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RESUMO

O projeto analisa como se estrutura a realizacio de produtos audiovisuais
destinadas a um publico especifico: o publico infantil. O trabalho examina a produgdo
de contetddo e apropriacdo de linguagem nas diversas formas de produgdo audiovisual,
as iniciativas para a formagao deste tipo de audiéncia e a consequente criacio de um
nicho de producao direcionado as criangas.

A partir desta ideia, buscamos entender como os modelos de producdo e
construcdo de linguagem no processo de criacdo de narrativas cinematograficas
audiovisuais para as criangas dialogam com a audiéncia infantil, levando em conta a
formacdo e desenvolvimento do individuo; a aquisicdo de conhecimento, identidade,
valores; os grupos etdrios; a condi¢do historico-social da infancia, dentre outras

particularidades.

PALAVRAS CHAVE: audiovisual brasileiro, infancia, cultura infantil



ABSTRACT

This project aims to analyze the structure of creating audiovisual products aimed
at a specific audience: the children. The paper proposes to examine the production of
content and appropriation of language in several forms of audiovisual production, as
well as policies and initiatives for the formation of such audience and thus creating a
production niche aimed at children.

From this idea, the project seeks to understand how the production models and
language construction in the process of creating stories for children, reach this audience,
taking into account considering development of the individual; knowledge, identity and
values acquisiton; age groups; the childhood historical and social condition, among

other features.

KEYWORDS: brazilian audiovisual, childhood, children culture



Introducao/Apresentacio

Esta pesquisa analisa como a producdo de cinema e audiovisual se relaciona com
a atual conjuntura do mercado brasileiro, no que se refere a formacdo de um nicho de
producdo audiovisual relacionada com um piublico especifico: a infancia. Dentro de sua
proposta, Entre historias e telas: O Cinema e o Audiovisual Infantil Brasileiro busca
investigar este circuito da producdo nacional, abarcando projetos cinematograficos e
producdes televisivas, analisando as relagdes destas com as diversas plataformas que se
fazem cada vez mais relevantes para a consolidacio de uma producdo audiovisual
nacional.

Muitas vezes encarado como género cinematografico, este nicho de produgao se
estrutura de maneira a consolidar uma identidade atrelada a questdes de formacgdo da
crianca. Neste ambito, buscamos, através de estudos e entrevistas, conhecer quais sdo as
estratégias dos profissionais que criam conteidos audiovisuais para a infincia
contemporanea e quais as diretrizes que devem ser e sdo tomadas para atingir a
audiéncia infantil.

A crianca conquistou seu espagco na sociedade em meados do século XIX,
seguindo o advento da imprensa. Destes tempos até a era atual, o conceito passou por
estudos e transformagdes diante da influéncia das novas tecnologias e formas culturais
que estas implicam.

A invencdo da midia impressa e a alfabetizacdo impulsionaram o surgimento do
que conhecemos como a infincia moderna — a mesma infancia cujos indicios de
desaparecimento foram causados pelo advento tecnoldgico e o livre acesso a
informagdo. A crianca da pés-modernidade (ou 2°. Modernidade') cresce, conhece e se
alfabetiza mediante a disseminacdo de imagens nas diversas plataformas multimidia
existentes — cinema, televisao, games, internet.

Durante o periodo da Idade Média, o conceito de infancia era inexistente.
Criancgas participavam do mesmo nucleo de convivéncia e troca que os adultos, sem

quaisquer restricdes de trabalho, linguajar, pena e condenacdes. “O baixo indice de

! Manuel Sarmento, professor titular do Instituto de Estudos da Crianca (IEC), da Universidade do Minho
em Portugal, caracteriza a 2°. Modernidade como um conjunto de rupturas sociais que “contribuem com a
instabiliza¢do dos fatores que conjugam a modernidade — a substituicio de uma economia industrial por
uma industria de servigos, a criagdo de dispositivos de mercado a escala universal, a emergéncia de uma
situacdo ambiental critica (...)” (SARMENTO, 2002: s/n) Veremos que essas mudancas acabam
implicando no estatuto social e nas condi¢des de vida das criancas.
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alfabetizacdo contribuia para a inexisténcia de uma diferenciacdo dos espagos sociais.
As criancas eram julgadas como adultos, no modo de agir, nas vestimentas, nas formas
de comunicacio e entretenimento” (AIRES apud SANTOS, 2004: 27).

O que conhecemos hoje como infancia, foi instituido ha pouco mais de 150 anos,
juntamente com o desenvolvimento do protétipo da familia moderna. A partir do século
XIX, a crian¢a ndo € mais encarada como entidade bioldgica, passando a ter um papel
construtivo dentro da sociedade, saindo do ambiente das fabricas e entrando nas escolas.
“No final do século XIX, o comportamento apropriado dos pais para com os filhos se
consolidou em torno de nog¢des de carinho e responsabilidade do adulto para com o
bem-estar das criangas” (STEINBERG; KINCHELOE, 2004:12).

No entanto, para alguns pesquisadores, o que conhecemos como infancia esta
desaparecendo. Se por um lado, percebemos a midia impressa como razdo do
estabelecimento social da crianca, por outro, vemos a midia eletronica como uma das
causas da ruptura dos valores antes conquistados. A mudangca na realidade
socioecondmica e o facil acesso a informacdo pelas criancas, de certa forma, estdo
apagando a fronteira entre o adulto e a crianga. Essa ideia estd extremamente interligada
a produ¢do de midia audiovisual, principalmente a partir da década de 1950, com o

advento da televisao:

(...) a televisdo destréi a linha diviséria entre infiancia e idade adulta de trés
maneiras, todas relacionadas com sua acessibilidade indiferenciada: primeiro,
porque nio requer treinamento para apreender sua forma; segundo porque
ndo faz exigé€ncias complexas nem a mente nem ao comportamento; e
terceiro porque ndo segrega seu piiblico (POSTMAN, 1999:94).

Hoje, € importante pensarmos no fendmeno da internet quando no Brasil temos
uma quantidade de 77,5 milhdes de usudrios brasileiros, navegando cerca de 70 minutos
por dia pela rede mundial.”> A disseminacdo das novas tecnologias e o fécil acesso 2
informacao constroem uma nova forma de percep¢ao e producdo. “(...) estamos diante
de um padrdo de linguagem destinado as criangas, pelo qual importa mais a velocidade
da informa¢do do que o seu conteido e sua absorcdo pelo espectador” (SANTOS,
2004:22).

Esta virtualizacao da infancia e o conhecimento da midia informacional se

apresentam como ferramentas de controle de um sistema de consumo e produg¢do em

2 Dados expostos em debate sobre Narrativa Infantil e Transmidia no 2° Férum Pensar Infancia, realizado
durante a oitava edig¢@o do Festival Internacional de Cinema Infantil, em Agosto de 2010.
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massa. Se estivermos vivendo numa época em que a infancia estd agonizando, podemos
apontar esta como a causa da crise no desenvolvimento cultural infantil. J4 que o
excesso de informagdes, como aponta o critico social Neil Postman (1999), apaga a
linha cultural entre a crianca e o adulto.

Por outro lado, conseguimos também pensar a infancia atrelada ao mercado e a
tecnologia, na atual conjuntura de desenvolvimento da industria cultural, de uma
maneira menos radical.

O conceito de infancia passa por transformagdes que implicam novas maneiras
de abordagem e reflexdes. “A infancia passa por um processo de ‘reinstitucionaliza¢io’
como resultado das transformacdes e das crises da 2°. Modernidade, as quais
radicalizaram as condi¢des em que vive o homem moderno, e particularmente a
infancia” (SARMENTO, 2002).

A partir desta perspectiva, podemos afirmar que estas transformacgdes exercem
mudangas diretas no individuo consumidor de cultura e que o cinema, assim como “a
televisdo e outras formas de cultura de midia desempenham papel fundamental na
reestruturacdo da identidade contemporanea e na conformacdo de pensamentos e
comportamentos” (KELLNER, 2001: 304).

Desta maneira, gostariamos de analisar como realizadores e produtores de midia
audiovisual infantil estabelecem parametros de criacdo e modelos de produgdo uma vez
que a crianga de hoje consome diversas formas de manifestacdes artisticas em
plataformas distintas.

Quando analisamos a produgdo voltada para o publico infantil, entramos numa
perspectiva que coloca o cinema como um mecanismo produtor de desejos. Essa
caracteristica talvez se encontre em todo tipo de circuito audiovisual. Contudo quando
tratamos de produgdo voltada para a crianga, devemos estar atentos a questdes como a
relacdo entre adulto e crianga, o direito a infancia, os conteidos que podem ser
considerados impréprios, os interesses das grandes corporacdes, o papel do Estado,
dentre outras.

Diante deste quadro, podemos investigar a narrativa contemporanea da grande
producdo audiovisual voltada para a infancia, nas ultimas décadas, enquanto dispositivo
educativo, ferramenta capaz de suscitar a capacidade criativa, manifestacdo artistica e
lidica e desdobramento da cultura nacional; paralelo a andlises de dominio cultural,

valor comercial e modelo de negdcios. “Na realidade, a producao cultural preparada
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para a crian¢a mostra-lhe nao aquilo que ela, crianca, seleciona, mas no maximo o que o
aparelho produtor julga ser do interesse dela.” (PERROTTI apud SANTOS, 2004:29).

Dentro desta conjuntura, diversos setores industriais buscam atingir sua
legitimidade e conformam um poder hegemdnico sobre a produgdo cultural destinada ao
publico infantil. O que acontece basicamente com os filmes da Disney, por exemplo —
cuja marca se estende por todo universo de consumo infantil como roupas, brinquedos,
mochilas, dentre outros produtos — e o que presenciamos ao falar de mercado
cinematografico no Brasil.

Sabemos da massiva presenca do filme norte-americano nas salas de cinema do
nosso pais e o quanto isso implica na manutencdo de uma inddstria cinematogréfica
nacional. A sustentacdo dos setores da industria — produgdo, distribui¢do, exibi¢do —
estd atrelada aos interesses da cinematografia hegemonica, enquanto leis de incentivos
fiscais e leis protecionistas acomodam a producdo nacional junto aos interesses das
majors, distribuidores e exibidores.

Em sua histéria, o Brasil produziu pouco contetido audiovisual destinado ao
publico infantil e quase toda esta produgado esteve presente na televisdo. Assim mesmo,
muito da nossa producdo televisiva infanto-juvenil estava vinculada a um tipo de
“prestacao de servigos” a producgdo estrangeira, intercalando sua programagdo com o0s
desenhos animados e seriados do exterior. E o caso de programas como TV Colosso, TV
Globinho, (TV Globo), TV CRUJ (SBT), Glub Glub (TV Cultura), dentre outros.

Quanto a produgdo cinematogréafica destinada ao publico infantil, muitos dos
filmes brasileiros se assumem como complemento do material televisivo. Os maiores
sucessos de bilheteria nos ultimos anos sdo frutos herdados da programacdo de TV,
como Xuxa e Os trapalhoes. O carisma e a audiéncia da televisdo eram utilizados como
ferramentas de conquista de um grande nimero de espectadores. Esses artistas eram
utilizados como elementos de divulgacdo e atracio das pessoas para as salas de cinema.

A partir do periodo compreendido como Retomada do Cinema Brasileiro (a

partir do inicio da década de 1990) 3, dos 20 maiores sucessos do cinema infantil

3 Durante 0 mandato tampdo de Itamar Franco, ocorre aquilo que se convencionou chamar de "Retomada
do Cinema Brasileiro". A expressdo "Retomada" ressoa como um boom ou um "movimento"
cinematografico. O estrangulamento dos dois anos de Collor teria resultado num acimulo de filmes nos
anos seguintes, produzindo uma aparéncia de boom. (NAGIB apud CHALUPE, 2010: 14)
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nacional, 15 s@o compostos pelas franquias Xuxa e Renato Aragdo, derivados de
conteddos realizados para a televisio®.

Apesar de um nimero consistente de espectadores por parte destes filmes®, o
histérico de producdo cinematografica nacional aponta que em cem anos de cinema
brasileiro (entre 1908 a 2009) foram realizados aproximadamente 3.800 filmes, deste
montante, apenas 92 filmes foram producdes destinadas ao publico infantil.®

Em um ciclo de debates realizado em Agosto de 2010, no 2°. Férum Pensar
Infancia, organizado pelo 8°. Festival Internacional de Cinema Infantil, Sérgio Sa
Leitao, e a Superintendente do Audiovisual da Secretaria do Estado da Cultura (SEC),
Julia Levy, apontaram a pouca quantidade de projetos de temdtica infantil inscritos em
editais de fomento a producdo de conteido audiovisual promovidos pelas duas
institui¢des. S& Leitdo ainda alerta para a falta de interesse dos realizadores em criar
para este nicho, afirmando que o publico infantil € um publico desconsiderado e
negligenciado ndo apenas pelas politicas publicas, mas também pelos produtores.

Talvez este baixo nimero de projetos apresentados e este suposto baixo interesse
dos realizadores estejam ligados a complexidade de criagdo de um produto audiovisual
de temadtica infantil (seja este série de TV, jogo eletronico, longa-metragem).

O desafio muitas vezes mora na tentativa de reproduzir ou inventar um olhar da
crianca, despregado da ordem hegemoénica — um olhar inocente e sem arrogancia. O

cineasta Win Wenders traduz seu pensamento na busca de uma mirada infantil:

Creio que se falasse da imagem que tenho da crianga, essa seria o contrrio
do que espero de uma criancga. O que as criangas ndo perderam, isso é, talvez,
o que se pode esperar delas. Seu olhar, sua capacidade de olhar o mundo sem
ter necessdria e imediatamente uma opinido, sem ter que tirar conclusdes. Seu
modo de ver o mundo corresponde, para o cineasta, ao estado de graga
(WENDERS apud TEIXEIRA; LARROSA; LOPES, 2006:15).

No entanto, cresce o nimero de projetos, programas e iniciativas que buscam

atingir este publico e discutir esse nicho de producdo. Festivais e Mostras como o

* Dados retirados da lista de filmes langados entre 1995 e 2009, no site do Observatério Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual (OCA). Disponivel em: oca.ancine.gov.br

> Langado com 215 cépias em circuito nacional, o tltimo filme de Xuxa nos cinema, Xuxa em o Mistério
de Feiurinha, mesmo acusando uma renda menor nas bilheterias comparada a outros filmes da
apresentadora, teve mais de 1,3 milhdo de espectadores e renda de mais de 8,4 milhdes de reais. O
terceiro filme da série Taind, Taind — a origem, atingiu um publico de quase 340 mil espectadores, sendo
a segundo maior bilheteria do primeiro trimestre de 2013. (Fonte: Informes 2010 e Lista de langamentos
brasileiros no 1° trimestre de 2013, disponivel no site da OCA: oca.ancine.gov.br, acesso em 12/06/2013)
® Dados apresentados pelo diretor da Riofilme, Sérgio Sd Leitdo, no encontro sobre Politicas para o
Cinema Infantil, do 2°. Férum Pensar Infincia, realizado durante a 8". edi¢do do Festival Internacional de
Cinema Infantil, no Rio de Janeiro.
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Festival Internacional de Cinema Infantil (FICI) e a Mostra de Cinema Infantil de
Florian6polis, constroem uma programacgdo diversificada, difundindo curtas-metragens
nacionais e internacionais, além de programas como oficinas, sessdes para escolas,
pitchings de projetos de longas metragens de temdtica infantil, dentre outras atividades.
A diretora da Mostra de Cinema Infantil de Floriandpolis, Luiza Lins, publicou no site

oficial da 9*. edi¢do da Mostra, em 2010, o balanco final do projeto, afirmando:

A alta qualidade dos curtas-metragens exibidos em competi¢do, o nivel de
maturidade dos projetos submetidos ao pitching, o estreitamento da relagdao
com a literatura e das parcerias com a televisdo, o aumento da interlocucao
internacional e a sensibilidade crescente do poder publico para a importancia

de politicas culturais voltadas para a crianca permitem visualizar um

. . 21 7
horizonte bastante animador no médio prazo’.

Alguns realizadores apostam na ideia de colocar as criangas como agentes ativos
na producdo audiovisual, encarando os ‘“novos espectadores” ndo apenas como
consumidores, mas como produtores de cultura. O termo prosumer — originado do
inglés que provém da combinacdo das palavras producer (produtor) e consumer
(consumidor) — designa os individuos produtores e consumidores de midia e
informagdo. No campo de producdo audiovisual infantil, o termo resulta da atividade de
educagdo dos espectadores, num sistema learning by doing (aprender fazendo), que
influencia diretamente no consumo de cultura e no mercado.

No campo audiovisual, esta atividade agrega ao produtor de midia infantil um
intercdmbio com seu publico — na tentativa de se aproximar cada vez mais do real

conceito de infancia.

Nossa organizacdo social é de tal modo “adultocéntrica”, que nossas
reflexdes sobre a crianga e seu universo cultural correm sempre o risco de
repetindo a organizacdo social, situar a crianga em condi¢do passiva a cultura.
Pensamos sempre na crianga recebendo (ou ndo recebendo) cultura, e nunca
na crianga fazendo cultura, ou ainda, na criancga recebendo e fazendo cultura
(PERROTTI in: ZILBERMAN, 1990:18).

Perrotti encara tal atitude como um meio parcial dentro do sistema capitalista,
pois ndo apenas os adultos seriam os detentores dos meios de producdo de cultura, como
mediariam as forcas produtivas.

Porém, o que nos interessa sdo as consequéncias da iniciativa em colocar a

crianga como participante no processo de produgdo de cultura infantil. Um exemplo que

Disponivel em: http://www.mostradecinemainfantil.com.br/2010/07/05/balanco-final-numeros-da-
mostra.
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ilustra esta ideia é um recente trabalho realizado pela MultiRio (Empresa Municipal de
Multimeios): a série de animacdo infantil Juro que vi. Nesta série, criancas da rede
publica participaram do processo criativo de um produto mididtico, dialogando com o0s
realizadores. Mediante atividades, oficinas e brainstorms de palavras e imagens, as
criangas suscitaram ideias para a constru¢do de personagens e ambientes que compdem
uma animac¢do — uma maneira de criar e buscar uma identidade no produto, através da
interatividade e participacao do publico alvo.

Esse processo de adequacdo do produto para a linguagem da crianca e da busca
por identidade nacional ndo é desafio novo. A professora Silvia Cavalli, ex-
coordenadora de programacdo da Fundacdo Padre Anchieta, expde as dificuldades e o
cuidado que se tinha na adaptagdo do seriado norte-americano Vila Sésamo para a

televisdo brasileira:

Vila Sésamo era uma coproducio nacional, uma parte produzida aqui, local, e
uma parte adaptada do original americano. Mas tinha um corpo de
consultores, psicélogos, pedagogos, especialistas em educacdo e psicologia
infantil. (...) ndo era um entretenimento simples, entendeu? Entdo o Vila
Sésamo era um projeto totalmente estudado e adaptado para a crianga
brasileira. (...) nem tudo o que vinha da Children Workshop Television era
adequado para a realidade brasileira (LIMA, 2008: 80).

No 2°. Férum Pensar Infancia do FICI 2011, Jorge Pelegrino, na época vice-
presidente sé€nior de distribui¢do para a América Latina na Paramount, concluiu que a
férmula dos blockbusters direcionados ao publico infantil, na verdade, estd na expansao
do target group (publico-alvo). Pelegrino mencionou que a garantia de uma bilheteria
para o cinema infantil deve consistir em uma narrativa que agrade pais e filhos (afinal a
crianga ndo vai sozinha ao cinema), logo, devem ser filmes para a familia. A maioria
dos filmes norte-americanos considerados para a crianca apresentam elementos que
agradam aos pais das criancas, aos adolescentes e aos jovens. Recentemente, o atrativo
da tecnologia do cinema 3D vem aumentando ainda mais a arrecadacdo do cinema de
fora.

Sao muitos os desafios para quem cria midia audiovisual para a crianca. As
dificuldades moram na tentativa de colocd-la como ser ativo dentro da producgdo, na
exibicao destes filmes produzidos, na adequacdo a linguagem, no estudo e na busca de
uma mirada infantil. Entre todos os empecilhos e dados vistos até o momento,

constatamos que o estabelecimento (e formacao) de um nicho de producdo audiovisual

para a infancia estd se formando em um caminho de duas vias: o primeiro direcionado
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para levar o audiovisual a crianca e o segundo vinculado a preocupacdo de mostrar os
dramas e conflitos da crianca nas telas.

A partir dos fundamentos descritos acima, estruturamos o trabalho em quatro
momentos:

O primeiro capitulo deste projeto nos introduz ao conceito de infancia,
apresentando o universo cultural da crianca desde o que chamamos “infancia
tradicional” até a “institucionalizacdo da infancia” ou advento da infancia moderna, em
meados do século XX. A partir desta introducdo, discorreremos sobre o universo de
producdo de cultura e midia infantii no que conta as estratégias de produgdo,
contextualizando a infancia a partir da assimilacdo e acesso ao produto audiovisual.
Debateremos sobre a questdo da posicdo da crianca em duas vias complementares: a
crianga no processo de construg¢do social e a crianga como agente ativo na producdo de
conteudo multimidia — na habilidade de acessar, entender e se comunicar.

Para isso utilizaremos estudos sobre percep¢do e compreensao nos diversos
estdgios da infincia produzidos por teéricos como Philippe Aries, Neil Postman, Lev
Vygotsky, Walter Benjamin e trabalhos de pesquisadores como Solange Jobim e Souza,
Miire Messenger Davies e David Buckingham com a finalidade de sustentar andlise,
principios e indicacdes de conteudo audiovisual e como estas caracteristicas cognitivas
sdo levadas em conta pelos produtores.

Diante das agdes de formagdo de publico e crescimento do nidmero de
espectadores, devemos pensar no contexto em que a crianga estd inserida, sua faixa
etaria, desenvolvimento intelectual e a sua relacdo com os meios de comunicacdo, para

estabelecer uma conexdo entre o produto audiovisual e consumidor/espectador.

E importante ter em conta que a crianga, tal como concebemos, ndo ¢ uma
mera receptora passiva dos produtos culturais, muito ao contrario, sua relacao
com estes parece ser de uma reinterpretac@o ativa, através do cruzamento de
culturas e de significacdes construidas nas relacdes com os seus pares.
(BORBA, 2005: 9)

Atualmente, o debate sobre criacdo de contetddo para as criangas aborda questdes
de producdo de conteido infantil e adaptacdo da linguagem para a construcio em
multiplataforma, levando em conta classifica¢do indicativa e adequacdo da informacgao
na tela as diferentes faixas etdrias.

Dentro deste processo, buscaremos entender a infancia a partir da assimilagao e

acesso ao produto cultural especifico por faixa etdria, definindo seu publico a partir de
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seu desenvolvimento intelectual, sua atividade criadora e seu processo de percep¢ao. E
numa linha reversa, definiremos o produto audiovisual concluido a partir da pesquisa
sobre os hébitos, vontades, percep¢des da crianga, de acordo com sua idade.

No segundo capitulo, iremos tragar um panorama da producdo brasileira,
demarcando a relagdo entre a produgdo cinematografica e a infancia. A partir deste
levantamento, iremos analisar como, no decorrer dos anos, a produ¢do se comunica com
a crianga; qual o pensamento e os propdsitos por trds desta difusdo; qual é o papel do
produtor e/ou distribuidor na mediagao entre produto audiovisual e o espectador infantil;
e quais as carateristicas e propriedade destes produtos audiovisuais.

Em um terceiro capitulo, estruturaremos a relagdo da producao audiovisual no
pais e a demanda deste tipo de midia destinado a infancia.

Como vimos, o movimento a favor da formacdo deste nicho de producdo
audiovisual cresce mediante a busca de alternativas de criagdo, iniciativas de fomento
por parte de organizacdes governamentais € de empresas de comunicacdes (nacionais e
internacionais, em contrato de coproducdes) e do interesse maior dos profissionais
envolvidos na drea de realiza¢do cinematografica e audiovisual.

