu estou qualificando o Valêncio neste nível, de uma pessoa de uma 
sensibilidade extrema, porque sensibilidade e intuição são as duas faces da 
mesma moeda. (FRANCO, 2017). 

 
A fala da pesquisadora se apoia nos muitos anos em que compartilharam o 

desenvolvimento de projetos/trabalhos na pesquisa e produção de ações na defesa 

do cinema, especialmente a pesquisa sobre cinema. Os trabalhos na comunicação e 

no cinema demandavam a convivência com equipes, na época iniciando projetos 

como o da Cinemateca do Museu Guido Viaro.  

Por outro lado, ele era um impulsivo, se ele tinha uma intuição muito forte, ele 
soltava os cachorros dele do jeito que fosse e o que significa? Ele soltava os 
cachorros através de uma inscrição verbal, escrevendo jornalisticamente e 
literariamente. Ele soltava uma intuição de uma forma audiovisual, porque ele 
era um realizador de primeira linha e ele soltava os cachorros, soltando os 
cachorros propriamente ditos em cima de qualquer pessoa que fosse, o que 
era parte da pessoa dele. Ele era uma pessoa explosiva no melhor sentido 
do termo, porque era uma explosão que não era violenta, não era agressiva, 
não era destrutiva. Ao contrário, quem entendesse esse Valêncio seria seu 
fiel escudeiro para todo o sempre. (FRANCO, 2017). 

Uma conexão importante que demonstra esse traço de impulso e de liberdade 

no processo criativo pode ser percebida na fala do próprio cineasta na entrevista 

concedida ao cineasta Hugo Mengareli. O assunto é a produção de Carta a Fellini e a 

liberdade que transmite, apesar de ser um “filme de encomenda”. O entrevistador 

comenta: “a história nos mostra. Quantos pintores e músicos realizaram suas obras 

através de encomenda!” (MENGARELLI, 1980). 

 
Claro, mas em geral as pessoas se reprimem, eu vejo isso na televisão, que é 
onde sou mais bem-sucedido, e onde eu consigo fazer as melhores coisas 
quando me deixo fluir em inteira liberdade, sem preocupar-me se estou 
debuxando o padrão tal ou qual. (XAVIER, 1980).    
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Sabemos que a produção de Xavier foi constante, respondendo a demandas 

da televisão, jornal, Cinemateca, Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro-

CPCB e, concomitantemente, de modo intenso, na literatura. Há também, portanto, 

essa liberdade no trânsito entre as muitas linguagens. Marília segue o depoimento 

falando de sua aproximação e interação com essa dinâmica do cineasta. 

 
A primeira vez que me dei conta da genialidade do Valêncio foi quando a 
explosão dele, essa coisa toda, o conheci pessoalmente quando o Cosme42 
inventou que o Valêncio seria o novo presidente do Centro de 
Pesquisadores43 e eu seria a vice, e eu terminei virando pro Cosme muito 
particularmente e falei: “Oh, Cosme, tu me põe em cada fria”. Mas, assim, foi 
ótimo. Eu sabia que ia ter que enfrentar um leão, mas tudo bem, esse leão 
adorava me telefonar tipo 9 horas da manhã para ter as explosões dele na 
nossa função. Sempre eu estava tomando banho para trabalhar e, às vezes, 
eu ficava falando com ele embaixo do chuveiro. Colocava o viva-voz no 
telefone e ficava tomando banho e falando com ele. Então, esse é o Valêncio! 
(FRANCO, 2017). 

 

Os impulsos de Xavier produziam efeitos nas suas experiências inovadoras, 

reveladas em suas produções cinematográficas, como comenta Marília sobre as 

técnicas desenvolvidas pelo cineasta no filme As pinturas rupestres no Paraná44 

(1992), apresentado no projeto Cineamericanidad45. 

Mas eu me dei conta da genialidade dele quando eu conheci o primeiro filme 
da série Cineamericanidad, que é o documentário que ele fez das pinturas 
rupestres daqui do Paraná, e ele como um grande realizador multitarefas que 
ele era, porque ele era um grande fotógrafo, ele era um grande diretor 
realizador e ele era um grande montador. (FRANCO, 2017). 

 
42 Cosme Alves Neto, um dos precursores da pesquisa em cinema no Brasil. Foi durante muitos anos 

diretor da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e também fez parte da diretoria 
do Centro de Pesquisadores de Cinema Brasileiro-CPCB. 

43  Compartilharam a composição da diretoria do CPCB no biênio 1996-1998.  
44 Sobre o filme e o projeto, consultar também o texto Vídeos para a história do cinema, no Blog de 

Aramis Millarch. Disponível em:  http://www.millarch.org/artigo/videos-para-historia-do-cinema. 
Acesso em: 19 jan. 2019. 

45 Projeto desenvolvido sob a coordenação de Valêncio Xavier no ano de 1992. Foi citado pela 
pesquisadora Solange Stecz (2016). Apresentamos um breve resumo do projeto por Aramis Millarch: 
“Ao mesmo tempo em que se empenhava na realização de seus filmes, Valêncio Xavier na década 
de 1990, se dedicou ao cinema latino-americano, promovendo o projeto Cineamericanidad na 
Cinemateca do Museu Guido Viaro com uma produtora independente (Realiza Video), a propósito 
dos 500 anos da descoberta da América. Como consultores do projeto trouxe a professora e 
pesquisadora Silvia Oroz e Cosme Alves Neto, da Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro. Valêncio 
procurou traçar um painel abrangente da existência do cinema latino-americano, além de promover 
discussões sobre o papel do homem latino-americano e sua história por meio do cinema. O projeto 
consistiu em publicações e gravações em vídeo das palestras, oficinas e seminários.” Disponível em: 
http://www.millarch.org/. Acesso em: 21 jan. 2019. 

http://www.millarch.org/artigo/videos-para-historia-do-cinema
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Quanto ao projeto e filme citados na entrevista, consideramos que sejam de 

grande relevância e que merecem estudos específicos. Já existem estudos na 

literatura e no cinema46 tratando especificamente do filme e foram citados 

anteriormente, contudo não constam de nossa pesquisa atual.   

Com relação à “montagem” desse filme de 1992, sabemos de outras 

realizações de Valêncio Xavier durante o período em que trabalhou na Cinemateca 

do Museu Guido Viaro, entretanto não temos informação sobre o título desses filmes 

nem tivemos acesso ao material. 

Então, quando ele vai pra moviola, pra ilha de edição, porque ele fez isso em 
vídeo analógico. Quando ele vai pra ilha de edição, ele pega as imagens das 
pinturas rupestres e joga um efeito que a gente chama de solarização47 e 
você tem outra visão daquelas pinturas rupestres com esse efeito. (FRANCO, 
2017). 

A técnica da montagem na moviola, considerando a tecnologia da época e a 

sofisticação das inovações produzidas por Xavier no curta-metragem, com duração 

de 23 minutos, é destacada na fala de Marília. 

 
É esse filme do Valêncio que ele joga um efeito extremamente novo e 
sofisticado naquela época sobre pintura rupestre, que é uma coisa pré-
humana quase, né? Ele joga isso pra um futuro. Então, precisa ser muito bom 
artista pra fazer um negócio desses. Precisa ter um impulso criativo tão forte 
que extrapola qualquer razão possível de dizer ‘Ah, imagina, solarizar pintura 
rupestre, que é isso?’ E ele disse: ‘Não, que é isso, não!’  Ele vai e faz. Eu 
confesso que eu fiquei completamente chapada quando acabei de ver o filme 
e falei: ‘Não! Eu não estou diante de qualquer pessoa. Eu estou diante de um 
grande criador.’ (FRANCO, 2017). 

 

Marília complementa sua fala fazendo um paralelo com o filme A Pedra da 

riqueza (1975), do cineasta Vladimir Carvalho, a quem se refere assim: “Vladimir é 

outro documentarista absolutamente sensacional e absolutamente intuitivo também e 

 
46 Como já tratamos anteriormente neste trabalho, o pesquisador Daniel Felipe Espinosa Fonseca se 

dedica ao estudo do filme na abordagem da Teoria dos Cineastas e publica seu texto sob o título: 
Pinturas rupestres como investigação valenciana das linguagens em trânsito. (FONSECA, 2017, p. 
117-132). 

47 Solarização, também conhecida como efeito Sabattier, é uma técnica fotográfica desenvolvida pelo 
francês Armand Sabattier em 1862. Consiste na inversão dos valores tonais de algumas áreas da 
imagem fotográfica. O efeito era obtido através da rápida exposição à luz da imagem durante seu 
processamento. Disponível em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Solariza%C3%A7%C3%A3o. Acesso 
em: 19 jan. 2019.   

https://pt.wikipedia.org/wiki/Solariza%C3%A7%C3%A3o
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que tem uma coragem quando está com a câmera ligada que poucos documentaristas 

têm.”48 (FRANCO, 2017). 

É o mesmo processo construtivo do filme do Valêncio, se você for pensar 
narrativamente. Então, você dá uma dimensão histórica para aquele negócio 
que, óbvio, nem o Valêncio nem o Vladimir tinham consciência de onde isso 
tudo poderia chegar, mas que tinham certeza de que chegariam em algum 
lugar de quem nem eles poderiam avaliar ainda. Mas esses é que são os 
artistas. É uma intuição de altíssimo nível, porque só alguém muito bem 
informado, muito bem formado e muito bem resolvido expressivamente é 
capaz de fazer. Esse é o Valêncio Xavier. (FRANCO, 2017). 

A partir da fala de Marília sobre o processo criativo de Xavier, “Se você é uma 

pessoa bem informada, bem formada, uma pessoa bem articulada, a sua intuição se 

dá em muitos níveis. Ela não é uma coisa primária” (FRANCO, 2017), podemos 

considerar que a “intuição” está sempre atravessada por um repertório, pelas 

experiências vividas que se revelam no fazer artístico. 

 
48 E o outro filme é A pedra da riqueza, do Vladimir Carvalho. É uma história interessante a criação da 

pedra da riqueza. [...]. Mas ele, com essa coisa de documentarista, ‘preciso documentar’, ele tem 
muitas coisas que ele filmou, vai filmando, se ele tem a oportunidade, ele filma sem saber o que fazer 
com aquilo, mas aquela tal intuição: ‘Eu estou diante de um fato histórico. Eu ainda não sei bem qual 
valor que ele tem, mas eu tenho certeza que estou diante de um fato histórico’. E ele, como bom 
paraibano, foi documentar a exploração de uma mina de selênio, eu acho, lá na Paraíba. E ele 
documenta a vida dos mineiros que é uma vida terrível, horrorosa. É um trabalho duríssimo de alto 
nível de periculosidade do trabalhador e precaríssimo, paga nada, os caras se arrebentam extraindo 
selênio lá daquela mina, uma das mais importantes do mundo. O selênio é um minério da maior 
importância, mas ele vai lá e documenta. É aquele documentário com som direto, câmera aberta, 
preto e branco, aquela coisa assim bem documentário cinema-novo, anos 60 e tal. E com esse 
material todo na mão, não sabe o que fazer com ele, está lá guardado.  Um dia, já quando ele estava 
como professor da Universidade de Brasília, ele bota esse material na moviola e começa a assistir 
pra refletir sobre o que ele iria fazer com aquilo. E documentário, eu digo: “documentário é assim, 
você nunca sabe pra que lado vai, mas você tem que estar atento 360 graus olhos e ouvidos”.  Ele 
estava lá na moviola, trabalhando com o som do documentário ligado, passando o som também, e 
de repente batem na porta, entra um funcionário da universidade e pergunta: ‘Professor, o que é isso 
que o senhor está vendo?’ O cara entra na moviola e diz ‘é meu irmão!’. O cara que o Vladimir estava 
entrevistando era irmão do funcionário da Universidade de Brasília. Vladimir, o funcionário e mais os 
que estavam na tela vendo o filme e ele fica conversando com esse cara. E na conversa com esse 
cara que conta que ele também tinha sido trabalhador naquela mina e tinha saído de lá pra vir pra 
Brasília e tinha virado funcionário da Universidade. Então, o documentário se completa com todo 
esse processo, com todos os acasos que só no documentário acontecem, só que o filme termina da 
seguinte maneira: Você está lá, você está naquela mina, você está naquela situação social de 
exploração do trabalho, de sobrevivência perigosa, das explosões para poder abrir os buracos e 
extrair o selênio. Você vê o documentário típico de um documentário social dos anos 60, blá-blá-blá... 
só que ele termina o documentário da seguinte maneira: Pergunta: ‘você sabe para que serve o 
selênio?’ e a câmera vai se afastando da mina e ai ele vai dizendo: ‘O selênio é um metal 
extremamente importante, porque ele composto com tal outro metal (que eu não lembro). Ele faz uma 
chapa de metal tão poderosa, tão resistente, que ela é o metal de que são feitos os foguetes que vão 
pra lua. E a câmera vai fazendo um zoom out assim, que você vê a Terra desse tamanho. (FRANCO, 
2017). 
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Apontando para a narrativa, Marília Franco relaciona o fazer artístico e o fazer 

científico no comentário: “os grandes artistas são grandes intuitivos. Qualquer um, 

qualquer um. E os grandes cientistas são grandes intuitivos”, citando os filmes Einstein 

revisitado, documentário feito por uma televisão do Leste Europeu e outros dois 

documentários: Nostalgia da luz (2015), do chileno Patricio Guzmán, gravado no 

deserto de Atacama, e A caverna dos sonhos esquecidos (2010), do diretor alemão 

Werner Herzog, realizado na caverna de Chauvet, no sul da França.  

O papel dessa intuição altamente bem informada e o papel da narrativa, que 
é uma coisa que me interessa particularmente, porque eu acho que a 
narrativa é a base da cultura humana. Você só constrói cultura, porque você 
conta história pra alguém que entende, pega essa história, introjeta e evolui. 
(FRANCO, 2017). 

Tal é a importância de sua narrativa, na relação entre a arte e a ciência, que, 

atravessadas pela intuição, se aproximam e se complementam na produção da 

história.   

 
[...] uma coisa que é o que define o artista e que define o cientista também, 
principalmente um cientista de alto nível, como o caso do Einstein e de vários 
outros,  que  é  o  ponto  de vista, que é um elemento da narrativa. O que é o  
ponto de vista? O ponto de vista é único sempre. Então é um ponto que olha 
o mundo a sua volta, que irradia a sua luz pessoal no mundo e que recebe 
toda a luz do mundo e que constitui uma narrativa única sobre isso, sobre 
essa relação de comunicação entre o indivíduo e o mundo. O artista é um 
ponto de vista. O cientista é um ponto de vista. É o cientista. É o Einstein. É 
o artista. Então, a tal história do contar um conto e aumentar um ponto é o 
ponto de vista. O ponto que eu aumento no conto é o meu ponto de vista. Por 
isso que eu elimino o componente da mentira nessa frase e coloco o elemento 
da criação, seja lá qual for. E esse elemento da criação é aquele ponto do 
crochê da história da humanidade, sabe? A história é um crochê. É um tecido 
dos acontecimentos do mundo e esse tecido são os pontos que cada um foi 
colocando nesse tecido histórico e o eterno progredir da história, a eternidade 
dos pontos de vista que aparecem sobre a história, as reestruturações que 
são feitas da história a partir de descobertas. (FRANCO, 2017). 

 

Encontramos na fala de Marília um jeito de olhar para a “coerência” e a 

“intuição” de Xavier que foi discutido neste capítulo na fala de Deleuze (1987) sobre o 

“ato criativo”. Seu processo criativo foi atravessado por essa intuição, que se 

materializa na construção de uma obra que incorpora saberes, se revela 

artisticamente e está viva para investigações.  
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O Valêncio era uma pessoa da maior importância e ele teria uma importância 
muito maior se ele tivesse feito tudo isso pertencendo ao sistema cultural 
carioca ou paulista, porque sempre foram hegemônicos e construíram um 
domínio sobre a comunicação desse país. E quando eu falo de comunicação, 
eu não falo de Globo, não, estou falando de um modo geral. Mas ele veio 
fazer isso aqui, apesar de seu paulista de nascimento, ele veio fazer isso em 
Curitiba e em Curitiba ele apareceu o suficiente, localmente, para deixar sua 
marca no mundo, mas ele teria deixado uma marca mais visível, talvez se ele 
tivesse feito isso no Rio ou em São Paulo, porque a gente precisa considerar 
essas coisas quando a gente vai valorizar uma ação já histórica, no caso do 
Valêncio, já encerrada na sua vida humana, não encerrada na sua vida 
produtiva, porque uma vida produtiva de um artista, um grande comunicador, 
de um escritor ou seja lá o que for, ela permanece, é eterna, mas 
humanamente a gente pode colocar um ponto final na obra do Valêncio. 
Então, ela vai ser revista periodicamente. (FRANCO, 2017). 

O termo “intuição”, mencionado pelos pensadores Deleuze e Guattari, foi 

destacado no recorte49 que aponta para a relação entre os discursos e seu caráter 

político. Os autores observam que a escolha das palavras é determinante para a 

construção do discurso tanto quanto as opções na estrutura das frases que produzem 

o discurso. No caso de Xavier, também a seleção das imagens para compor suas 

obras.  

 

3.5.2 Entrevista concedida por Nivaldo Lopes (Palito) incluindo a entrevista para 

Mengarelli (1980) – Valêncio e o acesso para ver e fazer cinema: os projetos coletivos 

e o pensamento sobre o cinema 

 

A criação da Cinemateca do Museu Guido Viaro, como vimos no capítulo 2, 

oportunizou a aproximação aos filmes, a restauração de películas antigas, além de 

colocar a pesquisa e a produção cinematográficas ao alcance de jovens 

pesquisadores e realizadores. Muitos seguiram carreira a partir desse espaço e do 

contato direto com o cineasta em 1980.  

O depoimento do cineasta Palito, que vem do interior do Estado do Paraná e 

encontra uma possibilidade de desenvolver seus projetos artísticos, nos apoia na 

 
49 Gilles Deleuze e Félix Guattari, no livro Mil platôs: capitalismo e esquizofrenia, volume 2, fazem 

referência ao termo ‘intuição’ no texto “Postulados da Linguística: “I. A linguagem seria informativa e 
comunicativa”. Colocam o termo no interior da discussão sobre linguística e política, referindo-se aos 
“enunciados”, da qual apresentamos o recorte: “Um tipo de enunciado só pode ser avaliado em função 
de suas implicações pragmáticas, isto é, de sua relação com pressupostos implícitos, com atos 
imanentes ou transformações incorpóreas que ele exprime, e que vão introduzir novos recortes entre 
os corpos. A verdadeira intuição não é o juízo de gramaticalidade, mas a avaliação das variáveis 
interiores de enunciação em relação ao conjunto das circunstâncias”. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, 
p. 16 – o destaque é nosso). 
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constatação de que a criação do espaço para a realização e difusão dos filmes abre 

conexões importantes para o cinema paranaense, bem como a valorização dos 

realizadores que enfrentaram muitos desafios em um período, não tão distante, em 

que dependiam de articulações entre o poder público e a iniciativa privada para colocar 

em prática seus processos criativos, o que denominaremos articulações criativas. 

As experiências de Nivaldo Lopes e dos cineastas Fernando Severo, Beto 

Carminatti, Pedro Merege e outros já mencionados no capítulo 2 só foram possíveis 

devido à criação do espaço para a produção de conhecimento e realizações 

cinematográficas.  