Investigaremos a produgdo cinematografica e televisiva, partindo do periodo
pos-Retomada do cinema brasileiro — meados dos anos 1990 — examinando contetdo e
realizacdo das producdes audiovisuais a partir de trés eixos: as pecas audiovisuais
criadas enquanto dispositivos educativos capazes de impulsionar a atividade criativa do
espectador; o audiovisual enquanto fendmeno artistico, irradiador de valores e
indagacOes sobre a infancia e/ou problematizadores da cultura nacional; e os filmes e
ficcoes televisivas enquanto propostas aliadas a logica de mercado (tanto nos bens
simbdlicos quanto nos bens comerciais), dentro de uma perspectiva econdmica e
industrial.

Dentro destes nucleos, o estudo investiga o pensamento dos profissionais que
trabalham nos diversos setores da cadeia cinematogréifica sobre a realizacdo de cinema
para a infancia, aliando os conceitos de nostalgia e consumo a concepg¢ao narrativa de
algumas produgdes, e analisando o mercado cinematografico pos-retomada do cinema
brasileiro. Partimos desta andlise para a relacdo entre cinema e televisdo e a nova
configuracdo do espaco televisivo brasileiro, investigando novas formas de difusdo
dentro deste segmento e/ou especializagdo.

Seguindo as propriedades de distribuicio de uma obra infantil, atentamos as

iniciativas de realizacdo em acordos de coprodugao, envolvendo empresas brasileiras e
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estrangeiras na realizacao de produtos audiovisuais, no caso, séries animadas como Meu
amigdozdo, Peixonauta e Princesas do mar.

Em um dltimo momento, atentamos para as estratégias e ideologia de produgdao
de realizadores que buscam novas miradas sobre o pensamento audiovisual infantil: na
constru¢do de repertdrio criativo, diferentes linguagens e concepgdes que dinamizam a
estrutura de criacdo e refutam o aspecto hegemodnico de diversas pecas audiovisuais para
a infancia.

Este estudo formado através de investigacdo da producdo brasileira e de
entrevistas com profissionais atuantes na area de producdo cultural para criancas se faz
um importante mapeamento para a formac¢do de “novos espectadores”.

Por fim, estas, dentre outras questdes, afirmam os desafios e as peculiaridades ao
criar para este publico e consolidar uma plateia jovem para o produto nacional — uma
atividade intimamente conectada ao plano de sustentabilidade de uma industria

cinematografica brasileira.
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1 — Infancia e audiovisual

Nada mais arrogante do querer colocar-se no lugar de uma crianca. Nada
mais arrogante do que tentar compreendé-la desde o seu interior, Nada mais
arrogante do que tentar dizer, com nossas palavras de adulto, o que é uma
crianga. Porém, nao h4 nada mais dificil do que olhar uma crianca. Nada mais
dificil do que olhar com olhos de crianga. Nada mais dificil do que sustentar
o olhar de uma crianca. Nada mais dificil do que estar a altura desse olhar.
Nada mais dificil do que encarar esse olhar (TEIXEIRA; LARROSA;
LOPES, 2006: 17).

1.1. A categoria Infancia: em busca do sujeito crianca

Sabemos da transformagao do conceito de infancia ao longo dos séculos, e nos é
muito caro compreender e considerar esta no¢do de gradual reflexdo sobre o papel da
crianca na sociedade por parte das diversas instituicdes, principalmente a escola e a
familia — as quais, muitas vezes permearao este estudo.

Interessante analisar também o que se conferiu ao longo do tempo como
preocupacdo, na Otica moralizante, sobre as funcdes e atribuicdes da infancia, contudo
perceber o espago consequente e independente destes valores e que, de certa forma, se
torna imprescindivel para pensarmos a reestruturacao da sociedade ao longo dos anos.

A sociedade medieval ndo reconhecia a infancia, ndo havendo distin¢do, em
esséncia, entre adultos e criancas. Contudo isso ndo quer dizer que a infancia era
desprezada. Existia uma consciéncia sobre a fragilidade das criancas, principalmente as
criangas menores, que nao podiam se misturar a vida dos adultos. Estes enfants — em
seu significado "sem voz" — cresciam regidos pela mesma ordem que os adultos.

A crianga na civilizagdo medieval tinha acesso a comportamentos adultos. "Nao
havia em separado um mundo da infancia. As criancas compartilhavam os mesmos
jogos com os adultos, os mesmos brinquedos, as mesmas histérias de fadas"
(POSTMAN, 1999: 30). Nao havia necessidade de escolas, uma vez que o fator
biologico determinava a cultura e a comunicagdo dos povos. Por estas razdes — a
auséncia das escolas, educacdo e principalmente da ideia de vergonha, que veremos
mais a frente — o conceito de infancia também se tornava inexistente na Idade Média.

A Idade Média nao reconheceria na infancia "nem movimento de alma, nem
forma reconhecivel de corpo” (MONTAIGNE apud ARIES, 1981: 57). Até por volta do
século XII, a crianca era encarada como um adulto em miniatura. A iconografia da

época justifica essa nocdo, apresentando as criangas com tracos de um homem em

20



tamanho reduzido, sem a morfologia infantil — que apareceria mais proxima do
sentimento de infancia moderno a partir do século XIII. Ndo havia diferencas entre as
vestimentas das criancas e dos adultos, pois o traje ndo seguia uma distin¢do de classes
de idade, contudo revelaria uma hierarquia social. No inicio do século XIII, a sociedade
atentaria para a distincdo de vestudrio entre criancas e adultos, contudo ainda se

planejava um traje novo e exclusivo a crianca:

Para se distinguir a crianga que antes se vestia como os adultos, foram
conservados para seu uso exclusivo tracos dos trajes antigos que os adultos
haviam abandonado, algumas vezes hd longo tempo. Esse foi o caso do
vestido, ou tiinica longa e das mangas falsas. (ARIES, 1981: 77)

A infincia teria origem no século XIII* — onde os trajes diferenciados dos
adultos comecavam a aparecer — com a sua nog¢ao evoluindo e apresentando os séculos
XVI e XVII como marcos significativos desta evolugdo. Percebe-se a partir dos
registros, gravuras, pinturas, a infancia transformando a construcdo da familia, esta que
se reorganizaria agora em torno da crianca.

O historiador Philippe Aries, em Historia social da crianga e da familia, atenta
para a iconografia encontrada dos séculos passados, percebendo o importante lugar que
a crianca conquista em nossa histéria. Nas pinturas e trabalhos artisticos a partir do
século XIV, percebe uma preocupagdo e um reconhecimento das idades da vida sem
uma correspondente visdo da Idade Média, onde a infancia, juventude e velhice seriam
terminologias para designar a concep¢ao da biologia humana.

A iconografia do século XIV, segundo Aries, envolve esta representacdo de
puerilidade, juventude e senilidade, demonstrando-as de maneira a integrar o ciclo
natural do ser humano a percep¢ao de organizacdo social. Nestas gravuras, o tema das
idades aparece em representagdes como a crianca brincando com um pedaco de
madeira, fingindo montar em um cavalo; um estudante escrevendo ou andando com um
livro; ou um homem maduro, oficial de guerra, carregando armas ou vestindo a patente
de comando.

O aparecimento da crianca morta ou da criancinha nua — o putto — nas gravuras e

nos registros a partir do fim do século XVI, marcaria um importante espaco em relacao

¥ Deve-se pontuar, assim como fazem historiadores e pesquisadores como Neil Postman e Giorgio
Agamben, a heranga cldssica que reconhecia a particularidade das criancas e jovens. Platdo, filésofo
ateniense, que apresentava estudos e propostas educativas e métodos disciplinares aos jovens; e
Aristételes que refletia sobre a experiéncia da infancia, com certeza nos trouxeram indicios de uma ideia
de infncia.
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ao sentimento de infancia. "O gosto pelo putto correspondia a algo mais profundo do
que o gosto pela nudez cléssica, a algo que deve ser relacionado com um amplo
movimento de interesse em favor da infancia" (ARIES, 1981: 62).

Quando os putti apareceram, os artistas passaram a representar as crian¢as em
suas brincadeiras — cavalo de pau, catavento, passaro amarrado por cordao — todas estas
espelhadas no mundo adulto. Os brinquedos e brincadeiras das criancas do século XVII
seriam "pertencentes" anteriormente aos adultos, presentes, por exemplo, na emulacdo
dos moinhos de vento, pelo catavento ou na imitacdo por um cavalo de pau, principal
meio de transporte dos adultos na época. Com o tempo, o balango, a corrida por
obstaculos, entre outros jogos coletivos, perderiam espago para as brincadeiras mais

individualizadas, com brinquedos e bonecos em miniatura.

Os historiadores dos brinquedos e os colecionadores de bonecas e de
brinquedos-miniaturas sempre tiveram muita dificuldade em distinguir a
boneca, brinquedo de crianca, de todas as outras imagens e estatuetas que as
escavacdes nos restituem em quantidades semi-industriais e quase sempre
tinham uma significacdo religiosa (...) Esse gosto em representar de forma
reduzida as coisas e as pessoas da vida quotidiana, hoje reservado as
criancinhas, resultou numa arte e num artesanato populares destinados tanto a
satisfagdo dos adultos como a distracio das criancas (ARIES, 1981: 90).

Em 1600, a especializagdo das brincadeiras tomava a primeira infancia, apesar
de ndo haver uma consideravel distingdo de género para estas (até mesmo se levarmos
em conta que meninos € meninas usavam trajes iguais). As brincadeiras passam a serem
criticadas por uma minoria moralista, abrindo um sentido de preservacdo da infancia
enquanto se preocupava com a imoralidade dos jogos, na necessidade de proibir aqueles
"entdo classificados com maus, e recomendando-lhe os jogos entdao reconhecidos como
bons" (ARIES, 1981: 104).

Esta atitude crescia acerca dos jogos de azar que, se por um lado, eram
condenados pela sociedade culta rigorosa, por outro, eram defendidos por uma classe
que exaltava as vantagens da pratica — a aquisicao de habilidade (em ganhar e perder) e
criar estratégias, e ainda como um dispositivo de desenvolvimento da inteligéncia e do
respeito entre os jogadores. Walter Benjamin atesta a importancia dos brinquedos e dos

jogos como um estimulo tanto para a crianca quanto para o adulto:

Nao hd ddvida que brincar significa sempre libertacdo. Rodeadas por um
mundo de gigantes, as criangas criam para si, brincando, o pequeno mundo
proprio: mas o adulto, que se vé acossado por uma realidade ameagadora,
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sem perspectivas de solugdo, liberta-se dos horrores do real mediante a sua
reproducdo miniaturizada (BENJAMIN, 2009: 85).

Por outro lado, o comportamento de reprovacdo de alguns jogos e brincadeira
acompanharia uma propriedade que domina o sentimento de infincia moderno: a
inocéncia das criancas. Esta ideia destacaria a natureza fragil infantil, promovida pelo
"verdadeiro reflexo da pureza divina, e que colocava a educag@o na primeira fileira das
obrigacdes humanas" (ARIES, 1981: 140). Neste sentido, conservaria-se a ingenuidade
natural da infancia em defesa de uma ordem de cunho educativo.

A partir desta ideia, os, eclesidsticos, os moralistas e os raros homens de lei
seguiriam principios regidos por uma doutrina a favor da disciplina e da racionalidade
dos costumes — que se espalhariam pelos colégios, pequenas escolas e lares — de forma a
garantir atencdo para diversos aspectos como: a exposi¢do das criancas em relacdo a
conteddos "desregrados" tais como o teatro de marionetes — desprezado e proibido — em
contraponto aos jogos exclusivamente integrados ao processo educativo; a relagdo com
os adultos, ainda numa visao hierarquica, como o tempo demasiado despendido junto
aos criados, que poderiam atrair a crianca ao mundo dos jogos de azar e conteidos
marcados por futilidade; o fendmeno da ”paparicagéog”, onde a ideia de "crianga bibeld"
ainda brinquedo do adulto imperava e a falta de repreensao por parte dos pais, por serem
criangas muito pequenas; e, consequente a este ultimo, a ndo acomodag¢ao da crianga a
linguagem infantil, devendo o adulto prepara-las para compreender o mundo adulto,
encarando esta relagio de maneira mais racionalizada. E verdade que a prépria esséncia

da infancia passa a ser questionada acerca das condutas sociais desenvolvidas.

As inclinagdes naturais das criangas comegaram a ser percebidas nido so
como um impedimento a aprendizagem livresca, mas também como uma
expressdo de mau cardter. Assim, a "natureza" teve de ser subjugada no
interesse de se conseguir uma educagdo satisfatéria e uma alma purificada
(POSTMAN, 1999: 61).

As contradi¢cdes ndo desaparecem quando percebemos que a prépria educagao

escolar estabelece suas estratégias de acordo com os estigios naturais da crianga,

° A paparicacdo, interpretada por Aries, como um primeiro sentimento de infancia, vinha de dentro do
nucleo familiar, na relacdo dos pais com as criangas pequenas, e seria condenado pela doutrina educadora
moralista — este segundo sentimento de infancia em defesa de uma perpetuagdo do ser racional e
disciplinado. A primeira se relaciona com a primeira infancia e ideia de uma infincia curta, pois devemos
ter em mente o alto indice de mortalidade infantil no mundo medieval. A segunda "que exprimia a tomada
de consciéncia da inocéncia e da fraqueza da infancia e, por conseguinte, do dever dos adultos de reservar
a primeira e fortalecer a segunda, durante muito tempo se limitou a uma pequena minoria de legistas,
padres e moralistas” (ARIES, 1981: 142).
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integrando o processo educativo aos grupos etarios, evoluindo "com o desenvolvimento
da crianca: a leitura devia comecar aos quatro ou cinco anos, seguindo-se da escrita, €
depois, gradativamente, deviam ser acrescentados assuntos mais sofisticados"
(POSTMAN, 1999: 56).

Integra-se a infancia uma preocupacao moral em detrimento da visdo apenas
curiosa e desinteressada em suas particularidades, como na sociedade medieval. Nestes
ideais, estd evidente a ideia de vergonha que, como postula Neil Postman, seria o
referencial para se conceber a infancia moderna. A nocdo de vergonha entdo originaria
uma censura do mundo adulto: suas palavras, gestos, expressdes, manifestacdes,
principalmente, aquelas relacionadas a sexualidade. Uma no¢do que podemos
relacionar, como principio atualmente, aos pensamentos e debates em torno da
Classificacdo Indicativa nos meios de recep¢do de mensagem mididtica, por exemplo.

Postman institui a invencdo da prensa tipografica, no século XVI, como um
marco na transformacdo da relacio do mundo dos adultos com as criancas. O autor
explica que a partir das mudancas nas tecnologias de comunicag¢do, o pensamento
humano também se transforma. "Podemos entdo dizer que a prensa tipografica nos deu
nossos eus, como individuos unicos, para pensar e falar deles. E este senso exacerbado
do eu foi a semente que levou por fim o florescimento da infancia" (POSTMAN, 1999:
42). O livro impresso formulou novas maneiras de pensar e organizar conteudo, dentro
da légica da disciplina. A tipografia estabelecia um grau de autoridade, por sua forma
repetitiva e padronizada que reverberava nas formas literdrias, distinguidas pela
disposi¢do das palavras e/ou pelo formato dos textos, como o caso da poesia e da prosa.

E fato que com os principios moralistas, surge uma literatura pedagdgica infantil
diferente dos livros para adulto, apresentando os diversos tratados de civilidade do
século XVI em diante. Todavia era muito dificil distinguir quais destes tratados eram
direcionados aos adultos e quais eram direcionados as criangas. Isso vai ao encontro das
contradi¢cdes expostas por este movimento de preservagdo da inocéncia infantil que, por
um lado preserva a crianga distante dos "males" — principalmente da sexualidade — da
vida adulta; por outro, de maneira a fortalecer seu carater, desenvolve sua razao, na
tentativa de elevéd-las ao nivel das pessoas de idade mais avangada. Estes tratados de
civilidade seguiam as regras dos bons costumes, apresentam as normas de

comportamento e boa educagdo:
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Na segunda metade do século XVII, as civilidades mantinham seu aspecto
tradicional, mas reservaram um lugar cada vez maior aos conselhos
educativos e as recomendagdes dirigidas apenas as criancas, excluindo
adultos, como, por exemplo, recomendagdes relativas ao comportamento dos
escolares (ARIES, 1981: 253).

Por tudo que percebemos historicamente, nos € possivel entender que no espago
no qual a disciplina se instituia como valor, teriamos o papel dos livros e da escola
como limitador do desenvolvimento de conhecimento e, consequentemente, um
conceito de infancia consistente e estruturado. O sentido disciplinar concilia a formagao
do individuo do amanhi, em um movimento de expansdao das escolas e
institucionalizagdo de um novo sentido de infancia. Nao a toa Neil Postman atribui a

invencao da imprensa, o principio da infancia:

A partir dai a idade adulta tinha de ser conquistada. Tornou-se uma
realizacdo simbdlica e ndo bioldgica. Depois da prensa tipografica, os jovens
teriam de se tornar adultos e, para isso, teriam de aprender a ler, entrar no
mundo da tipografia. E para realizar isso precisariam de educacdo. Portanto a
civilizacdo europeia reinventou as escolas. E, ao fazé-lo, transformou a
infancia numa necessidade (POSTMAN, 1999: 50).

Com este novo modelo de infancia institucionalizado, formulou-se um novo
modelo de familia ou o sentimento de familia moderno, resultado da criacdo e da
expansdao do movimento da escolarizagdo. Neste ambiente, a crianga era educada tanto
na escola quanto no ambiente familiar, no passo que o adulto se torna o responsdvel
pelo controle da informagdo e por estabelecer condi¢des pelas quais a crianca se
formaria adulta.

Em contraposicdo com a sociedade ocidental medieval, na idade entre sete e
nove anos, as criangas safam das casas de suas familias e adentravam as casas de outras
pessoas como aprendizes. As criancas permaneciam de sete a nove anos nestas casas
(portanto até os catorze ou dezoito anos) assumindo as tarefas domésticas. Contudo,
esta fase ndo era encarada como um trabalho definitivo, se mostrando um periodo de
aprendizagem. "Assim, o servico doméstico se confundia com a aprendizagem, como
uma forma muito comum de educacio" (ARIES, 1981: 228). A figura do aprendiz e do
mestre se fundava na troca de experi€ncias praticas e valores humanos, algo que nao
pertencia ao universo da escola.

A crianca saia muito cedo da familia, esta que se tratava de uma "realidade
moral e social, mais do que sentimental" (ARIES, 1981: 231). A partir do século XV, a

substituicdo da aprendizagem pela educacdo nas escolas muda este cendrio. A

25



preocupacdo em segregar as criangas do mundo dos adultos, em defesa da natureza
inocente da infancia e o papel educador que passa da relacdo aprendiz-mestre para as
escolas aproximou a familia da crian¢a, num sentimento de infancia/familia que se
aproxima com a nossa realidade. Nesta esfera, a pesquisadora Solange Jobim e Souza
reflete o sentimento de infancia como categoria transformadora do homem e suas
perspectivas em relacdo a cultura, valores, costumes:

Quando localizamos o sentimento de infincia, atribuindo a crianga o direito

de se colocar como autor das transformagdes sociais, esta deixa de ser objeto,

se afirmando com sujeito social, histérico e social, "mostrando os espagos
sociais a partir dos quais emerge sua voz, seu desejo" (SOUZA, 2012: 24).

No século XVIII, os pensadores iluministas perceberiam a infancia de maneira a
exaltar as manifestacdes de sua natureza. Locke, mesmo percebendo a crianca com um
cidadao em potencial, reverenciava as capacidades intelectuais e de autocontrole das
criancas. Rousseau persistiu na ideia de que a "crianca € importante em si mesma, € nao
meramente como um meio para um fim", reconhecendo o valor emocional da crianga,
nao no sentido de formagdo de individuos, contudo enquanto o estidgio de vida que o
homem mais se aproxima de sua natureza (apud POSTMAN, 1999: 63). Esta postura
romantica da infincia, de certa maneira, abriria um didlogo com alguns pensamentos
contemporaneos sobre a valorizacdo da autonomia infantil, no processo criativo de
recep¢ao mididtica.

Apesar de algumas dissidéncias entre os pensadores, o I[luminismo nos introduz
a infincia enquanto elemento transformador da sociedade, se aproximando da ideia de
alianca entre o estado biolégico abstrato do ser humano a habilidade de produtividade
cultural. Como afirma Bakhtin, além do nascimento histérico, o homem deve possuir
um segundo nascimento: o nascimento social. Em sua estrutura o ser humano € organico
e se desenvolve a partir dos valores culturais. No século XIX, as ciéncias humanas
passam a estudar o homem a partir de sua estrutura social e de sua relacdo com a
natureza. "Como ser vivo, o homem pertence ao mundo regido pelas leis bioldgicas;
como ser possuidor de linguagem e instituidor da civilizag¢do, introduz um elemento
original: a cultura" (SOUZA, 2012: 31).

A crianga se transforma em sujeito produtor de textos, deixando de ser simples
objeto para virar sujeito nos espacos sociais. Nao € mais o adulto que fala pela crianca.
Esta goza de certa autotomia, diante de suas necessidades, ao verificar a importancia de

determinados aspectos de sua realidade e ao reconhecer o espaco social a qual estd
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inserida. A partir desta concepg¢ao de infancia, consideramos a interacao entre o homem
adulto e a crianca como forma de significacdo da realidade em meio as contradi¢cdes
postas por discursos econdmicos, sociais e culturais.

Essa acdo entdo formula uma preocupacdo com o adulto e a crianga, enquanto
produtores de textos, nos seus atos e nos seus reflexos subjetivos, sua maneira de
expressar e criar texto (subjetivo) sobre a realidade (objetiva).

Desta maneira, a infincia alcangaria um papel ativo dentro da sociedade, num
sentido de pertencimento e transformacdo. O sentimento de infancia esbogou o
sentimento de familia moderno, a partir do qual a crianca reorganizaria o espago do lar e
da relacdo entre os familiares.

Regina de Assis, ex-presidente da MultiRio, professora da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ) e, atualmente, colaboradora do Instituto Alana, afirma que
esta conexao entre a crianca e a familia se tornard essencial para entendermos a relacao
dos adultos e das criangas com a midia audiovisual'’. E justamente este processo que
nos interessa nesta pesquisa, a crianga vista enquanto ser ativo na sociedade — ser da
natureza e ser cultural — pelo adulto que busca dialogar com a infancia, este, no nosso
caso, o realizador cinematografico ou de producdes audiovisuais para a televisdo e

demais plataformas.

1.2. A consciéncia da infancia: imaginario e comunicaciao

A crianga, ao observar o mundo, decifra os significados — a partir de gestos,
imagens, acontecimentos — tentando assim encontrar o contexto semantico das coisas,
ou seja, o potencial de sentido dos objetos e das imagens que a rodeiam. Vygostsky
afirma que a atividade criadora do homem se manifesta com toda a vigor desde a mais
tenra infincia. Os jogos e as brincadeiras sdo fungdes que refletem os processos
criadores das criancas: o reflexo do que apropriam do mundo dos adultos; sua relagao

com o entorno; a atividade ante os estimulos da realidade combinada a sua imaginacao.

Desde os primeiros anos de sua infincia encontramos processos criadores
refletidos, sobretudo, em seus jogos. O menino que cavalga uma vara e se
imagina que monta a cavalo, a menina que brinca com sua boneca e acredita
ser mae, os meninos que brincam de ladrdes, soldados, marinheiros, todos

19 Em entrevista realizada em 11 de Dezembro de 2013, no Rio de Janeiro.
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eles mostram em seus jogos, exemplos da mais auténtica e verdadeira criacio
(VYGOSTKY, 2013: 12).

Walter Benjamin também explicita este poder criativo das criangas, que buscam
um reconhecimento de seu lugar no mundo, atraidas pelos objetos, detritos e materiais
residuais "que se originam da construcdo, do trabalho, do jardim ou na marcenaria" e
nos quais elas "estdo menos empenhadas em reproduzir as obras dos adultos do que em
estabelecer um relacdo nova e incoerente entre esses restos e materiais residuais"
(BENJAMIN, 2009: 57-58).

As criancas reproduzem o que veem. Recorrem a imaginacdo para imitar e
combinar elementos de sua realidade para criar algo novo, particular. Vygostky fala em
quatro formas bésicas que ilustram essa capacidade criativa da crianca que combina seu
potencial imaginativo com sua realidade — algo que o pensador e tedrico postula como
caracteristica vital para a infancia.

Primeiro, todo pensamento criador advém de experiéncias anteriores do homem.
A imaginagao niao vem do nada, acompanha nossas memorias, conhecimento e vivéncia.
Cada especulagdo se constrdi a partir do material da realidade. "Apenas ideias religiosas
ou mitoldégicas sobre a natureza humana poderiam assumir uma origem sobrenatural aos
frutos de uma fantasia, distintas das experiéncias anteriores" (VYGOSTKY, 2012: 16);
A fantasia € construida por recombinagdes de fragmentos de memoria e praticas vividas,
de maneira distinta de sua realidade.

Um segundo processo ilustra a imaginacdo gerada, contudo partindo de
concepcdes e panoramas naturalizados e externos, ndo necessariamente experiéncias
pessoais passadas, mas na experiéncia alheia. Por exemplo, quando uma crianga 1€ um
livro ou v€ uma imagem de um animal que vive no territdrio antdrtico, assimila aquilo
como uma experi€éncia para sua atividade criativa. Num processo ciclico, o potencial
imaginativo concebido pelos registros da memoria forma novos vinculos com a
realidade e, portanto, novas experiéncias, estas que, por conseguinte, enriquecem a

atividade da imaginacao.

Neste sentido, a imagina¢do adquire uma funcido de suma importancia na
conduta e no desenvolvimento humano, convertendo-se em um meio para
ampliar a experiéncia do homem que, ao ser capaz de imaginar o que nio viu,
ao poder conceber se baseando em relatos ou descri¢des alheias, o que nao
experimentou pessoal e diretamente, o que ndo estd incluido no circulo
estreito de sua propria experiéncia, pode ir além de seus limites, assimilando,
com ajuda de sua imaginacdo, experiéncias histricas e sociais alheias
(VYGOTSKY, 2012: 20).
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A terceira forma de alianca entre realidade e fantasia se baseia na lei do signo
emocional comum, na qual o fator emocional domina as combina¢des imaginativas, de
maneira que as emog¢des pudessem escolher manifestar ideias e criacdes de acordo com
o estado emocional da crianga. A lei do signo emocional comum atesta o estado
emocional coincidente de expressdes externas de animo e as expressoes internas dos
sentimentos combinadas entre realidade e fantasia. Estas influéncias externas ou
internas emocionais propdem um campo vasto de novas representacdes imaginativas.
Da mesma maneira que os sentimentos influenciam a imaginacdo, esta exerce
importante influéncia em nosso estado emocional, o que os psicélogos denominaram lei
da dupla expressdo dos sentimentos. Tendemos a criar imagens da fantasia que
combinam com o nosso estado de espirito, como, por exemplo, a dor evoca a cor preta,
ou a tranquilidade expressa por imagens menos saturadas e mais brilhantes.

O ultimo ponto de convergéncia entre realidade e fantasia consiste na fantasia
construindo algo completamente novo, desligado das experiéncias do ser humano ou de
qualquer representagdo real, mas que ao se materializar, assume influéncia sob a
realidade. "Podem servir de exemplo desta cristaliza¢do ou materializacdo das imagens
qualquer acessorio técnico, maquina ou instrumento”, contudo Vygotsky também afirma
que nao € dificil observar tal influéncia préitica em representagdes emocionais e
subjetivas (VYGOTSKY, 2012: 24).

Estas exposicoes de Vygotsky tornam clara a perspectiva de que ndo € o
conteddo e o poder comunicativo e lddico da palavra, imagem ou brinquedo que
inspiram o potencial imaginario da crianga, € sim a atividade criativa que transforma
suas brincadeiras, experiéncias e acdes. "A crianga quer puxar alguma coisa e torna-se
cavalo, quer brincar com areia e torna-se padeiro, quer esconder-se e torna-se bandido
ou guarda" (BENJAMIN, 2009: 93).

Ha de pensar também que ndo apenas o potencial criador da infancia determina o
brinquedo, como afirma Walter Benjamim, mas a relagdo do adulto com a crianca. Um
pensamento que podemos estender para qualquer forma de producao de cultura voltada
a infancia, uma vez que o adulto toma a consciéncia do universo infantil. Pode-se dizer
que ¢ através da materialidade e objetividade do brinquedo que o adulto almeja alcangar
a sensibilidade da infancia, a apropriacdo destes materiais conjugados para a imaginagao

infantil:
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Nada € mais adequado a crianga do que irmanar em suas construcdes 0s
materiais mais heterogéneos — pedras, plasticina, madeira, papel (...) Um
simples pedacinho de madeira, uma pinha ou uma pedrinha reinem na
solidez, no monolitismo de sua matéria uma exuberancia das mais diferentes
figuras (...) Madeira, ossos, tecidos, argila, representam nesse microcosmo os
materiais mais importantes, e todos eles ja eram utilizados em tempos
patriarcais, quando o brinquedo era ainda a peg¢a do processo de producdo
que ligava pais e filhos (BENJAMIN, 2009: 92).

2.

E no jogo e na brincadeira que a crianca desprenderd suas manifestacoes de
dominio de mundo, e nas repetidas tentativas de manipular e entender processos sociais
e significativos. Freud, analisando as propriedades psiquicas da primeira infancia,
examinou o jogo de fazer desaparecer/reaparecer de um objeto simbolizando a auséncia,
a perda (neste caso, a mde) e consequente reparacdo, ou seja, a posse do objeto,

propondo um novo contato com o imaginario.

Esses jogos simbdlicos comecam cedo na fantasia da crianca. Iniciam-se com
0 esconder o rosto sob o lengol, continuam com o virar e desvirar o rosto,
seguem com o esconder-se sob as almofadas, esconder-se atrds das muretas
e continuam com os jogos de caca como esconde-esconde, pega-pega e
outros. (...) Sdo fases transitérias de pensamento mdagico e onipotente que
levam a crianca, por meio de repeticdes dos proprios atos ou jogos, a um
pleno dominio de situagcdes de medo, vivendo e convivendo simultaneamente
com o real e o fantdstico, ajudando a elaborar conflitos e angustias pelo
dialético de perda e reparacao (PACHECO, 2009: 33).

Assim como tais jogos que trabalham o emocional da crianca, colocando-as
diante de seus medos, as narrativas irdo desenvolver este sentido de apresentar a ameaca
e 0 encantamento — a rainha bruxa, o lobo mau da floresta — transitam suas sensagdes,
seus desejos entre a imaginacdo (0 mundo narrativo ou do jogo, no caso) e o real,
fazendo-as reconhecer e dominar seus sentimentos, seus temores, contudo tendo a no¢ao
sempre da reparacdo como, no caso das narrativas classicas de contos de fadas, o final
feliz.

Sdo a partir desta contextualizacdo do universo lidico e da imaginacdo e das
reflexdes sobre a brincadeira que se formardo multiplas representagdes da infancia,
todas estas relacionadas as exigéncias sociais, culturais e cotidianas.

Neste contexto, Solange Jobim e Souza apresenta dois conceitos importantes
para aliarmos nosso pensamento acerca da percepcao infantil e dos valores intrinsecos a
producdo de imagens. Jobim e Souza fala da semidtica dominante postulada pela
subjetivagdo capitalistica, que envolve o modo de percepcao das criancas sob valores e

relacOes sociais j4 instituidos na realidade da sociedade adulta:
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Ao observarmos as criancas no seu dia a dia, percebemos que elas brincam,
sonham, inventam, produzem e estabelecem relagdes sociais que, muitas
vezes, escapam a logica do enquadramento cultural normatizado: contudo,
mais cedo ou mais tarde, acabam aprendendo a categorizar estas dimensdes
de semiotiza¢cdo no dmbito do campo social padronizado, isto é, sucumbem a
certa subjetividade de natureza essencialmente fabricada, modelada, recebida,
consumida (SOUZA, 2012: 22).

Opdem-se a esta ideia de subjetividade criada por valores capitalistas, os
processos de singularizacdo de subjetivacdo, ou seja, um sistema que refuta a
categorizacdo e o modelo padronizado, com base em novas formas de apreensdo,
producdo e percepcao guiada pelas necessidades e desejos da crianca. Ao contrario do
que se orientava o pensamento moralista do século XVI e, a partir do que estruturamos
na relacdo entre a cadeia imaginativa e o real, os gostos e impulsos da crianga nao
podem ser tratados como retratacdo a uma ordem determinada, mas como esséncia da
producdo de sentido do individuo sobre o que lhe cerca.

O Marxismo compreende a relacio do homem com a natureza, através da
realizacdo do homem com o trabalho e postula o conceito da alienac¢io, no qual o sujeito
se aliena de si, da natureza, das coisas mundanas, entre varias outras, tornando-se ndo

apenas o criador da industria, mas também o seu produto.

O trabalho alienado transforma o ser genérico do homem num ser alheio a
ele, num meio para a sua existéncia individual. (...) A alienag@o surge como
um divorcio entre o individual e o social, o natural e o autoconsciente. Em
contraposi¢@o, numa relaciio ndo alienada, o individual e o social, o natural e
o autoconsciente devem estar sempre juntos, formando uma unidade
complexa (SOUZA, 2012: 37-38).

A possibilidade de "transcendéncia" da alienacdo pela obra de arte, como
veremos em algumas das iniciativas que conciliam audiovisual e infancia, determinam
um pensamento ético e estético que foge de uma perspectiva padronizada e "pré-
interpretada”. Como € o caso, por exemplo, das obras cinematogréficas assinadas pelo
cineasta Alé Abreu e por circuitos de exibi¢do como o Escola no Cinema, promovido
pelo Cine Espaco.

Fugindo de formalismos, estes projetos buscam a autenticidade da infancia e se
comunicam com o poder do imagindrio delas, pois "para que a poesia ou a fala da
crianga possam servir a uma proposta de libertagdo e integracdo do homem com os

outros e consigo mesmo, ¢ necessario que este desenvolva sua sensibilidade". (SOUZA,
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2012: 40). Uma sensibilidade no sentido de captar a universalidade do mundo, de
maneira menos individualizada e unilateral, onde a crianca compreende diferentes
dindmicas sociais e culturais, ao invés de solidificar uma visao superficial da realidade,
proposta por um modelo hegemonico.

Neste sentido, a arte se concentra em reencontrar a infancia, e os produtores a
encontrarem a sensibilidade proporcionada pelo olhar curioso e desvinculado de
preconceitos e atitudes normatizadas a fim de estabelecer um elo com sua propria

identidade e com as criancas, ou seja, com o meio social.

E nesse espago que a concepgdo de uma educagio ético-estética da realidade
deve agir; na verdade, ela é uma tentativa de enfrentar a desumanizacdo das
relagdes socioafetivas e culturais na sociedade capitalista e resgatar o
reencontro do homem com a sua prépria liberdade. (SOUZA, 2012: 41)

Esta desumanizacdo das relacdes repercute na tese de Neil Postman sobre
estreitamento das fronteiras entre adulto e crianca e o consequente desaparecimento da
infancia.

Assim como aponta a imprensa como uma "fagulha" para a criagdo do conceito
de infancia moderno, Postman atesta as novas tecnologias a partir do século XX, como
um processo de ruptura do controle de informagdo pelos adultos. O telégrafo, seguido
pela maquina fotografica, o telefone, o cinema, o rddio e a televisdo catalisam uma
revolucdo eletronica e grafica que ird interceder nos processos de comunica¢do € na
reestruturacdo das ideias.

O monopdlio do conhecimento e consequentemente do acesso a informacgdo, que
segregava as criancas dos adultos — estes com o dominio da "atitude letrada"
desmorona a partir das imagens, principalmente, daquelas veiculadas pela televisdo.
Esta se presta como um artificio que se comunica com a consciéncia do espectador e
propde significados hegemonicos através de suas atracoes.

A interlocugdo entre o meio televisivo e o telespectador se dd quase em sua
totalidade pelas imagens e ndo por palavras. Postman sustentard sua teoria de
apagamento das fronteiras entre adulto e criangas pelo advento da TV a partir do
momento em que a "Era da Explanacdo, que foi introduzida pela prensa tipogréfica e
que deu a mente do adulto um caréter especial, estd quase no fim. Foi substituida pela

Era da Narracido" (POSTMAN, 1999: 129-130).
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Assim como a alfabetizacio fonética alterou as predisposicdes da mente de
Atenas no século cinco a.C., assim como o desaparecimento da alfabetizacio
social no século cinco d.C. ajudou a complexidade do pensamento — na
verdade mudou o contetido da mente — no século dezesseis, assim também a
televisdo tornou para ndés desnecessdrio distinguir a crianga do adulto
(POSTMAN, 1999: 132).

Postman sustenta também que a propria infancia desaparece da televisao, apesar
de defender que em diversas manifestacdes artisticas e culturais poucas foram aquelas
que retrataram a infancia de maneira fiel. Hoje, quando as criangas aparecem na TV, sdo
representadas como adultos em miniatura, lembrando as pinturas do século XIII, por
exemplo.

Mas o que seria essa fidelidade? Esta autenticidade da infancia que tanto critica
Postman? Qual o caminho para a busca de autonomia da crianga, para entdo
conseguirmos uma representagdo mais proxima da realidade infantil?

Antes de tudo devemos entender que o desaparecimento da linha que divide
adulto/crianca advém do préprio rompimento de relagcdes do adulto com a crianga — e
iremos abordar este ponto durante toda a pesquisa. A falta de contato e didlogo entre o
adulto e a crianca faz esta buscar reconhecimento a partir de outras mediacdes, se
inserindo num universo de criacdo auténomo, individualista, a partir de uma ordem
virtual. O que devemos entender, por um lado, € que a crianga passou a ser encarada
como sujeito, cujas manifestagdes inferem no meio social, contudo "a auséncia do
interlocutor adulto faz com que ela seja condenada a um mondélogo cujo desdobramento
¢ a formacao do 'gueto da infancia™ (RIBES; SOUZA: 1998: 39).

Considerar esta questdo se torna importante para perceber e criar iniciativas de
producdo cultural voltada para uma infincia que — independente das razdes para este
sentimento — se sente abandonada. "A crianga hoje estd solitdria, amedrontada e € por
isso que ela sofridamente entra na onda nao s6 da publicidade, mas do pai e da mae que
quer que ela se torne um adulto depressa" (ASSIS, 2013, s/n).

Neste ponto, podemos identificar nas constatacdes de Postman este sentido de
desaparecimento, nesta relacdo entre adulto e crianca, a partir da organizacdo da familia
p6s-moderna. O abandono das criangas, independente de faixa etdria, reencontra, de
certo modo, o método da aprendizagem da sociedade medieval, quando as criancas nao
ficavam com suas familias, mas com outras familias, quebrando o laco sentimental,
como vimos com Aries. O que percebemos atualmente € a cisdo dos lagos entre pais e

filhos. A questdo do afeto e sentido de pertencimento da infancia se torna desorientados.
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Regina de Assis atesta esse sentimento de solidao da crianca da segunda
modernidade como algo inerente a contexto de classes sociais. Regina afirma que, ao
trabalhar com diferentes familias desconstituidas, percebeu que o desenvolvimento,
anseios e problemas da crianca de alto nivel social eram muito parecidos com o da

crianga que vive num ambiente de baixa renda familiar:

O abandono dessas criangas € igual a da crianca de pai alcodlatra, de mae
prostituta porque eles desde pequenininhos sdo entregues a uma babd, a um
motorista, a um jardineiro, a alguém que cuide deles enquanto os pais fazem
o que lhes interessa. O conceito de Idade Média que o Aries flagrou é muito
parecido com a da Idade Midia. O filho € um bibeld para a familia rica. E o
filho é um adulto em miniatura para a familia pobre. E isso € muito perverso
porque agora Os recursos que tem para encurtar a infancia e acelerar essa
adultizagc@o da crianca com graves consequéncias com relacdo a erotizacio
precoce, o nimero de meninas engravidando ou de meninos e meninas com
AIDS, dentre outras (ASSIS, 2013, s/n).

H4 uma tendéncia crescente de separar o mundo das criancas do mundo dos
adultos, num processo que coloca a crianca enclausurada, distante de um meio social,
individualizada e tendo como referéncia e aliada a ideia do consumo — o consumismo
adquirido logo nos primeiros anos de maneira a preencher a falta, de maneira a integrar-
se ao meio.

Uma nova contradicdo se forma. Existe uma segregacdo entre a infancia e o
mundo adulto que faz com que a criancga preencha a falta no acesso ao contetdo e na
apreensdo da linguagem das novas tecnologias Por sua vez, a midia ird fundir os dois
universos — adulto e infantil — com os segredos culturais do mundo adulto revelados e
instigados pela curiosidade da crianca. Isso muitos pesquisadores apontam como causa
principal no declinio da autoridade do adulto, que ndo serd a fonte ou controladora de
conhecimento, perdendo este titulo na confianca dos pequenos espectadores no
bombardeio de noticias e imagens das diferentes plataformas midiaticas.

Uma vez que as criangas estdo cada vez mais expostas ao conteido mididtico, as
imagens em narrativas apresentadas pela televisdo e pelas demais plataformas digitais
fazem parte do processo de construcdo intelectual e cognitivo das criangas. Através de
elementos auditivos e visuais, a pequena crianga ird conhecer e reconhecer a linguagem
exposta nos programas de televisio, desenhos animados, filmes e seriados.

Por um lado, observamos uma assimilacdo e reconhecimento do universo

narrativo nas plataformas mididticas; por outro lado, uma oferta de conteido com base
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nos ideais da cultura consumista que, consequentemente, organiza os individuos em
posicdes de sujeito a partir de seus gostos, desejos e da 16gica da moda.

A televisdo e a cultura da midia, em geral, “pde a disposicao imagens e figuras
com as quais seu publico possa identificar-se, imitando-as”. (KELLNER, 2001: 307)
Quando tratamos deste esquema de producao destinado ao publico infantil, precisamos
imediatamente pensar o papel resultante de constru¢do do sujeito — e da varidvel
“posic¢io de sujeito”, como trata Douglas Kellner'' — como efeito da constru¢io da
imagem mididtica.

A narrativa se coloca como um projetor de ideias e ideais. Os momentos de
exposicdo as imagens — de qualquer natureza sejam com viés de entretenimento ou
educativo — se valem como fontes de conhecimento e valores do mundo em que a
crianga estd inserida. O processo de recep¢ao da narrativa pelo jovem espectador estd
interligado a formagdo de opinido e identificacdo, e representacdo de sua prépria

existéncia no mundo.

“A narrativa mapeia o mundo e seus habitantes. Ao adquirir a capacidade de
compreender as histérias, a crianca se situa como um sujeito que pensa,
percebe, sente, fala e age dentro de uma série de campos narrativos — como
uma pessoa em uma saga familiar, como um espectador que se sintoniza com
seus contos preferidos e se identifica com seus personagens, € como um
agente que repete e que muitas vezes transforma mitos culturais.” (KINDER,
1991: 2).

A pardbola inclusa nos comerciais segue a constituicao dos atos e/ou jornada do
herdi: com ao problema (na entrada ao novo mundo), a acdo (mediante um conflito) e a
recompensa (no caso em qualidade de vida proporcionada por um produto). Dentro
desta compreensdo do comercial de TV, adultos e criancas passam a acompanhar essa
crenga na tecnologia e no que ela pode oferecer. Postman confere a este artificio uma

atividade do telespectador aliada aos ideais do consumismo.

E bom lembrar que a duracio média de uma tomada num programa de uma
cadeia de televis@o ¢é de cerca de trés ou quatro segundos, a duragdo média de
uma tomada num comercial, entre dois e trés segundos. Isto significa que ver
televisdo requer reconhecimento instantdneo de padrdes, e ndo demorada
decodificagdo analitica. Requer percepcdo, ndo concepcdo. (POSTMAN,
1999: 93)

"' Como a cultura da midia realmente produz posi¢des com as quais o piiblico é convidado ou induzido a
identificar-se, utilizamos a expressdo “posi¢des de sujeito” neste sentido, de descrever identidades,
papéis, aparéncias, ou imagens fixadas pelos modelos ou pelos discursos da midia. (KELLNER, 2001:
307)
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Esta certo quando diz que o mote para consumir, desejar produtos aparece na
jornada do personagem em breaks comerciais € nos arquétipos utilizados e que
sustentam a projecdo dos desejos. Indico as particularidades dos comerciais, pois
encontraremos em certas producdes uma narrativa que atravessa a diegese e se estende
para os intervalos de propaganda, principalmente se notarmos o fendmeno dos canais
especializados da televisdo a cabo ou satélite.

A combinagdo entre plataformas multimidia, licenciamento e contetudo digital,
por exemplo, apaga as linhas de fronteira entre o que é de fato conteido narrativo nao-
comercial e o comercial. Os espectadores passam a reconhecer a publicidade como parte
do universo lidico, transportando-o para manifestacdes de seu cotidiano: no ato de
brincar (com jogos, games e bonecos de acdo), comer (na preferéncia por alimentos
licenciados pela marca) e se vestir (na linha confeccionada do personagem), por
exemplo. "Nao sdo fatos oferecidos aos consumidores mas idolos, aos quais tanto os
adultos quanto as criangas podem se ligar com igual devocdo e sem o fardo da légica ou
da verificagdo" (POSTMAN, 1999: 122).

Contudo, ha de se olhar este panorama por um viés um pouco menos radical.
Walter Benjamin j4 ponderara sobre o processo de massificacdo da arte induzida por um
fim da aura da obra de arte, que antes seria apreciada de maneira individual e
representada pelo seu status de raridade, mas que agora se estende a uma recepgao

coletiva.

A massa € a matriz de onde emana no mundo atual, todo um conjunto de
atitudes novas em relag@o a arte. Visto que o crescimento maci¢o do niimero
de participantes transformou o seu modo de participacdo, Benjamin afirma
que "a quantidade tornou-se qualidade" (SOUZA, 2012: 47).

Benjamin ndo condena esta "desaurarizacdo" da arte, compreendendo que a
"func¢do social da arte é fundamentalmente atingida e se modifica completamente com o
advento do capitalismo" (SOUZA, 2012: 48).

Hans Robert Jauss demonstra que o bombardeio de imagens sinérgicas que
almejam um sucesso comercial passa por um processo de reflexdo inconsciente do
espectador enquanto apropriacdo estética, defendendo que a inexisténcia de provas a
obra artistica e cultural que "se abre para um circulo de destinatdrios até nunca
alcancado, deva inevitavelmente degenerar numa relacdo consumista e corroboradora do
status quo" (JAUSS, 1979: 57-58).
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O discurso pouco critico sobre o 'cardter de mercadoria' da arte, mesmo sob
as condicdes da sociedade industrial, ndo considera que, até mesmo os
produtos da 'inddstria da cultura' permanecem como mercadorias sui generis,
cujo carater permanente de arte € tdo pouco compreendido pelas categorias de
valor de uso e de mais valia quanto a sua circulacdo e € pela relacdo de oferta
e procura. E de modo parcial que a necessidade estética é manipuldvel, pois a
producdo e a reproducdo da arte, mesmo sob as condicdes da sociedade
industrial, ndo consegue determinar a recep¢do: a recep¢do da arte ndo é
apenas um consumo passivo, mas sim uma atividade estética, pendente da
aprovacdo e da recusa, e, por isso, em grande parte ndao sujeita ao
planejamento mercadolégico (JAUSS, 1979: 56-57).

Em entrevista para esta pesquisa, Beth Carmona, presidente da Singular,
Arquitetura de Midia, e consultora de diversos canais de televisdo destinados ao publico
infantil, afirma que a prépria especializa¢do exige uma pesquisa — mesmo dentro de um
preceito de qualidade da programadora — cuja anélise de resultados estd comprometida

com o cuidado em relacdo a criagdo.