Aí nesses anos todos, assim..., né, pô, não saí mais da Cinemateca, ficou... 
praticamente a minha… ela era o ponto de encontro da gente, a gente ficava 
ali, mesmo quando não fazia nada ficava ali direto. [...] em todo um período 
que a gente não tinha... tinha dificuldade pra filmar, pra conseguir produção, 
tal, só muitos anos depois a gente veio conseguir os recursos da Lei50. 
Através da Lei e tal, pra poder filmar, mas o processo todo, o primeiro filme 
que eu fiz, assim, em 16mm, né (que em películas eu fiz muito…), foi o 
Valêncio que impulsionou, né, foi o A rua da minha janela51, né, ele que quis 
que gravasse através da Cinemateca, ele que fez a produção. (PALITO, 
2016). 

Palito nos relata que o roteiro foi selecionado em um concurso, porém o filme 

não caberia no orçamento. Então Valêncio pediu a ele para refazer o roteiro, que seria 

produzido pela Cinemateca, e assim aconteceu, devido ao incentivo do cineasta. O 

filme foi indicado para o Festival de Brasília do Cinema Brasileiro no mesmo ano.  

Embora a preocupação com a premiação fosse uma alternativa para a 

valorização do cinema paranaense e brasileiro, compartilhada pelo coordenador da 

Cinemateca, vemos na entrevista de Xavier para Mengarelli uma crítica em relação a 

esses eventos competitivos. O assunto da pergunta são as competições 

internacionais (Hollywood, Cannes e Veneza):  

 
[...] Por acaso fazer festivais não é também utilizar a mesma forma de 
avaliação que se critica nas multinacionais?   Não seria melhor realizar 
mostras e em todo caso em vez de premiar três ou quatro filmes, 
escolher uns quinze ou vinte mais representativos ou de destaque? 
(XAVIER, 1980). 
 

Xavier responde:  

 
50 A Lei Rouanet (8.313/91) institui o Programa Nacional de Apoio à Cultura (Pronac), Lei de Incentivo 

à Cultura. 
51 A rua da minha janela (1982), do diretor Nivaldo Lopes, filme produzido em um dos cursos de 

montagem da Cinemateca do Museu Guido Viaro.   
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Veja bem, eu acho que o cinema brasileiro tem que lutar com todas as armas 
possíveis, e o festival é uma delas. No caso específico da Cinemateca os 
prêmios são muito importantes, não só no caso de meu filme premiado, porque 
o primeiro que disse quando me enterrei foi: “Por que não premiaram 
“Póstuma”52? E falei isso porque entendo que “Póstuma” é um dos melhores 
filmes que surgiram no Paraná nos últimos quatro ou cinco anos. E porque eles 
permitem que nosso trabalho comece a ser visto aqui em Curitiba, que sempre 
está abaixando a cabeça pelas coisas de fora, enquanto agora, os de fora 
baixam a cabeça pelas coisas que estamos fazendo. Isto é, nosso cinema 
necessita dessa premiação para ser reconhecido aqui. (XAVIER, 1980). 

 

O entrevistador argumenta sobre essa falta de reconhecimento e insiste: 

“Continua-se trabalhando com o mesmo esquema que se critica.” (XAVIER, 1980). E 

Xavier responde:  

 
Eu cito a Jornada da Bahia que, em determinado momento, por dois anos, 
suspendeu a competição, e a transformou numa mostra. Eles sentiram que 
essa coisa da competição estava criando uma série de problemas como a 
anulação do aparecimento de um tipo de cinema. Este ano voltaram porque, 
por outro lado, acharam que, para que o curta-metragem se fixe no país, ele 
tem que ter uma certa qualidade tanto temática quanto de linguagem e técnica, 
e num momento em que a batalha pelo curta brasileiro está se travando num 
campo inglório, com tiros e facadas, o festival competitivo ajudaria uma melhor 
produção. No entanto, aqueles filmes que não foram escolhidos para participar 
do festival foram exibidos numa mostra paralela. Além disso, podemos dizer 
que os dois únicos filmes que foram convidados a participar na Mostra do 
Cinema Novo de Havana foram filmes premiados na Jornada: “Em Nome da 
Razão”, prêmio ao Melhor Documentário, e “Póstuma”, Prêmio Especial do Júri. 
(XAVIER, 1980). 

 
Para encerrar a entrevista, Mengareli coloca sua argumentação sobre as 

competições que têm caráter comercial e refere-se ao Festival de Veneza e a um 

comentário do cineasta Glauber Rocha sobre essa possibilidade, ao que Valêncio 

responde: “Eu, pessoalmente, sou contra julgamento, de pessoas ou coisas.” 

(XAVIER, 1980). 

  As considerações do cineasta e coordenador da Cinemateca justificam a 

organização dos festivais e mostras como espaços de divulgação e de encontro dos 

filmes na perspectiva de qualificar as produções cinematográficas e produzir coletivos 

colaboradores, o que consideramos ser coerente com a finalidade da instituição da 

qual foi gestor – pensando o cinema.  

 Nessa perspectiva, retomamos a entrevista do diretor Nivaldo Lopes, que fala 

sobre seu filme A Guerra do Pente: o dia em que Curitiba explodiu.  As filmagens 

iniciaram em 1984 e o lançamento foi em 1986. Quem fez a montagem foi Pedro 

Merege, num projeto coletivo que partiu de fatos reais ocorridos em Curitiba em 

 
52 Curta-metragem Póstuma Cretan (1980), do diretor Ronaldo Duque. 
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dezembro de 1959. O artigo A Guerra do Pente em exibição no Cine Groff, no Tabloide 

Digital de Aramis Millarch53, revela a participação de Valêncio Xavier, que, além de 

escrever O dia em que Curitiba explodiu" (1982), publicado na revista Panorama e 

que foi o argumento para o roteiro, participou com depoimentos na abertura e no 

encerramento do filme.   

Nivaldo revela ainda que o material para a realização do filme foi cedido pelo 

cineasta. “O Valêncio não estava mais na Cinemateca, ele estava já na CPCB, ele 

estava na televisão, no Canal 12 lá. Ele me deu película negativa, inclusive na Guerra 

do Pente ele me deu umas latas de negativo.” (PALITO, 2016).  

Nesse período, a Cinemateca realizou cursos de montagem e fotografia, ao 

mesmo tempo que os cineastas produziam seus filmes e suas carreiras 

cinematográficas.  

Foi com José Roberto Eliezer, que foi um grande fotógrafo [...], premiadíssimo 
até, o Mauro Alice também, o maior montador do cinema brasileiro. Foi a 
equipe que saiu desses cursos, assim, que é tipo uma parceria, né, da 
produção. Enfim, teve muita coisa [...] depois, assim, mesmo quando o 
Valêncio já não estava mais na Cinemateca, mas estava produzindo na 
Secretaria de Estado da Cultura, teve outro filme meu que foi através de um 

concurso, né, no edital, que foi o Lápis de cor e salteado (1989), que o 
Valêncio era diretor do MIS, durante a produção do filme do Lápis [...], que 
também nos ajudou bastante. (PALITO, 2016). 

A convivência com o cineasta proporcionou conhecimento e maior interesse 

pela pesquisa e pela realização de processos criativos. Porém, durante a carreira de 

cineasta, Palito enfrentou desafios na vida, que também foram compartilhados. 

Na vida, o Valêncio, uma vez, assim, eu vou contar uma historinha (risos): 
uma vez eu encontrei o Valêncio na Secretaria de Estado e Cultura, eu 
encontrei com o Valêncio, assim, descendo as escadas na portaria da Muricy. 
Ele descia da escada bravo, assim tal, descendo bravo, eu falei: ‘ô Valêncio 
tudo bem?’ E ele: ‘pô cê vê, cê vê, me chamam aqui, pra dar ideia, pra… é… 
pra pensar alguma coisa, e não querem pagar (risos). Eles acham que dar 
ideia é assim, sabe? Quem pensa não tem valor’ (risos).  Aí cê vê o conceito 
é… aquela coisa do conceito… que a gente tem que valorizar quem pensa, 
né?’ Esse é o..., era uma característica muito interessante dele. (PALITO, 
2016). 

 
53 Blog Aramis Millarch. Disponível em: http://www.millarch.org/artigo/guerra-do-pente-em-exibicao-no-

cine-groff-0. Acesso em: 8 fev. 2019. 
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Embora suas “ideias” ainda não tivessem o reconhecimento institucional, 

Xavier seguiu realizando seus projetos, tanto na Cinemateca quanto no Museu da 

Imagem e do Som-MIS. Independentemente do espaço que ocupava, manteve seus 

processos criativos, não importando qual o meio ou suporte para sua realização. Palito 

nos indica a mudança de formato para o Super-8 como um processo que possibilitou 

maior acesso na realização dos filmes. Nos três filmes estudados nesta pesquisa, 

aparece a inscrição “vídeo” na apresentação dos créditos. 

As pessoas que não tinham acesso a isso não começaram a utilizar o vídeo, 
que era uma linguagem, era forma de expressar unidade, e como o Valêncio, 
eu acho que o trabalho dele não se prendia ao formato em si, era muito mais 
a expressão, ele podia expressar tanto na palavra, na escrita, como na 
filmagem em vídeo, como na filmagem em película, né. O importante não era 
o meio, mas o que estava sendo expresso, né, o que estava sendo veiculado 
e o… e ele também, ele era um homem de televisão. (PALITO, 2016). 

O trânsito do cineasta tanto pelas linguagens como pelos formatos/suportes, 

mantendo sua marca/estilo, é citado por Palito na referência à adaptação para filme 

do poema O corvo. “Eu acho que é O corvo do Valêncio, porque ele faz uma releitura 

totalmente... é outra, e pode ter muitas pro Corvo, mas ele faz uma releitura, que é 

curitibana mesmo. O corvo de Curitiba, né? E está presente ali.” (PALITO, 2016). A 

releitura de obras clássicas para os filmes e também para a televisão na adaptação 

através de uma linguagem popular aproxima os textos da cultura local.   

[...] é o cinema feito na rua, feito na rua mesmo. [...] Valêncio se aproximava 
muito disso, ele usava toda essa linguagem [...] eu acho que a grande coisa 
aí, assim, ele não estava preocupado se ele estava fazendo cinema ou se 
estava fazendo literatura, se estava fazendo poesia… é…  e o que estava 
usando [...]. O importante era que estava fazendo alguma coisa ali que era 
um, sabe, era um… e estava-, sabe, se expressando, né, se expressando… 
poderia ser no papel, poderia ser na película, ou qualquer outra forma, ele 
estava transportando aquela realidade ali pra uma forma de linguagem, né, 
pra uma forma... (PALITO, 2016). 

Essa dinâmica na expressão, que se revela na produção, se estendia para 

sua relação com as equipes: 

 
Ele vivia, assim, era muito, eu acho que era muito, é... não era- às vezes 
quando ele estava na... não era uma pessoa fácil da gente… às vezes… 
dialogar, né, porque, é… eu acho que, como todas as pessoas, assim, que 
tão a… o pensamento tá sempre muito à frente, né? 
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Então, ele a… talvez ele não tinha muita paciência com as... de ficar… 
discutindo as coisas, ou conversando as coisas com as pessoas, ele não… 
era tudo- era tudo fase, né, curtas, né, e já dando recado, né, dizendo o que 
era e o que não era né, ... não tinha muita... muito discurso. (PALITO, 2016). 

É, exatamente, isso- isso que eu tô dizendo, ele não tinha muito discurso, o… 
é… até lembro de umas participações aí, alguns encontros que a gente fez, 
tal, a linguagem, o diálogo, é muito fragmentada, né, é muito… as palavras 
muito soltas, então você perde uma coisa ou outra e tem que juntar aquilo, 
não dá pra… eu acho que isso é típico de pessoas assim que, onde o 
pensamento, ahn- é tudo muito sintetizado. (PALITO, 2016). 

A linguagem fragmentada e sintética é a que vemos nos filmes, que exigem 

conhecimento para se chegar às associações, especialmente em Pão negro: um 

episódio da Colônia Cecília, apresentado como exemplo:  

Na hora você não entende, porque o filme, ele é muito sintético, e o que eu 
digo, que eu fui entender, o que era aquela menina naquela… lagoa lá. [...]. 
Nadando, quando eu assisti um outro filme. Sim, é que as ligações estavam 
[...] (risos) mesmo que fique no teu inconsciente, você vai entender depois. 
[...]. Decodificar depois. [...] o que importa é a mensagem. (PALITO, 2016). 

Podemos aqui estabelecer conexões com as estratégias de uma experiência 

na televisão, na qual a mensagem exige rapidez e síntese, como nas peças 

publicitárias dos intervalos da programação, e que é absorvida pelas redes virtuais: 

“O que a internet vem desconstruindo um pouco, né.” (PALITO, 2016). 

 
É, eu acho que é mais ou menos isso. Eu acho que a coisa, até o fazer 
cinema, acho que foi arrancada da mídia digital, né, o conceito da internet é 
conceito digital, coisa digital mesmo, eu acho que democratizou tudo, né, 
todos os espaços. Eu acho- agora… vai sobressair, talvez, aquilo que a gente 
sempre sonhou, né, que é o talento, que todo mundo vai poder fazer, todo 
mundo pode fazer agora.  
É, ou- assim, enfim, é uma chance de realmente da arte, ou de quem tem 
talento, da competência se sobrepor, né? Ao passo que no período anterior 
tinha e há essa é falta de democracia dos espaços, de você pode utilizar as 
coisas de qualidade, de repente, é… quem tinha poder financeiro era quem 
tinha voz, né, por mais que hoje ainda possa acontecer, lógico, né, pode 
acontecer, mas pelo menos qualquer um pode fazer o filme que quiser hoje, 
né? (PALITO, 2016). 

 

Além de mencionar a relação com a internet, Palito se refere ao acesso mais 

popular e lembra o período em que conviveu com Xavier na Cinemateca do Museu 

Guido Viaro e a democratização atual da produção de cinema.  
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[...] em outras épocas, se você não tivesse... não tinha como fazer o filme, se 
você não tivesse produção. Então, o poder era o poder da produção e... Se 
não tivesse equipamento, se não tivesse recursos, né, pra comprar o filme, 
pra revelar, pra copiar tudo, você não fazia. Hoje em dia, não. Hoje todo 
mundo pode fazer…, né, aí, assim, em outras épocas, mesmo que você 
tivesse um puta talento, tivesse o… de repente, você não tivesse a produção, 
um produtor pra te bancar, você não fazia. 
E não ter a força, o poder de distribuição, ou foi só utilizado como reportagem, 
como isso aquilo, como uma matéria simplesmente e depois é descartado 
como se não tivesse valor nenhum mais, né, então se isso era memória, e 
era, né, foi… resgatado depois. (PALITO, 2016). 

 

O depoimento de Nivaldo Lopes (Palito) nos ajuda a compreender a dinâmica 

e as estratégias desenvolvidas por Valêncio, assim como a contribuição das equipes 

nas produções, contextualizando o momento em que “fazer cinema” enfrentou 

inúmeros desafios, que se atualizam, especialmente pelo caráter efêmero das 

imagens e pela negligência em relação à conservação dos materiais.  

Palito lembra também que as inovações das estratégias de produção nas 

redes virtuais teriam influenciado o pensamento de Xavier mesmo antes de ele 

conhecer esses recursos, o que confirma as observações dos escritores José Castello 

e Luci Collin no primeiro capítulo: criação que se aproxima dos modos de expressão 

que encontramos hoje, com a modernização e a internet.  

 

3.5.3 Silvio Tendler e sua convivência e troca de experiências com Valêncio Xavier54 

 

Tendler abre a conversa falando sobre o avanço tecnológico e faz uma 

analogia com o pensamento do cineasta polonês-russo Vertov (1896-1954), que, para 

Jacques Aumont (2014), revela “a vida de impulso”55: 

 
Era o sonho do Dziga Vertov... a câmera é uma extensão do olho humano, 
que a gente poderia filmar permanentemente e os sons seriam do próprio 
ambiente. O Dziga Vertov era contra qualquer tipo de representação, então 
ele defendeu esse tipo de cinema e hoje a gente faz com uma câmera portátil 
que pode filmar 24 horas por dia com intervalos pra trocar o cartão, trocar a 
bateria e bota pra carregar, bota outro cartão e vamos continuar filmando. 
Microfone pequeno, entra em qualquer ambiente, filma tudo. (TENDLER, 
2016). 

 

 
54 A nossa entrevista com o cineasta foi gravada com um celular e uma câmera fotográfica portátil, que 

fez o registro das imagens. No momento em que estamos ligando o equipamento, ele faz um 
comentário, que ainda não se refere à produção de Valêncio, mas à tecnologia atual. 

55 “Última peça do sistema de Vertov: é o real e não sua construção, que contém a emoção. A 
construção é submetida ao social que ela só faz analisar, desdobrar, mostrar. O cinema, ferramenta 
da verdade – mas porque se submete por inteiro a uma verdade que já está ai.” (AUMONT, 2014, p. 
74). 
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Complementa observando como a tecnologia avançou: “o que é legal é que 

se criou linguagem pra todos os formatos” (TENDLER, 2016), abrindo a possibilidade 

para a realização dos documentários. Admite que gosta muito da tecnologia e ainda 

se refere aos “desportistas que se autodocumentam [...]: “Tem gente fazendo trabalho 

profissional hoje com celular. Então finalmente conseguiram provar que tamanho não 

é documento.” (TENDLER, 2016). 

Após ouvir nossos esclarecimentos sobre a pesquisa e considerando que a 

tecnologia da época na qual Valêncio produziu não apresentava os recursos atuais, 

Tendler fala sobre sua relação com Valêncio. Inicia mostrando o livro O mez da grippe. 

O Valêncio, sobretudo, era um grande inventor de linguagem. Esse livro aqui, 
O mez da grippe, ele bancou do bolso dele, ele mesmo editou. Essa aqui é a 
edição original, é a primeira, e nessa época ele não era conhecido. Ele era 
muito conhecido e respeitado em Curitiba, mas o sonho dele era chegar a 
Oslo, então ele distribuía esses livros. As pessoas recebiam esse livro dele, 
ele dava de presente. Esse livro eu ganhei em meados nos anos 70. Ele 
começou a ter uma respeitabilidade literária bem depois, quando Décio 
Pignatari escreveu sobre ele, o Moacyr Scliar escreveu sobre ele. Mas o 
Valêncio era um grande escritor e até que ele foi adotado pela Companhia 
das Letras, passou a escrever na Folha também, e aí ele virou um grande 
escritor que na vida real ele sempre tinha sido e as pessoas não reparavam, 
porque  ele  fazia  essas  coisas  de  uma  forma minimalista e o cinema dele  

também é isso. O cinema do Valêncio é um cinema de invenção. Pra mim, o 
melhor filme do Valêncio é Os onze de Curitiba. Os onze de Curitiba é 
documentário puro e invenção de ponta a ponta. [...] ele filmou numa 
garagem, não foi numa delegacia. (TENDLER, 2016). 

Assim como acontece com grande parte das pessoas quando ouvem o nome 

de Valêncio Xavier, a primeira imagem vem da conexão direta com sua produção 

literária, mais precisamente com a obra mais famosa. A notoriedade dada pela 

publicação vem da editora, a Companhia das Letras, que oportunizou essa projeção.  

Ao falar do filme e sua referência ao cinema de invenção, não representa uma 

categoria, mas discorre sobre os processos criativos na execução dos projetos. Como 

documentarista, Tendler, que não participou da produção do filme Os 11 de Curitiba 

todos nós, comenta: “eu era muito amigo dele já nessa época e fui talvez uma das 

primeiras pessoas a assistir, e ele, quando contou a história, era genial.” Declara sua 

opinião sobre o resultado do projeto, o seu olhar: “é o melhor filme dele”. (TENDLER, 

2016). 