Dentro das premissas que sdo postas a gente tenta adequar produtos, género
ou caminho estratégicos para atender a expectativa do canal, mas
principalmente para deixar a crianga algum legado em termos de incitagdo a
curiosidade, convidar para outras reflexdes (...) trazer conteddos que
esteticamente possam contribuir, buscar variedades, diferentes linguagens
(CARMONA, 2014: s/n)

Uma consideragdao que Carmona estende para o processo de criagdo narrativa e
seus desdobramentos, ndo postulando a convergéncia mididtica e a estratégia de
licenciamentos de produtos somente ao plano consumista. O brinquedo, para a crianga,
assim como também identificamos pelas reflexdes de Benjamin, faz parte do universo
lddico e criativo e, no caso dos brinquedos licenciados a partir de uma narrativa
audiovisual — um filme, uma animacao ou seriado de TV — servem como uma extensao
narrativa reproduzida pelo ato de brincar. Podemos ousar interpretar o brinquedo e o ato
de brincar, neste sentido, como catalisadores de um movimento simbodlico de
convergéncia de narrativas. Os personagens formariam, portanto, o nicleo desta relacdao
entre a narrativa e a crianga, que ao conjugar visionamento e brincadeira, incitariam

uma atividade sob a imagem.

Vocé com certeza trabalha sobre bases mais sélidas, com personagens
construidos de uma maneira mais profunda, pra ndo ficarmos naquela
bobagem de os "bons" e os "maus". Personagens mais complexos com
questdes e caracteristicas de personalidade e também as vezes conflitivas
mesmo para a mais tenra faixa etdria. Na verdade, um personagem sélido e
bem construido tem uma eficdcia e um poder enorme sobre uma crianca,
principalmente imaginando que os produtos audiovisuais hoje se tornam
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brinquedos, pecas e subprodutos que depois vao fazer parte do universo da
brincadeira das criancas. Quer dizer, através de personagens elas vivem um
pequeno psicodrama dali no momento da brincadeira (CARMONA, 2014:
s/n).

Nao obstante, podemos interpretar a relacdo da criangca com os meios de
comunicacdo e informacdo de maneira a ndo entrever uma combinagdo entre o0S
universos adulto e infancia, mas um distanciamento, que nos provera um novo conceito
de infancia — a infancia da pdés-modernidade — liberal potencializada pelas novas
tecnologias. Dora Lilia Marin-Diaz, ao postular a infincia pés-moderna, ou a quimera
infantil e discursar sobre as transformacdes do universo infantil na contemporaneidade,

atenta para a infincia que se atualiza a partir de ideia de autonomia, desejos e direitos.

Aquela imagem da crianca ativa, criativa, que pergunta, que exige respeito
aos seus direitos, que questiona os adultos, que escolhe, que toma decisdes
sobre o que vestir, comer, beber, ndo é uma criagdo das midias; ¢ uma
producdo do discurso psicopedagégico do fim do século XIX e dos
primérdios do século XX que, evidentemente, se promoveu e expandiu
gragas as tecnologias da comunica¢do e da informacdo (MARIN-DIAZ,
2010: 206).

Essa discussdo vai ao encontro de nossas hipéteses de que, ao criar narrativas
audiovisuais para a infancia atualmente, ndo se trata somente de buscar simplesmente
uma infancia pura, ou uma "vivéncia" de infancia, ou, simplesmente, levar-se pela
lembranca de uma infancia, mas de compreender as novas relacdes a partir das
transformagdes propostas pelo ambiente midiatico.

E justamente neste nivel que se desenvolve a producdo audiovisual enquanto
movimento artistico de coesdo cultural e social, na retomada de valores, conhecimento e

tradi¢Oes da infancia.

1.3 . A ciéncia da infincia: desenvolvimento e percepc¢iao

De acordo com os estudos de Daniel Anderson e outros, as criangcas comegam
a ver TV com atencdo sistemdtica aos trés anos, idade em que t€ém seus
programas favoritos, podem cantar os comerciais e pedem produtos que véem
anunciados (POSTMAN, 1999: 93).

A televisdo apagaria as linhas de fronteiras entre o adulto e a crianca, uma vez

que a ndao necessidade de um alfabetizacdo ou treinamento para decodificar sua

38



linguagem, ndo segrega seu publico e tampouco faz exigéncias complexas a consciéncia
do espectador.

Contudo, partindo da ideia de que ndo hd um "letramento televisivo" ou
"letramento mididtico", a indudstria se apropria de pesquisas de uso e audiéncia para
"virtualizar" categorias de infancia, de maneira a perceber as diferentes atitudes
“letradas" na infancia e assim, criar € promover uma informac¢ao, uma mensagem e/ou
um produto. E certo que nio existe um ABC para interpretar as imagens, contudo existe
uma ldégica da linguagem, sequencial, do raccord, que vai sendo assimilada aos poucos
pela crianga — e muitas vezes — pelo repetitivo acesso ao conteudo.

Estrutura-se a partir daf, uma infancia hegemonica, virtualizada e generalizada,
baseado apenas nas propriedades cientificas de andlise. Nao busco afirmar que a
pesquisa dos diversos campos cientificos — como o da psicologia e a neurociéncia — é
erronea e/ou incrédula, contudo ndo sustenta a representacdo da infiancia — ou das
infancias — uma vez que esta é formada por diferentes audi€ncias que assumem
habilidades e pensamentos em diferentes contextos sociais e culturais. Nao levam em
conta os processos de recepcao a partir das mediagdes e das situagdes na qual a infancia
se manifesta.

A psicandlise e a teoria do inconsciente — que ao "conduzir a uma psicologizacao
do social, a uma biologizacdo do psiquismo e a uma naturalizacio do humano", nos
apresentam uma generalizacdo sem firmar-se nas caracteristicas histdricas e sociais do
ser humano. "Apoiando-se numa relativa permanéncia das estruturas infantis ou em
objetos tipificados do desejo — seio, fezes, pénis, etc. — a psicandlise pode ser levada a
admitir a invariancia do psiquismo humano ou até mesmo da organizagdo da sociedade”
(SOUZA, 2012: 58).

Os conceitos da psicandlise possuem estreita ligacdo com a ideologia, mas
quando postulados a pesquisa de mercado e farget group, como acontece na industria
que determina o consumidor infantil, as propriedades do psiquismo integrando o ideal
industrial, com base nas propriedades econdmicas, sociais e histéricas do cotidiano da
sociedade.

O conhecimento cientifico assume a fun¢do de caracterizar o desenvolvimento
infantil aprontando normas de forma a difundir imagens e mensagens "adequadas" para
cada fase do desenvolvimento da cogni¢do, crescimento e maturacdo da crianga,
acordando com seu grupo etdrio. A maneira com que a psicologia representa a infancia

aprontando padrdes de desenvolvimento com base em investigacdes clinicas como, por
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exemplo, o método de desenvolvimento Alfred Binet e Theodore Simon — resultante de
testes ao atribuir tarefas a criangas nas diversas idades (Tabela 1.1) — inscreve a crianca
num processo de "assujeitamento” a um modelo universalizante que a desconsidera

como sujeito ativo historico.

Idade Tarefa

3 anos Mostra o nariz, os olhos e boca
Repete dois digitos

Descreve objetos em uma imagem
Repete uma frase de seis silabas
Sabe seu sobrenome

4 anos Sabe seu sexo

Nomeia chaves, faca e moeda

Repete trés digitos

Compara o comprimento entre duas
linhas

5 anos Compara dois pesos

Copia um quadrado

Repete uma frase de dez silabas
Conta quatro centavos

6 anos Sabe a diferenga entre manha e tarde
Define objetos pelo seu uso

Conta treze centavos

Compara os rostos por um ponto de vista
estético

7 anos Identifica mao direita e orelha esquerda
Descreve uma imagem

Segue direcdes precisas

Nomeia quatro cores

Fonte: A Method of Measuring the Development of the Intelligence of Young Children, 1911 (In:
DAVIES, 2010: 38)

Tabela 1.1 — Método de medida do desenvolvimento da inteligéncia das criangas

O discurso da cultura de massa, muitas vezes, encontrara como base este modelo
generalizado e preconcebido de infincia para estruturar e massificar a produgdo

audiovisual voltada para o publico infantil.
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Durante o 3°. Férum Pensar Infincia, realizado pelo Festival Internacional de
Cinema Infantil (FICI) em Agosto de 2011, Andi Glick'?, da Insight Kids — empresa de
pesquisa e estratégia com sede em Nova York, que oferece consulta a empresas como
Nickelodeon, Paramount, National Geographic Kids e Hasbro — apresentou o panorama
Kids 2.0, expondo uma pesquisa sobre as mudancas no modo como as criancas
aprendem, brincam e se comunicam. Glick demonstrou um estudo aliando o
desenvolvimento etdrio e o comportamento das criangas aliado a criacdo de midia
audiovisual infantil, dividindo em trés categorias: criangas de quatro anos, sete anos e
onze anos (Tabelas 1.2).

De acordo com a pesquisa do Insight Kids, criangas de 4 anos trabalham muito
com os sentidos — ainda como os bebés quando colocam as coisas na boca. As criangas
nesta faixa de idade sempre estdo tentando tocar, olhar, escutar as coisas ao redor. Sao
curiosas, tentando se reconhecer no espago, principalmente no universo da familia. Esta
idade ndo se importa com o produto, todavia com o processo de realizacao.

Criancas na faixa de 3-4 anos de idade se preocupam com o processo de
aprendizagem; em agregar experiéncia em algo que elas ndo dominam como, por
exemplo, um desenho de giz-de-cera ou montagem de blocos. Nao se sentem frustrados,
pois possuem uma ideia simples sobre aprendizagem. Entendem perigo e coisas
obscuras e precisam se sentir protegidos. Nao planejam, mas gostam de saber de coisas
como ‘“‘escovar os dentes antes de dormir”’. Possuem um pequeno circulo social — pais e
irmaos, por exemplo — e gostam de brincar juntas porém nao necessariamente interagir
com a outra crian¢a — denominada brincadeira paralela (parallel play).

A midia produzida para estas criancas, de acordo com Glick, deve apresentar
padrdes, personagens e atividades familiares; um lugar com casas, lares com pessoas,
uma iconografia que € do conhecimento destas criancas. Estas criangas aprendem com
novidades, ndo necessariamente com o conteddo educativo, contudo com os sons, as
cores, a representacdo, como acontece em Vila Sésamo, Rd-tim-bum, Meu amigdozdo,
por exemplo. Deve-se pensar em um formato engajado porém previsivel, com
mensagens simples e claras. Seus cérebros e ideias ainda estdo em desenvolvimento.

Gostam da rotina e da repeticao no contetido audiovisual.

'2 Glick é gerente de projeto sénior da Insight Kids, responsavel por projetar, moderar, e analisar estudos
e pesquisas sobre midia infantil (http://www.insight-kids.com/v2/). Ja trabalhou com clientes como MTV,
Nickelodeon, Crayola, Dreamworks e Paramount.
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4 anos
N3ao se sentem frustrados

Entendem e gostam de
rotinas

Identificam cores e
numeros.
Importam-se com a
diversdo de fazer algo.

Gostam de brincar com
figurinos, descobrindo o
que éreal e o que é
fantasioso

Se vestem sozinhos

Interacdo social restrita

7 anos
Sdo mais maduros
fisicamente e
emocionalmente
Suportam mudancas e
quebras de rotinas.

Gostam de colecionar
coisas
Gostam de competir, e
ficam felizes se
ganham algo com isso.

Estdo preocupados
com o objetivo final,
além de aprender as

técnicas com o
caminho
Estdo perdendo dentes.

Circulo social maior

11 anos
Entendem o pensamento
abstrato

Desafiam regras, entendem
historias coesivas, o papel
do bom e do mal

Sdo mais conectados com
midia social e tecnologia.
Preocupam-se com a
novidade do momento, o
que € “legal”, o que os
amigos fazem, o que
assistem, que jogos eles
gostam.

Estao sempre conectados,
explorando, competindo.
Buscar coisas que querem
aprender — autonomia de
aprendizado.
Preocupam-se com a
imagem, com o corpo.
Estdo passando por
mudancas hormonais.
Mais social. Estdo mais
conectados com 0os amigos

Tabela 1.2 — Especificidades da crianca de acordo com sua faixa etdria. Pesquisa apresentada pela

empresa Insight Kids, de Nova lorque.

Ja aos sete anos, as criancas correm mais riscos. Estdo mais maduros e sempre
tentando realizar e atingir algum objetivo. Aprendem a andar de bicicleta, e se caem,
levantam e tentam novamente. Estdo construindo relagdes sociais, fazendo amigos,
compartilhando midia. Entendem quando hd um grupo de criancas juntas na tela.
Entendem as regras dos jogos e as regras da vida. Gostam de estar com os pais, mas
também tem seus amigos. Gostam de games e de se comunicar com 0S amigos na
internet. A produgdo de midia para esta idade se baseia muito no humor fisico e nas
situagdes de alto perigo, como, por exemplo, desenhos animados com Bob Esponja e
games como Star Wars. Criangas desta idade entendem a punicdo, o "estar de castigo",
mas sdo atraidas pela ideia de quebrar as regras que ja entendem perfeitamente. Esta
perspectiva vai dialogar com alguns de seus gostos na midia.

Aos onze anos, possuem um circulo social maior. Estdo mais conectados com os

amigos e recebem conselhos deles. Sao mais conectados com midia social e tecnologia.
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Entendem e querem se conectar mais e mais. Isto os ajuda a crescer e prepara-los para o
futuro.

Comecam a se sentir atraidos pelo sexo oposto, a se reunir com amigos do
mesmo sexo. Captam a ideia de gratificacio demorada, como, por exemplo,
compreendem que a histéria de um filme s6 ird se resolver no final das duas horas; ou
um jogo de etapas, em que o prémio sO serd recebido depois de concluida a ultima
etapa. Conseguem entender alguns conceitos sem ter uma experiéncia direta. Por
exemplo, um filme do Brasil sobre a China. Entendem pensamento abstrato.

A midia para esta idade visa dar suporte a transi¢do para a fase adolescente.
Apesar de apresentarem um comportamento mais maduro, aos onze anos de idade ainda
sdo criangas e se identificam com atragdes para criangas, como Bob Esponja e Toy
Story. Sentem a necessidade de crescer, se envolver emocionalmente, beijar, namorar,
como vemos em programas como Pedro e Bianca ou iCarly Sdo mais suscetiveis a
quebra de regras, atraidos por jogos violentos e videos de contetido adulto. Possuem
seus idolos e celebridades: atores, atrizes, cantores.

Glick, no entanto, pondera a influéncia da familia, dos amigos, da cultura nas
escolhas das criancas. Também leva em consideracdo a fator territorial. Onde as
criangas vivem, a maneira como vivem e como conseguem acesso a diferentes tipos de
plataformas sdo fatores determinantes do seu gosto cultural.

Em entrevista ao programa Salto para o futuro, da TV Escola, Beth Carmona diz
que é preciso levar em consideracdo as faixas etdrias das criangas ao produzir
audiovisual, pois deve se entender as especificidades de um publico que ndo € um so,

mas diversificado por diferentes contextos.

Na verdade, a programagdo para crianga merece muita atencdo, muito
cuidado, e ai vamos entrar no mérito da diversidade. Do ponto de vista das
faixas etdrias, ndo podemos pensar em crianga sem pensar em faixa etdria.
Uma crianca hoje, até 6 anos, é uma coisa; de 6 a 9 € outra coisa, e assim por
diante. Enfim, essas faixas etdrias e as mudangas da vida moderna se alteram
e devemos pensar sobre isso na hora em que estamos montando uma
programacdo. E, fora isso, também devemos pensar na questdo de género,
devemos pensar na questdo das linguagens, e a diversidade comeca a entrar
um pouco. Se é desenho animado, que tipo de desenho animado? Com que
técnica? Hoje temos milhares de técnicas, milhares de cores, programacio
feita para crianga, com crianga. Ou seja, a crianga tem a oportunidade de ver
crianga, ou de ver crianca da mesma idade, ou de ver criancas de outras
regides, ou da mesma regido. Quer dizer, toda essa variedade é fundamental,
principalmente numa época de formagio e de informagdo'”.

' Entrevista realizada em 20/04/2010. Disponivel em:
http://www.tvbrasil.org.br/saltoparaofuturo/entrevista.asp?cod_Entrevista=106
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Beth nos incita a considerar também — além das mediacdes existentes no
processo de recep¢do da obra audiovisual — o conjunto de relacdes da prépria crianga,
que a faz interagir com obra e meio.

Portanto, € necessario considerar, dentro da perspectiva da atividade criativa, a
ponte que a crianca estabelece entre a realidade e seu universo fantdstico e que ndo
falamos de apenas uma infancia, o que indica a superficialidade existente ao categorizar
as infancias simplesmente por desenvolvimento cognitivo. E bem verdade que uma
cultura mainstream acompanha uma categorizacdo planificada. Mas se aliarmos a
infancia a capacidade imaginativa no processo de recepcdo e criacdo — como aponta
Vygotsky — devemos levar em conta o contexto socioecondmico, histérico e cultural. O
meio ambiente, diz Vygotsky, € um fator muito importante para a funcdo da
imagina¢do. "Todo criador, por genial que seja, € sempre produto de sua época e seu
ambiente. Sua obra criativa partird dos niveis alcancados anteriormente e se apoiard nas
possibilidades que também existem fora dele" (VYGOTSKY, 2012: 37).

A partir da ideia de nascimento social descrita por Bakhtin, a crianca, ao tomar
consciéncia de que seu papel social, encontra seus alicerces na relacio com outro
representante de seu grupo social. O psiquismo por si s6 ndo explica as manifestacdes
do sujeito enquanto ser cultural, pois para Bakhtin, é "com o olhar do outro que nos
comunicamos com nosso proprio interior" (SOUZA, 2012: 66). A partir desta relacao

com a consciéncia alheia, € que concebemos nossas percepcoes e valores.

O "tempo-lugar" da infancia, constituido de forma hegemonica nas préticas
sociais do mundo moderno ocidental, enfatiza a linearidade e a cronologia.
Contudo, essa visao, embora dominante, ndo é fixa, absoluta nem imutavel,
devendo ser aberta a criagdo de novas manifestacdes de acordos
intersubjetivos e compreensdes inovadoras (RIBES; SOUZA, 1998: 33).

O inconsciente bombardeado e manipulado pelos meios de comunicacdo nao
condiz com um modelo de inconsciente fechado, centrado nas relagdes de familia,
advindo das propostas freudianas. O inconsciente moderno se estrutura, de maneira
aberta, a partir das interacdes e relacdes sociais e econdmicas de nossa historia,
participando "dos mais diversos fluxos de signos, fluxos sociais e fluxos materiais, que
precedem o sujeito e estdo presentes no movimento da histéria" (SOUZA, 2012: 71).

Portanto, o inconsciente entdo ndo se formaria apenas a partir de uma individualidade,
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de um universo introspectivo, e deveria ser analisado mediante aspectos multiplos,
articulados na formacao dos nossos desejos.

A partir desta premissa que podemos verificar o envolvimento da crian¢ca com a
producdo audiovisual e a relagdio de que o meio — a televisdo, principalmente —
estabelece com a infancia, em um espagco que anteriormente era determinado pela
familia.

O processo de formacdo de subjetividade entdo se inicia procedendo de
representacdes e valores capitalistas que atravessam a produgdo cultural infantil,
"principalmente com os meios audiovisuais que se constituem nos instrumentos mais
eficazes e mais adaptados ao estilo de vida da crianca em um mundo essencialmente
dependente dos recursos da tecnologia moderna" (SOUZA, 2012: 74).

Um mundo de representagdes revestidas pela padronizacio de estilos, estéticas e
acessos e pela sedimentacdo do gosto, no qual a ordem do consumo impera de forma
crescente nas relacdes de producdo. Livia Barbosa e Colin Campbell explicam que o
consumo envolve outras formas ndo somente ligadas a forma tradicional de venda e
compra de bens e servicos, conduzindo o valor real do consumo pds-moderno as

condic¢des de acesso e uso do produto:

“(...) na sociedade contemporanea, consumo ¢ a0 mesmo tempo um pProcesso
social que diz respeito a multiplas formas de provisdao de bens e servigos e a
diferentes formas de acesso a esses bens e servi¢os; um mecanismo social
percebido pelas ciéncias sociais como produtor de sentido e de identidades,
independentemente da aquisicdo de um bem; uma estratégia utilizada no
cotidiano pelos mais diferentes grupos sociais para definir diversas situacdes
em termos de direitos, estilo de vida e identidades, e uma categoria central na
defini¢@o da sociedade contemporanea” (CAMPBELL, 2001: 26).

Assim como a formagdo do inconsciente desgarra-se de processos fixos e
fundamentados, ao contrdrio, é atrelada ao movimento social no qual o individuo se
insere, do mesmo modo, o processo de subjetivacdo estd ligado ao meio cultural e social
circundante. O trabalho do cinema e do audiovisual enquanto elemento artistico propde
estéticas e representacdes que contrariam o sentido dominante das significagdes,
fomentando um novo caminho para o inconsciente e para a formag¢do de subjetividades
singulares.

O papel deste eixo de produgcdo audiovisual (pensar produg¢do enquanto
producdo ativa, de sentido ante o audiovisual, e nesta perspectiva, abordarmos a relacao

do espectador com a obra) se atentaria a contraposi¢do a esta cristalizacdo do sujeito,
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através de "uma educagdo voltada para se criar condi¢des que permitam aos individuos
adquirir meios de expressdo relativamente autbnomos e portanto, relativamente nao
recuperdveis pelas tecnologias das diversas formas de poder" (SOUZA, 2012, 75).
Temos entdo a valoriza¢do da autonomia das criancas que — mesmo no plano dos
desejos — podem estabelecer um processo de identificacdo critico ao construir suas
posicdes e seu mundo particular, assim como Benjamin ressalta 0 modo como a crianga
constréi sua sensibilidade sobre o mundo de objetos, incorporando elementos de sua

imaginagdo e dando outra significa¢do ao seu cotidiano:

Mal entra ela [a crianca] na vida e ja4 € cacador. Caga os espiritos cujos
vestigios fareja nas coisas; entre espiritos e coisas transcorrem-lhe anos,
durante os quais o seu campo visual permanece livre de seres humanos.
Sucede-lhe como em sonhos: ela ndo conhece nada de permanente; tudo lhe
acontece, pensa ela, vem ao seu encontro, se passa com ela. Os seus anos de
ndmade sdo horas passadas na floresta de sonhos. De 14 ela arrasta a presa
para casa, para limpda-la, consolidd-la, desenfeitica-la. Suas gavetas precisam
transformar-se em arsenal e zooldgico, museu policial e cripta" (BENJAMIN,
2009: 107)

O mistério, a descoberta e a memoria formam elementos que desencadeiam a
magia e o poder de interpretagdo e comunicacdo da crianga. "A crianga emprega suas
magicas usando metamorfoses multiplas, s6 ela dispde tdo bem da capacidade de
estabelecer semelhancas. Este dom a separa dos adultos, cuja imagina¢do se encontra
tdo bem adaptada a realidade" (SOUZA, 2012: 89).

Nese contexto, percebemos que muitos produtores irdo utilizar de suas
lembrangas para produzir conteido e contar as suas historias, pois adentrando em suas
narrativas percebemos que "suas preferencias se manifestam por lugares, objetos e
situagdes decorrentes, revelando, assim, um estilo que enfatiza principalmente a relagao
da pessoa com suas lembrancas" (SOUZA, 2012, 88).

Considero este panorama sobre a magia da crianca como um poder da infincia
diante das discussdes sobre sua insercdo em padroes de consumo hegemonicos, para
sustentar a possibilidade de se renovar e se reconstruir mesmo no plano das
necessidades e desejos, sem atribui-las unicamente a um processo de "comoditizacao".

Interessa-nos enxergar estas metamorfoses que aponta Solange Jobim e Souza e
pensar a recep¢ao da mensagem pela crianca, levando em conta as principais fontes de
mediagdo no processo de identificagdo da mensagem audiovisual.

Antes de tudo, necessitamos ter em mente que a compreensiao e a relagdo da

crianga com a imagem se concretiza por um processo ativo, em uma forma de didlogo,
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ou seja, "o sentido do enunciado nao estd na palavra nem na alma do falante, assim
como também nao estd na alma do interlocutor" (BAKHTIN apud SOUZA, 2012: 109).

De maneira andloga, o sentido de um filme ou seriado ou peca audiovisual
infantil existe na interacdo do espectador com o contetido na tela e na apropriacao deste
conteido, ou seja, na interacdo entre a obra (produtor) e o espectador (crianga).
Primeiro, apresentando o mote dos estudos de recepcdo de Robert Jauss, devemos
entender a experiéncia estética ndo pela interpretacdo do significado de uma obra
finalizada, principalmente aliado as questdes do autor, mas pelo processo de fruicdao
deste efeito estético pelo leitor ou espectador. Ou seja, a todo 0 momento, pretendemos
analisar a producdo audiovisual infantil na dinamica existente entre autor, obra e seu

publico.

Para a andlise da experiéncia do leitor ou da 'sociedade de leitores' de um
tempo histdrico determinado, necessita-se diferencar, colocar e estabelecer a
comunicagdo entre os dois lados da relacdo texto e leitor. Ou seja, entre o
efeito, como o momento condicionado pelo texto, e a recep¢do, como O
momento condicionado pelo destinatdrio, para a concretizagdo do sentido
como duplo horizonte — o interno ao literdrio, implicado pela obra, e o
mundivivencial, trazido pelo leitor de uma determinada sociedade (JAUSS,
1979: 49-50).

Na sociedade de leitores infantis, 0 que nos move para investigar a recepcao da
mensagem ¢ justamente o encadeamento do movimento interno da obra com a
experiéncia do leitor. O que Jauss chama de expectativa social — a frui¢do do publico,
onde ndo existe um contexto pré-estabelecido — se torna significante quando falamos de
producdo cultural voltada para a infancia visto as propriedades independentes de das
particularidades de cada texto, seja ele de cunho trivial, artistico e/ou consumista.

Guillermo Orozco Gémez determina que a interacdo entre a crianca e a obra
atravessa diversas situagdes de mediacdo de modo influente na producdo de sentido.
Primeiro, a media¢do individual, com base nas experiéncias, histérias, memdrias,
género, idade, desenvolvimento cognitivo e emocional, dentre outras. Esta fonte
mediadora que vimos ser importante nas pesquisas para grandes conglomerados que
produzem midia para criancas. Segundo, a mediagdo situacional que expde cendrio 0 no
qual se produz a relacdo entre a crian¢a e a midia audiovisual. Terceiro, a mediacao
institucional, relacionando a participacdo do Estado, familia, escola, igreja e outros

grupos sociais na vida do receptor. E por ultimo, a mediacdo tecnoldgica, que indica a
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linguagem, a técnica e as referéncias tecnoldgicas do individuo que contempla a

mensagem audiovisual.

A producdo de sentido realizada pela audiéncia, entdo, da combinacdo
particular das mediagdes em seu processo de recep¢do; combinagdo que, por
sua vez, depende dos componentes e recursos de legitimacdo através dos
quais se realizam cada uma das mediac¢des. As "comunidades de apropriacdo”
do conteddo televisivo ndo sdo necessariamente as de "interpreta¢do”, onde
se produz o sentido. A comunidade interpretativa da audiéncia, que é onde a
audiéncia adquire sua identidade como tal, é resultante de um determinado
jogo de mediacdes. A produgcdo de sentido pelo espectador €, por
conseguinte, uma questdo aberta para investigacdo (OROZCO GOMEZ apud
ALEGRIA, 2008: 87).

Sendo assim, podemos dizer que a recepc¢ao tem inicio antes mesmo do contato
da audiéncia com a imagem, a partir de suas experiéncias e praticas cotidianas. A
necessidade e o desejo da crianca, neste caso, atestam um impulso para a criagdo, para

uma experiéncia, para a atividade imaginativa.

Necessidade e desejo nada podem criar por si sds, sdo meros estimulos,
meros recursos. Para inventar se necessita também outra condi¢do: o
surgimento espontdneo de imagens. Chamando surgimento espontaneo o que
aparece repentinamente, sem motivos aparentes que o impulsionem
(VYGOTSKY, 2013: 36).

O principio de criagdo da crianga parte do que ela vé e ouve, acumulando
materiais para seu processo imaginativo. A partir da associagdo e dissociacdo destes
materiais, Vygotsky aponta, é que todo um complexo € construido. "A dissocia¢do
consiste em cortar esse complicado conjunto, separando suas partes preferencialmente
por comparagao com outras, umas se conservam na memoria, outras sdo esquecidas"

(VYGOTSKY, 2012: 31).

Um estudo teria, por fim, de examinar a grande lei que, acima de todas as
regras e ritmos particulares, rege a totalidade do mundo dos jogos e da
recepcdo infantil — pelo em seus estdgios mais primdrios — a lei da repeticao.
Sabemos que para a crianc¢a ela € a alma do jogo; que nada a torna mais feliz
do que o "mais uma vez" (BENJAMIN, 2009: 101).

A repeticdo do visionamento se baseia no reconhecimento pela crianca de seus
préprios sentimentos € por uma valorizacdo da experiéncia, para firmar o seu lugar

social para si mesmo e para o seu entorno.
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Nao se trata apenas de um caminho para assenhorear-se de terriveis
experiéncias primordiais mediante o embotamento, conjunto malicioso ou
parddia, mas também de saborear, sempre de novo e da maneira mais intensa,
os triunfos e as vitdrias. O adulto, ao narrar uma experiéncia, alivia o seu
coracdo dos horrores, goza duplamente uma felicidade. A crianga volta a criar
para si todo o fato vivido, comeg¢a mais uma vez do inicio. (BENJAMIN,
2009: 101)

"Estudar a consciéncia ou o processo de constru¢do da subjetividade da crianca
ndo se resume ao fato de se ter acesso ao seu mundo interno, ou seja, a interagdo da
crianca com a realidade" (SOUZA, 2012: 133). Todo este processo de descoberta da
fala da crianca e seu modo de agir sobre o meio nos remete, mais do que uma
perspectiva para quem produz cultura (na nossa vertente, o cinema e o audiovisual) para

infancia, ao lugar de destaque da crianga nas relagdes sociais.

1.4. O "Infantil" cinema e audiovisual

Primeiro, nds exploramos a ideia de cinema para criangas. Este termo pode
significar simplesmente a exibicio de filmes para uma audiéncia que
contenha algumas criancas; pode também assinalar uma producdo de filmes
dedicada a criancas. Podemos entender “crianca” como pessoas com idade
abaixo de doze anos. (BALZAGETTE; STAPLES, 1995: 92)

Diante deste painel realizado sobre os estudos e pesquisas sobre a infancia, ao
tentar conceitud-la e definir o seu préprio lugar — ou lugar das diversas infancias, como
vimos anteriormente — nos atentamos para definir o cinema e o audiovisual infantil.
Vimos que alguns estudos e pesquisas de recepcao buscam relativizar a infancia por
grupos etdrios, contudo ao exercer um contraponto sobre a ideia hegemonica,
percebemos que definir a prépria infancia se torna um tanto complexo.

Entdo, como categorizar e definir o cinema e o audiovisual produzido para as
criangas?

Nao podemos deixar de considerar, primeiramente, a terminologia. Falamos de
um cinema infantil no sentido de uma producdo realizada por equipe técnica adulta
cujas propriedades narrativas — conteido, narrativa, linguagem — e de acessos —
distribuicao e exibicdo — visam se comunicar com as criangas.

Neste sentido, e isso serd provado ao analisarmos as estratégias de producao
audiovisual contemporanea, ndo deixaremos de reunir esta perspectiva ao audiovisual
realizado pelas criangas, ou aquele que retrata os anseios e problemas da infancia (e que

nio sdo destinados especificamente para os pequenos). Contudo, vale elucidar a

49



premissa que dd forma a esta pesquisa: a terminologia que objetiva ndo um, mas um
conjunto de destinatdrios que formam a complexa categoria da infancia.

Poderiamos definir o cinema infantil a partir do discurso e das propriedades de
género. Consideremos o que Rick Altman aponta como a elevagdao dos fundamentos da
classificacdo indicativa como estrutura de género. E fato que as produgdes norte-
americanas estdo postas ao sistema de classificacdo que designa a audiéncia apropriada
para as produgdes. "Como categorias impostas pelo governo em tempos de guerra, estas
classificacdes funcionam a partir de objetivos genéricos", fazendo com que a categoria
de produtores tenha resistido e utilizado esta classificacio de maneira a atingir as

plateias mais jovens.

Ha alguns anos, os estidios tém saido do seu caminho para evitar a prépria
classifica¢do (G, PG e PG-13) que aparentemente abre a exibicdo do filme
para uma variedade maior de espectadores, porque aprenderam que o mais
procurado grupo demogréfico (telespectadores entre 15 e 25) evita filmes que
sdo assim classificados. Reconhecendo a utilidade de abordar o publico
jovem em vez de seus pais, os produtores t€m rotineiramente adicionado aos
filmes apenas violéncia suficiente, nudez ou linguagem forte para garantir

uma classificacio R (ALTMAN, 1999: 110).

As classificacdes indicativas no sistema norte-americano se dividem em G-rated
(livre), PG-rated (necessita orientacdo dos pais, pois podem conter cenas de violéncia
e/ou nudez), PG-13 rated (contém violéncia e uso de drogas), R-rated (inclui tema
adulto) e NC-17 (acima de 17 anos).

No Brasil, o modelo de classificagao indicativa se divide em:

¢ ER (especialmente recomendado para criancas e adolescentes);

e L (livre para todos os publicos);

e 10 anos: apresenta linguagem obscena e/ou depreciativa, girias; conteido
violento ndo relevante para a compreensdo da trama; atos criminosos sem lesao
corporal; insinuagdes de consumo de drogas;

e 12 anos: Apresenta linguagem chula, de baixo caldo, palavrdes, gestos obscenos;
agressdao fisica ou verbal; conteido violento com presenca de sangue ou
sofrimento da vitima; apresenta nudez "opaca" ou velada (seios e néddegas);
cenas de insinuagdo sexual ou masturbacio (ou dedugdo que estd acontecendo,
sem que se possa visualizar); conteido envolvendo drogas relevantes para a
trama ou apresentadas dentro de um contexto histérico, envolvendo as causas,

consequéncias e solucdes pertinentes ao caso.
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e 14 anos: apresenta linguagem erdtica; nudez nitida de seios e nddegas; contetido
sexual e/ou violento imprescindivel para a trama; cenas de vitimas em agonia,
assassinatos/homicidios; violéncia de forma divertida ou humoristica; elogio e
condenacdo de forma ambigua a violéncia;

e 16 anos: apresenta nudez completa, insinuagdes de sexo anal/oral, prostituicao;
cenas de sexo sem penetracdo (ndo explicito); violéncia familiar, gratuita,
envolvendo criancas/adolescentes como agressores e/ou vitimas; consumo de
drogas, envolvendo criancas e/ou adolescentes;

e 18 anos: apresentam cenas de sexo explicito, incesto, promiscuidade, estupro;
consumo de drogas licitas e ilicitas, apologia ao consumo de drogas e a
violéncia; violéncia com requintes de crueldade'?.

Todavia, esse pensamento leva em conta todo o processo hegemoOnico de
criacdo. Uma vez que o cinema e o audiovisual infantil ndo sdo categorias fechadas e
determinadas — principalmente se abrangermos um espectro do cinema mundial,
agregando visdes de infincia de diferentes paises — acredito que considerar as
preocupacdes genéricas poderia limitar a apresentagdo de nosso estudo. Atribuir padrdes
e propriedades sistematizadas as iniciativas e projetos audiovisuais que buscam se
comunicar com a crianga, se torna invidvel, at€é mesmo pela complexidade da infancia e
sua conexao com meio social.

Podemos atribuir ao cinema e ao audiovisual infantil a ideia de "circuito",
fazendo alusdo as propriedades de visionamento, exibicdo e acesso ao contetido
audiovisual infantil. Aliamos, neste caso, o pensamento sobre a especializacdo no
método de difusdo das obras audiovisuais destinadas a audiéncia infantil. A questdo da
distribuicao do cinema brasileiro infantil talvez seja uma das maiores queixas da classe
cinematografica que produz conteiido para a infancia. Um descontentamento muito
fundamentado também pela inexisténcia de qualquer politica publica para o audiovisual
infantil.

Esta projecdo considera a democratizacdo dos meios, com as formas como
informacao chega a crianga, mediada pelas novas tecnologias, e também na resisténcia a
cultura massiva, como acontece nos projetos de circuitos que veremos no terceiro

capitulo, como a Mostra de Cinema Infantil de Floriandpolis ou o Escola no Cinema.

" Manual da Classificacio indicativa disponivel em: http://www2.recife.pe.gov.br/wp-

content/uploads/Anexo-IV-Manual-da-Nova-Classifica%C3%A7%C3%A3o-Indicativa.pdf, acesso em
12/04/2013.
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Ainda encontramos a ideia de "nicho", que usaremos mais frequentemente nesta
pesquisa, e que elucida muito a terminologia de mercado, ou seja, denota uma
especificidade de um mercado — uma parcela de um setor com necessidades e habitos
especificos. Vale pensar que, no campo da ecologia, o termo também designa as
condicdes de vida de uma espécie, as atividades desempenhadas por tal espécie — com
ela vive, se alimenta, se reproduz, onde € seu habitat, dentre outras caracteristicas.
Portanto, um caminho para se categorizar o cinema infantil: a partir da pesquisa sobre
os hébitos e condi¢des desta infancia, encontramos suas especificidades com a
finalidade de criagdo, produgdo e comunicag¢do com esta audiéncia.

As hipéteses encontradas nos estudos de Ian Wojcik Andrews também nos
elucidam vdrios caminhos ao analisar e conceituar o cinema e audiovisual infantil.
Andrews investiga, em "Children's Films", a ideia de cinema infantil a partir de seis
areas de discussdo — pessoal, pedagdgica, critica, textual, institucional e cultural. As
perspectivas sdo planejadas meramente como incursdes dentro da ideia de cinema
infantil, indicando dire¢Oes para pesquisas futuras. Primeiro, analisa a categoria a partir
do plano pessoal, como pesquisador e pai de dois garotos, Ryan e Eric, de cinco e oito
anos respectivamente. Seu entendimento e sua perspectiva sobre cinema infantil ja
aumentaram a partir de vdrias experi€ncias pessoais, quando Ryan e Eric declararam
serem ‘“‘maduros” suficientes para assistir, ao invés de Vila Sésamo, Fantasia e
Esqueceram de Mim, desenhos como Dragon Ball Z, Power Rangers, South Park,
Beavis e Butt-Head e filmes como O Mdskara, Ace Ventura, Exterminador do Futuro 2
e Tropas Estrelares.

Para os filhos de Andrews, a ideia de cinema infantil incluia alguns titulos
destinados a adultos. A situacdo de Andrews se contrapde a experiéncia do pesquisador
Sean French, que argumenta que ‘“paternidade ndo tinha nenhum efeito sobre suas
visdes politicas", contudo "mal consegue tolerar o uso [violento] de criancas como
vitimas em filmes de fic¢do na televisao e no cinema” (ANDREWS, 2000: 2).

A partir da ideia de paternidade, French divide os filmes violentos estrelando
criancas em duas categorias: (1) aqueles aos quais assistiu antes de ser pai; (2) aqueles
que assistiu depois do nascimento dos filhos. Antes da paternidade, French achava que o
filme Inverno de Sangue em Veneza (1973) era um 6timo filme, mesmo iniciando com o
afogamento de uma garotinha.

Andrews contesta algumas percep¢des de French, atestando a dificuldade de

definir um filme infantil em termos de experi€ncia pessoal (paternidade), contetido
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(nivel de violéncia), ou ponto-de-vista — como podemos dizer se O Mdgico de Oz
apresenta ou nao um ponto-de-vista de uma crian¢a — mas em termos de canonicidade.
Ainda assim, muitos filmes destinados as criancas contém violéncia. A violéncia em
Aladdin ou Salaam Bombay! sdo aceitdveis ou ndo? Barney e Vila Sésamo sao aceitos

porque ndo contém violéncia?

Talvez a violéncia do contetido do filme e ndo a violéncia da forma de filme
depende menos da preferéncia pessoal e mais em contexto genérico. Como
toda crianca sabe, desenhos animados sdo notoriamente violentos — com
personagens que literalmente desafiam a morte — no entanto, sdo
imensamente agraddveis e um dos poucos géneros vistos repetidamente por
criangas de todas as idades (ANDREWS, 2000: 3).

Um segundo ponto que Andrews referencia é a pedagogia de mercado. Com
base nos artigo "The Nation" de Mark Crispin Miller, Andrews aponta para o fato de
grandes corporagdes como General Electric, Time Warner, Westinghouse e Disney
controlarem a maioria das divisdes e estidios de filmes, incluindo aqueles que
produzem filmes infantis. Por exemplo, a Time Warner € dona da HBO, Warner Brother
e Turner Pictures, enquanto a Disney garante a Touchstone Pictures, Miramax Films,
ESPN, ESPN2, ABC (American Broadcasting Corporation), Disney Channel e os
parques temaéticos por todo o mundo.

Miller adverte que vivemos em um momento no qual o entretenimento,
incluindo o infantil, é controlado, monitorado e vendido a jovens consumidores, de
modo a satisfazer as demandas do mundo corporativo. O que as criancas assistem sao o
que as corporagdes julgam lucrativo e a melhor maneira de se "liberar" o consumidor
dos interesses da midia é realizar um mapeamento das "industrias especificas que
mostram exatamente qual corporacdo € proprietaria de cada indudstria cultural: os
jornais, as revistas, as editoras, as gravadoras, TV a cabo, rddio e estidios de cinema”
(MILLER, 1996: 9).

Identificamos esta preocupacdo com os aparelhos ideolégicos hegemonicos -
uma abordagem que perceberemos ao analisar a relagdo do cinema e da televisao —
como Xuxa e Os trapalhdes — e a produgdo conjugada ao mercado global — como
acontece na coproducdo Meu amigdozdo.

Num terceiro viés, Andrews, a partir das considera¢des de Douglas Street, ird
estabelecer um didlogo critico com a literatura infantil. Street, autor de Children’s

Novels and the Movies, define o filme infantil como um filme adaptado de um classico
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da literatura infantil, certificando trés tipos principais de ficcdo infantil: aquelas
concebidas para crianca; aquelas escritas para adultos; e as produgdes cuja narrativa
atrai os leitores jovens.

Contudo, deve-se pensar — assim como nossa questdo atravessa o audiovisual —

como definir esta literatura infantil.

Se comecarmos a nos perguntar o que queremos dizer com “literatura
infantil”, a ambiguidade e a indefini¢do deste termo sdo imediatamente
expostas. Nos provavelmente ndo queremos dizer literatura realizada por
criangas, apesar de ser um campo rico para investigacdo. Mas nds queremos
dizer literatura lida por criangas, ou literatura escrita para criangas. As duas
ndo sdo coincidentes (BROOKS apud ANDREWS, 2000: 06).

Brooks apontaria o que, de fato, os autores de livros e produtores de midia
infantil consideram ao estabelecer a comunicacdo com a audiéncia. Para Street, os
canones da literatura infantil atraem cineastas e sdo logo transformados em filmes.
Assim, um filme infantil seria definido.

Isso, de certa forma, dialoga com as intencdes por trds da producao
cinematografica brasileira infantil, uma vez que a possibilidade imaginativa e a infancia
candnica atraem os cineastas e produtores audiovisuais — como veremos em filmes
como Os porralokinhas, de Lui Farias e O menino maluguinho, de Helvécio Ratton.

Num quarto momento, Andrews alia a ideia de cinema infantil as propriedades
do texto audiovisual, ponderando sobre as categorias do cinema hegemdnico
(mainstream) e o contracinema (independente). Este contracinema se estrutura a partir
da subversao ao cinema dominante em niveis de significacdo e métodos de produgio,
distribuicao e exibi¢do, contesta os valores de producdo dos filmes mainstream e possui
estruturas narrativas menos rigidas. O cinema mainstream parte de uma estrutura
aristotélica de contar histdrias (inicio, meio, fim) e contos de fadas, com finais “felizes
para sempre”. Uma ruptura ou conflito forca o herdi a entrar em uma jornada fisica ou
psicoldgica.

Como em muitos classicos da literatura infantil, uma caracteristica dos filmes
infantis e da producao cultural infantil € a presen¢a de um mundo alternativo. Isso nao é
surpreendente dado que a “infancia é geralmente vista como outro mundo”
(BALZAGETTE; BUCKINGHAM apud ANDREWS, 2000: 10).

Deste modo, em filmes infantis, as criancas protagonistas se encontram

transportadas (ruptura), voluntdria ou involuntariamente, para outro lugar de onde eles
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devem finalmente escapar para fazer a viagem de volta para casa (resolu¢ao). Exemplos
de narrativas como essa estdo presentes em filmes norte-americanos como Os Goonies,
O Pdssaro Azul, Jumanji e nos brasileiros Super Xuxa contra o Baixo Astral, Eu e meu
guarda-chuva e Taind.

Em Metafiction, illustration and the poetics of children’s literature, Geoff Moss
distingue livros cldssicos candnicos como A menina e o porquinho e O vento nos
salgueiros, que “cabem sem problemas nesta categoria” de ficc@o infantil (MOSS apud
ANDREWS, 2000: 11), e literatura infantil e livros escritos por Robert Cormier, Alan
Garner e outros que nao cabem na definicdo de “fic¢do para criangas” apesar de serem
abordados nas aulas de literatura das criancas. Essa metaficcionalidade define a escrita
que mostra as suas convencoes, sua artificialidade e problematiza a relacdo entre a vida

e a fic¢do.

Assim como a literatura infantil € muitas vezes metaficcional, os filmes
infantis como Conta Comigo, Toy Story, A Vida de Brian, O ultimo grande
heroi podem ser definidos pelas suas qualidades metafilmicas — aquelas que
sugerem inovacdo, experimentacdo e um alto grau de autoconsciéncia lddica.
Esses filmes chamam a atencéo para si mesmos pela artificialidade, ao jogar
com as diversas convencdes filmicas e praticas extra-filmicas que constituem
o cinema como um todo, incluindo o cinema infantil (ANDREWS, 2000: 12).

Podemos indicar a artificialidade do “era uma vez”, ao traduzir uma histéria por
este mecanismo, pois na indica¢do de um tempo, indicamos que se trata de uma histéria
passada, de um conto. Em Os porralokinhas, por exemplo, percebemos um
metacomentdrio da producdo, principalmente ao analisarmos a sua estrutura narrativa
(voiceover, personagem-narrador) e o seu desfecho que desmistifica a fantasia, e de
certa forma, desafia a ideia da originalidade da historia.

Talvez ousemos dizer que uma eficiente maneira de dialogar com a infincia
através da producdo audiovisual seria trabalhar no limite entre a fantasia e as
propriedades metafilmicas (encontrando um intervalo de interseccao entre estas) para
que a crianga contemple o universo lidico, mas tenha uma consciéncia da arte.

Num carater institucional, Andrews também analisa o cinema infantil definido
pelos catdlogos das videolocadoras — reafirmando a dicotomia entre cinema dominante e
contra-cinema. Andrews analisa o catdlogo de organizacdes como a Hollywood Video
e a Blockbuster Video — esta ultima propriedade da Viacom — que predeterminam o que
¢ cinema infantil de maneira a apelar para diferentes conteudos. O catdlogo apresentaria

muitas produgdes classificadas como PG-13 e que seriam assistidas por muitas criancas
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de 7-8 anos, por exemplo, e isto seria muito considerado pelos préprios produtores e
distribuidores de conteido audiovisual infantil. Amy Pascal da Columbia Pictures
aponta para o fato de as criangas crescerem com Nickelodeon e Cartoon Network:
“Coisas que sdo mais para beb€s ndo mais atraem seus gostos”. Por conta disso,
estidios estdo sempre preocupados em atingir uma classificacio PG-13 (ANDREWS,
2000: 17).

Por outro lado, estabelecimentos como a Facets Video — uma loja de video
independente — também lista em seus catdlogos de venda, além dos filmes americanos
como a Bela e a Fera, e Free Willy, producdes do cinema infantil estrangeiro, aqueles
que estrelam criangas e aqueles que falam sobre infancia e juventude. Uma vez que nem
todos estes filmes sdo destinados as criangas, as listas demonstram o quio
diferentemente diretores europeus e americanos percebem o cinema e a crianga.