Observa ainda que “Aquilo é uma invenção pura e é documentário, história 

real que aconteceu, as pessoas são aquelas e foi aquilo que eles viveram. É o 
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documentário da memória. É a reconstituição através da memória dos personagens 

que viveram aquilo”. (TENDLER, 2016). 

Conta então sobre sua amizade e sua trajetória ao lado do cineasta, 

lembrando contribuições importantes para seus projetos e a acolhida em Curitiba. 

 
A minha história com o Valêncio começa nos anos 70, quando eu estava 
fazendo Os anos JK56 e o Valêncio cuidava da Cinemateca do Museu Guido 
Viaro. Ele era o responsável, era o diretor. E o amigo comum, que era Cosme 
Alves Neto, me falou: ‘você tem que pesquisar imagens lá no Paraná, tem 
que ir lá e falar com o Valêncio’. Valêncio me abriu todas as portas, foi super 
carinhoso, me levou pra ver coisas, lugares, apresentou a equipe e eu pude 
fazer minha pesquisa em total liberdade pra ver o material que eu queria. O 
Valêncio era um apaixonado, ajudava e fazia isso com todo mundo e aí nós 
ficamos grandes amigos.  
Sair com o Valêncio era uma outra aventura, porque ele tinha um fusquinha 
velho que não tinha segredo. Roubava-se muito fusca nessa época pra fazer 
bugue. O dele era inroubável, porque, quando ele saía, ele levava o câmbio. 
A alavanca de câmbio saía. Estava na estrada andando e de repente o 
câmbio saía. No banco do carona, onde a gente sentava, não tinha chão, 
então tinha que ir com os pés pra cima pra não ser tragado pela estrada se 
tentasse colocar o pé no chão e eu fiz viagens longas com ele naquele fusca. 
A gente foi a uma praia que tem lá perto de Curitiba, que come-se muito bem 
e tal, e ele me levou nesse fusca e eu fui com os meus pezinhos pra cima por 
umas duas horas.  
Ele era essa figura assim peculiar, muito criativa, muito inteligente, 
angustiado. A relação dele com a mulher dele era muito interessante, com os 
filhos também. [...] Eu gostava muito de todos eles. Fui na casa dele e conheci 
todos. Foi uma amizade muito rica e um momento muito rico. (TENDLER, 
2016). 

 

A aproximação entre cineastas se dá pelo interesse comum e logo se 

estabelece uma intimidade que inclui as cenas engraçadas, remetendo a um estilo 

pitoresco, que nos mostra a relação entre o trabalho e a família, com destaque para o 

fato que o trabalho e a vida pessoal foram adjacentes. Devido a esse envolvimento, 

Tendler relata: 

O lado aventureiro do Valêncio não era assim muito entendido. Então, eu 
acho que eles achavam que o Valêncio não ia decolar nunca. E as pessoas 
não entendiam que eles tinham um pai revolucionário, um pai que, se eu fosse 
do governo do Paraná ou se eu tivesse muita grana, eu recuperava a obra do 
Valêncio e um trabalho sobre ele, porque o material existe por aí. Muita gente 
filmou o Valêncio, muita gente entrevistou. Eu devo ter imagens dele e os 
filmes dele são muito bons. (TENDLER, 2016). 

 

Apesar do caráter “revolucionário” do cineasta e da quantidade de material 

produzido com a participação dele, ainda temos muita dificuldade no levantamento 

 
56 Filme Os anos JK: uma trajetória política (1980), direção de Silvio Tendler. 
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desse acervo. Como grande parte dos entrevistados, Tendler também guarda na 

memória histórias engraçadas do amigo. 

 
Eu tenho uma história muito engraçada com o Valêncio. Que Deus o tenha! 
Mas eu vou contar, porque é a cara do Valêncio. O Valêncio foi a São Paulo 
fazer uma matéria sobre o lançamento do meu filme sobre o Castro Alves57, 
e no mesmo dia que ia passar o Castro Alves, lançamento especial, tinha 
uma sessão de um filme japonês. E ele era apaixonado por cinema japonês. 
Ele falou: ‘eu não vou perder esse filme japonês nem que a porca torça o 
rabo’. E foi ver o filme japonês, mas ele [...] precisava escrever sobre o filme. 
Mas, tendo um grande amigo em comum, ele falou com o amigo em comum 
da gente e perguntou o que achava do filme. O meu amigo falou: ‘mais ou 
menos’, ‘não é um grande filme’, tem problemas e tal, mas também querendo 
me preservar, mais pra não do que pra sim. E aí o Valêncio esculhambou na 
matéria dele. Meteu o pau no Castro Alves. Eu vi a crítica do Valêncio e foi a 
pior, foi a mais arrasadora, a mais demolidora que eu já tive até hoje. Aí, eu 
liguei pro Valêncio e falei: ‘Valêncio, quando é que você viu esse filme?’, ‘Não, 
é porque o (amigo) ...’. Eu liguei pro (amigo) e falei ‘(Fulano), tu acabou de 
ferrar com a minha vida’, porque graças a sua crítica sobre o Castro Alves, o 
Valêncio considerou o pior filme do ano e aí o cara ficou passado, não sabia 
o que fazer, pedia desculpas...  
Eu fui a Curitiba pra um festival de cinema que só teve uma ou duas edições, 
[...] aí eu fui lá debater o filme e o Valêncio apareceu. [...] Ele pediu a palavra 
e falou que era o melhor filme do século.  Ele tinha repensado a crítica dele, 
que ele tinha errado, e que era o melhor filme do século. (risos) (TENDLER, 
2016). 

 

Considerando a história real e inusitada, cabe um destaque para Valêncio 

Xavier como crítico de cinema no cenário nacional, em 1999, que Tendler, apesar do 

tom humorístico da fala, reconhece e lembra com clareza de detalhes.    

O cineasta manifesta sua opinião sobre o cinema de Xavier e tece 

comentários sobre o que considera invenção na relação entre as linguagens. 

Eu acho que não dá pra dissociar, porque, na verdade, o cinema do Valêncio 
é um cinema absolutamente de invenção, de alguém que conhece 
profundamente a linguagem do cinema e cria, mas, ao mesmo tempo, ele traz 
muitos elementos da literatura. São muito poucos os cineastas que têm a 
coragem que o Valêncio tem de fazer certos filmes, que estão no limite do 
incompreensível, que é uma coisa que você convive muito melhor na 
literatura. Eu vou te falar de um filme do Valêncio que eu tenho a maior 
dificuldade de conviver com ele, que é o Pão negro. Pão negro é um filme 
muito complicado. Eu só entendo o filme quando o Valêncio me explica. 
Então, na verdade, isso é uma coisa que vem da literatura. Você é capaz de 
ler um livro que a escrita é muito complexa e o livro é muito importante por 
conta da escrita dele. Agora o Valêncio tinha atuado nesses dois lados, ele 
era ambidestro, então eu acho, como cineasta, eu não consigo separar a 
literatura dele. (TENDLER, 2016).  

 
57 Filme Castro Alves: retrato falado do poeta (1999), direção de Silvio Tendler. 
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Tendler se pronuncia sobre a “dificuldade” na compreensão, bem como no 

discernimento entre a análise literária e a cinematográfica da obra. A complexidade 

dessa tarefa não representa nossa proposta de estudo, mas uma aproximação que 

também nos parece mais razoável e possível. Em seguida, sugere: 

Eu acho que vai ficar um trabalho muito importante e muito lindo, até sugiro 
a você, palpite, mas incorporar fotogramas no teu trabalho escrito. Já que 
você não vai conseguir colocar todos os filmes juntos, você pode escrever os 
filmes dele, você pode copiar os textos dos filmes dele, você vai ver que coisa 
primorosa. (TENDLER, 2016).58  

Durante a entrevista, Tendler ainda fala da colaboração de Xavier nos projetos 

que desenvolveu e relata não ter contribuído com a obra do cineasta/escritor, de quem 

recebeu, inclusive, sugestões inovadoras, que à época descartou. 

 

Ele me ajudou. Eu a ele não, mas ele me ajudou muito. Primeiro, com os 
arquivos da Cinemateca e, segundo, ele estava aqui no Rio quando eu estava 
fechando Os caçadores da alma, que é um filme que eu já estou fazendo a 
terceira série, sobre o olhar do fotógrafo no cinema, e ele estava hospedado 
na minha casa e ele sentou na máquina de escrever e fez um texto 
absolutamente tão louco, absolutamente genial, tinha nada a ver com o filme 
que eu estava fazendo. Provavelmente seria um filme mais genial que o meu, 
porque o meu era careta, era acadêmico, pois colocava a história do 
fotógrafo, dividia em categorias. E o dele era uma viagem louca sobre a 
fotografia, mas muito lindo. A gente teve essa parceria, essa troca. 
Naqueles acessos de fúria que ele tinha, ele sentou na minha cadeira, pegou 
a máquina de escrever, naquela época era máquina de escrever, e começou 
a escrever e tal. Isso daí não existia na época, se existisse hoje, você teria o 
registro, mas eu, na medida em que sou uma pessoa de imagem, eu digo: 
olha, memória também é registro, ter recriado essa situação, que é muito 
bonita. Ele sentou na mesa, inclusive é essa mesa daqui, a cadeira está lá no 
quarto, porque eu guardo as coisas velhas, a cadeira tipo essa aqui, mas 
muito mais desconfortável, mais antiga e, clac clac, e começou a escrever. 
Tinha umas coisas muito interessantes, muito inteligentes. (TENDLER, 2016)  

 

Entendemos que entre as realizações de Xavier, muito pode ter se perdido 

como esse roteiro citado por Tendler, além de um projeto, que foi um filme utilizado 

pelo cineasta e professor nas aulas na PUC: “É a melhor aula de cinema documentário 

que eu já vi na minha vida. Ele vai te mostrando a construção da linguagem do 

documentário. O primeiro travelling, a primeira em movimento, o primeiro plano. Se 

não me engano, ele embola um pouco com algumas coisas de ficção”. (TENDLER, 

2016). 

 
58 A proposta pode ser colocada como um projeto de estudo que colocamos para discussão em 

outro momento, como sugestão para pesquisas posteriores. 
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O cineasta coloca seu interesse na recuperação do material produzido por 

Xavier e se manifesta: “vamos salvar isso antes. Conta comigo. Me chama e eu vou 

lá. Eu dou um jeito de comprar a passagem, me viro e vou a Curitiba. Eu adoraria 

ajudar a salvar a obra do Valêncio.” A preocupação não se limita aos filmes: “Eu acho 

que a gente tem que recuperar a obra do Valêncio e as coisas paralelas que ele criou.” 

(TENDLER, 2016). O interesse vem da preocupação com a preservação do cinema 

de modo geral e, para tanto, Tendler vem investindo em equipamento para esse fim. 

Na verdade, o grande nó do cinema hoje é você salvar no formato anterior e 
colocar num formato que possa ser preservado e difundido. Eu comprei duas 
máquinas, que os bancos usam pra guardar memória dos clientes, teus 
cheques, tudo, tua vida está toda em uma máquina dessa em um banco. A 
Globo fez a mesma coisa com a memória dela: passou tudo pra essas 
máquinas. E eu comprei duas dessas máquinas que aí eu tenho backup. 
Tenho um original e um backup. Se uma estragar, tem a outra. E aí a gente 
coloca os filmes do Valêncio e salva tudo. (TENDLER, 2016). 

Desafio constante no campo do cinema, as tecnologias que contribuem para 

o maior acesso aos filmes e suas produções criam um paradoxo na possibilidade de 

desaparecimento, constituindo produções efêmeras.  

Silvio encerra a entrevista nos colocando em contato com Júlio Cesar 

Miranda, uma das pessoas que contribuiu para a formação do acervo da Cinemateca 

do Museu Guido Viaro. Para concluir, conta mais uma das histórias engraçadas dos 

dois amigos. 

Essa história é boa: os dois começaram brigando. Eu que coloquei eles no 
telefone. O Júlio era meu amigo, Valêncio era meu amigo, os dois 
profundamente apaixonados por cinema, [...] e aí um com ciúme do outro. Eu 
falei: ‘vocês precisam conversar, porque acho que vocês podem trocar 
figurinha’. ‘Eu não vou falar com o cara, não!...’ Coloquei os dois no telefone 
e viraram amigos de infância. Um começou a mandar filme pro outro e foi até 
o final. Foi muito lindo. (TENDLER, 2016). 

As contribuições de Silvio Tendler revelam o olhar para o cinema e 

especialmente para as produções criativas e as articulações criadoras de Valêncio, 

significativas para nossa pesquisa na medida em que apresentam particularidades e 

relações entre o fazer nas obras escritas e na imagem-movimento, colocando em 

destaque o pensamento cinematográfico do cineasta. 
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4 OS FILMES – AS ARTICULAÇÕES CRIADORAS EM SEUS ATOS CRIATIVOS 

 

Retomando a contribuição de Aumont (2014) para pensar a produção de 

teoria a partir dos critérios: “a coerência, a novidade, a aplicabilidade ou pertinência” 

(AUMONT, 2014, p. 10) e, considerando o desafio na singular aposta da Teoria dos 

Cineastas (GRAÇA et al., 2015), que inclui os filmes na abordagem do cinema 

enquanto área de pesquisa, além de englobar os contextos e repercussões sociais, 

econômicos ou políticos destes, discutidas até agora neste texto; fazemos algumas 

considerações. 

A primeira se manifesta na característica abrangente do material levantado e 

descrito nos capítulos anteriores, e que demanda conexão para sustentar o debate. 

Por representar um apanhado de informações provenientes de âmbitos diferenciados 

(criação, pesquisa, produção, difusão, formação de cineastas), levanta a possibilidade 

de inter-relação entre o contexto social, político e técnico, que se revela no conjunto, 

o resultado de uma imbricada produção.  

A segunda revela-se como resultado da primeira, ou seja, na análise dos 

projetos cinematográficos – tanto coletivo quanto particular (realização dos filmes) – 

como contribuição para a teoria do cinema. Consideramos de antemão que a atuação 

do cineasta Valêncio Xavier na criação da Cinemateca de Curitiba (originalmente 

Cinemateca do Museu Guido Viaro) representa uma inestimável colaboração para a 

história do cinema paranaense incorporado às pesquisas, ao reconhecimento e a 

produções nacionais, o que chamaremos de articulações criadoras. 

As articulações criadoras também representam as maneiras e meios 

inusitados que o cineasta utiliza em sua linguagem e pensamento cinematográfico ao 

articular recortes e colagens na montagem (planos, luz, som, cortes), misturando 

fotos, documentos, desenhos, movimentos de câmera e demais recursos técnicos 

para a transmissão de mensagens, dando-lhes significado.    

Tais articulações criadoras são também reveladas na entrevista de Silvio 

Tendler quando se refere à contribuição e acolhida que recebeu de Valêncio na 

pesquisa do material para seu filme Os anos JK: uma trajetória política (1980). A partir 

daí tornaram-se amigos, numa relação de colaboração e aproximação com a equipe 

da Cinemateca, em um processo colaborativo. 

Importa destacar que a produção de coletivos, impulsionada pelas ações da 

Cinemateca, embora tenha contribuído na realização de filmes de muitos cineastas, 
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para Xavier não representam autorias coletivas. Quando Hugo Mengarelli, em 

entrevista já citada no capítulo anterior, pergunta: “Você acha que a obra de arte, um 

filme, etc., tem que ser só de uma pessoa?”, Xavier responde:  

Eu acho que um filme é de um cara só, e não somente o cinema, qualquer 
arte. O que acontece, como no caso do cinema, é que permite a participação 
de outras pessoas. Pode ser do diretor, do roteirista, do ator ou mesmo do 
produtor, mas sempre de uma pessoa só. Eu produzi o filme “Póstuma” e sem 
a minha produção talvez esse filme não tivesse saído, no entanto o filme é do 
Duque. Merege, que participou, montou muito bem, até mesmo aprendeu e 
sem ele o filme não seria o mesmo, mas continua sendo o filme do Duque. 
Dias atrás estava lendo na “Folha” um artigo do Glauber sobre “Idade da 
Terra” e ele termina o filme dizendo: “Agradeço aos técnicos e atores que me 
ajudaram a fazer”. Nesse agradecimento ele está colocando o que estou 
dizendo, o filme “Idade da Terra” é de Glauber Rocha e de mais ninguém. 
(XAVIER, 1980).      

De modo didático, explicando com exemplos que comprovam sua teoria, o 

cineasta revela seu pensamento sobre a responsabilidade individual ou ainda a 

autonomia do diretor, que tem sempre a articulação das equipes, que fazem muita 

diferença no resultado do projeto cinematográfico amplo.   

A autonomia, como produção, também aparece na interpretação dos filmes e 

das palavras, assim como interpretamos Valêncio, que interpreta Glauber. Com 

relação aos filmes escolhidos para a abordagem proposta, passamos ao largo da 

discussão de Aumont (2014) sobre a distinção entre cinema e filme, que merece um 

debate aprofundado.  

Faremos a análise da produção de conceitos pensando os filmes como atos 

criativos a partir do olhar do filósofo para as ideias dos cineastas como produção de 

blocos movimento/duração (DELEUZE,1987), criados/inventados pelos realizadores 

na íntima relação entre pensar e criar, que interessa ao debate da Teoria dos 

Cineastas na construção de conceitos. 

Considerando os argumentos sobre o conjunto da produção cinematográfica 

nesse resgate, trataremos dos filmes propriamente ditos e, com base na metodologia 

adotada, investigaremos alguns conceitos do cineasta ali presentes. Os três filmes 

serão apresentados separadamente em subitens. A análise de cada um deles 

considera o contexto e a realização em suas linguagens particulares, tratando de 

temas bem diversos, porém muitas vezes apresentam semelhanças em seus atos 

criativos e na produção de articulações criadoras. 
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4.1 COLÔNIA CECÍLIA (1890 -1894) – UMA SÍNTESE E POSSÍVEIS VERSÕES DA 

HISTÓRIA 

 

Cecília é o nome da colônia implantada no interior do Estado do Paraná no 

final do século XIX, a partir de um grupo de italianos que vêm para o Brasil fundar uma 

colônia anarquista.  A colônia permanece em atividade durante quatro anos e se 

dissolve por diversas razões, especialmente pelos desdobramentos políticos de seu 

caráter utópico e pela impossibilidade econômica de seguir sua proposta.59 

Giovanni Rossi, além de escrever um romance sobre uma comunidade 

anarquista, já havia participado de uma tentativa frustrada na Itália. Apesar do 

fracasso da Cittadella, ele mobiliza simpatizantes da “causa” e vem para o Brasil com 

um grupo de libertários que também participavam do movimento anarquista naquele 

país.  

O Brasil se mostrava um país promissor diante da abolição da escravatura, e 

a chegada de muitos imigrantes, especialmente italianos para a região de São Paulo 

e Paraná, foi incentivada para o desenvolvimento da agricultura. Nesse contexto, os 

anarquistas criam a Colônia Cecília na região de Palmeira-PR, onde permanece de 

1890 a 1894.   

O escritor italiano Giovanni Rossi fez parte de um movimento anarquista 

naquele país e sua obra foi considerada entre os romances utópicos do século XIX. 

Por se tratar de um tema de grande interesse e repercussão histórica, foi alvo de 

produções artísticas em diversos formatos, com variações na perspectiva. Também 

foi objeto de pesquisas no campo da literatura e da história. 

Encontramos nas pesquisas de historiadores, particularmente na dissertação 

de mestrado Colônia Anarquista Cecilia entre a história e a literatura (2013), de 

Raphael Guilherme de Carvalho, informações sobre o embrião da experiência de 

Rossi. 

Seus romances utópicos, “Un Comune Socialista” (1878) ou “Un episodio 
d’amore nella colonia Cecilia” (1891), faziam a crítica da sociedade presente, 
burguesa, do Estado e, em seu lugar, propunham uma vida alternativa 
organizada em comunidades socialistas experimentais.  

 
59 Os princípios do anarquismo, basicamente, se constituem em negar as hierarquias de poder e colocar 

o ‘desejo’ como condição essencial para uma ‘revolução’, além de produzir modos de existência 
baseados na relação entre o poder e o amor pelos princípios da liberdade, além da igualdade entre 
homens e mulheres. (texto nosso) 
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[...] As narrativas utópicas de Rossi são as primeiras fontes de informação a 
respeito de seus projetos e experiências. Nelas estão baseadas as figurações 
literárias e historiográficas da Colônia Cecília, configurantes de sua memória. 
(CARVALHO, 2010, s/p). 

 

O recorte acima nos revela a relação entre a experiência concreta e as 

produções literárias do escritor como fundamentos para a tentativa de realização 

prática das propostas construídas a partir de seus romances e que marcaram a 

materialização dos fatos por um curto período, devido às dificuldades. 

Há muitas versões públicas da história e suas representações são 

encontradas em diversas obras literárias, das quais citamos as mais conhecidas: 

Anarquistas graças a Deus (1979), de Zélia Gattai; Colônia Cecília: romance de uma 

experiência anarquista (1980), de Afonso Schmidt; Colônia Cecília (2011), de Arnoldo 

Monteiro Bach; A saga da Colônia Cecília (2013), de Darvino Agottani.  

A televisão também apresenta suas versões, sendo a primeira na minissérie 

Colônia Cecília (1989), dirigida por Hugo Barreto e produzida pela Rede Bandeirantes; 

na Rede Globo de Televisão, a adaptação do romance de Gattai, dirigida por Valter 

Avancini em 1984, na minissérie homônima. Ainda encontramos, no mesmo formato, 

Colônia Cecília: uma história de amor e utopia (2012), dirigida por Guto Pasko e 

produzida para o programa Casos e causos, da Rede Paranaense de Comunicação.60 

O cineasta francês Jean-Louis Comolli realiza, no cinema, o longa-metragem 

La Cecilia61 (1975), uma produção franco-italiana, considerado como um de seus raros 

filmes de ficção. 

Entre os depoimentos para esta pesquisa, citamos o depoimento de Ilsa 

Agottani, sobrinha neta de Orestes Agottani – descendentes da Colônia Cecília, que 

se refere ao fato de que a implantação da experiência foi um “laboratório”:  

  [...] a Colônia Cecília [...] tanto é que ela foi tão levada a sério, que eu acho 

interessante, porque ela era um laboratório – um refugo de laboratório, que 
eles queriam provar como seria o homem, quando Giovanni Rossi veio aqui 
convidou todos eles pra vir, ele queria provar como seria o homem numa 
sociedade totalmente libertária, tanto pro homem pra mulher como, sem as 
leis, sem isso, tanto é que tudo que eles faziam ali eles mandavam tudo pra 

 
60 As informações foram coletadas nos sites da internet a seguir: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Col%C3%B4nia_Cec%C3%ADlia.  
Ali podem também ser encontradas as minisséries: 
Anarquistas graças a Deus (1984) – disponível apenas a abertura em:  
https://www.youtube.com/watch?v=8YAmtjGYCrY.  
Colônia Cecília (1989) – não disponível na rede de internet. 
Colônia Cecília: uma história de amor e utopia (2012) – disponível em:  
http://gp7cinema.com/produ%C3%A7%C3%B5es/colonia-cecilia-uma-historia-de-amor-e-utopia/. 
61 Filme La Cecilia (1975). Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=N00T9WQhQ0c.  

https://pt.wikipedia.org/wiki/Col%C3%B4nia_Cec%C3%ADlia
https://www.youtube.com/watch?v=8YAmtjGYCrY
http://gp7cinema.com/produ%C3%A7%C3%B5es/colonia-cecilia-uma-historia-de-amor-e-utopia/
https://www.youtube.com/watch?v=N00T9WQhQ0c
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Europa, tá tudo escrito, eles mandavam tudo lá, como que acontecia, era tudo 
mais uma experiência mais científica do que… pra realmente ... eles não 
vieram com outro sentido a não ser esse, pra mostrar como seria a 
experiência, né. (AGOTTANI, 2017)62 

 

4.1.1 Colônia Cecília – Versão Valêncio Xavier em Pão negro: um episódio da 

Colônia Cecília (1993) 

 

O curta-metragem Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) recebeu 

o Prêmio Paraná de Roteiro para Vídeo em 1993 e prêmio do Festival de Cinema e 

Vídeo do Maranhão em 1994 (NEVES, 2006). 

Nossa proposta, ao considerar alguns aspectos do filme e compreendê-lo em 

sua totalidade, recusa a pretensão de uma análise dos recursos técnicos, que tomaria 

grande parte do trabalho e não está entre os objetivos da pesquisa. A ideia é 

demonstrar o conceito de ato criativo na produção fílmica revelando a multiplicidade, 

que os fatos apresentam, na sua estrutura complexa de realização e montagem. 

Colocamos aqui algumas considerações de cineastas, como Fernando 

Severo, que, como se lê no primeiro capitulo deste trabalho, se refere ao filme como 

uma “ficção” que “dialoga o tempo todo com o documentário e com certo imediatismo 

da realização típico da TV”. Severo fala ainda da ausência de “formalismo ou requintes 

estéticos”, dispensáveis para o formato, devido à dinâmica e ao interesse do público. 

(AS MUITAS VIDAS, 2011). 

O título, Pão negro: um episódio da Colônia Cecília, remete a “episódios” que 

podem indicar um “capítulo” de uma série ou novela, bem com um “evento”/ 

acontecimento para uma reportagem, característicos de produções televisivas.   

Os relatos e as composições contidos no filme se propõem a dar informações 

sucintas, que não aprofundam os acontecimentos mas têm o interesse de informar 

objetivamente sobre uma versão ou versões, colocando uma visão geral sobre fatos. 

O curta-metragem apresenta essas características, porém mostra também 

elementos que superam o caráter informativo. Revela versões dissonantes, utilizando-

se de recursos como desenhos em uma história em quadrinhos, fotos e filmes antigos. 

Não quer apenas contar a história, mas colocar em suspensão sua proposta 

 
62 Um dos livros referenciados nesse depoimento é: MELLO NETO, Cândido de. O Anarquismo Experimental de 

Giovanni Rossi: de Poggio el Mare à Colônia Cecília. 3. ed. Ponta Grossa: UEPG, 2017.  
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documental. É possível pensar que existem dois enredos que se conectam numa 

dupla ou em múltiplas mensagens. 

A versão apresentada pelos depoimentos, narração dos fatos, fotos e 

documentos é comprobatória, porém a representação dos atores, os desenhos e 

própria construção do enredo apresentam contradições63. O curta-metragem mostra 

várias histórias, várias versões e interpretações dos fatos no mesmo filme, o que 

muitas vezes confunde o espectador, numa intencionalidade manifesta.  

E é a história do Valêncio, tudo bem, eu acho que eu valorizo o trabalho dele 
de uma forma ou outra, mesmo que ele, não é muito assim, mas ele tem uma 
base, umas coisas ele se baseia, outras ele tem esse trabalho ele foge, do 
que realmente ocorreu dentro da Colônia né. (AGOTTANI, 2017) 

 

Destacando o antagonismo entre produções cinematográficas que são 

“instrumentos” para mostrar “a vida como ela é”, em oposição aos filmes para “distrair”, 

encontramos na teoria de Dziga Vertov (1896-1954) um recorte sobre a “utilidade 

social” do cinema que pode contribuir para uma reflexão: 

O primeiro e principal tema teórico de Vertov, [...] é “mostrar a vida como ela 
é” – isto é, não mostrar o mundo inventado e sem consciência da ficção, e 
também deslocar a prática para fora da arte, que é rejeitada “à periferia da 
consciência”. [...] O cinema serve, [...] antes de mais nada, para mostrar as 
pessoas de verdade da vida de verdade, nem mesmo pessoas de verdade 
que desempenham papéis em um roteiro. (AUMONT, 2014, p. 113).   

Vertov considerava que “o cinema é um instrumento, não é uma arte [...]; o 

que vale antes de mais nada é o material.” (AUMONT, 2014, p. 113), colocando ainda 

a ambiguidade entre o cinema produzido para “mostrar a vida” e o que chama de “filme 

artístico”:  

[...] deve ser reconduzido a seu lugar correto – o lugar ao qual a “proposição 
leninista” o destina: só o suficiente para distrair os operários cansados – e, 
além disso, deve também ser remodelado para escapar tanto quanto possível 
desses cinedramas que são “o ópio do povo” juntamente com a religião” 
(AUMONT, 2014, p. 114).    

Complementando essa perspectiva “engajada” e “militante”, define a 

“montagem” como “organização do mundo visível” [...]. O cineasta organiza o visível: 

por aí, torna-o visível.   (AUMONT, 2014, p. 112-114).  

 
63 Consideramos necessário fazer uma observação de caráter metodológico para o destaque dessa 

dicotomia utilizando dois termos: “verídico” para o destaque dos fatos comprovados e “efeito artístico” 
para as demais versões que se apresentam no curta-metragem. 
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Esse recorte das teorias de Vertov sobre o cinema manifesta apenas uma 

possibilidade de reflexão sobre a dupla mensagem e as múltiplas linguagens do curta-

metragem. Não representa aqui um paralelo, nem mesmo uma analogia da obra de 

Xavier com o pensamento do cineasta soviético em suas críticas ao capitalismo num 

contexto comunista de revolução com o programa de seu kinoglaz (cine-olho) 

(AUMONT, 2014, p. 19). Diante delas, quer considerar/destacar a dicotomia entre “o 

mundo visível” e o “filme artístico” que o cineasta explicita e nomina.  

Na produção do curta-metragem aqui estudado, a conexão entre fatos reais, 

colocados como memorialísticos (verídicos), e os desenhos, a performance dos atores 

e o romance literário (aspectos artísticos) dentro do mesmo filme traz em seu conjunto 

os antagonismos do próprio tema de seu argumento – a utopia do anarquismo 

representando o conceito de articulações criadoras.   

A complexidade do filme é constatada por Silvio Tendler, para quem “o filme 

é muito difícil”. O cineasta acrescenta que “só entende o filme quando Valêncio 

explica” (TENDLER, 2016). Os atos criativos estão presentes, em articulações 

criadoras, uma vez que a arte não se explica e se manifesta em suas aproximações 

com a “realidade”.   

Em entrevista para esta pesquisa, colhemos o depoimento de Lélio Sotto 

Maior Jr.64, que assim se refere ao curta-metragem: “Ah! O Pão negro rosselliniano de 

Valêncio!”. Limitando-se a essa observação, desperta algumas possibilidades de 

análise. 

Rossellini – segundo suas declarações explícitas, que datam mais da última 
parte de sua carreira – submete a atividade cinematográfica a uma finalidade 
que excede o indivíduo e despreza a ideia de expressão pessoal. Sua 
concepção do cinema decorre de uma visão global do social que também é 
fundamentalmente clássica; valorização da atividade socialmente útil, 
desvalorizando a arte. (AUMONT, 2014, p. 115). 

Pensar o curta-metragem na perspectiva do cineasta italiano, em que a 

“expressão pessoal” é desprezada, coloca como possibilidade refletir sobre a 

 
64 Sotto Maior é um dos nomes mais expressivos da crítica de cinema no Paraná. Ele começou a 

publicar textos sobre filmes em jornais no fim de 1963 e, desde então, colaborou com O Estado do 
Paraná, Diário do Paraná, Revista da Cinemateca, Correio de Notícias, Folha do Paraná e Jornal do 
Estado e também com a revista norte-americana Florida Review Magazine. (Texto retirado da site da 
Biblioteca Pública do Paraná na ocasião do lançamento de seu livro Cinematographo) Disponível em: 
http://www.bpp.pr.gov.br/modules/noticias/article.php?storyid=742&tit=Lelio-Sotto-Maior-reune-
criticas-sobre-cineastas-no-livro-Cinematographo. Acesso em: 12 jan. 2019.  

http://www.bpp.pr.gov.br/modules/noticias/article.php?storyid=742&tit=Lelio-Sotto-Maior-reune-criticas-sobre-cineastas-no-livro-Cinematographo
http://www.bpp.pr.gov.br/modules/noticias/article.php?storyid=742&tit=Lelio-Sotto-Maior-reune-criticas-sobre-cineastas-no-livro-Cinematographo
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ambiguidade das mensagens. Xavier não toma uma posição sobre o tema: lança 

dúvidas para uma reflexão e sinaliza para uma leitura autônoma do espectador.  Ao 

colocar o verídico nos registros (depoimentos e documentos), coloca a ilusão nos 

elementos artísticos em suas articulações criadoras.  

A teoria de Rossellini diferencia-se da do cineasta russo:      

 
Mas propõe uma concepção bastante diferente [...] de Vertov do socialmente 
útil: para ele, a utilidade social é distinta da esfera do trabalho, porque “o 
tempo de verdade do homem é o tempo livre” (Rossellini, 1984, p. 70). A 
utilidade social, portanto, passa pelo saber, pelo aprendizado, pela reflexão 
pessoal, pela informação, pelo didatismo. (AUMONT, 2014, p. 115-116). 
  

Considerando apenas esse aspecto na relação entre as teorias dos dois 

cineastas, Rossellini aponta para a questão do “tempo livre”, que remete a um dos 

aspectos estruturantes do argumento em Pão negro. Uma vez que a Colônia Cecília 

foi criada nos moldes anarquistas, a questão da negação das hierarquias e do poder 

instituído como prática da liberdade é apontada como linha de transição durante todo 

o filme, pois aparece tanto na versão verídica como em seus aspectos artísticos, 

portanto no conjunto do curta-metragem. O didatismo de Xavier se manifesta nas 

entrevistas para o Programa Cineastas Paraenses, como vimos no capítulo 2, e para 

o jornal Gazeta do Povo, concedida ao cineasta Hugo Mengarelli.    

“A utilidade social” apresenta também seus pontos de intersecção com o 

curta-metragem, que propõe uma “visão global” do tema na representação dos fatos, 

verídicos ou não. Expondo as informações de modo didático, num enredo por vezes 

cronológico e jocoso, não chega a uma conclusão ideológica sobre a experiência dos 

imigrantes da colônia.  

A questão da ideologia também é tratada pelo teórico italiano quando afirma 

que o cineasta deve 

[...] abandonar qualquer ideologia que o impeça de ver os problemas da 
sociedade [...] Rossellini reivindica em alto e bom tom uma liberdade de 
pensamento e de aprendizado dirigida contra ideologias políticas (com 
exceção notável da ideologia religiosa) e também contra a ideologia da 
ciência. (AUMONT, 2014, p. 116). 

Encontramos nessas reflexões uma análise que se aproxima do filme de 

Xavier, no qual não há uma tomada de posição, porém a revelação dos fatos em 

formas de expressão e de mensagens que sutilmente se conflitam. Um fato que pode 

esclarecer sua decisão está no documentário de Beto Carminatti, na entrevista 
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concedida por Gregori Niculitcheff, irmão de Xavier, referindo-se ao período da 

ditadura: 

[...] o Valêncio, aqui em Curitiba, era comunista. Um jornalista, [...], muito bom, 
fazia serviço de fotografia para o Estado. Tinha um atelier e escondia lá no 
atelier dele o pessoal conhecido que era de esquerda, o Valêncio estava lá. 
O Santoro atendendo muito bem o pessoal do governo, os militares e o 
pessoal todo escondido lá atrás. O Ari Fontoura, sei que ele e o Valêncio se 
esconderam embaixo de uma cama no Teatro de Bolso.    

[...] aquele filme sobre a Colônia Cecília é uma grande gozação no fim. mostra 
os anarquistas virando fabricante de vinho.. rsrsr.. e Vermute. Era bem 
interessante o negócio. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

O depoimento de Gregori esclarece, através da lembrança de situações 

pessoais, a familiaridade do cineasta com o preconceito diante do tema e afirma a 

jocosidade da mensagem, que no filme aparece múltipla e contraditória. Não é 

explicitada, mas insinuada através das composições que se entrelaçam.  

Sobre a linguagem, trazemos as impressões de um dos entrevistados na 

nossa pesquisa.  

Júlio Miranda refere-se à preocupação do cineasta em relação à linguagem 

de modo mais amplo.  Lembra que, na convivência com Valêncio, percebeu o seu 

interesse em  

Refazer um estudo em história, de ir pra Biblioteca Nacional pegar jornais 
antigos, não pegar as manchetes, mas pegar as notícias do dia a dia porque 
essas notícias do dia a dia elas realmente mostram como estão vivendo uma 
época. É diferente, totalmente, do acesso que passa a história. (MIRANDA, 
2016). 

Consideramos, no destaque acima, que as pesquisas para a produção dos 

filmes, especificamente dos textos, roteiros e cenários, têm como suporte o que pode 

aparecer nas entrelinhas, como veremos mais adiante na análise de alguns recortes 

do curta-metragem. Destacamos aqui que a pesquisa para a produção do curta-

metragem foi realizada por Xavier, assim como o roteiro e a direção, tendo ele dividido 

a realização da montagem e sonoplastia com Jussara Locatelli.   

Buscamos destacar as articulações criadoras na produção do filme, que 

aparecem em alguns recortes e em elementos que podem contribuir para a percepção 

de uma visão ampliada do modo de transmissão das mensagens, como a que 

consideramos estar embutida nas produções do cineasta.  
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4.1.2 O filme em um recorte na apresentação de imagens significativas para a 

percepção da composição e suas articulações criadoras 

 

O curta-metragem, com duração de 37:07 minutos, tem como argumento a 

história em seus fatos reais nos relatos de dois descendentes de italianos que vivem 

na região na época das gravações, Oreste Agotani e Carlos Carzino Neto, cujos 

nomes aparecem expressos na imagem como “descendentes da Colônia Cecília”, 

além dos depoimentos de Luiz Romaguera Neto, que consta nos créditos como 

“pesquisador”.   

A produção da montagem se materializa na composição de imagens, 

palavras, desenhos, fotos, filmes e documentos antigos entrelaçados por um narrador 

e pela representação de atores e atrizes que “costuram” a narrativa, dando sentido ao 

enredo, que inclui elementos ficcionais sobre o episódio, características presentes 

também na produção literária do cineasta.  

Fazemos um recorte do momento em que são apresentadas as motivações 

para Giovanni Rossi instalar a colônia, intercaladas pelo romance, e a decisão do 

protagonista de vir para o Brasil. O recorte será entre 5:43 min e 7:15 min, com a 

apresentação das imagens mais significativas para a percepção da composição (2:28 

min). 

Trazemos a transcrição do trecho que resume a história vivida por Rossi na 

Itália.   

Antes da Colônia Cecília, em 1887, em terras de um amigo Rossi cria a 
Cittadella, sua primeira tentativa de comunidade agrícola. Divide a terra entre 
os camponeses que a exploram pelo sistema cooperativo. Não é ainda uma 
comunidade anarquista. É apenas um começo! (XAVIER, 1993). 