Por fim, Andrews apresenta como o universo cultural e econdmico norte-
americano estruturou o cinema infantil através do cinema para familia. Apesar do texto
indicar que tudo o que ndo é americano, € europeu, essa constatacdo, de certa forma,
assegura a tese da distin¢do clara, e uma valoriza¢ao apenas do territério nacional norte-
americano que se exporta, formando o que conhecemos como cinema infantil global.

Os apontamentos de Andrews sdo criticos quanto ao estabelecimento de uma
cultura audiovisual para a infancia e, apesar de sua contextualiza¢do em territorio norte-
americano, nos elucidam algumas questdes de visionamento, produc¢do independente,
cinema de arte, estrutura narrativa e, por ultimo, a ideia de economia e cultura global.

Percebemos que a preocupagdo com adequacdo da mensagem permeia seu
discurso ainda refletindo "a inocéncia infantil". Ha a situacdo semelhante a passagem do
tempo medieval para o "renascimento” da infancia, quando pensamos os costumes, as
vestimentas, onde a crianga assume um lugar préximo a ideologia adulta. Andrews
aponta que as proprias criangas, seus filhos, justificam o conteido que lhes sdo
considerados "proprios" ou "adequados". Uma questdo que cerca a nossa histéria, num
processo ciclico pois "as lutas de hoje estdo sempre relacionadas as de ontem"
(DESGRANGES, 1998: 54).

Neste processo de investigacdo da infancia enquanto fendmeno histérico e
social, os produtores culturais, educadores e pesquisadores organizam-se a partir dos
processos transformadores da sociedade para enxergar e se comunicar com a crianga,
renovando e redescobrindo a infancia em seu tempo. Elsa Pacheco afirma “a histéria é

ciclica, lembra-nos o mito do eterno retorno, que, no senso comum, pode ser traduzido
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como a marcha contra a corrente em busca de reintegracao do préprio eu” (PACHECO,
2009: 30).

Por estas primeiras consideragdes nesta primeira etapa do trabalho, podemos
concluir que ha especulacdes sobre o cinema infantil, contudo ndo hd um caminho
fechado para se definir nicho, género, circuito dialogando com os eixos educativo,
mercado, artistico. O que devemos pensar € que a partir do momento em que existe o
adjetivo infantil sobre o substantivo audiovisual, temos ai uma relacdo de
responsabilidade, respeito e inclusdo da crianga no processo de recep¢cao de uma obra na
sua percepcdo. Encontramos a partir dai meios e pensamentos que atentam para um
publico com um olhar especial tanto para a arte quanto para 0 mundo.

Pelo histérico da infancia, nos parece que qualquer acdo narrativa conjugada
para a crianca tem intrinsecamente uma referéncia educativa (seja esta narrativa
envolvida com estratégias de consumo, expansdao de repertério, dentre outras
particularidades) ou estd presa a uma pedagogia. Esta constatacdo corrobora alguns
discursos sobre a constitui¢do cultural da infincia, apontados por Rosa Fischer, e que,

de certa maneira, permeiam a produ¢ao audiovisual infantil:

(a) um discurso pedagdgico produzido na academia, que aponta para a defesa
da crianga como produtora de conhecimento; (b) um discurso de institui¢des,
como o de algumas emissoras educativas e culturais de televisdo, que,
baseado em principios educacionais, propde-se como parceiro e ampliador da
tarefa institucional da escola; (c) o discurso das institui¢des de defesa da
infancia e da adolescéncia espalhadas por todo o pafs, especialmente depois
da criac¢do do estatuto da Crianca e do Adolescente, dos Conselhos Tutelares
e de tantos 6rgdos de protecdo aos direitos dessa populagdo; (d) o discurso
pedagégico produzido na midia mais ampla, de origem comercial e
fortemente arraigada no discurso publicitdrio. Todos eles participam da
constitui¢do de um sujeito infantil, descrevem modos de ser da crianca em
nosso tempo (FISCHER, 2009: 114).

Esse jogo de forcas que compdem o modo de constituicdo e percep¢dao da
infancia fornece o substrato para a andlise dos eixos de produgdo audiovisual

contemporaneo elaborados nesta pesquisa.
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2 — A fabula do audiovisual e da infancia brasileira

2.1. A tela e a crianca

Dificil estabelecer um panorama histérico de producdo de contetido
cinematografico voltado ao publico infantil durante toda a vida do cinema e do
audiovisual brasileiro até os dias atuais, uma vez que nao existe uma continuidade ou
vertente consolidada de produgdo. Outro fendmeno que corrobora com este impasse € a
pouca atengdo dos tedricos, pesquisadores e estudiosos de nossa ‘“‘industria”
cinematografica e audiovisual que desprendem pouca importancia a este universo
narrativo.

Nos levantamentos histdricos, livros e artigos sobre a histéria do nosso cinema,
pouco se fala desta produgao, e quando citada, é raro que percebam as caracteristicas de
recepcao das obras — dedicada ao publico infantil (que logo se estende a um sentido de
filme para familia e/ou a apelo popular da obra). Como € o caso de algumas
bibliografias inclusive utilizadas para esta pesquisa.

Contudo € necessdrio pensar como estes filmes foram realizados a partir dos
interesses de producdo e como estes interesses repercutiram na recepcdo pelos
espectadores mais jovens. O cendrio politico e econdmico do pais faz manifestar os
valores e ideais dos “movimentos” de produc@o audiovisual de nossa histdria, que por
sua vez, atingem uma audiéncia de maneiras diversas, interdependentes do contexto
histdrico e social.

Neste capitulo iremos relacionar movimentos e tentativas de integrar o
espectador infantil e a narrativa audiovisual — os diferentes géneros visionados, os
espacos de exibi¢do das obras, os discursos por tras da producdo, dentre outros fatores.
Veremos alguns momentos e/ou marcos importantes da producdo cinematografica
brasileira que visava uma comunicagdo com as criancas, de maneira a analisar a
natureza criativa e construtiva das pecas audiovisuais, suas condi¢des de produgio,
estratégias de difusdo e a relac@o que esta tinha com sua audiéncia principal.

Talvez o maior desafio de um produto audiovisual infantil brasileiro se encontre
justamente na tentativa de proporcionar a crianga maneiras de interpretar a imagem, ao
passo em que definem um estilo, intuem uma narrativa e imaginam alternativas de

comunica¢do com a audiéncia.
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Encontramos, entre outros recursos de busca e descoberta, o cinema como
importante forma de nos apresentar, ndo os mistérios e os segredos
desvendados, mas fendas a indicar possibilidades de ver e de olhar para as
criancas e para a infincia, na esperanga de que elas nos olhem, nos vejam e
digam um pouco de si. (TEIXEIRA, LARROSA, LOPES, 2008: 198)

O debate em torno da conquista deste nicho de producado é algo novo dentro de
nossa cinematografia e se apresenta quase sempre associado a questdes de identidade,
nacdo e mercado. A partir destes principios, as instituicbes — quase sempre
intermediadas pelo Estado — utilizaram de acdes para suprir o desenvolvimento do
audiovisual para criancas, sejam elas a partir de metas de planos de governo, interesses

de produtores e/ou mercadolégicos.

2.2. Por um cinema educativo

A relagdo entre a exibi¢do cinematografica e o sistema de ensino existe desde a
década de 1910 — momento de criacdo da filmoteca do Museu Nacional. Na época, a
Comissao Rondon seria responsavel por grande parte do acervo do lugar, “trazendo de
Rondo6nia os primeiros filmes dos indios Nambikuaras, peliculas que foram em 1913
projetadas no saldo de conferéncias da Biblioteca Nacional” (RIBEIRO, 1944: 10).

As filmagens das exploragdes geogréficas, etnogréificas, zooldgicas e botanicas
da Comissao Rondon asseguraram uma produgdo que seria difundida em vérios pontos
do pais, nos ensinos primdrio, secunddrio e superior. O suporte em 16mm facilitou
ainda mais a consolidacdo do cinema educativo que encontrou também na censura
cinematografica, uma maneira de nacionalizar os servicos de difusdo do cinema escolar
e dar uniformidade a seu processo de realizagdo. Apesar de diversas iniciativas como a
criacdo do Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, e a publicagao do livro
"Cinema e educacao" de Jonathas Serrano e Venancio Filho, ainda ndo existia um 6rgao
centralizador que pudesse gerir o cinema educativo.

Em 1937, com o apoio do Ministro da Educacdo e Saude Publica, Gustavo
Capanema, e a aprovagdo de Getilio Vargas, foi criado o Instituto Nacional do Cinema
Educativo (INCE), dispositivo que promoveria e orientaria a utilizacdo de pecas
cinematograficas como procedimento auxiliar do ensino e como meio de educacdo em
geral. Entre suas atribuicdes, o INCE seria responsavel por realizar filmes populares

(standard, 35mm) e escolares (16mm) assim como diafilmes (fotografias em sequéncias
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dispostas na pelicula para projecao em suporte cinematografico) para serem divulgados
no pais e no exterior, além de oferecer assisténcia a iniciativas particulares de cunho
educativo. O INCE também organizaria uma filmoteca, para auxiliar as instituicdes
culturais e de ensino, com empréstimos e trocas de producdes e publicaria “uma revista
consagrada realizada especialmente a educagdo pelos modernos processos técnicos
(cinema, fondgrafo, radio, etc)”, que se tornaria a atual "Filme Cultura" (RIBEIRO,
1944: 11).

Com filmes histéricos, filmes de reportagens e de documentacdo artistica e
cientifica, as produgdes do INCE seguiam areas diversificadas como medicina, biologia,
botanica, fisica, quimica, astronomia, tecnologia, antropologia, histéria, geografia,
ciéncias sociais, literatura, educacdo, musica, teatro.

A variacdo tematica oferecia uma série de pegas cinematograficas distintas, cada
qual utilizando estruturas de linguagem diferentes, a favor de um didatismo, exposi¢ao
de fatos ou adequagdo a temdticas (cientifica, histdrica, filoséfica, folcldrica, dentre
outras).

O filme Fisiologia geral (1938)" mostra os experimentos do professor Miguel
Osério de Almeida sobre a reacdo motora das pernas das ras, com partes do animal
(isolando a coluna vertebral com a medula e o trem posterior) € com uma ra viva,
comparando as reflexdes do animal em contato com 4gua ou outras substancias. Este
filme silencioso ilustra uma experiéncia em diversos estagios, com pontuadas repeti¢oes
para o acompanhamento de instrucdes e licdes sobre o assunto.

Do mesmo modo, outra produ¢do sem sonorizagdo, Escultura em madeira
(1938)'°, narra o processo de esculpir em madeira, mostrando os estidgios de uma
producdo de escultura, recorrendo ao efeito de fusdo como passagem de uma tarefa a
outra: os desenhos detalhados; a copia do desenho sobre a madeira, utilizando carbono;
tipos de cinzel utilizados; maos de artesdos esculpindo a madeira; e, por fim, talhas e
moveis recém-fabricados.

Ao mesmo tempo busca-se um movimento lidico a questdes sociais e culturais
ao apresentar enredos como o do curta-metragem O dragdozinho manso: Jonjoca
(1942)"". Com histéria criada pelo novelista e poeta brasileiro Odylo Costa Filho e trilha

musical composta por Radamés Gnattali, o filme conta a histéria de Jonjoca, um dragdo

'3 Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/006635. Acesso em 04 de Junho de 2013.
' Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/006578. Acesso em 04 de Junho de 2013.
' Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/009603. Acesso em 04 de Junho de 2013.
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que aprende a ser bonzinho com S3o Jorge e que busca novos amigos. Narrado por
Lucia Benedetti'®, o filme utiliza técnicas de animacdo em bonecos para montar a
aventura de Jonjoca e seus conflitos e live-action para o momento de contacdo de
histérias com as criangas.

Apesar da temética e géneros intensamente distintos, as trés producdes citadas
foram dirigidas pelo cineasta Humberto Mauro, o diretor mais importante do INCE e
figura singular em nossa cinematografia. Isso, de certa forma, nos evidencia a producao
como um “filme de encomenda” realizado a partir de conceitos, metas e objetivos de

uma instituicdo ligada ao Estado.

Figura 2.1 — Cenas dos filmes Fisiologia geral (1938), acima; fragmentos do filme Escultura em madeira

(1938), segunda linha; e, por tltimo, imagens de O dragdozinho manso: Jonjoca (1942).

Encarregado pelo entdo ministro da educagdo Gustavo Capanema, Edgard
Roquette Pinto — que também participou das expedicdes pelo norte do Brasil, junto a
Rondon — assumiu a diretoria do INCE, abrindo caminhos para a realizacdo de um

cinema em favor de uma educacgdo formal.

Roquette-Pinto, que esteve a frente do instituto de 1936 a 1947, acreditava
que o cinema era um trunfo para compor um novo quadro, cuja base seria o
desenvolvimento e a difusdo da ciéncia. Isto expde a influéncia do
positivismo, vertente ideoldgica com a qual simpatizava. Para ele, era

'8 Licia Benedetti foi cronista e escritora, considerada a precursora da dramaturgia infantil no Brasil. A
partir da encenacdo de O casaco encantado (1948), Benedetti buscou tracar um movimento que aliassse
tanto qualidade técnica e artistica as pecas infantis quanto as produgdes voltadas para os adultos.
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possivel um novo pais se todos tivessem acesso a ci€ncia e ao conhecimento
(GALVAO, 2007: s/n).

O cinema educativo era criado de modo a interpretar a crianca como um
primeiro estdgio na transformacgdo social, a mesma crianca cuja caréncia (a falta, o

espaco vazio) seria preenchida ao longo do tempo.

Neste sentido, a infincia é o nascedouro das sociedades do futuro. E
possibilidade, é poténcia. Como tal, a infancia/poténcia € o objeto de projetos
educativos e politicos. As transformacdes sociais, nessa perspectiva, estdo
guardadas nas maos destes que serdo adultos e construtores do amanha.
(VASCONCELLOS, 2008: 96-97)

Traca-se um paralelo com o cendrio contemporaneo na investida de uma
indudstria audiovisual nacional, enquanto se pensa no cinema infantil e infanto-juvenil
como estratégia para formacao de publico, uma vez que o espectador de hoje (a crianga)
€ o espectador de amanha (o adulto). Neste mesmo tempo, realizadores e produtores
buscam novas alternativas de criagdo de narrativas para os pequenos espectadores,
tentando quebrar a visdo adultocéntrica sobre o processo midiatico/educativo.

Em entrevista publicada na "Revista do Servi¢o Publico", em marco de 1944, o
professor Edgard Roquette Pinto, idealizador e principal responsavel pela criacdo do
INCE, aponta algumas observagdes sobre o cinema criado pelo Instituto e a distingao

entre os conceitos de instru¢do e educacao:

Nao é raro encontrar, mesmo no conceito de pessoas esclarecidas, certa
confusdo entre o cinema educativo e o cinema instrutivo. E certo que os dois
andam sempre juntos e muitas vezes € dificil ou impossivel dizer onde acaba
um e comeca o outro, distingdo que, alids, ndo tem de fato grande
importancia na maioria das vezes. No entanto, é curioso notar que o chamado
cinema educativo, em geral, ndo passa de simples cinema de instrugdo.
Porque o verdadeiro educativo é o outro, o grande cinema de espeticulo, o
cinema da vida integral. Educag@do € principalmente gindstica de sentimento,
aquisicdo de hébitos e costumes de moralidade, de higiene, de sociabilidade,
de trabalho e até mesmo de vadiac¢do... Tem de resultar do atrito didrio da
personalidade com a familia e com o povo. A instrugdo dirige-se
principalmente a inteligéncia. O individuo pode instruir sozinho, mas ndo se
pode educar sendo em sociedade. (RIBEIRO, 1944: 4)

O cinema para crianga seria moldado para ela, pensando na sua percep¢ao, mas
também no seu ritmo, no seu espaco e a exibicdo seria realizada de maneira que a
producdo fosse interpretada pelo aluno. Roquette Pinto esclarece essa propriedade do
cinema escolar, analisando a participacdo do aluno na linguagem, como quando fala do

inconveniente das legendas escolares que buscam explicar a cena:
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A questdo estd em preparar-se de forma inteligente o filme, que antes de tudo
deve ser nitido, claro e 16gico. Os filmes do Instituto ou levam eles mesmo a
fala ou sdo acompanhados de discos ou, ainda, sdo explicados pelo professor.
Se o filme ndo € sonorizado, nds o fazemos acompanhar de um roteiro, em
folheto a parte. Se o professor sabe mais do que estd no texto deste roteiro,
melhor. (RIBEIRO, 1944: 6-7)

Pelas palavras de Roquette Pinto, entendemos a mediagdo como parte integrante
da experiéncia filmica pelas criangas, algo que substituiria a narragdo em off, € que
entregaria a producdo a um viés ainda mais didatico. O modelo, de certa forma,
atravessaria o interesse primeiro do educador na peca audiovisual produzida, para entao

transmitir esse interesse aos alunos.

Entretanto o que havia e ainda ha por ai € o seguinte: enche-se uma sala de
criangas; passa-se um filme qualquer e, enquanto se faz isso, os professores
preferem descansar um pouco a varanda da escola (...) e as criancas? Essas
que se arranjem! Ha pouco tempo disse-me uma professora que, numa escola
dos subtrbios, que quando se quer castigar um aluno, a adverténcia que se
lhe faz € esta: "Vocé€ ai, se continua assim, mando para o cinema da escola!"
E o menino, apavorado, sossega logo. (RIBEIRO, 1944: 7)

Essa mediacdo também teria que ser considerada na organizagdo dos programas
de assisténcia as instituicbes de ensino e no planejamento das producdes que sdo
encaminhadas as escolas pelo Instituto. Em sua obra Ensaios de Antropologia
Brasileira, o proprio professor Edgard Roquette Pinto destaca que “o homem brasileiro
precisa ser assistido e educado e ndo substituido” (GALVAO, 2007: s/n).

Esta afirmac¢do encontra os propdsitos de reforma da educagdo, a partir dos anos
1920, que tinham como referéncia o Movimento da Escola Nova, adotado em paises
europeus no final do século XIX. Dentro deste modelo, a educagdo viria a compor a
sociedade diante do processo de industrializacdo; a atividade pedagdgica estaria
centrada na crianga e na sua relacdo com a comunidade e com o trabalho; e o corpo de
professores deveria ter a consciéncia que o desenvolvimento biolégico e psiquico das
criangas poderia orientar o método pedagogico.

E a partir desta ideologia que varias pecas audiovisuais do INCE sdo montadas.
Utilizando-se das estruturas de linguagem e técnica cinematografica, buscavam-se
solucdes para os problemas de instru¢do e educacdo da populagdo brasileira, dentro de
um novo projeto de nacdo. Neste sentido, aprofunda-se em uma vasta producido que

ilustre o panorama histdrico e politico do pais — como as producdes Dia da Bandeira
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1939 (1939)", de Manoel P. Ribeiro e Bandeirantes (1940)*, de Humberto Mauro —, a
divulgacdo das pesquisas e trabalhos cientificos — em filmes como Miocdrdio em
cultura (1942)*', de Humberto Mauro e Carlos Chagas Filho e Combate a lepra no

Brasil (1946)*, também assinado por Mauro — e o progresso industrial brasileiro —

retratado em Montagem de motor (1942)7, de Oscar Motta Vianna da Silva e O segredo

das asas (1944)24, de Humberto Mauro.

Figura 2.2 — Fragmentos de Dia da bandeira 1939: o desfile do Dia da Bandeira e o discurso em elogio a

patria, realizado pelo ministro Francisco Campos, ao lado do presidente Getidlio Vargas.

O cinema educativo seria uma vertente mais ampla, dentro da organizacdo do
cendrio audiovisual brasileiro, servindo como propaganda do idedrio nacionalista,
valendo-se das “possibilidades da técnica cinematogréfica para implementar a reforma
da sociedade pela via de reforma de ensino” (RAMOS, MIRANDA, 2004: 299).

Hoje, quando se fala de cinema nas escolas, muitos educadores, tratam da
questdo da aproximagdo da crianca tanto com a rica diversidade cultural de nosso pais
quanto com a propria diversidade que a linguagem cinematogréfica pode trazer para as
telas. Mais do que instruir sobre algum tema ou educar, tratam de “alfabetizar sensagdes
e emocdes no contexto da histéria e cultura” (FRESQUET, 2008: 128). Mais do que
postular o cinema a favor do curriculo escolar, pretende-se oferecer lugar a fantasia e
expandir o contato dos escolares com diferentes culturas, pensamentos e estéticas.

Um caminho que o préprio INCE comecava a percorrer, pouco antes de ser
extinto e de se tornar Departamento do Cinema Educativo, no entdo Instituto Nacional

de Cinema (INC), criado em 1966.

' Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/007291. Acesso em 04 de Junho de 2013.
2 Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/008564. Acesso em 04 de Junho de 2013.
*! Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/035461. Acesso em 04 de Junho de 2013.
*2 Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/011965. Acesso em 04 de Junho de 2013.
> Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/009772. Acesso em 06 de Junho de 2013.
* Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/013509. Acesso em 06 de Junho de 2013.
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O cineasta Humberto Mauro se destacou na area de cinema educativo, ao levar
para a tela histérias de fantasia e cangdes folcldricas , através de curtas-metragens como
a série Brasilianas: cangoes populares® ¢ a producao A velha a fiar (1964)*. Este
ultimo € considerado o primeiro videoclipe brasileiro, no qual a musica apresenta
elementos do campo como o gado, o rio, a aranha, o cachorro, acercando a senhora que

dd nome a can¢do, numa espécie de looping que faz a cangdo tomar forma pela

repeti¢do dos versos.

Figura 2.3 — Cenas de A velha a fiar, de Humberto Mauro

David Neves, em matéria para o jornal "Ultima hora", afirma que “o ritmo [do
curta] nos empurra a todo vapor para frente, as previsdes se confirmam e tudo é uma
convergéncia para o mais brasileiro, digno, rdstico, comovente e irdnico dos climaxes
de estesia” (NEVES, 1964: 7).

Assim como outras pecas produzidas pelo diretor no INCE, A velha a fiar faz
alusdao ao movimento de constru¢do nacional (no inicio dos anos 1960, o movimento do
Cinema Novo comprovaria ainda como uma vertente de nossa cinematografia,
desligado do formato industrial e do exterior, buscando uma linguagem nacional em
conjunto com diferentes formas de expressdo culturais), as tradi¢des brasileiras, os

encantos da infancia movida pela simplicidade e bucolismo da vida no campo.

Neste mesmo periodo, um movimento cineclubista no estado de Sdao Paulo
apontava para a necessidade de inclusao do cinema como instrumento tanto na pratica

educativa quanto por um vié€s de inserc¢do cultural. Em 25 de mar¢o de 1961, funda-se o

2 A série de curtas-metragens Brasilianas: cangdes populares, realizada por Humberto Mauro, no INCE,
entre 1945 e 1964 adquiriu a condi¢do de filmes cldssicos do cinema documentario brasileiro. Fazem
parte desta série, as producdes Chud-chud e Casinha pequenina (1945); Azuldo e Pinhal (1948); Aboio e
cantigas (1954); Engenhos e usinas (1955); Cantos de trabalho (1955); Manhd na roga: o carro de bois
(1955); Meus oito anos ( 1956).

*% Disponivel em: http://www.bcc.org.br/filme/detalhe/019761. Acesso em 04 de Junho de 2013.
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Cine-clubinho — sec@o infanto-juvenil do departamento de Cinema do Centro de
Ciéncias, Letras e Artes (CCLA) de Campinas e da Cinemateca Brasileira.

Movimento pioneiro do cine-clubismo infanto-juvenil, o Cine-clubinho foi
idealizado pela poeta, professora e pesquisadora Ilka Brunhilde Laurito, que também
participou da criacdo e foi diretora do Departamento Infantil da Cinemateca Brasileira,
por dois anos.

O Departamento Infantil da Cinemateca Brasileira foi criado com o objetivo de
promover a cultura cinematografica entre as criancas e seguia um programa de
atividades cujas finalidades principais eram a constitui¢do de um repertério de filmes
nacionais e internacionais dedicados a infancia, a difusdo desses filmes em sec¢des
infantis de cineclubes em escolas e outras entidades culturais ou sociais dedicadas a
infancia, o fornecimento de material para pesquisas filmogréficas, a colheita de dados e
informacdes para o estimulo a produgdo de filmes para a infancia brasileira.