A narração de Willian Sade em composição com as imagens a seguir faz essa 

conexão com a versão verídica.  
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FIGURA 2 – FOTO DOS ANARQUISTAS NA ITÁLIA ANTES DA PARTIDA PARA O BRASIL 
FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecilia65 

 

Uma foto antiga, na qual aparecem os camponeses anarquistas antes de 

partirem para o Brasil (Figura 2), e, a partir de um corte, a imagem de um documento 

italiano “L’ASSOCIAZIONE AGRICOLA COOPERATIVA DE CITTADELLA” (Figura 3) 

comprovam a existência da Cittadella. O documento não apresenta condições de 

legibilidade, mas aparece no filme em sobreposição à foto anterior. 

 

FIGURA 3 – DOCUMENTO DE CITTADELLA EM SOBREPOSIÇÃO À FOTO ANTERIOR 
FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 

 

Apesar da qualidade da imagem, fazemos menção à sua existência devido à 

importância na demonstração da sua proposta de credibilidade para os fatos, além da 

sobreposição de uma proposta que faz a relação da foto com o documento. 

Na sequência do filme, a montagem realiza a composição de imagens, 

palavras e desenhos numa dicotomia explícita, que se manifesta na apresentação 

resumida do texto literário.  

 
65 Não há os devidos créditos, nem na imagem, nem no final do filme. 



119 

 

Traços das articulações criadoras se mostram nos primeiros minutos do filme, 

quando se apresenta a produção literária de Giovanni Rossi em formato de história 

em quadrinhos (linguagem que Xavier produziu na sua trajetória como escritor e pela 

qual demostrou grande interesse entre seus atos criativos). A síntese do romance 

expõe elementos de sua utopia. Vemos na transcrição do texto a seguir elementos 

que evidenciam a relação do romance e a sutileza de sua utopia na voz do narrador 

Willian Sade.  

A ideia da Cittadella vem da novela utópica de Rossi, um comune socialista. 
Na novela, o herói visita um amigo, rico proprietário rural, e se apaixona por 
sua irmã, Cecília. Os três reorganizam a fazenda em moldes anarquistas. A 
propriedade miserável se transforma num paraíso, com os camponeses 
vivendo felizes, bem alimentados com o que a terra agora dá. Frequentam 
bibliotecas, teatros e o centro desportivo comunitário.  
O nome, Colônia Cecília, é uma homenagem de Rossi à heroína de sua 
novela. 
Ao contrário da novela, Cittadella fracassa, mas Rossi não desiste. Quer 
agora fundar uma colônia anarquista fora da Itália. Escolhe o Brasil! 

 

Cada cena descrita no texto será representada por uma ilustração, mostrada 

no filme em sequência, acompanhada da narração acima descrita. 

 

 

FIGURA 4 – DESENHO 1 – “A IDEIA DA 
CITTADELLA VEM [...]” 

 

 

FIGURA 5 – DESENHO 2 – “[...] DA NOVELA 
UTÓPICA DE ROSSI, UM COMUNE 
SOCIALISTA. NA NOVELA, [...]”

 

 

FIGURA 6 – DESENHO 3 – “[...] O HERÓI 
VISITA UM AMIGO, RICO PROPRIETÁRIO 
RURAL E [...]” 

 

FIGURA 7 – DESENHO 4 – “[...] SE APAIXONA 
POR SUA IRMÃ, CECÍLIA.”
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FIGURA 8 – DESENHO 5 – “OS TRÊS 
REORGANIZAM A FAZENDA EM MOLDES 
ANARQUISTAS” 

 

 

FIGURA 9 – DESENHO 6 – “A PROPRIEDADE 
MISERÁVEL SE TRANSFORMA NUM 
PARAÍSO, COM OS CAMPONESES VIVENDO 
FELIZES, BEM ALIMENTADOS COM O QUE 
A TERRA AGORA DÁ.”

 

 

FIGURA 10 – DESENHO 7 – “FREQUENTAM 

BIBLIOTECAS [...]” 

 

FIGURA 11 – DESENHO 8 – “[...] TEATROS 

[...]”

 

 

FIGURA 12 – DESENHO 9 – “[...] E O CENTRO DESPORTIVO COMUNITÁRIO.” 

FONTE DAS FIGURAS 4 a 12: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 

 

 

Os desenhos (Figura 4 a 12), de autoria do ilustrador Paixão, são 

apresentados em sequência, como no filme, e acompanham a locução do texto, que 

segue na apresentação de uma foto em composição com imagens de teatro e fotos 

de uma caricatura do protagonista.  

Nossa proposta é mostrar a objetividade e contraste que o texto apresenta em 

relação às imagens. O texto fala de uma comunidade, porém mostra apenas três 
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personagens, que relatam uma proposta comunitária e “organizam a fazenda em 

moldes anarquistas”. (XAVIER, 1993).    

Abaixo veremos em foto (Figura 13) a “heroína da novela”, cuja existência não 

pode ser comprovada, já que é personagem do romance, porém as fotos indicam que 

não se trata de efeito artístico.  

 

 

FIGURA 13 – “O NOME, COLÔNIA CECÍLIA, É UMA HOMENAGEM DE ROSSI À HEROÍNA 

DA SUA NOVELA” 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 

  

Os próximos frames (Figuras 14 a 19) trazem, numa sequência acompanhada 

da voz em off do narrador, a experiência do protagonista na primeira tentativa de 

fundar a colônia até a decisão de vir para o Brasil. A seguir veremos o efeito artístico, 

que se manifesta nas cenas de teatro, num filme mudo e na caricatura do protagonista, 

em planos justapostos que não compõem a história verídica. 

 

 

FIGURA 14 – RECORTE DO FILME COM CENAS DE UM TEATRO DE COMÉDIA AO SOM DE 

ÓPERA ITALIANA DE VERDI 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
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FIGURA 15 – FOTO: A EXPRESSÃO DO PERSONAGEM ENTUSIASMADO QUE SEGUE 

ASSISTINDO À PEÇA 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 
 

 

FIGURA 16 – “AO CONTRÁRIO DA NOVELA [...]” IMAGEM DO TEATRO DE COMÉDIA. O 

SOM MUDA PARA UM RITMO LENTO 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 
 

 

FIGURA 17 –  “[...] CITTADELLA FRACASSA [...]” A IMAGEM DO PROTAGONISTA 

CARICATO E SUA EXPRESSÃO DE SURPRESA AO ASSISTIR AO TEATRO 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
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FIGURA 18 – “[...] MAS ROSSI NÃO DESISTE.”  FOTO DO PROTAGONISTA CARICATO 

AGORA MOSTRA CONTENTAMENTO 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 
 

 

FIGURA 19 – “QUER AGORA FUNDAR UMA COLÔNIA ANARQUISTA FORA DA ITÁLIA. 

ESCOLHE O BRASIL!” 

Na foto, o protagonista caricato mostra sua alegria. 
FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 

 

A seguir veremos (Figura 20) a cena dos depoimentos de Oreste Agotani e sua 

experiência um tanto controversa, porém verídica, sobre a história.  

 

 

FIGURA 20 – IMAGEM DE ORESTE AGOTANI – DESCENDENTE DA COLÔNIA CECÍLIA 
INDICADO NA LEGENDA SOBREPOSTA 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
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Comprovando a veracidade do depoimento, o filme apresenta Oreste Agotani, 

um descendente da Colônia Cecília, relatando que as terras teriam sido doadas pelo 

Imperador D. Pedro II a Rossi por ocasião de uma visita do imperador à Itália, antes 

da vinda dos imigrantes para o Brasil.  

Essa versão dos fatos está registrada em “livros de história”, que também 

aparecem nas imagens do filme (Figura 21). A imagem dos livros é apresentada ao 

som off do narrador. “Historiadores brasileiros, erroneamente, dizem que D. Pedro II 

doou as terras da Colônia Cecília.” (XAVIER, 1993). 

 

 

FIGURA 21 – OS LIVROS DE “HISTÓRIA” QUE DESCREVEM O EPISÓDIO COMO VERÍDICO 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 

O recorte dos dois minutos e vinte e oito segundos que apresentamos revela 

nossa análise sobre os elementos tratados como verídicos e os efeitos artísticos que 

se mostram no curta-metragem.  

Na composição, a mensagem se sobrepõe, produzindo efeitos de dúvida, que 

não são tratados como contraditórios na sequência em que se apresentam. Os fatos 

e as versões conhecidas deixam muitas dúvidas e não há no curta-metragem uma 

proposta de colocar em questão esses fatos. O antagonismo manifesto se coloca na 

escolha das imagens e de sua composição numa linguagem ambígua, porém não 

dissonante. 

Considerando a teoria de Rossellini como uma referência possível sobre a 

“utilidade social”, encontramos no curta-metragem uma preocupação didática na 

mensagem, que na composição de texto e imagem relata os fatos nas suas múltiplas 

versões, que passam “pela reflexão pessoal” e pela “informação” (AUMONT, 2014, p. 

116). 
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Assim como a “expressão pessoal” não está presente, pois não há uma versão 

falsa, a manifestação de fantasia e do romance utópico aparece nos efeitos artísticos. 

Quanto à “liberdade de pensamento e de aprendizado”, as opções são colocadas nos 

elementos que despertam para as múltiplas compreensões dos fatos “contra 

ideologias políticas” (ROSSELLINI apud AUMONT, 2014, p. 116). 

Sobre a manifestação do cineasta italiano “contra a ideologia da ciência”, há 

em Pão negro uma sutil crítica, que se manifesta em três momentos distintos. Já 

mostramos a observação traduzida nas imagens dos “livros de história”, que 

apresentam ponto de vista sobre as benesses do imperador na aquisição da 

propriedade para a criação da comunidade anarquista.  

Em outro momento, o personagem de Rossi aparece fazendo estudos e 

refletindo sobre a intelectualidade no século XX (Figura 22). 

 

 

FIGURA 22 – IMAGEM DO PERSONAGEM DE ROSSI ESTUDANDO E 

REFLETINDO 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 

 

Em apenas uma frase curta, o personagem se refere ao tema específico do 

amor livre, que também aparece no contexto do filme, relacionado ao princípio de 

liberdade que o anarquismo defende. Ele fala: “Ah! Pobre anarquia! Como você foi 

intelectualmente prostituída naqueles tempos”.   

Apresentamos ainda, para concluir nossa análise dos elementos que 

compõem o curta-metragem e que fazem referência à cientificidade/intelectualidade, 

a cena inicial do filme, um texto de Errico Malatesta, um dos precursores do 

anarquismo na Itália, interpretado pelo ator Manoel Carlos Karan. Segue a transcrição 

do texto após a imagem (Figura 23). 

 



126 

 

 

FIGURA 23 – IMAGEM DO PERSONAGEM ERRICO MALATESTA NA INTERPRETAÇÃO DE 

MANOEL CARLOS KARAN 

FONTE: Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) 
 

 
 

Imagine uma pessoa que, ao nascer, teve as pernas amarradas. 
Quando crescer, só vai conseguir andar pulando. 

Não sabe desamarrar as pernas. 
Imagine, e isso sempre acontece, 

que vai aparecer um doutor com uma bela teoria 
de que, se desamarrar as pernas, 

ele cairá 
e poderá até morrer. 

Se alguém tentar ajudá-lo, ele não vai deixar 
ele vai ficar inimigo de quem tentar libertá-lo, 

não é? 
Errico Malatesta (1853-1932) 

 
 

O texto de Malatesta, que inicia o filme, faz uma indagação sobre a concepção 

de liberdade e se propõe a imaginar uma situação de aprisionamento. A complexidade 

da narrativa indica na abertura do curta-metragem que o questionamento não é claro, 

porém inevitável. A analogia a “um doutor com uma bela teoria” produz o 

questionamento sobre a intelectualidade e a ciência. 

O curta-metragem apresenta em seu conjunto o resgate de uma experiência 

que teve o interesse de diversos campos de conhecimento em suas articulações 

criadoras, numa proposta de realizar uma produção cinematográfica com as marcas 

do cineasta Valêncio Xavier.  

A ambiguidade que no curta-metragem coloca-se sutilmente na jocosidade, 

produz a dicotomia no sentido de questionar a veracidade e o silêncio como uma 

estratégia, instaurando a dúvida para espectadores, não existe a preocupação por 

esclarecimentos mas sim a busca pelo movimento silencioso que se produz na disputa 
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de discursos, as histórias revelam o olhar de quem conta a história, que vale e que se 

manifesta publicamente. 

 

4.2 OS 11 DE CURITIBA: TODOS NÓS (1995): PROTAGONISTAS E 

PERSONAGENS CONTAM SUA HISTÓRIA 

 

Olhar para os filmes buscando colocar em destaque algumas das estratégias 

de sua produção pode contribuir para pensar os caminhos percorridos pelo cineasta 

na construção de sua “teoria” e para conhecê-la melhor através do conceito de 

articulações criadoras.  

Para comprovar nossa hipótese, trazemos alguns elementos desse filme que 

nos dão pistas de uma criação ousada e relevante. Apontamos aqui alguns 

procedimentos que, além de colocar em evidência essa montagem como ato criativo, 

sinalizam a ação do cineasta na “direção” dos entrevistados enquanto personagens, 

dando visibilidade para a produção de coletivos na realização do projeto.  

Entre as produções de Valêncio Xavier, encontra-se o vídeo/documentário 

intitulado Os 11 de Curitiba: todos nós (1995), cujo roteiro, direção e montagem ele 

também assina. O filme versa sobre um episódio polêmico ocorrido durante a ditadura 

militar, mais precisamente em março de 1978. É a história da prisão de 11 professores 

(6 homens e 5 mulheres) de uma escola infantil, que foram mantidos incomunicáveis 

durante uma semana na sede da Polícia Federal em Curitiba.  

Dezessete anos mais tarde, Xavier dá voz aos protagonistas, que relembram 

o acontecimento. Cada um será apresentado somente ao final do filme, quando as 

imagens aparecerão com uma legenda contendo seu nome e formação acadêmica.  

O cineasta é reconhecido por pesquisadores de cinema como “experimental 

e arrojado”, tanto no estilo como nos temas tratados em suas articulações criadoras, 

neste caso em especial, tendo, ele próprio, sofrido perseguição pelo mesmo regime 

repressor. Escolhe realizar o filme com a equipe composta também pelos 

personagens, trazer para a cena esse episódio “estranho”, que não teve a devida 

apuração no que se refere aos abusos por parte das autoridades constituídas. Sequer 

houve esclarecimentos da mídia a respeito dos fatos. 

Essa obra também contribui para a divulgação e o resgate de acontecimentos 

silenciados pela repressão política na cidade e no país. Após mais de uma década, 

os professores foram convidados a revelar o momento em que foram abordados em 
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sua casa e no local de trabalho, a permanência na delegacia e os interrogatórios, bem 

como a repercussão desse episódio em sua vida e nas relações familiares.  

Fernando Severo, entrevistado por Carminatti (2011), observa que o Brasil, 

na época, estava sob uma ditadura militar, um período de forte repressão, não só 

política, mas também de costumes. Nesse período passava-se uma imagem 

pasteurizada da população brasileira: “Então ele [Xavier] mostrava as pessoas com 

grande sentido de afeto por elas. Nunca mostrava para ridicularizar, pra dizer que era 

feio, que era vergonhoso”. (AS MUITAS VIDAS, 2011).  

O vídeo/documentário apresenta os professores como testemunhas de um 

crime contra sua liberdade e seu direito de defesa, porém não há vitimização nem 

apelo à penalização. O filme contém marcas de um regime vivido também pelo 

cineasta. Os 11 de Curitiba revela fatos violentos e intensos para aqueles que os 

vivenciaram. As suas experiências, embaraçosas e, em alguns momentos, hilárias são 

contadas com humor sutil nas entrevistas, no episódio que foi descrito como “sem 

sentido” por aqueles que foram submetidos a violações e abusos. Na época houve a 

mobilização e a intervenção da presidente da Anistia Internacional – Patricia Feeney. 

Muitas foram as manchetes nos jornais divulgando o ocorrido (Figura 24). 

 

 

FIGURA 24 –  FRAME DO FILME COM AS IMAGENS DAS MANCHETES 

 

Ligia Mendonça dá seu depoimento para Beto Carminatti no documentário 

dirigido por ele – As muitas vidas de Valêncio Xavier (2011): 
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Em março de 78 eles nos prendem. Cinco caras com metralhadoras, 
vasculhando armários, tirando coisas das paredes. A principal acusação era 
em relação às crianças. Que a gente doutrinava as crianças no marxismo 
(criancinhas de um a seis anos que ficavam lá). E que a gente não tinha 
condutas apropriadas moralmente para educar crianças. Quase vinte anos 
depois [...]. Uma memória que só veio e está registrada porque ele lembrou. 
E pouca gente se preocupa em saber o que é para um ser humano essa 
experiência de ser perseguido de estar trancafiado. No caso, ele queria saber 
mesmo o que é essa experiência: de ficar confinado. (AS MUITAS VIDAS, 
2011).  

Na (re)criação do episódio, Xavier apresenta uma montagem cinematográfica 

com uma justaposição das imagens do depoimento dos onze professores, cada um 

separadamente, e de fotos de jornais da época. Conta a história produzindo 

aproximações sensoriais com o momento vivido pelos entrevistados.  

A contribuição teórica de Fernão Ramos remete a montagem a “um eixo 

estrutural” necessário: 

 

O talento do montador está em estabelecer essa redução (número imenso de 
horas de filmagem é afunilado pela montagem para a constituição de uma 
narrativa) realçando personagens e ações congruentes, sem deixar que a 
bússola perca o norte da intensidade da tomada. Esse é um eixo estrutural 
em torno do qual os documentários se alinham, em maior ou menor 
proximidade. (RAMOS, 2005, p. 193). 

 

Reafirmando a importância desse arranjo nas produções dos filmes, 

recorremos às observações de Rodríguez Raso sobre Eisenstein:  

A montagem, na perspectiva de Eisenstein, é a arte de expressar e de 
significar, por relações de dois planos justapostos, de tal forma que esta 
justaposição origina uma ideia ao expressar algo (ao produzir um sentido) 
que não está presente em nenhum dos dois planos separadamente. O 
conjunto é superior à soma das duas partes. (RODRÍGUEZ RASO, 1990 apud  
CANELAS, 2010, p. 10). 

Na escolha das combinações, o cineasta produz uma composição na qual 

coloca um olhar ético e ideológico de respeito ao conteúdo da fala de cada um, 

fazendo conexões entre as imagens, as falas e os efeitos sonoros, construídas em 

articulações criadoras na montagem. 

Fernando Severo, também entrevistado por Carminatti, resume a história do 

filme e faz um paralelo com o trabalho de Eduardo Coutinho: 
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[...] criancinhas, segundo a visão da ditadura militar, estavam sendo 
doutrinadas na doutrina marxista/leninista. Porque é um documentário todo 
de entrevistas, todo armado ficcionalmente através da entrevista. Então você 
tem uma história que se desenrola diante dos teus olhos através dos 
depoimentos. Uma coisa que o Coutinho ia fazer mais tarde, todo mundo 
considera genial (e é mesmo!), mas que você já encontra embriões desse 
trabalho no Valêncio. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

Na citação acima vale destacar que tanto Valêncio quanto Coutinho 

trabalharam na produção de programas para a televisão, realizando documentários 

para o Globo Repórter na década de 1980. Tiveram, porém, trajetórias distintas, o que 

levou Coutinho a um reconhecimento nacional como documentarista e a inúmeros 

estudos que se debruçam sobre sua obra. Nessa lista está o livro O documentário de 

Eduardo Coutinho: televisão, cinema e vídeo (2007), no qual Consuelo Lins estuda os 

filmes do cineasta. Interessa-nos para essa aproximação a afirmação que, entre os 

muitos filmes do cineasta, poucos se dedicam à história brasileira.  

[...] além de Cabra marcado para morrer, apenas outros dois filmes iriam 
estabelecer mais diretamente uma relação com a história brasileira e com a 
memória: O fio da memória, realizado entre 1988 e 1991, e Peões, em 2002. 
Os demais documentários estariam centrados no presente das situações e 
dos personagens filmados. (LINS, 2007, p. 32).    

Marcado por um corte no período de realização do seu filme emblemático 

(1964-1984), devido ao regime repressor e seus desdobramentos, também é 

destacado outro filme que apresenta esse distanciamento temporal.      

Nos filmes de Valêncio, as estratégias, gêneros e estilos são diversificados. 

O cineasta ocupava-se de temas regionais, desconstruindo uma classificação 

hermética de sua produção. Através de uma montagem ficcional criativa, ele se 

aproximava de resultados artísticos, embora os filmes sejam reconhecidos por 

diversos autores como “arte” na montagem. Nessa perspectiva, é na montagem que 

o filme ganha, por meio de articulações criativas, a qualidade de arte através dos atos 

criativos. 

A arte cinematográfica não está na rodagem do filme, nem na direcção dos 
actores,  etc.,  mas  na  montagem.  A  arte  do  cinema  inicia-se  quando  o 
realizador começa a unir os diversos fragmentos de película (PUDOVKIN, 
1929 apud  REISZ, 1966 apud  CANELAS, 2010, p. 6).  

Walter Benjamin (1994), em seu texto A obra de arte na era de sua 

reprodutibilidade técnica, refere-se às produções cinematográficas, de modo geral, 
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como obras de arte e coloca em destaque a montagem: “Na melhor das hipóteses, a 

obra de arte surge através da montagem, na qual cada fragmento é a reprodução de 

um acontecimento que nem constitui em si uma obra de arte, nem engendra uma obra 

de arte, ao ser filmado.” (BENJAMIN, 1994, p. 178). 

No trecho a seguir, o autor refere-se especialmente ao ator cinematográfico, 

que, segundo ele, difere, particularmente, do ator de teatro.  

[...] Ao contrário do ator de teatro, o intérprete de um filme não representa 
diante de um público qualquer a cena a ser reproduzida, e sim diante de um 
grêmio de especialistas – produtor, diretor, operador, engenheiro de som ou 
de iluminação, etc. – que a todo momento tem o direito de intervir. 
(BENJAMIN, 1994, p. 178.) 

Benjamim segue colocando a autonomia do montador para realizar os cortes 

e utilizar a “atuação” na perspectiva que interessa para o resultado do filme. 

Considerando essa crítica de Benjamin, podemos também interpretar que as 

atuações, no caso do filme aqui estudado (Os 11 de Curitiba todos nós), assim como 

a intrínseca relação entre a equipe, os professores e o diretor, apontam para a 

possibilidade da produção de personagens em suas performances.  

A direção de Xavier, juntamente com os protagonistas, teve como interesse 

revelar um olhar sensível e a preocupação com os detalhes das lembranças, 

colocando a atuação em destaque quando pergunta para a professora Ligia 

Mendonça: 

“Eu queria ouvir de você o que você se lembra, o que fazia quando não tinha 

nada pra fazer lá dentro da cela.”  

 
― ‘Já se preocupou, já pensou no depoimento, dormiu...’  
― [...] eu fiquei pensando... 
― ‘Alguém que estava lá dentro lembra muito bem e me contou.’  
― Ah, eu não tenho nada pra fazer, eu canto. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

 

A história vivida e contada pelos protagonistas é dirigida pelo realizador e 

recebe também a interferência de muitos elementos construídos pelos recursos 

técnicos, especialmente do som, para que se apresente no conjunto como produto 

final. 

Jacques Rancière (2003), em seu texto O destino das imagens, considera que 

“o cinema também reproduz uma performance realizada diante de uma câmera” 

(RANCIÈRE, 2003, p. 14) e se refere à arte desta maneira:  
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[...] a arte é feita de imagens, seja ela figurativa ou não, quer reconheçamos 
ou não a forma de personagens e espetáculos identificáveis. As imagens da 
arte são operações que produzem uma distância, uma dessemelhança. 
Palavras descrevem o que o olho poderia ver ou expressam o que jamais 
verá, esclarecem ou obscurecem propositalmente uma ideia. Formas visíveis 
propõem uma significação a ser compreendida ou a subtraem. Um 
movimento de câmera antecipa um espetáculo e descobre outro, um pianista 
inicia uma frase musical ‘atrás’ de uma tela escura. Todas essas relações 
definem imagens. (RANCIÈRE, 2003, p. 15). 

No filme Os 11 de Curitiba: todos nós, cada professor se torna ator/ 

personagem, representando e recorrendo à sua memória, suas emoções e, no 

conjunto de atuações, (re)constrói a história que se manifesta na sutileza da  

montagem, que produz a “obra de arte”, dando sentido à produção da película que 

será exibida.    

O cenário contribui para a recomposição dos fatos narrados. Uma sala pouco 

iluminada, sem móveis, teto baixo, paredes quase brancas com a pintura muito 

manchada, assim como o piso. Um lugar frio e pouco acolhedor. Apenas uma janela 

basculante, sem vidros, onde foram colocadas duas barras de ferro cruzadas na 

horizontal, o que remete à imagem de grades carcerárias (Figura 25). 

 

 

FIGURA 25 – IMAGEM DO PROFESSOR LUIZ ALBERTO MANFREDINI ATRAVÉS DA JANELA 
BASCULANTE, COM AS BARRAS DE FERRO COLOCADAS NA HORIZONTAL, NUMA TOMADA 

EXTERNA (SUA FALA REMETE À VALORIZAÇÃO DA LIBERDADE) 

FONTE: XAVIER, 1995 

A locação foi uma garagem66, um espaço produzido para representar uma 

prisão, o que deixava as pessoas muito desconfortáveis para falar de um assunto 

nada confortável. 

 
66 A informação sobre a locação vem do depoimento de Silvio Tendler, em entrevista para esta 

pesquisadora. 
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Há um visível que não produz imagem, há imagens que estão todas em 

palavras. Mas o regime mais comum da imagem é aquele que põe em cena uma 

relação do dizível com o visível, uma relação que joga ao mesmo tempo com sua 

analogia e sua dessemelhança. Essa relação não exige de forma alguma que os dois 

termos estejam materialmente presentes. O visível se deixa dispor em tropos 

significativos, a palavra exibe uma visibilidade que pode cegar. (RANCIÈRE, 2003, p. 

15). 

A locação (visível) se aproxima da situação vivida pelos professores no 

espaço, porém os distancia no tempo pelas falas serenas e por vezes satíricas na 

revelação (invisível) dos fatos, contribuindo, com a calma dos personagens, na 

manifestação dos fatos e mostrando seu afastamento em relação ao episódio.  

Uma tensão é produzida na composição do som, e a trilha sonora se modifica 

em cada uma das falas, remetendo, quase sempre, à violência policial. Os efeitos 

sonoros são sobrepostos às falas nos sons de tiroteio, rajada de metralhadora, 

marcha de soldados, cliques de uma máquina fotográfica, pingos de uma torneira em 

uma pia, badaladas de um relógio antigo, além de toques frenéticos em uma máquina 

de escrever (como se alguém estivesse colhendo depoimentos em uma delegacia de 

polícia) e sirene ‘aberta’ de carros de polícia. Quando há música, ela sugere suspense 

e a tensão, ou ainda a tranquilidade de um relato que se refere às crianças, que 

ficaram em casa.  

 

4.2.1 O filme – Os 11 de Curitiba: todos nós (1995) 

 

O filme começa com a tela escura. Ouve-se o som de um veículo freando 

bruscamente e, em seguida, uma colisão automobilística. Reinoldo é o primeiro 

personagem a contar sua história sobre o ocorrido. Revela que “lembra pouco”, tanto 

da época como do fato, devido às sequelas causadas por um acidente sofrido por ele 

três anos antes. As primeiras imagens, sem foco, vão se tornando nítidas e se 

definindo à medida que o episódio do acidente é contado – vindo ‘à tona’, como 

podemos ver na Figura 26 e depois em foco na Figura 27. 

O plano sequência dessa abertura foi citado no capítulo 2 deste trabalho, na 

exposição do conceito de “grande parataxe”, de Jacques Rancière (2012), que não 

retomaremos literalmente. Optamos pelo resgate da referência para esclarecer esse 

ponto, agora com as imagens. Xavier no início do filme sugere que o esquecimento 
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do personagem teria relação não apenas com o acidente sofrido por ele, mas com 

violência de um regime repressor, que foi esquecido e é revelado agora por esse filme, 

que vai se “iluminando” e “focando” à medida que o episódio é esclarecido e contado 

por quem sabe o que viveu – os professores. O título aparece em sobreposição ao 

plano quando, em sua fala, Reinoldo começa a lembrar e sua imagem alcança nitidez.  

 

 

FIGURA 26 – IMAGEM DE REINOLDO ATEM SOBREPOSTA PELO TÍTULO DO FILME 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Reinoldo está em pé, apoiado em uma bengala, falando sobre a dificuldade 

de contar sua história devido à “falta de memória”. Descreve com detalhes o acidente, 

o atendimento no hospital, o coma de dois meses e a participação da família, que 

acompanhou sua lenta recuperação.  

 

FIGURA 27 – PROFESSOR REINOLDO ATEM E A SOMBRA NA PAREDE 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

A história das prisões só começa a ser contada quando Walmor, em outro 

plano, se refere a esse momento. 
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FIGURA 28 – PROFESSOR WALMOR MARCELINO 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Na imagem em foco ele aparece sozinho e a luz é projetada diretamente no 

seu rosto, em um enquadramento de plano fechado (FIGURA 28). No cenário, a 

lâmpada acesa ao fundo e o isolamento do cárcere. Walmor relata que foi acordado 

com uma arma na cabeça e recebeu voz de prisão em sua casa. Cada personagem 

conta em detalhes como foi abordado de maneira autoritária – muitos em casa – pelos 

policiais no dia da prisão.  

A invasão das casas pelos policiais é descrita pelos personagens – cada um 

à sua maneira –, que declaram sua indignação pelo desrespeito e humilhação que 

sofreram naquele momento. Alguns fazem uma descrição detalhada do que vestiam, 

que horas eram, com quem estavam, como foram abordados com brutalidade pelos 

policiais e o medo que sentiram nos momentos que se seguiram ao ato da detenção. 

Entre os relatos houve a confirmação de Reinoldo sobre a tortura física 

praticada contra alguns dos presos. A tortura psicológica se dava na maneira de 

interrogar: faziam perguntas cujas respostas seriam inocentes, mas que, naquela 

situação, tornavam-se “suspeitas”, o que gerava um “sentimento de culpa”. 
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FIGURA 29 – PROFESSOR PAULO SÁ BRITO E AS SOMBRAS NA PAREDE 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Nas falas que revelam a iminente ameaça à vida, a luz expõe a sombra 

marcada na parede, como vemos nas Figuras 27, 29, 30.  Essas três imagens não 

estão colocadas nessa ordem na montagem, apenas aludem às ameaças de morte 

descritas nas falas e, nesses casos, representadas pela iluminação.  

 

 

FIGURA 30 – IMAGEM DO PROFESSOR WALMOR MARCELINO E A SOMBRA NA PAREDE 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Os protagonistas descrevem o lugar para o qual foram levados e a 

preocupação com a possibilidade de morte, devido às ameaças veladas feitas pelos 

detentores. Aqui as imagens mostram sua sombra na parede ao falarem das torturas 

psicológicas. 

Nas falas que se seguem, os personagens contam detalhes sobre os 

banheiros das celas e satirizam seu constrangimento:  
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― Como é que você vai ao banheiro no meio de um monte 

de gente? (Risos). (Silvia) 

 

Nas falas descontraídas, às vezes os fatos são descritos de modo divertido 

pelos entrevistados. Contar a história vivida anos atrás produz um distanciamento 

temporal, já citado no texto. 

Um fato marcante para eles foi uma situação em que a luz não era apagada 

durante a noite e tinham que dormir com a luz acesa. Aqui também a montagem se 

dedica cuidadosamente às imagens de um lustre colado ao teto, com uma luz muito 

forte, que acende e apaga (Figura 31). 

 

 

FIGURA 31 – IMAGEM DA LUZ ACESA NO TETO 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Sobre essa luz temos a contribuição teórica de Marcel Martin quando afirma 

que a “utilização brutal da luz contribui fortemente para criar a impressão de peso 

sufocante” (MARTIN, 2003, p. 59). A opressão revelada nos depoimentos em relação 

aos interrogatórios também se manifesta na luz que permanece acesa. 

Em compensação, o ângulo da câmera na tomada67 está a contra-plongée68, 

que “faz crescer os indivíduos e tende a torná-los magníficos” (MARTIN, 2003, p. 41).  

 
67 A tomada é a circunstância de mundo a partir da qual, e no transcorrer da qual, a imagem da câmera 

é constituída para/pelo espectador pelo/para o sujeito que sustenta a câmera. Parcela significativa 
das imagens documentárias tem sua origem em situações de mundo onde existe uma 
homogeneidade espacial (e circunstancial) entre o campo da imagem e a circunstância que a 
circunda. (RAMOS, 2005, p. 159-160. 

68 O tema é fotografado de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nível normal do olhar (MARTIN, 
2003, p. 41). 
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A combinação de imagem, luz e fala nos remete a múltiplas mensagens que 

essa cena coloca como contradição. A situação de interrogatório não é mostrada, mas 

insinuada, na descrição das perguntas feitas pelos policiais e que não tinham 

respostas. Essa contradição se revela na condição de humilhação a que foram 

submetidos na época, em contraposição às falas “magníficas” colocadas nos 

depoimentos para o filme.  

A submissão também se apresenta na posição em que os personagens são 

colocados na tomada, no enquadramento em plano médio e na sombra na parede. 

 

 

FIGURA 32 – WALMOR MARCELINO REFERINDO-SE AOS INTERROGATÓRIOS 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Na entrevista com Walmor, a posição, a luz e o desconforto aparecem na cena 

(Figura 32). As entrevistas são gravadas com o professor de costas para a câmera, 

sentado em um banco pequeno e desconfortável.  

Com relação aos interrogatórios, os personagens vão revelando o despreparo 

dos agentes da polícia, que “não sabiam muito bem o que estavam procurando e o 

que queriam saber”. Maria Albuquerque de Sá Brito comenta (Figura 33): 

― Eles perguntavam: onde está o Piaget? Porque era muito citado por nós e 
era uma teoria que a gente seguia. [...] eles não sabiam o que estavam 
fazendo mesmo! (XAVIER, 1995). 
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FIGURA 33 – PROFESSORA MARIA ALBUQUERQUE DE SÁ BRITO 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

Durante os interrogatórios, descobriram que estavam sendo investigados e 

até seguidos havia muito tempo. E que seus dados e imagens, por fotografias, 

estavam sendo reunidos pelos agentes da polícia num processo em segredo. Muito 

indignada, Silvia, olhando para a câmera (Figura 34), coloca sua dúvida: 

― O que você está fazendo de tão grave que mobiliza um aparato enorme 
da polícia? Eu fico sempre me perguntando! (XAVIER, 1995). 

 

FIGURA 34 – PROFESSORA SILVIA PIRES 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

As vozes se fundem entre uma entrevista e outra, sugerindo uma voz 

‘coletiva’, que também aparece no subtítulo do documentário: todos nós. 

Ligia, ao falar das ameaças sofridas e da tensão, segura fotos suas, de grande 

valor afetivo, feitas por uma amiga fotógrafa. Nelas, aparece grávida e com os seios 

à mostra: 
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― Os métodos do Fleury69 eram realmente violentos, né! Ameaça de tortura! 
(XAVIER, 1995) 

 

FIGURA 35 – PROFESSORA LIGIA MENDONÇA 

FONTE: XAVIER, 1995 

― E isso é levado devassado, pra mostrar para a imprensa e como pra 
associar que as pessoas, além de comunistas, elas eram imorais, elas eram, 
enfim, safadas, degradadas. Essa é uma associação horrível e perigosa de 
tornar o Outro distante, não tornar um ser humano. (XAVIER, 1995). 

No documentário, são descritos momentos de solidariedade entre os presos, 

como a sensação de alívio ao voltar para a cela depois do interrogatório e ver os 

amigos. Todos eram amigos ali. Conversavam entre as celas, que eram separadas 

(homens e mulheres).  

Reinoldo revela que conseguiu “roubar uma caneta e papel”. Pensando no 

que faria com aquilo, decidiu fazer um baralho, para que pudessem jogar e passar o 

tempo. 

Nos momentos em que havia muita tensão pela falta de comunicação externa, 

Ligia cantava na cela, acalmando os(as) companheiros(as), como referido 

anteriormente.  

Paulo conta que, em um desses momentos, prestou atenção e ela estava 

cantando a música Juca, do compositor Chico Buarque de Holanda: 

― Juca ficou desapontado declarou ao delegado que não sabe se amor é 
crime ou samba é pecado. Em legítima defesa batucou assim na mesa... O 
delegado é bamba na delegacia, mas nunca fez samba, nunca viu Maria. 
(XAVIER, 1995). 

 
69 Delegado da Polícia Federal muito conhecido por seus métodos violentos contra detentos. 



141 

 

 

FIGURA 36 – PROFESSORA LIGIA MENDONÇA CANTANDO 

FONTE: XAVIER, 1995 

 

A voz de Ligia (Figura 36) se funde com a de Paulo na sutil ironia da letra da 

música e produz uma leveza no relato daquela situação inusitada. A letra conta a 

história de Juca, um sambista que é preso por cantar e dançar debaixo da janela de 

sua amada Maria. 

Mesclando esses momentos descontraídos, há uma preocupação com as 

pessoas que estão fora. Os familiares, especialmente as crianças, que estavam 

presentes no momento da prisão, tentavam acompanhar as poucas informações sobre 

seus pais e mães.  

 

FIGURA 37 – AS FOTOS DAS CRIANÇAS, FILHOS(AS) DOS PROFESSORES 

FONTE: XAVIER (1995) 

 

Como seria lidar com isso quando saíssem? Havia preocupação com a 

repercussão do episódio e as consequências disso para suas famílias, representadas 

pelas fotos dos filhos(as) dos (das) professores(as) na Figura 37. 
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Falando sobre a libertação, relatam que passaram por momentos de angústia, 

resultado da demora e falta de informações, o que trouxe consequências emocionais 

para suas vidas.  

Os entrevistados são apresentados somente ao final do filme e identificados 

com sua respectiva formação universitária: Ana Lange – socióloga, Edésio Passos – 

advogado, Leo Kessel – matemático, Ligia Mendonça – socióloga, Luiz Alberto 

Manfredini – jornalista, Maria Albuquerque de Sá Brito – pedagoga, Paulo Sá Brito – 

economista, Reinoldo Atem – publicitário, Silvia Pires – economista, Sueli Atem – 

economista, Walmor Marcelino – jornalista.  