Como parte das atividades do Departamento Infantil, o Cine-clubinho realizava
sessoes de cinema quinzenais27, aos sdbados, com um publico frequentador com idade
média de 13 anos. De acordo com os registros dos programas realizados por Laurito,
havia oscilagdo na entrada e saida dos sécios do Cine-clubinho, contudo apés o décimo
programa, os dados contavam 40 sécios permanentes — que frequentavam o cineclube
assiduamente — tendo um ndmero médio de 70 espectadores por sessdo, 0 que
possibilitou a continuidade dos programas.

O objetivo principal era promover tanto a educacdo através do cinema quanto
apresentar as criancas € adolescentes as ferramentas, técnicas e linguagem

cinematografica. Entre as diretrizes do projeto buscava-se:

Difundir o cinema entre as criangas e os jovens, através de uma selecdo de
filmes que combata automaticamente, sem proibi-lo, o mau filme; usar o
cinema como instrumento de cultura, colocando-o a servico da causa da
educagdo; formar um publico jovem ativo, com espirito, e estimular possiveis
vocagdes para o cinema nacional; ensinar a arte cinematografica através da
discussdo das idéias e técnicas dos filmes; estudar as reagcdes das criangas e
adolescentes diante do Cinema, a fim de colher dados para o
desenvolvimentos dos estudos de Filmologia em nossa terra; contribuir para o
enriquecimento da Secdo infanto-juvenil da Cinemateca Brasileira; chamar a
atencdo das autoridades do ensino sobre as necessidades da inclusdo dos
meios audio-visuais, especialmente o Cinema, dentro do quadros rotineiros
da escola brasileira; estimular, através da formacdo de um publico receptivo,

*7 O intervalo quinzenal se mostrou necessario devido a dificuldade em obter e selecionar filmes para este
publico, assim como o tempo para a sua avaliacio e devolucio.
*¥ Dados retirados dos arquivos pessoais de Ilka Laurito, na Cinemateca Brasileira.
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o interesse para a realizac¢do, no Brasil, de uma producdo especializada para
criangas e adolescentes. (LAURITO, 1961: 1-2)

E interessante notar que a base dos pensamentos, objetivos, metas e finalidades
para o cineclube, dentro do campo de aproximacdo entre infancia e audiovisual, de certa
forma, se repete nos dias atuais, quando observamos e participamos de movimentos
atuais que discutem a relacdo de produgdo audiovisual para a crianca como festivais,
mostras, encontros, foruns, grupos de trabalhos, cineclubes, oficinas, etc.

O trabalho de Ilka Laurito junto ao Departamento Infantil da Cinemateca
Brasileira, em particular com o Cine-clubinho, indica a preocupacdo em formar uma
estratégia de difusdo cinematografica, de uma educagdo do olhar da plateia infanto-
juvenil e do conhecimento deste publico por parte de seus organizadores. A ideia era
analisar a relacdo entre cinema e infancia, com apoio e base nas experiéncias de
personalidades e institui¢des no exterior como a Children Film Foundation (Inglaterra) e
o Cineclub Cendrillon (Franca). Este tipo de parceria se estenderia em prol do
intercambio de ideias, pesquisas para programagao, montagem de acervo, dentre outras
atividades.

Da mesma forma, atualmente, com as propostas em prol da consolidacdao de um
audiovisual infanto-juvenil brasileiro e das discussdoes em torno do desenvolvimento de
politicas publicas para o setor, buscavam frequentemente o intercambio com
movimentos de outras cinematografias, com a finalidade de fortalecer o mercado
brasileiro e expandir a producdo e difusdo do audiovisual infanto-juvenil. Esta relagao
de producao audiovisual para infancia no exterior assim como acordos de coproducdes e

parcerias serdo melhor abordados e detalhados nos capitulos seguintes.

2.3. A crianca mirando o cinema

Considerado o marco zero do cinema brasileiro infantil”, O Saci (1953)

atravessa a representacdo do campo e das aventuras em meio a natureza, adaptando uma

* Na verdade, trata-se de um mérito conquistado (talvez pelo sucesso e pela sua difusdo no pais) contudo
podemos “citar algumas experiéncias anteriores como a do professor Venerando Graga, que em 1917
produziu e dirigiu trés filmes para criancas: Jardim zoologico, Facanhas do Lulu e O livro de Carlinhos.
Venerando da Graga era instrutor escolar que utilizava o cinema como um veiculo de aprendizagem, anos
antes da cria¢do do INCE. E dele também um dos primeiros estudos sobre cinema educativo no Brasil, o
livrto Cinema escolar, de 1916. Também devemos levar em conta a realizagdo do primeiro longa-
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das mais emblematicas figuras do nosso folclore, com base na obra do escritor Monteiro
Lobato. Rodolfo Nanni, diretor do filme, teve um grande retorno de publico e critica na
época, levando a producdo a participar do Festival de Veneza de 1954. A producgido veio
da sugestdo de Artur Neves, na época sécio da Editora Brasiliense, responsdvel pela
edi¢do de livros escritos por Lobato.

Na aventura, o garoto Pedrinho ndo tira da cabeca a ideia de capturar um Saci.
Tio Barnabé lhe explica o mistério por trds da figura do Saci e os segredos para
conseguir pegi-lo. Quando finalmente consegue capturar a criatura, o garoto percebe
que precisa de sua ajuda para salvar Narizinho, que foi amaldicoada pela Cuca e

transformada em pedra.

Figura 2.4 — Cartaz do filme O saci

Produzido com poucos recursos e equipe quase toda principiante (com exce¢ao
do fotdgrafo Ruy Santos), O Saci foi um enorme sucesso, contudo pouco arrecadou em
bilheteria. Os direitos sobre a producdo pertenciam a Brasiliense, e a producio foi
realizada gracas a cooperagdo de diversos quotistas, além de créditos financiados por
bancos como o Banco Paulista e o Banco Bandeirante do Comércio.

Ao mesmo tempo em que inaugura um pensamento sobre a producdo
cinematografica infanto-juvenil no Brasil por parte de vdrias vertentes (desde as

personalidades ligadas ao INCE — e principalmente, na década de 1960, com o INC —

metragem animado brasileiro, Sinfonia Amazénica, de Anélio Lattini Filho, que levou cinco anos (e 500
mil desenhos) para sua realizagdo, sendo finalizado em 1952 e langado em 1953, mesmo ano de O Saci.
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aos produtores que viam no formato, a promessa de um publico fiel ou mesmo espago
de experimentacdo), o filme conformaria uma realidade do nicho: as produgdes infantis
“constituem experiéncias isoladas na filmografia dos diretores” (RAMOS, MIRANDA,
2011: 243).

O desinteresse partia dos produtores, quando ndo reconheciam o cinema
destinado ao publico infantil como um cinema de expressao o quando nao consideravam
o formato como um género com potencial de arrecadacdo (tanto de fundos para
realizagdo quanto de bilheteria). O préprio Rodolfo Nanni confessa sua situagao apos o

trabalho em O Saci:

Depois disso [realizar O Saci], tive dificuldades, os produtores achavam que
eu s6 podia dirigir fitas para a criangada, como O Saci, género ndo comercial.
Tive propostas, mas ndo me interessei, porque queria fazer um cinema de

contribuigdo.

O Saci, tanto em iniciativa quanto em apoio e supervisdo, deve sua existéncia a
Artur Neves, que incentivou a producido, no momento em que Nanni acabara de voltar
ao Brasil, depois de ter cursado o IDHEC (Institut des Hautes Etudes
Cinematographiques) em Paris. O "precursor" do cinema infantil viria talvez da
necessidade de expandir o acesso ao mundo criado pela literatura de Lobato e do
interesse de quem a distribuia e gerenciava: uma editora (a Brasiliense) que apesar de
ndo promover pegas cinematograficas, possuia forte vinculo com obras (mesmo que
literarias) para as criangas.

A continuidade da produgao cinematografica (se € que, neste sentido, podemos
considerar um fluxo) viria oito anos depois com as adaptacOes da literatura infantil
escrita por Maria Clara Machado, a comecar por Pluft, o Fantasminha (1961), dirigido

por Romain Lesage”'.

39 Em entrevista a Folha de Sdo Paulo, em abril de 1968.
' Além de Pluft, outras obras de Maria Clara Machado seriam adaptadas nos anos seguintes como A
danga das bruxas (1970), de Francisco Dreux e O cavalinho azul (1984), de Eduardo Escorel.
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Figura 2.5 — Dirce Migliaccio em cena de Pluft, o fantasminha

O filme foi produzido por Frei Pedro Secondi, professor de cinema que, além de
supervisor artistico do filme, ficou encarregado de fiscalizar o contrato com a Viagao
Cine Castro, responsdvel pela producdo. Primeiro filme colorido revelado no Brasil,
Pluft reuniu em seu elencos talentos como Nelson Dantas, Dirce Migliaccio, Fabio
Sabag, J6 Soares, Kalma Murtinho, Agildo Ribeiro além de Vinicius de Moraes, Tom
Jobim e Sérgio Ricardo, que foram responsaveis pela trilha sonora.

Durante a exibi¢do especial do filme na Mostra do Cinema Infantil de
Florian6polis em 2003, Christian Lesage, que acompanhou os trabalhos do pai, fala

sobre a recepg¢do do filme diante do cendrio do cinema na época:

Pluft ¢ um pedaco importante da cinematografia brasileira. O filme foi feito
numa época em que a estética era a do Cinema Novo, e ele ficou sendo uma
espécie de outsider. Nao foi um sucesso retumbante, os cinemanovistas
fizeram um movimento contra porque era filme infantil, colorido, e ainda por

. . . 32
cima, tinha piratas

Vencedor do Prémio Saci em 1964 e do Primeiro Prémio no Festival Infantil de
Santa Barbara, nos Estados Unidos, em 1966, Pluft deu origem ao seriado produzido
pela Rede Globo e TV Educativa, no ano de 1962, incentivando uma nova interface que
se configuraria a partir da década de 1960.

Em seus primérdios, quando a televisdo brasileira se instalava, no inicio da
década de 1950, esta se caracterizava como um veiculo de comunica¢do genuinamente

local.

32 Depoimento dado ao jornalista Eduardo Simdes, de O Globo, em julho de 2003.

70



A capacidade criativa de improvisar, no mesmo instante que a imagem era
gerada, retratava bem uma condicdo tecnoldgica prematura (...) nem se
imaginava ainda uma estratégia de alcance nacional, de tal sorte que a
televisdo passou uma década funcionando como um modelo insular, uma vez
que as condig¢des técnicas existentes impunham a ela esse compromisso
meramente regional (BERLINI, 2008: 110-111).

Contudo nos anos 1960, uma massiva presenga dos televisores nos lares das
familias viria a conformar s primérdios de uma nova industria cultural — e consequente
transformacdo social — com base no consumo massivo do contetido televisivo. Evocava-
se, em uma escala menor, mas que configuraria um crescimento exponencial ao longo
dos anos, uma forte relagdo com o contetido publicitario e, logo, com outros meios de
comunicacao.

No campo do cinema infantil, percebemos a partir do inicio da década de 1970,
uma relacdo das producdes com o que seria veiculado pela televisdo. Dentro desta ideia,
Flavio Migliaccio langa o filme Aventuras com tio Maneco. Pegando carona no sucesso
do seriado exibido pela TV Globo, Shazam, Xerife e Cia., o ator e diretor busca criar um
novo personagem para uma série que estabeleca um laco com o publico infantil no
cinema.

O personagem rendeu ao nosso cinema mais trés longas metragens: O cagador
de fantasmas (1975), Maneco, o super tio (1979) e Os porralokinhas (2006). Esse
ultimo, realizando um tributo ao personagem da década de 1970 em uma nova aventura
que retoma a histdria do primeiro filme.

Na década de 1970, o INC concentrava algum esforco em estabelecer uma
producdo sistematica voltada as criangas, principalmente para preencher a demanda das
férias escolares, periodo que até os dias de hoje percebemos como estratégico para a
difusdo de obras infanto-juvenis no cinema. Ao perceber a estratégia que tentava definir
o rumo do cinema infantil da época, com um planejamento de comercializa¢do aliado
aos interesses das industrias como a de brinquedos, roupas ou calgcados, Migliaccio
critica, apontando o verdadeiro senso que o movia a realizar as aventuras do

personagem Tio Maneco:

Nao usarei jamais o Maneco para vender camisas, chaveiros, brinquedos, mas
vou utilizar todos os meios de comunica¢do que eu puder para contar uma
histéria do Tio Maneco. Livros, histérias em quadrinhos, radio, tudo estd em
meus planos. Agora, ndo adianta tentarem me convencer a fazer um filme do
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Maneco em cada periodo de férias: s6 farei um novo filme quando eu tiver
uma coisa absolutamente importante para dizer, de preferéncia as criangas

Numa pesquisa realizada em janeiro de 1979, o jornal "Ultima Hora" mostrou
que a demanda da produc¢ao infantil extrapolava o periodo das férias, que nem sempre
era contemplado com uma producdo nacional infanto-juvenil.

A explicacdo oferecida pelos produtores para a escassa realizacdo de filmes de
classificacdo livre no Brasil se resume a trés pontos:

a) a séria concorréncia dos longas-metragens importados (especialmente Walt
Disney Pictures);

b) o comparecimento do publico infantil somente nas sessdes vespertinas, caindo
muito nas sessoes noturnas; €

c) por ser o filme para criancas um programa de estagdo, destinado quase

unicamente a periodos de férias.

Em todos os paises desenvolvidos e em desenvolvimento, o governo, a
iniciativa privada — em separado ou em colaboracio — ddo estimulos
concretos a produgdo de filmes concebidos especialmente ou (pelo menos)
adequados a plateia infanto-juvenil. Aqui [no Brasil], os estudos neste sentido
foram arquivados ou totalmente desvirtuados. Nao se incentiva a producio de
filmes livres inteligentes e criativos, na linha (para citar o melhor) de As
quatro chaves mdgicas [filme de 1972]" ", que Alberto Salvd produziu com
or¢amento irrisério, com alguma quinta chave de alquimia. N@o se estimula a

importa¢do da melhor producdo estrangeira para menores. E ai de quem falar
em estimular a vinda de produtos de fora! (AZEREDO, 1977)

A estrutura de financiamento e incentivo a realizacdo de cinematografia
dedicada a audiéncia infantil também era (e ainda €) extremamente sazonal. Em 1973, o
Instituto Nacional de Cinema também articulou metas para incentivar a producdo de
filmes infantis, mas que também seriam apreciados pelos adultos: troféus como as
Corujas de Ouro seriam dados aos melhores filmes infantis de cada temporada
cinematografica assim como os prémios de qualidade — aumentando a quantia da
premiacdo (em dinheiro), de 25% a 50% sobre a renda de cada filme infantil na
bilheteria. A iniciativa buscava incentivar outras faixas producdo além das comédias
urbanas e erdticas, e vinha ao encontro dos bons resultados de filmes de classificacao

livre da época, como O meu pé de laranja lima (1970) e Ali Babd e os 40 ladrées

3 Entrevista de Flavio Migliaccio ao tabléide do jornal O Estado do Parand, em junho de 1979.
0 titulo confirma a ideia de desinteresse a producdo infanto juvenil: esta adaptacdo de Jodozinho e
Maria dos irmdos Grimm, ¢ a tnica experiéncia de Salva para o circuito cinematografico infantil.
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(1972), além de filmes cujas atragdes principais eram personalidades como Roberto
Carlos ou do renomado cineasta Malzzalropi3 ’,

Amaécio Mazzaropi fugiu de casa aos 14 anos, viajando pelo pais acompanhando
um espetdculo ambulante, como ajudante do faquir Ferris. Nos intervalos dos niimeros
do faquir, Mazzaropi apresentava pequenas esquetes comicas nas quais interpretava o
papel do caipira, tipo ja encarnado por Genésio Arruda (na década de 1930) e pelo ator-
cantor circense José Gongalves Leonardo™ (no inicio de nosso cinema).

Desembocou na rddio e na TV Tupi, até chegar ao cinema participando de
produgdes da Vera Cruz, em filmes como Sai da frente (1952) e Nadando em dinheiro
(1954). Depois vai ao Rio de Janeiro, convidado por Osvaldo Massaini, na Brasil
Filmes, onde realiza filmes como O fuzileiro do amor (1955), O noivo da girafa (1956)
e Chico fumaga (1956), todos estes dirigidos por Victor Lima, que iria contribuir mais
tarde com a producgao de Os Trapalhées.

Paulo Emilio Salles Gomes afirma que “Mazzaropi € sociologicamente anterior
a Genésio Arruda dos anos 30 e mesmo ao Nho Anastacio de 1908. (...) O seu universo
€ o da redundancia. Entretanto, Mazzaropi é estimulante quando repete e se repete
incansavelmente, sem nos cansar”’. (RAMOS, 1987: 291)

Em 1958, Mazzaropi estreia sua produtora, a PAM Filmes — Produ¢des Amacio
Mazzaropi — com o filme Jeca Tatu (1959) baseado na obra de Monteiro Lobato. E com
esta obra “que Mazzaropi encontra a representacdo-sintese do caipira, juntando
elementos de uma iconografia de almanaque de farmécia a tradicdo circense”
(LUNARDELLLI, 1996: 37)

Tentando buscar apelo para suas obras, Mazzaropi empresta referéncias da
cultura massiva, parodiando e incorporando temas que estiveram na moda, como em
Uma pistola para Djeca (1969), fazendo alusio ao género western-spaghetti e O
corintiano (1966), apropriando-se da imagem de um time paulista de grande
popularidade. “Em todos esses filmes, o Jeca acaba se repetindo, com os mesmos
recursos de composi¢do, visdo de mundo e de um cinema ingénuo e prosaico”
(RAMOS, 1987: 292). O modelo de utilizacio da linguagem e reflexdo sobre o

conteddo em seus filmes traria uma unidade a sua filmografia — esta que encantaria os

35 Depoimento de Carlos Guimaraes, diretor do INC, para o Jornal do Brasil, em 30 de maio de 1973.

% Em Nho Anastdcio chegou de viagem (1908) — considerado a primeira comédia brasileira — Leonardo
compunha um tipo de caipira perdido na cidade grande. O tipo seria adaptado por diversos artistas
populares, muitos deles do circo. (LUNARDELLI, 1996: 22)
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olhos da crianga, por reconhecer em cada sequéncia, o anti-herdi caipira, quase que

imerso em novas facetas.

Figura 2.6 — Cartaz do filme Jeca Tatu

Filho de palhaco, Costinha foi artista de circo até a adolescéncia, comediante de
teatro e participou de diversos filmes na época das chanchadas como O Rei do
movimento (1955), Sai de baixo (1956) e E de chud (1958) ao lado de Ankito e Grande
Otelo. Mas foi a partir de meados da década de 1960, que passou a ser protagonista, € —
tal como Mazzaropi, nas producdes da PAM Filmes — quase sempre de filmes que
parodiavam sucessos hollywoodianos, € que acabaram se voltando para o cinema
infantil. Seu filme Costinha, o rei da selva, por exemplo, foi lancado nas férias
escolares do més de julho na tentativa de “facilitar um grande afluxo de criangas ao
cinema” (MUELLER, 1976). Também participou de Costinha e o King Mong, dirigido
por Alcino Diniz, o mesmo diretor de Costinha, o rei da selva, e As aventuras de

Robinson Crusoé, com dire¢ao de Mozael Silveira.
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Figura 2.7 — Cartaz do filme Costinha e o King Mong

Costinha, que era famoso por sua comédia povoada de palavrées e contetido
erético no teatro, em entrevista ao jornal de Santa Catarina, afirma que a oportunidade
no cinema infantil foi atribuida as caretas que fazia. “Bastavam os gestos, as caretas e a
comédia corporal para a censura conferir ao filme a classificacdo livre” (MUELLER,
1976).

O comediante também sustenta que a participacdo em alguns titulos das
chanchadas lhe conferia um humor mais leve, propicio para o publico mais jovem. O
humor que se fazia na época era apreciado pelas criancas da época, que frequentavam
este circuito.

O termo chanchada designa a producdo da empresa Atlantida Cinematografica,
baseada na industria de entretenimento de massa — sucesso de publico e fracasso de
critica, quase como um bind6mio que se repetiria ao longo dos anos de nossa
cinematografia. Tratava-se de “comédia popularesca, em geral apressada e desleixada,
com interpolagdes musicais” (VIANY apud LUNARDELLI, 1996: 29).

Com filmes realizados exclusivamente para o mercado, a Atlantida se beneficiou
ainda do decreto de janeiro de 1946 que obrigava a exibi¢cdo anual de, pelo menos, trés
longas-metragens nacionais, aprovados pelo Servico de Censura e Diversdes do
Departamento Federal de Seguranga Publica.

Oscarito, Grande Otelo e Ankito foram os comediantes mais marcantes da
cinematografia da Atlantida, envolvidos em narrativas que caracterizavam o cinema
popular da época. Assim como a aparente redundancia na obra de Mazzaropi, a

estrutura dos enredos das chanchadas pouco variava e/ou sofria modificag¢des. O proprio
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Carlos Manga, cineasta responsédvel por sucessos como Nem Sansdo nem Dalila (1955)
e O homem de Sputnik (1959), menciona a questdo da linguagem do género como um
facilitador, no qual os numeros musicais ofereciam uma quebra na continuidade e
facilitavam na organizacao do roteiro que seguia uma estrutura fiel ao cinema ligado ao
entretenimento das massas: “l) mocinho e mocinha se metem em apuros; 2) comico
tenta proteger os dois; 3) vildo leva vantagem; 4) vildo perde vantagem e € vencido”

(AUGUSTO, 1989: 15).

Figura 2.8 — Oscarito e Eliana em cena de Nem Sansdo nem Dalila (Fonte: Blog Cultura Mix)

Todo um sistema de varidveis (musica, comédia, caricaturas, anti-herois,
narrativa simples, redundancia, dentre outras) fez com que este cinema popular
(Mazzaropi, Costinha e as chanchadas) atingisse as criancas como despretensiosa,

porém forte audiéncia.

Em épocas mal faladas do cinema brasileiro, tinhamos a graca natural de
Oscarito (bom quando os projetos da Atlantida permitam), sua dupla com
Grande Otelo, e alguns bons momentos com Walter D’Avila. E até
Mazzaropi , no comego da carreira, sob os cuidados da Vera Cruz, ndo tinha
contraindicacdo grave. (AZEREDO, 1977)

Apesar da emergéncia do movimento cinemanovista® — a partir de 1955, com
Rio 40 graus, de Nelson Pereira de Santos — atrelada ao senso de nacionalidade e
identidade cinematografica, essa producdo dita popular conquistaria seu espaco,

consequentemente afirmando um lugar para a crianga no cinema.

7 Vale ressalta que os préprios cinemanovistas abordaram a temdtica da infincia enquanto minoria,
oprimida e colonizada, representada em filmes como Rio 40 Graus (1955), Cinco Vezes Favela (1962),
Menino de engenho (1965), dentre outros.

76



Em meados da década de 1970, a Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes
S.A.) assumiria a quase totalidade das atribui¢cdes do INC, voltando suas forcas
financeiras e administrativas para a producio de longas-metragens e negligenciando boa
parte das atividades culturais fora do formato. Quase nada se produzia no ambito
educativo e relacionado ao publico infantil*®.

A falta de producdes para as criancas — leia-se filmes de censura livre, uma vez
que pouco era concebido exclusivamente para essa audiéncia — também se relacionava
as medidas de classificagdo etdria impostas pela censura da época. De acordo com a
Embrafilme, a Censura Federal elaborou um padrao indicativo estabelecendo faixas de
“impropriedade”, dividindo as pecas cinematograficas em classificacdo 5, 10, 14 e 16
anos. Alberto Silva, em matéria para o jornal "Ultima Hora", entrevista um distribuidor
que expde suas impressdes sobre a relacdo de visionamento com as classificacoes

impostas pela Embrafilme:

A exce¢do dos desenhos animados, contos de fadas e bichos falantes, nada
mais interessa a crianca até uma faixa de cinco anos. Depois disso, vem os
filmes educativos, desde que seja habilmente feito, de preferéncia como
desenho animado. Hoje em dia, a partir dos 10 anos de idade, o interesse da
crianca e do adulto € igual. (SILVA, 1979)

Apontamos entdo, através deste depoimento, uma visdo de audiéncia atrelada
aos interesses mercadolégicos e sem qualquer mediacdo sobre as estruturas de
linguagem cinematograficas e sobre o contetido do produto cinematografico. Notamos a
equivocada leitura da animagdo como algo exclusivo a audiéncia infantil, colocando
crianca pré-adolescente e em formacdo no mesmo patamar que o publico adulto. A
partir dessas referéncias, o sistema cai em contradi¢do e acaba por interditar obras de

grande valia as criangas.