 

4.2.2 Algumas considerações sobre o filme e seu final 

 

A atuação dos (das) onze professores(as) é aqui relacionada à representação 

dos personagens, todos protagonistas da história que motiva o filme.  

A posição da câmera é fixa em um único ponto de vista: o de quem conta a 

história, o que problematiza o título. Quem são todos nós? Os efeitos sonoros da 

montagem e as falas “humanizadas” aproximam o espectador, desmistificando a 

“prisão” e a acusação. A grande parataxe na montagem no início revela o ato criativo 

do realizador. 

A montagem contribui para a realização de um filme que nos coloca questões 

e momentos políticos importantes para o país, entendendo-se que a produção foi 

economicamente modesta, com uma única locação e se mostra como articulação 

criadora nos resultados produzidos pelo cineasta. Na descrição dos entrevistados, 

pode-se imaginar, pela riqueza de detalhes, os lugares onde eles estiveram. 

Impressiona a coerência das falas – cada uma a seu tempo, nas quais os fatos se 

desencadeiam na montagem –, a justaposição dos depoimentos para dar 

continuidade aos fatos do episódio e a experiência coletiva.  

Em 1995, afastadas do fantasma da ditadura, as pessoas envolvidas tinham 

mais tranquilidade para se expressar, e a produção do filme ganhava também 

apoiadores para tratar do tema, que na época teve repercussão internacional.  

Lembramos aqui que a história se passa em ambiente culturalmente 

conservador e que o desafio de realizar a custos mínimos e de expor o episódio foi 

enfrentado coletivamente, pois, além dos(das) professores(as) envolvidos(as), há 

uma relação de apoiadores através da Lei de Incentivo à Cultura. Uma das estratégias 
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de que se utilizou Valêncio Xavier para fazer os seus filmes vem desse lugar, de 

produzir coletivos para a realização. 

Há uma intimidade que se constrói durante as narrativas, nas quais o 

espectador vai se aproximando de cada entrevistado e se identificando com a 

situação, pois as falas remetem ao cotidiano de um ‘ser humano’. A humanização de 

cada entrevistado, em contraposição aos métodos da repressão, vai ganhando 

espaço com o cuidado de não provocar um sentimento de piedade, apesar da 

humilhação e do constrangimento a que foram submetidos. 

Cada professor fala de suas dificuldades com tranquilidade, expondo sua 

intimidade e demonstrando confiança de que os depoimentos seriam tratados com 

consideração, após tanto desrespeito. 

Há uma preocupação com as crianças, os filhos dos “presos”, que ficaram em 

casa e cujas famílias não tinham informações sobre a prisão. Como contar para essas 

crianças o que aconteceu, se a prisão é simbolicamente o lugar de “gente perigosa”? 

Um episódio que acontece durante uma semana ganha força e resulta na 

produção de um filme documentário, que se utiliza da montagem para traduzir a 

sensação de cada entrevistado 17 anos depois –  lembrando uma época de repressão 

que acreditam ser superada. 

Procurando pensar sobre os personagens/protagonistas como parte da 

equipe de produção, entendemos que cada professor(a), ao contar sua história, 

representa um papel na composição da obra com a mesma importância no resultado 

final. 

FIM! 

 

Ao final, uma voz lê o texto a seguir, que cita os nomes dos filhos dos 

professores presos: 

 

Essa é a nossa história... 

Sim, nossa história quando o mundo souber nos ouvir no futuro. 

Ai amigos, a memória também fazemos hoje dentro e fora. 

Gritamos de pé o presente. 

Estou distante e perto. Piso no chão gelado, deito na cama suja. Participo de um interrogatório 

noturno e nossos filhos choram e não podem dormir. 
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Medo! Medo. Fernando dorme com medo, Cristina dorme com medo, Joana dorme com medo, André 

dorme com medo, Mariana dorme com medo, Guilherme dorme com medo. Lu dorme com medo, 

Daniel dorme com medo, Raquel dorme com medo. 

Esperam brincar amanhã no quintal e comer uma fruta sem sangue. Esquecer do ‘polícia ladrão’ pelo 

menos um pouco, porque nossa história continuará na mesma arena em que madrugam sós. 

Amanhã contaremos histórias tristes: 

Branca de Neve suicidou-se, os sete anões sumiram do mapa. 

Os Saltimbancos nunca mais cantaram e cada um foi para um lado. 

Pedro foi engolido pelo lobo. 

O lobo foi cassado pelos homens. 

A onça morreu e o coelho nunca mais parou de chorar. 

Emília nunca mais voltou do seu encanto. 

Ouviremos outras histórias no teatro da memória. 

Nosso passado se repete nesses metros quadrados entre o muro e a porta. 

Perguntas, perguntas... o café da manhã. 

Quantas manhãs assim precisaremos conhecer? 

Ai dias longos, horas intermináveis, primatas ferozes rasgando nosso canto. Canto! É bom saber que 

sempre resta um pouco de ti e que o sonho se multiplica porque não estamos sós. 

E nos amamos tanto, tanto nessa noite! 

Companheiros! Hoje madrugamos juntos nos subterrâneos do Brasil. 

 

A finalização do documentário apresenta uma tela em branco, cena oposta ao 

seu início, e o som é da voz de Ligia Mendonça, cantando a música Carinhoso, de 

autoria do compositor Alfredo da Rocha Vianna Filho, o Pixinguinha. 

 

4.3 CARTA A FELLINI: CARO SIGNORE FELLINI (1979) – AS PROFANAÇÕES DE 

VALÊNCIO XAVIER 

 

O filme Carta a Fellini, o mais antigo dos três que apresentamos em nossa 

pesquisa, é um curta-metragem com 11 minutos e 21 segundos. Sua produção parte 

da proposta de homenagear Nino Rota70, que havia falecido pouco antes e era o 

compositor das trilhas sonoras nos filmes do cineasta Federico Fellini. Consideramos 

o filme emblemático, devido ao processo de articulação para sua realização e ao 

resultado inusitado.  

 
70 Giovanni Rota Rinaldi (1911-1979), mais conhecido como Nino Rota, foi um compositor italiano, 
célebre por suas trilhas para cinema. Ficou conhecido por ter composto a música dos filmes de Federico 
Fellini, Luchino Visconti, Francis Ford Coppola e Franco Zeffirelli. Disponível em: 
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nino_Rota. Acesso em: 21 dez. 2018. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Nino_Rota
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A ideia da produção surge em um encontro entre Constantino Batista Viaro, o 

prefeito da época, Jaime Lerner71 (em sua segunda gestão, 1979-84), e Valêncio 

Xavier. Viaro, que participou da primeira gestão da Fundação Cultural de Curitiba-

FCC, relata a conversa e atribui a ideia a Xavier.  

Eu me lembro que morreu Nino Rota, que era o grande… compositor do 
Fellini, né? Morreu [...], e nós conversando lá, e… “que tal se a gente pedir…” 
estava falando com o Jaime Lerner, “que tal se a gente fizesse uma praça, 
uma pracinha, uma rua, com o nome do Nino Rota?” Porque ele foi um gênio 
da música, ele fazia música pro Fellini [...] É uma figuraça! E… aí, pô, o Jaime 
topou, né. Então ele: “mas como é que a gente vai? Pô, meu, vamos fazer 
um filme”, tinha uma graninha lá pra comprar material e tal. 

[...] aí eu acho que a ideia foi do próprio Valêncio de fazer o filme pra convidar 
o Fellini pra inauguração da praça. (VIARO, 2016). 

A concepção acontece em uma reunião da qual participam Constantino, na 

época diretor administrativo e financeiro da FCC, o prefeito da cidade e o cineasta, 

que faz a proposta para homenagear a obra do músico com a inauguração de uma 

praça com seu nome. Para marcar a data, o prefeito convidaria Fellini para vir à cidade 

e o filme seria uma carta-convite.  

Na programação de produção dos cursos de cinema, a Cinemateca-CMGV 

convidou o cineasta Noilton Nunes72 para ministrar aulas práticas para a realização 

cinematográfica no formato 16 milímetros. Especificamente para esse curso, o 

realizador foi chamado, por uma verba própria, para, além das aulas, contribuir com a 

 
71 Jaime Lerner (Curitiba, 17 de dezembro de 1937) é um político, arquiteto e urbanista brasileiro, 
filiado ao Democratas (DEM). Foi prefeito de Curitiba por três vezes (1971-75, 1979-84 e 1989-93) e 
governador do Paraná por duas vezes (1995-1999 e 1999-2003). 
Foi eleito presidente da União Internacional de Arquitetos (UIA) em julho de 2002. Atualmente Lerner 
é consultor das Nações Unidas para assuntos de urbanismo. Disponível em:  
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jaime_Lerner. Acesso em: 21 dez. 2018. 
72 Diretor, roteirista, diretor de fotografia, montador e produtor. Ainda estudante de cinema, realizou seu 
primeiro curta, Neblina (1968), premiado no Festival de Cinema Amador do Jornal do Brasil. Nos anos 
70, produziu os longas Ladrões de cinema (1977) e Na boca do mundo (1979), além de diversos curtas 
e desenhos animados. Entre 1978 e 1980 foi presidente da Associação Brasileira de Documentaristas. 
Codirigiu o longa O rei da vela (1983), com Zé Celso Martinez, premiado com três Kikitos no Festival 
de Gramado de 1983 e representante do Brasil no Festival de Berlim em 1984. Dirigiu, roteirizou e fez 
a fotografia de diversos outros curtas, como Rio-Uruçumiry (2004); Histórias do cotidiano (1988) e 
Acorda Lula e Caderneta de campo (1983), eleito Melhor Vídeo do I Festival de Vídeo do Brasil e 
filmado com a primeira câmera de vídeo fabricada no país. Professor de Cinema da Faculdade Hélio 
Alonso e do SESC, criou os projetos Que Filme é Esse, O Cineasta do Mês, Caravanas Euclidianas e 
as novelas interativas Tela nossa (2000) e O amor por princípio (2008). Dirigiu o documentário-ficção 
A paz é dourada (2007), que itinerou com a obra de Euclides da Cunha pelo Estado do Rio de Janeiro. 
Disponível em: http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/73487. Acesso em: 21 dez. 2018. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Jaime_Lerner
http://site.videobrasil.org.br/acervo/artistas/artista/73487
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produção de um curta-metragem para homenagear o artista paranaense Guido Viaro 

no documentário Sensibilize-se (1979).    

Pedro Merege, que participou como estudante do curso, acompanhou a 

produção e os desafios materiais para a execução do filme.  Relata que, em um mês 

de curso, foram realizados, em produção coletiva, três curtas-metragens: Sensibilize-

se, Atenção realidade e Carta a Fellini. Este último teve a direção assinada por Xavier, 

que também contribuiu com a montagem.   

[...] o primeiro foi o Sensibilize-se e, paralelo ao Sensibilize-se, ele conseguiu 
mais umas latas de preto e branco, e cortou, na… então estaria como 
oficialmente pra fazer o Sensibilize-se, só que, extraoficialmente, ele pegou 
junto com as latas de filme umas latas de preto e branco, não sei se- se- se 
até ele não- não conseguiu meio na faixa, essas, latas de preto e branco, e 
aí a gente fez, naquele mesmo curso, um outro filme, de dez minutos, 
chamado Atenção realidade. 

[...] eles foram feitos em paralelo e, enquanto estávamos fazendo esses dois 
filmes, o Valêncio negociou lá com vocês, fazer esse filme que acho que veio 
aquela ideia de que partiu lá de vocês, fazer esse filme pra convidar o Fellini, 
ou- ou vocês queriam fazer e ele falou “ah então vamos fazer um filme”. (AS 
MUITAS VIDAS, 2011). 

Os recursos destinados para o curso e o documentário, oportunizando a 

presença de Nunes e a criação das estratégias para o aproveitamento dos recursos e 

do material, além da participação dos aprendizes/colaboradores nas aulas práticas, 

tornaram os filmes possíveis.  

Ainda sobre a inauguração da praça e o convite ao cineasta italiano, concluído 

o filme, Viaro nos relata: 

 
O Jaime [Lerner] ia pra Itália. “Então, leva o filme pro Fellini”, pôs no bolso e 
levou, né. Só que ele não conseguiu fazer contato com ninguém lá e acabou 
... pondo no bolso e... e não conseguiu mais, não conseguiu entregar pra 
ninguém, pra- pra- nem pro Fellini.  
[...]  Nem a praça, porque era pra ele inaugurar, acabou… parou... Como ele 
não conseguiu fazer nada, nem... levar, nem entregar lá, tal.( (VIARO, 2016). 

 

Ficou apenas o filme, pois a proposta de homenagem não se concretizou 

devido à dificuldade de contato com o cineasta italiano. A história do filme é bastante 

conhecida entre os cineastas paranaenses que participaram dos cursos na 

Cinemateca de Curitiba. 

Fernando Severo também faz considerações sobre o filme e comenta sobre a 

inovação na produção de Xavier em Carta a Fellini, produzido em 1979: 
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Numa época que a cidade era muito careta, muito fechada, ele [Xavier] 
recebeu uma encomenda para fazer um filme para convidar Fellini para vir a 
Curitiba. ‘Vamos badalar em torno de um nome do cinema, nós temos 
dinheiro, nós compramos cultura’. Então era para mostrar uma cidade para o 
Fellini dentro desse padrão. E ele acabou fazendo uma coisa muito bizarra, 
ele mostrou o lado ‘B’ de Curitiba. Invisível pela mídia, ele pegou os tipos 
mais exóticos, os locais tradicionais ele dessacralizou. Lembro que tem cena 
de forró, tem cenas de pessoas comuns do povo nas ruas. Subverteu o que 
seria uma encomenda oficial para fazer mais uma daquelas intermináveis 
jogadas de marketing típicas de vender a cidade como a maravilha do 
universo, uma cidade modelo, cidade padrão, cidade europeia, capital 
cultural. (AS MUITAS VIDAS, 2011). 

A partir de uma demanda institucional, a realização do curta-metragem teve 

as marcas valencianas. Com recursos muito escassos e dividindo o trabalho com os 

participantes do curso oferecido por Nunes, o realizador arrisca em suas estratégias 

de recorte e colagem, utilizando a montagem como linguagem para materializar a 

proposta e transmitir a mensagem. 

Severo73 fala ainda que o Brasil, na época, estava sob uma ditadura militar, 

um período de forte repressão, não só política, mas também de costumes. Nesse 

período passava-se uma imagem pasteurizada da população brasileira: “Então ele 

[Xavier] mostrava as pessoas com grande sentido de afeto por elas. Nunca mostrava 

para ridicularizar, pra dizer que era feio, que era vergonhoso”. (CARMINATTI, 2011). 

Uma referência importante sobre a utilização de estratégias para a realização 

do curta-metragem são as observações de Xavier no texto O incentivo Candeias, 

escrito por ele para o Portal Brasileiro de Cinema. Nesse artigo, faz uma análise sobre 

as produções do cineasta Ozualdo Candeias. Referindo-se especialmente à 

realização do filme A herança (1971), compara-o a produções estrangeiras e observa: 

Há pouco recebi dos Estados Unidos o DVD Silent Shakespeare, que traz 
sete filmes mudos dos Estados Unidos, Inglaterra e Itália, adaptados de sete 
peças de Shakespeare. São filmes primários, e os diretores só puderam dar 
um pouco de tom shakespeariano com os letreiros, como era comum na 
época. Em A herança, Candeias vai por outro caminho, não há diálogos no 
filme, somente sons ligados à expressão dos personagens e inteligentes 
movimentos de câmera e a perfeita direção. Isso torna o filme uma obra-prima 
do cinema. (XAVIER, sem data e sem página)74. 

 
73 Fernando Severo, em entrevista a Beto Carminatti para o documentário As muitas vidas de Valêncio 

Xavier (2011). 
74 O incentivo Candeias. Disponível em: 
 http://www.portalbrasileirodecinema.com.br/candeias/especiais/05_01.php. Acesso em: 11 jan. 2019. 



148 

 

O texto refere-se à produção de Candeias e suas criações, porém aqui 

utilizamos a citação apenas para uma aproximação com as estratégias utilizadas em 

Carta a Fellini. No curta-metragem, Xavier se apropria do recurso de 11 cartazes 

(letreiros) em língua italiana, traduzidos pelo narrador, como estrutura do roteiro, 

mostrando o que seria um filme para apresentar a cidade de Curitiba para Fellini. 

Nossa proposta não é comparar Carta a Fellini com o filme de Candeias, 

apenas fazer uma referência sobre a narrativa no curta-metragem aqui estudado, pois 

não há diálogos. Sua ideia de fazer o filme como uma carta é apresentada apenas no 

início e se revela no enredo como um projeto cinematográfico. 

Como proposta de investigação, buscamos olhar para o conjunto, bem como 

para aspectos do curta-metragem que revelam articulações criadoras já na sua pré-

produção. Encontramos também aproximações com o conceito de “profanações”, 

discutido por Giorgio Agamben (2010), num olhar específico sobre a mensagem e os 

efeitos que produz. Para tanto faremos a seguir uma breve descrição do início do 

filme, apresentando os cartazes em frames, o texto do narrador e algumas imagens 

que demonstram essas estratégias para compor o conjunto do enredo. 

 

4.3.1 O filme Carta a Fellini: Caro Signore Fellini 

 

Na primeira cena está a imagem de uma menina caucasiana em plano 

fechado olhando para a câmera. A seu lado, uma vela acesa (Figura 38). 

 

 

FIGURA 38 – CENA INICIAL: A MENINA OLHANDO PARA A VELA ACESA 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

A imagem do lugar onde ela está: um plano geral de um cômodo com muitas 

bonecas e bonecos espalhadas(os) e organizadas(os), sentadas(os) e em pé. Uma 

senhora costura de costas para a menina, que está no canto de uma grande mesa 
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(Figura 39). Os planos, a montagem e o cenário nos apresentam uma grande 

parataxe. 

A vela que ilumina a escrita da carta produz uma pequena luz para a produção 

da mensagem, que se contrapõe às histórias oficiais sobre a cidade. A sala cheia de 

bonecos(as) confunde o espectador pelo tempo da tomada. A história será contada a 

partir de uma menina caucasiana que escreve à efêmera luz de uma pequena vela 

que se apagará. Os(as) bonecos(as) imóveis compõem o cenário dentro de uma casa 

organizada, apesar do volume de materiais e do espaço que os comporta. Uma 

senhora trabalha na máquina de costura alheia ao seu conteúdo e só olhará para a 

menina, com espanto, quando alguém chega à porta e convida para assistir a um filme 

espetacular. As personagens são anônimas, como as demais em todo o filme. A 

realidade que se apresenta nas versões oficiais mostra a grandeza de uma cidade a 

partir de seus lugares iluminados por holofotes que ofuscam as pessoas em seu 

cotidiano.  

 

 

FIGURA 39 – IMAGEM 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

A menina escreve uma carta. Vemos então o início da carta: o nome da 

cidade, a data e a quem é destinada: “Caro Signore Fellini”, subtítulo do filme (Figura 

40). Nesse momento inicia a história.  
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FIGURA 40 – O TÍTULO DO FILME 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

A seu lado, um dicionário (Figura 41), no qual ela encontra a palavra felino... 

 

FIGURA 41 – A MENINA OLHA O DICIONÁRIO E, AO FUNDO, UMA SENHORA SENTADA DE 
COSTAS 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

...quando é chamada por alguém que está à porta da casa: “Hei, psiu!” (Figura 

42). 

 

 

FIGURA 42 – CHEGANDO À PORTA 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 
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O narrador chama a menina, que vai até a porta e, ao abri-la (Figura 43),  

 

FIGURA 43 – A MENINA ABRE A PORTA E OUVE AS PALAVRAS QUE ANUNCIAM O FILME 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

Ouvem-se as palavras do narrador na sequência: “TCHAN...  TCHAN... 

TCHAN... TCHAN!!!” (CARO SIGNORE FELLINI, 1979). 

Os cartazes fazem a apresentação do filme em italiano e a narrativa faz a 

tradução para o português. Os três primeiros cartazes (letreiros) anunciam a estreia 

do filme em breve – Figuras 44, 45 e 46.  

São 12 letreiros no total e estão distribuídos pelo filme até o final, entre as 

imagens que descreveremos a seguir.  

 

FIGURA 44 – BREVEMENTE NESTE LUXUOSO CINEMA 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

 

FIGURA 45 – “UM FILME PARA VOCÊ” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 
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Entre os cartazes que apresentam o filme vemos a imagem de um menino no 

figurino de um palhaço cumprimentando o “público” no interior de um circo que será 

mostrado com mais detalhes durante o filme. Ao fundo, a imagem recortada de um 

tablado para apresentações (Figura 46).   

 

 

FIGURA 46 – O MENINO SEGURA UM CHAPÉU, COM O QUAL CUMPRIMENTA A PLATEIA NUM 
ESPETÁCULO CIRCENSE 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

 

FIGURA 47 – “TOTALMENTE FILMADO NA MAIS BELA CIDADE DO MUNDO” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

  

As imagens que seguem mostram a cidade vista do alto, onde novamente 

aparecem bonecos e um ator dançando com uma boneca ao amanhecer, que se 

mostra ao fundo no horizonte ensolarado. 
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São apresentados cartões-postais da cidade e fotos de mulheres nuas. Numa 

tomada há variações entre planos abertos e fechados na Rua XV, uma das mais 

conhecidas e ponto de visitação. 

Uma turista é entrevistada por um repórter enquanto, na mesma cena, é 

abordada insistentemente por um rapaz que tenta seduzi-la. A moça, 

desconsiderando a presença do rapaz, segura as fotos da cidade e faz diversos 

elogios, todos em línguas estrangeiras, entre elas inglês, francês e alemão. 

Antes da apresentação do próximo letreiro, vemos a imagem de um ator no 

figurino de um cangaceiro apontando uma arma para a câmera. num movimento de 

abertura e fechamento do foco (Figura 48). 

 

 

FIGURA 48 – A IMAGEM DO CANGACEIRO 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

 

Figura 49 – “ELENCO MILIONÁRIO” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

O filme mostra grupos musicais (bandas) executando músicas populares e os 

olhares curiosos de pessoas na rua, que são convidadas a participar das filmagens. 

Mostra inclusive a direção de cena, realizada pelo próprio cineasta (Figura 50). 
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FIGURA 50 – A DIREÇÃO DE CENA POR VALÊNCIO XAVIER 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

As imagens incluem um desfile, que tem à frente, pulando corda, a menina 

que escreve a carta, seguida por um grupo de teatro que realiza apresentações entre 

as crianças que desenham no chão75 na rua central da cidade. Misturam-se imagens 

de um palhaço no circo, como citado anteriormente, dançando com uma das bonecas 

de pano entre outras pessoas que dançam sobre o tablado. Num corte teremos outro 

dos cartazes/letreiros (Figura 51). 

 

 

FIGURA 51 – “CENÁRIOS GRANDIOSOS” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

Quanto aos cenários, é apresentado um rapaz fazendo uma performance em 

que imita pássaros e outros animais para alguém fora de campo, que segura um 

microfone na rua.  

Mesclam-se as imagens da fachada do Templo Rosacruz em Curitiba em 

plano aberto, onde se encontra um rapaz sentado no chão escrevendo. Aproxima-se 

dele a menina protagonista, pulando corda. A imagem do rapaz está no 

 
75 A pintura em papel para crianças na Rua XV de Novembro foi oferecida pela FCC durante muitos 

anos aos sábados pela manhã, acompanhada por instrutores de educação artística. A atividade se 
resume na colocação de um rolo de papel kraft esticado e dividido por barras de madeira. Ali cada 
criança tinha o espaço para fazer os seus desenhos e pinturas, e o material era cedido pela 
instituição (texto nosso). 
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enquadramento em plongée76 e ele escreve em um pergaminho “Caro Signore Fellini”. 

O pergaminho será mostrado em outra tomada nas mãos de outro personagem, que 

recita: 

 
Que se não passe um dia amigo, 

sem buscares saber 
o que fizer hoje 

o que olvide 
se foi o mal, abstém-se 
se foi o bem, persevera! 

E eles te conduzirão às divinas virtudes (bis). 
(CARO SIGNORE FELLINI, 1979) 

 

O texto acima é declamado pelo ator com a maquiagem de um palhaço numa 

escadaria de uma igreja católica (Santa Terezinha). A cena mostra, ao lado, uma moça 

que dança lentamente e masca chiclete, fazendo uma “bola” com a goma de mascar.  

Num corte veremos outro cartaz/ letreiro apresentando a trilha sonora (Figura 

52):   

 

FIGURA 52 – “UM MUSICAL AO SEU GOSTO” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

Uma canção autoral homenageia a cidade e é apresentada por um senhor na 

rua para pessoas que param para ouvi-lo. A seguir vemos a imagem (Figura 53) e, 

logo após, a letra da música. 

 

 
76 Plongée: termo francês que se refere ao enquadramento da câmera quando filma o objeto de cima 

para baixo. (MARTIN, 2010). 
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FIGURA 53 – O COMPOSITOR ANÔNIMO EXECUTA SUA CANÇÃO EM RITMO DE HINO, 
RODEADO POR UM GRUPO DE PESSOAS NA RUA 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

 
Salve cidade sorriso 
Capital do Paraná. 

Aqui nesta Rua das Flores 
Tudo vive a brilhar. 

Desfilam moças e rapazes 
Na maior simplicidade. 
Tudo vive com alegria 

Sem demostrar contrariedade. 
(Compositor anônimo) (CARO SIGNORE FELLINI, 1979). 

 
As imagens da menina pulando corda e atravessando a rua em direção à 

Cinemateca do Museu Guido Viaro, na época na rua Augusto Stellfeld, misturam-se 

às imagens em plano aberto da Feira de Artesanato (Feirinha Hippie) e do grupo de 

chorinho que se apresentava aos domingos no Largo da Ordem77.  

O próximo cartaz manifesta o caráter social do filme (Figura 54): 

 

 

FIGURA 54 – “UM FILME SOCIAL” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 
 

 
77 O Largo da Ordem, na época, era o endereço da sede da FCC.   
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Imagens da periferia da cidade mostram crianças brincando de jogar bola, e 

a bola é um crânio. Enquanto isso, ouve-se uma locução de rádio sobre momentos da 

Segunda Guerra. Outras crianças estão reunidas e a menina protagonista pula corda. 

No centro da cidade uma moça oferece um navio de madeira confeccionado 

por seu esposo, que está na penitenciária, pelo custo de trezentos cruzeiros. Num 

corte vemos a imagem de um rapaz que segura o microfone (em um plano fechado) 

e emite sons sem sentido, discursando sobre um totem (em plano aberto), assistido 

pelas pessoas que param para ouvi-lo e o aplaudem. 

Os próximos cartazes aparecem em sequência e apresentam primeiro a 

palavra “amore” (Figura 55) enquanto na narração se ouve “sexo” e “erotismo”, 

seguidas das palavras “rito” (Figura 56) e “magia” (Figura 57).  

 

Figura 55 – “SEXO E EROTISMO” 

Fonte: Carta a Fellini (1979) 

 

FIGURA 56 – “RITOS BÁRBAROS” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

FIGURA 57 – “MÁGICA E MAGIA” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 
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À frente da imagem de um grupo musical nordestino cantando e tocando 

músicas dos rituais de umbanda em plano aberto, surge um mágico que faz 

desaparecer um cigarro em seu lenço. Num corte teremos as danças e reverências 

dos cultos das religiões africanas ao som da mesma canção. As cenas se misturam à 

de uma vitrine onde estão as imagens em gesso de santos católicos ao lado de orixás 

(Figura 58). 

 

FIGURA 58 – AS IMAGENS EM GESSO NA VITRINE DA LOJA DE MATERIAIS RELIGIOSOS 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

As imagens são expostas lado a lado na vitrine da loja, desvinculadas de 

qualquer hierarquia ou conflito nas suas representações materiais.  

Veem-se ex-votos78 colocados ao lado de pequenas imagens de Maria Bueno 

na rua. O seu túmulo, visitado por fiéis para pedir e cumprir promessas, também é 

mostrado. Ao lado de dois meninos que urinam no muro do cemitério, assiste-se à 

performance de uma atriz que, em frente ao túmulo, faz um pedido para casar. Nesse 

momento a trilha sonora é de um hino católico.  

Em um corte veremos novamente as pessoas dançando no “circo” ao som da 

música Severina Xique Xique, do compositor Genival Lacerda.  

As imagens mostram a pedreira desativada em reformas e vazia. Apenas um 

homem em plano aberto sobre um palco improvisado, num gesto de agradecimento. 

Um corte mostra a cena de um casal (mulher negra grávida e homem branco) entre 

carícias no parque de diversões, em meio às cenas do circo onde as pessoas dançam.  

 
78 O “ex-voto” é uma peça em cera que representa alguma parte do corpo humano; é o presente dado 

pelo fiel ao seu santo de devoção em consagração, renovação ou agradecimento de uma 
promessa. 
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A menina protagonista aparece no palco da pedreira vazia pulando corda, 

num plano aberto até o plano fechado, encerrando-se a cena em um close de seu 

rosto olhando para a câmera. Num corte a imagem será do homem79 que aparece na 

pedreira. Sua fala encerra os diálogos “laboratóri cinematografári” e ele reproduz a 

expressão de uma “pernacchia”80.  

Ao fim do filme teremos os cartazes novamente (Figuras 59 e 61) e entre eles 

a imagem do menino em cumprimento para a câmera (Figura 60). 

 

 

FIGURA 59 – “CONHEÇA CURITIBA” 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 
 

 

FIGURA 60 – MENINO COM SEU FIGURINO DE PALHAÇO DESPEDINDO-SE E AGRADECENDO 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 
79 Artista plástico italiano Franco Giglio, autor de painéis em mosaico em diversos lugares no Brasil e 

em outros países. Em Curitiba, um de seus painéis encontra-se na fachada do Cemitério Municipal 
(texto nosso). 

80 Pernacchia: expressão italiana para um som emitido ao colocar a mão sobre a boca e soprar 
imitando uma corneta. Uma brincadeira entre o povo italiano para representar desprezo a uma ideia 
ou opinião (texto nosso). 
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FIGURA 61 – “TCHAU, TCHAU!!” 81 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

Como observação final, trazemos aqui a imagem que trata da apresentação 

de um documento de autorização, com a classificação do filme (Figura 62). 

 

 

FIGURA 62 – DOCUMENTO DE LIBERAÇÃO PELA CENSURA 

FONTE: Carta a Fellini (1979) 

 

A primeira imagem é um documento de liberação e classificação como LIVRE 

pelo “Ministério – Departamento de Polícia – Divisão de Censura”, no qual não 

constam os dados do filme. O logotipo do formulário traz a inscrição de um órgão 

inexistente.  

Considerando a descrição dos elementos do filme e seu enredo, buscamos 

discutir o conceito de profanações apresentado por Agamben. 

 

4.3.2 As profanações de Valêncio Xavier 

 

 
81 A palavra “tchau” na cultura italiana representa não apenas uma despedida, mas também um 

cumprimento de chegada, como para os brasileiros seria “olá!”.  
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Giorgio Agamben, em seu texto Elogio da profanação, refere-se aos “juristas 

romanos” como conhecedores do significado de “profanar”. Esclarece que as coisas 

que pertenciam aos deuses seriam as coisas “sagradas ou religiosas”. Não 

pertencendo aos homens, portanto, não poderiam ser vendidas, dadas ou cedidas ao 

seu uso.  

Assim sendo, “consagrar” representa as coisas que estão reservadas e são 

de uso exclusivo do que é sagrado, enquanto “profanar” seria “restituí-las ao livre uso 

dos homens”. (AGAMBEN, 2010, p. 65). 

Nas imagens de uma cidade que se mostra nas suas múltiplas manifestações 

culturais e ritos religiosos, o filme devolve o cotidiano ao uso comum – profanando a 

imagem de uma cidade “sagrada” divulgada pelos cartões-postais.  

Agamben coloca ainda outra relação no sentido de profanar. “A passagem do 

sagrado ao profano pode acontecer também por meio de um uso (ou melhor, de um 

reúso) totalmente incongruente ao sagrado. Trata-se do jogo.”  (AGAMBEN, 2010, p. 

66). 

Esclarece que há uma vinculação entre a “esfera do sagrado” e o jogo, e 

afirma que grande parte dos jogos conhecidos são derivados de “antigas cerimônias 

sacras, de rituais e de práticas divinatórias que outrora pertenciam à esfera religiosa 

em sentido amplo”. (AGAMBEN, 2010, p. 66). As brincadeiras de roda (rito 

matrimonial), jogar bola (os deuses em luta pelo sol), o pião e o jogo de xadrez 

referem-se aos “instrumentos de adivinhação” (AGAMBEN, 2010, p. 66-67):   

Ao analisar a relação entre o jogo e rito, Émile Benveniste mostrou que o jogo 
não só provém da esfera do sagrado, mas também de algum modo 
representa sua inversão. A potência do ato sagrado – escreve ele – reside na 
conjunção de mito que narra a história com o rito que a reproduz e põe em 
cena. (AGAMBEN, 2010, p. 67). 

Carta a Fellini apresenta a narração do mito e as imagens do rito nas cenas 

do cotidiano de uma cidade que acolhe múltiplas culturas, muitas vezes invisíveis, 

mas existentes. “O jogo quebra essa unidade: como ludus, ou jogo de ação, faz 

desaparecer o mito e conserva o rito; como jocus, ou jogo de palavras, ele cancela o 

rito e deixa sobreviver o mito.” (AGAMBEN, 2010, p. 67). 

O jogo que encontramos no curta-metragem coloca a dupla mensagem, 

deslocando a reprodução da cidade num único lugar, “consagrado”. 
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Se o sagrado pode ser definido através da unidade consubstancial entre o 
mito e o rito, poderíamos dizer que há jogo quando apenas a metade da 
operação sagrada é realizada, traduzindo só o mito em palavras e só o rito 
em ações. (BENVENISTE apud AGAMBEN, 2010, p. 67). 

Isso significa que o jogo libera e desvia a humanidade da esfera do sagrado, 
mas sem abolir simplesmente. O uso a que o sagrado é devolvido é um uso 
especial, que não coincide com o consumo utilitarista. Assim a “profanação” 
do jogo não tem apenas a ver com a esfera religiosa. (AGAMBEN, 2010, p. 
67). 

Compor as imagens e palavras ditas e escritas manifesta no jogo a remoção 

para mostrar o que não se vê olhando de fora, seu deslocamento. A valorização do 

rito, também na esfera religiosa, apresenta no curta-metragem a mensagem 

“profanada” do mito e do glamour. Rompendo com estereótipos, rompe não apenas 

com a “sacralidade”, mas também traz a diversidade cultural da cidade. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

A produção de Valêncio Xavier percorre caminhos dentro da literatura, da 

televisão e da gestão da Cinemateca numa prática sempre atravessada pelo olhar e 

pensamento cinematográficos. A possibilidade de que os filmes – Carta a Fellini: Caro 

Signore Fellini (1979), Pão negro: um episódio da Colônia Cecília (1993) e Os 11 de 

Curitiba: todos nós (1995) – produzidos por ele representem um material para análise 

e produção de conhecimento inclui a respectiva trajetória, uma vez que 

mostram/apontam conexões e articulações importantes e revelam significativas 

aproximações com a sua obra e a sua relação com o cinema. 

A criação da Cinemateca do Museu Guido Viaro e as ações de Valêncio 

durante a gestão do realizador também manifestam conexões relevantes para este 

trabalho pela oportunidade de troca de saberes na relação com outros cineastas, no 

reconhecimento da produção de filmes enquanto criações artísticas, além de espaço 

que incentivou a pesquisa e o debate sobre o cinema.  

O objetivo, neste estudo acadêmico da obra do cineasta/escritor, foi construído 

no sentido de identificar e refletir sobre alguns elementos que mobilizaram três eixos 

de compreensão relacionados: o seu processo de criação, os seus projetos coletivos 

e alguns de seus filmes, apontando articulações e conexões entre eles. Nosso 

problema de pesquisa faz a pergunta: pode a trajetória do cineasta – seus filmes e 

realizações – ser produtora de teoria? 

Nessa perspectiva, acreditamos que os objetivos foram alcançados, pois 

demonstramos as relações de um percurso vinculado ao cinema, tanto nas ações de 

criação da Cinemateca de Curitiba quanto na produção literária já marcada por um 

pensamento fílmico e nos elementos destacados em cada filme estudado.  

Nossa aproximação com a Teoria dos Cineastas mostrou viabilidade na 

compreensão dessas conexões e na construção de conceitos, especialmente o de 

“articulações criadoras”. A metodologia apoiada por essa abordagem contribuiu com 

as análises e reflexões sobre os atos criativos do cineasta em seu caráter provisório, 

considerando a sua inovação na perspectiva, nos procedimentos, abrangência e 

possibilidades de investigação para a produção de conceitos.  

Os critérios de “coerência, novidade, aplicabilidade ou pertinência”, colocados 

por Aumont (2014) para a produção de uma teoria, foram considerados, porém não 
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estão destacados isoladamente neste trabalho, pois compõem as análises e seus 

resultados.  

A investigação se pautou na ideia de uma contribuição para conhecer o 

cinema, em particular do cineasta Valêncio Xavier, a partir das possibilidades que sua 

obra revela. O resultado é a produção de conhecimento na construção do conceito de 

articulações criadoras, que, para além das conexões que descrevemos e analisamos 

neste trabalho, representam, como já colocamos, as maneiras e meios inusitados que 

o cineasta utiliza em sua linguagem e pensamento cinematográfico, articulando 

recortes e colagens na montagem (planos, luz, som, cortes), misturando fotos, 

documentos, desenhos, movimentos de câmera e demais recursos técnicos para a 

transmissão de mensagens, dando-lhes significado.    

Os atos criativos vistos como relevantes para a produção da teoria do cineasta 

foram revelados nos projetos cinematográficos; nas entrevistas, que destacam a 

intuição e improvisações; nos projetos coletivos e colaborativos; em suas estratégias 

e articulações com outros realizadores e na formação de cineastas no período em que 

esteve à frente da Cinemateca; nos títulos dos filmes como expressões que 

contextualizam a sua mensagem; nos filmes, que produzem o conhecimento através 

da criação, e no pensamento do cineasta, bem como no conjunto da obra, atravessada 

por essas articulações criadoras.    

Considerando a teoria como uma “construção intelectual” e “criadora”, que 

indica possibilidades filosóficas para ampliar e aprofundar seu caráter “hipotético” em 

sua invenção e transitoriedade histórica, coletivizamos este estudo teórico, que 

relaciona essa produção e troca de conhecimento, no intuito de despertar o interesse 

em seu aprofundamento na perspectiva de colocar a pergunta: Pode a trajetória do 

cineasta, assim como suas realizações, ser produtora de teoria?   
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