A censura que ndo sabe distinguir entre a estupidez totalitdria de um S.W.A.T
e a violéncia-antivioléncia de uma obra prima como Laranja mecdnica
também ndo sabe como até onde (faixa etdria) liberar os espetaculos publicos.
Nao tomou conhecimento da forca da televisdo que inclusive tornam indcuas
as suas classificacdes etdrias. O rotulo ‘censura livre’ é muitas vezes um
produto deletério que a falta de consultoria especializada (pedagogos,
psicélogos, pessoal apto a ler a linguagem cinematogréfica) agride tanto
quanto as interdi¢des. (AZEREDO, 1977)

¥ Na mesma época, a Inglaterra criava a Children’s Film Foundation, que desenvolvia um trabalho de
formacdo de plateia com menos de um décimo dos recursos da Embrafilme, “produzindo 18 filmes
anualmente, exportando parte da producéo e distribuindo nada menos de 1200 cépias por semana, sé no
Reino Unido” (AZEREDO, 1977).
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Veremos no préximo capitulo que esta preocupacdo ante a censura € a
adequacdo de material e/ou conteido no produto audiovisual infantil ird sustentar o

debate contemporaneo sobre visionamento e classifica¢do indicativa.

2.4. A corte televisiva: a rainha, o “bobo’’ e o cinema infantil

Ap6s o golpe de 1964, o quadro audiovisual sofre profundas reconfiguragdes. A
televisdo se consolida como um meio de comunicacdo de massa enquanto o mercado
publicitario acompanha o crescimento tecnoldgico e a implantacdo de um sistema de
telecomunicagdes, inserindo-se de maneira expressiva no cotidiano da sociedade
brasileira. “E o cinema, apesar das instabilidades e crises, também deu provas concretas
de sua presenca no mercado, o que confirmou a tese da sua penetragdo popular”.
(BERTINI, 2008: 115)

Para o cinema infantil, as férias ainda se configuravam como espaco e
temporada de exibicdo. As agendas das distribuidoras reservam para julho e dezembro
seus melhores momentos para langamento de obras infantis. O advento do homevideo e
sua maior insercdo na década de 1980 dinamizaram e revolucionaram (de certa maneira)
0 acesso e a producdo audiovisual voltada a audiéncia infanto-juvenil.

E neste contexto que analisamos a filmografia que mais rendeu em nosso

cinema, e que, certamente, teve maior apelo junto ao publico infantil.

Renato Aragdo chega ao cinema dialogando com a televisdao e a industria
cultural, como fica evidente desde o primeiro filme Na onda do ié-ié-ié, no
qual o programa de calouros A hora da buzina, de Chacrinha, na TV
Excelsior, é amplamente mostrado, desempenhando papel importante na
trama. (LUNARDELLI, 1996, 72).

Antes de atuar no programa dominical na TV Globo, o grupo Os Trapalhdes —
que acabou levando o titulo de “Monthy Python brasileiro” internacionalmente — passou
por outras emissoras (como TV Excelsior, Record e TV Tupi) em diferentes formagdes.
O quarteto composto por Didi, Dedé, Mussum e Zacaria viria se formar no ano de 1976,
como a nova atracdo da TV Globo, estendendo seu sucesso no cinema.

José Mario Ortiz Ramos, em sua tese "Televisdo, cinema e cultura popular de
massa', enumera as propriedades de producdo transpostas para o universo construido

pelos Trapalhdes na tela do cinema: ‘“temas literdrios estrangeiros, inspirados na
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literatura infanto-juvenil, temas sociais/nacionais; e temas cinematograficos
modernizados com énfase na utilizagdo de recursos técnicos e efeitos especiais”
(RAMOS apud LUNARDELLLI, 1996: 73).

A férmula encontraria o segmento infanto-juvenil como principal audiéncia. A
época do lancamento de Simbad, o marujo trapalhdo (1976), em entrevista ao jornal de
Santa Catarina, em junho de 1976, a dupla Renato Aragdo e Dedé Santana fala sobre a
fidelidade a este publico: “Anualmente somos convidados vdrias vezes para participar
das comédias erdticas, mas nao aceitamos. J4 passamos por muitos sacrificios para
chegar até aqui. Fizemos alguns filmes que ndo tiveram sucesso. Mas ndo desistimos. E
agora que estamos nesta posi¢dao, ndo vamos mudar de linha™*’ (MUELLER, 1976: 7).

Renato Aragdo e Dedé Santana, inclusive, atribuem a fidelidade do publico
infantil a trajetéria do grupo e o consequente sucesso de seus filmes ao produtor J. B.
Tanko “que se esmera em apresentar trabalhos tecnicamente perfeitos e estdrias
sintonizadas com o gosto das criancas” (MUELLER, 1976: 7). J.B. Tanko e Victor
Lima, que também dirigiram alguns titulos comicos (das chanchadas a Mazzaropi),
foram responsdveis pelo encontro da comédia do grupo trapalhdo com os cldssicos da
literatura — filmes que até os dias de hoje estdo entre as vinte maiores bilheterias do
cinema brasileiro.*’

Nos filmes dos Trapalhdes, Tanko seguia a regra lancada pelos estidios
americanos — como Walt Disney — filmes que podem ser assistidos pela familia inteira.
Desta maneira, a filmografia realizada pelos Trapalhdes consideraria conflitos e
reflexdes ndo particulares ao ponto de vista infantil, embora com um movimento que
retrata a relacdo com a crianca.

Para Balzagette e Staples, essa abordagem vai ao encontro de uma politica de
mercado que mira a identificacdio dos jovens com conteido fabricado pelas
multinacionais. “O argumento em favor dos filmes para familia é sublinhado pela sua
‘universalidade’ de sentidos, por partir de varias motivacdes. A ideologia da infincia,
por exemplo, destaca que as criancas sdo todas iguais e que sdo iguais em todo o

mundo” (BALZAGETTE, STAPLES apud FANTIN, 2011: 58). Esta universalidade

¥ Apesar do discurso da dupla, é fato que Renato Aragdo e Dedé Santana participaram de comédias
erdticas, antes da consolidac¢do de Os Trapalhoes.

Y Simbad, o marujo trapalhdo (1976), O Cinderelo Trapalhdo (1979) e O trapalhdo nas minas do Rei
Salomdo (1977) sdo alguns dos titulos adaptados de obras reconhecidas internacionalmente e sucessos na
bilheteria nacional.
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implicaria a facilidade dos produtores e distribuidores em ampliar sua difusdo e poder
mercadoldgico.

Num nivel nacional, os Trapalhdes conformam ainda mais esta tendéncia, ao
abordar temas a moda da época, elaborar esquetes que fazem alusdo a material
difundido pela televisao (como telenovelas e comercias) e contratar elenco de sucesso
da televisdo (como grupos musicais, atores consagrados das novelas, cantores e
apresentadores). Como exemplo, o filme Os Trapalhées e a drvore da juventude, que
tinha no elenco Cristiana Oliveira, estrela da novela de maior sucesso na época,
Pantanal — exibida pela TV Manchete — posta as aventuras e ao perigo da mata
brasileira, referenciando sua personagem no folhetim.

Além da selecio de famosos no elenco, a apropriagdio de elementos
caracteristicos da producdo estrangeira, os didlogos com os seriados da televisdo e o
mercado publicitdrio atravessando a produgdo (e muitas vezes infiltrado na narrativa)
viriam a reforcar ainda mais o cardter comercial e a ligacdo com a industria cultural.
Uma tendéncia que percorrerd as produgdes do proprio Renato Aragdo e de Xuxa, no

periodo pds-retomada do cinema brasileiro.

Figura 2.9 — Dedé Santana, Mussum, Xuxa, Renato Aragdo e Zacarias em cena de A Princesa Xuxa e os

Trapalhoes (Fonte: Blog Xuxa Amor Eterno)

A Princesa Xuxa e os Trapalhdes (1989), filme que redne, pela quarta vez, a
Rainha dos baixinhos ao quarteto de comediantes, estabelece uma ligagdo maior com o
universo da publicidade e da televisdo do que com a narrativa cinematografica. Tudo
gira em torno das marcas e das sensacOes do momento televisivo, suavizando ainda as

peripécias e gags®’ que marcam os filmes do grupo trapalhdo.

*I As gags sdo piadas corporais e cenas de tropelias promovidas principalmente pela género da comédia
pasteldo (slapstick).
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Xuxa apresenta o discurso das estrelas e dos idolos, a uma adoragao fetichista de
uma imagem e de um império construido a partir do programa Xou da Xuxa, na Rede
Globo. “Numa reportagem da revista Veja42, o especialista em relacdes publicas Juilio
César Ribeiro diz que Xuxa é ‘Nossa Senhora da era Industrial e a Santa dos
Empresarios’, por conta dos lucros adquiridos com o nome ‘Xuxa’” (SINVAL, 2010:
42).

Xuxa representa o emblema das apresentadoras de programas de auditério
infantis. Estes programas, predominantes nas décadas de 1980, 1990 e inicio dos anos
2000 funcionavam como ‘“‘cabecgas” para outras atragdes, principalmente desenhos
animados. Nos intervalos entre um desenho e outro, a apresentadora, cercada por
criancas, montava brincadeiras e gincanas, e em intervalos entre desenhos e gincanas,
realizava alguma propaganda de produtos destinados ao consumo infantil.

A programacdo dos desenhos — em sua maioria enlatados americanos — das
dramatizacdes e dos seriados era feita de maneira a colocar as atracdes para criangas
menores no inicio da manha e acompanhando em certa “escala de publico alvo”, com
atracoes para os adolescentes no final da manhd e na hora do almoco. Apesar do
fendmeno ainda acontecer — ndo mais com apresentadoras, mas com a crianca elevada
este status de celebridade — vale lembrar que o formato ndo era novo nem mesmo na

década de 1980:

Quando os primeiros programas infantis apareceram na televisdo, traziam
uma férmula: entre um desenho animado e outro, uma apresentadora num
estudio fazia joguinhos, lia cartinhas, fazia merchandising e as criangas
mandavam recados para “o pessoal 14 de casa”. Assim eram o Pim-Pam-Pum,
o Zaz-Tras, a Sessdo Zig-Zag e seus seguidores (MEIRELLES apud
MAGALHAES, 2007: 93).

Neste tipo de programas onde imperava a beleza e a sensualidade das
apresentadoras — que se colocavam na posicao de modelo a ser seguido pelas meninas e
de ideal de mulher para os meninos, acatava-se uma mensagem a favor de um
espetaculo que se distanciava da prépria criancga. “A trajetéria dos programas infantis de
auditdrio, do tipo de Mara Maravilha, Angélica ou Xuxa, mostra que a tendéncia ndo é
se identificar plenamente com a crianca, que hd quase uma vergonha em ‘ser infantil’”.
Os bonecos da TV Colosso — que viria a substituir Xuxa e Angélica, na Rede Globo -

precisavam se movimentar no espaco adulto do trabalho, e ndo de qualquer trabalho,

> Matéria intitulada “A loirinha chegou 14”, publicada na revista Veja, 25 de setembro de 1991, p. 104.
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mas dentro de uma emissora de televisdo e, como “adultos” infantilizados (ou como
“infancia adultizada”), desse lugar falar as criancas brasileiras nas manhds da Rede

Globo” (FISCHER, 2009: 111).

Se antes do inicio da década de 1980, as criangas pediam mais a presenca na
televisdo — como pude verificar em pesquisa com o publico infantil de
camadas populares realizada na época — e se, de fato, passaram a ser vistas na
TV, mais como cendrio do que propriamente como protagonistas,
inaugurando-se um modo de programacgdo infantil que se consolidou,
especialmente pelo programa de apresentadora Xuxa, pode-se dizer que o
corpo infantil foi gradativamente transformado nesses lugares da midia
(FISCHER, 2009: 112).

Num balango do que viria atualmente a partir da retomada do cinema e novas
politicas publicas para o audiovisual brasileiro — é bom deixar claro que estas politicas
ndo se destinam particularmente ao publico infantil ou audiovisual infantil — a crianca
tomaria o papel central da narrativa, protagonista de projetos, independente de sua

natureza ideoldgica ou politica.

Ora, o corpo infantil eleito para habitar as telas da televisdo é cada vez mais
um corpo que se faz precocemente erotizado, segundo uma gestualidade que
capta um desejo adulto, desejos sobretudo da mulher adulta, que aos pouco se
desamarra de uma histéria de recato e submissdo. O programa do SBT Mara
Maravilha, mais talvez do que os apresentados pelas atrizes louras, mostra o
quanto as programacdes infantis se prestam a este objetivo. Tudo se passa
como se em nossa sociedade tivéssemos perdido a medida das idades, dos
tempos, das passagens” (FISCHER, 2009: 113).

Em contraponto a produg¢do de programas como Xou da Xuxa — e de suas
vertentes nos diversos canais, como Eliana, Angélica, Mara Maravilha, atento para a
busca da infancia “genuinamente infantil” aprontada por um viés que aliava educagao e

entretenimento: as produgdes da TV Cultura e da TVE Educativa.

De um lado, produgdes como as apresentadas por personagens como
Vové Mafalda, do SBT, em que o apresentador, travestido de avd,
esmera-se em ensinar o certo e o errado, o bom e o mau, numa
pedagogia maniqueista e reducionista do mundo infantil; de outro,
experiéncias como o Canta o conto, programa apresentado pela atriz e
musica Bia Bedran, produzido no Rio de Janeiro pela TV Educativa,
ou o premiado Castelo Rd-Tim-Bum, da TV Cultura de Sao Paulo, ou,
ainda, produgdes especiais como o premiado filme de Cao Hamburger
(O menino e a favela, e a tampa de panela). Estes tltimos significam
uma espécie de sauddvel resisténcia na producdo de cinema, TV e
video, por partirem de um pressuposto bdsico, cada um a sua maneira
e com os recursos disponiveis: a aposta numa infancia, dirfamos,

82



realmente infantil, genuinamente brasileira (...) valorizando sobretudo
a ficcdo e o mundo da fantasia”. (FISCHER, 2009: 114).

Com um know-how adquirido desde a década de 1970, através da experiéncia
com Vila Sésamo e com programas como Bambalaldo e a A turma do Lambe-lambe, a
Fundagdo Padre Anchieta se destacou na cria¢do de narrativas educativas para o publico
infantil. Bambalaldo durou onze anos no ar e foi sucesso de ptblico e critica. Junto com
A Turma do Lambe-lambe "inaugurou a producdo de programas infantis de alto nivel da

FPA, logo seguido pelo também excelente Curumim (de 1981)" (LIMA, 2008: 146).

Figura 2.10 - Elenco de Bambalaldo (1977) (Fonte: Portal Cmais)

O coordenador da série, Pedro Paulo de Martini, atribui o sucesso a sintese do

programa a partir de diversas manifestagcdes artisticas:

A gente usava circo, a gente usava muito teatro diariamente, usava boneco
desde o comego, muito boneco, e usava aulas de artes, que eram orientadas
por um professor de Educacdo Artistica, miisica, nds tinhamos misico no
elenco, e criava musicas para o Bambalaldo. E cantava ou trazia cantores de
fora que participavam de alguns programas. Entdo era um misto... E nds
tinhamos um elenco fixo, que variou um pouco no nimero, mas, digamos, de
sete a doze pessoas, porque todo dia nds tinhamos uma histéria dramatizada.
(...) Um mundo de gente que passou pelo Bambalaldo, tivemos atores
excepcionais como o Chiquinho Branddo e vdrios outros. Pessoas mais da
drea de bonecos, como a Amélia Carvalho, a Gigi Anhelli, e assim por diante.
Muita, muita gente passou ali. E era uma loucura, porque era um programa ao
vivo, didrio, comecou com uma hora, e depois passou para uma hora e meia.
E com audiéncia altissima. Altissima para a TV Cultura. A gente chegava a
ter 8, 10 pontos de audiéncia. Vocé€ imagina o que isso era para uma televisio
educativa, era um fendmeno no mundo (MARTINI apud LIMA, 2008: 146).

No inicio dos anos 1990, estreou Rd-Tim-Bum, série destinado ao publico
infantil, com idade pré-escolar, de 3 a 6 anos, composto por quadro de 5 a 90 segundos

com base em dreas de conhecimento como socializacdo, higiene e satde, coordenagdo
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motora, percepcao audiovisual. A ideia da coordenacdo e da dire¢cdo do programa —
encabecada por Fernando Meirelles — era abordar esses assuntos, em diferentes formatos
— entrevistas de rua, dramatizacdes, telejornalismo, animagdes, dentre outras
possibilidades — e utilizando as particularidades da linguagem — sons, musica, raccord —
de maneira a atrair o publico infantil. "Sempre vimos o programa como uma cachoeira
de estimulos: quando a crianca ndo fosse envolvida pelo texto, a musica ou a imagem
poderiam pegé-la. O ritmo 4gil se impds pela prépria experi€ncia que as criancas tém
das outras emissoras" (MEIRELLES apud CARNEIRO, 1999: 90).

Logo vemos que a forma busca uma aproximagdo com os programas de TV
comercial, e por sua vez, colocam o conteido educativo em segundo plano. Flavio de
Souza, roteirista de Ra-Tim-Bum, em entrevista a Folha da Tarde, em maio de 1989,
explicava que a busca do seriado era "criar um formato atrativo. Se as criangas nao
aprendessem nada, ao menos iriam se divertir. Queriamos garantir audiéncia" (apud
CARNEIRO, 1999: 89).

Outra série estrearia com certa timidez, mas ganharia destaque na programacgao
infanto-juvenil da TV Cultura. Mundo da lua, destinado a criancas entre 7 e 14 anos,
estreou em 1991, mostrando as aventuras de Lucas Silva e Silva e o seu "Mundo da lua"
— lugar imaginério a que recorria para entender e interpretar a dificuldade que era
crescer.

Junto com a série Mundo da lua, Rd-Tim-Bum ofereceu novos caminhos e
sucessos para TV Cultura. Rd-Tim-Bum foi criado para concorrer com o Xou da Xuxa.
Nao ganhou da atracdo global, contudo teve expressiva audiéncia, chegando a 5% em

Novembro de 1992.

A programacgdo infanto-juvenil mostrava-se tdo promissora que Muylaert
[Roberto Muylaert, na época presidente da Fundacdo Padre Anchieta] decidiu
preencher o hordrio "nobre" da TV com ela. Assim, em 1992, além dos
costumeiros hordrios matinais, Rd-Tim-Bum ia ao ar as 18h45, seguido de
Glub-Glub as 19h15 e finalmente Mundo da Lua as 19h45, terminando as
20h15. A audiéncia obtida foi enorme, consolidando a programag¢do como o
carro-chefe de toda a grade da emissora (LIMA, 2008: 204).

Fendmeno da critica de televisdo dedicada a crianca, o Rd-Tim-Bum ganhou
mais de dez prémios entre 1990 e 1992, incluindo a medalha de ouro no Festival de
Cinema e TV da Nova York, em 1990. Mundo da lua também foi premiado com o

Prémio APCA — Associagdo Paulista de Criticos de Arte —em 1991.
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Figura 2.11 — Os personagens da série Rd-Tim-bum (a esquerda) e Mundo da lua (a direita). (Fonte: Sites

Midiatotal e Infantv)

Quando falamos de produtos de televisdo educativos, muitas vezes tendemos a
assinalar certa recusa a um formato ficcional, de dramaturgia, acentuando a dicotomia
entre material educativo e cultura de massa. Contudo, pelo que vimos e também
analisaremos nos projetos mais contemporaneos no terceiro capitulo, percebemos que as
linhas entre educacdo e entretenimento se cruzam, aplicando pratica e dinamismo ao
didético.

Claudio Magalhdes aponta algumas dimensdes e as contradi¢des propostas por
essa dicotomia. Magalhides refuta a ideia de que os programas educativos sdo aqueles
produzidos e transmitidos pelas emissoras educativas, uma vez que esta nao explica a
migracdo de conteudo educativo para as emissoras ditas comerciais. Também condena o
pressuposto de que os programas educativos ndo possuem vinculos com mercado de
vendas de produtos e publicidade, enquanto um programa considerado educativo como
Cocorico arrecadou mais de um milhdo de reais em venda de homevideo no ano de
2005, por exemplo. E nitida a distingio entre a insercdo do produto numa indistria de
consumo e a estratégia consumista dos programas de apresentadoras que instalam um
verdadeiro showroom de oportunidades para as criancas telespectadoras.

Nao se deve, no entanto, deixar de lado que estes programas que partiam do
"apresentadora-desenhos-auditério” se modificavam — por conta da concorréncia entre
0s canais — com atragdes que apontavam para um cardter mais educativo e atentando

para o ludico e fantasia enquanto substrato para as narrativas.

Essas modificacdes ndo alteraram significativamente a estrutura fundamental
do programa, mas agregam caracteristicas dos concorrentes de maneira
explicita, como a adog@o de um tema central (ndo necessariamente de valor
social), segmentacdo do publico (mais infantil no inicio da manha, sem
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auditorio e falando de temas como "direitos da crianca", "amadurecendo" até
um auditério formado por pré-adolescentes e adolescentes), quadros com
pretensdes mais "educativas" (Angélica atuando como "professora” em uma
sala de aula, ou o quadro Garrafinha em que bonecos conversam sobre
ddvidas comuns das criancas, ou Xuxa "ensinando" sobre a fauna brasileira
no quadro Planeta Bicho), histérias com bonecos, quadros com centros
dramiticos como Caga-Talentos, de Angel Mix* e bruxa Keka do TV Xuxa
(MAGALHAES, 2007: 92).

Todavia, é dentro um contexto mercadolégico que se realiza o lancamento do
primeiro filme da Rainha dos baixinhos (como protagonista). A receita do filme ja
demonstra a atitude de produtores, suas estratégias de realizacdo e o real valor do
produto audiovisual enquanto veiculo de comunicagdo e retorno de investimentos: uma
macica presenca de publico bastante definido (criancas de 2 a 12 anos com seus pais €
avos), 6 milhdes de espectadores nos cinemas, mais de 2 milhdes pela janela do
homevideo e mais 50 milhdes através das exibicdes na televisdo, além de ter sido
comercializado no exterior.

Lancado em mais de 90 salas de cinema no pais, Super Xuxa contra o Baixo
Astral (1988) contou com os beneficios fiscais da Lei Sarney (que permite as empresas
patrocinadoras abater o imposto de renda, o valor investido na produgdo) e teve um
custo de US$1,2 milhdo. Contudo chegou as telas totalmente pago, com 280 cotas de
US$1.200,00 vendidas a investidores, com coordenagdo do antigo banco Bozzano.*

No filme, Xuxa desperta a ira de Baixo Astral, interpretado por Guilherme
Karan, quando chama as criancas numa campanha para colorir o mundo. Num plano
para acabar com a alegria do mundo, o vildo decide atingir a apresentadora,
sequestrando seu cachorro Xuxo. Xuxa entdo partird em uma jornada por um universo

magico, em busca de seu cdozinho.

“ Angel Mix foi um programa apresentado por Angélica, na década de 1990, apresentando desenhos
animados, brincadeiras de auditério e com a novela infantil Caga-talentos programada como ultima
atragdo, e protagonizada por Angélica, que encarnava Fada Bela e suas aventuras no Mundo Mégico e no
Mundo Real. A novela foi exibida de Setembro de 1996 a Novembro de 1998.

“Em “Xuxa, o poder do dinheiro contra o baixo astral”, publicada na Folha da Tarde, em junho de 1988.
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Figura 2.12 — Cartaz do filme Super Xuxa contra o Baixo Astral

A producgido abre espago para o que ja se fazia na industria norte-americana, os

.., 45 .. - " L.
tie-in’s” e merchandising que sustentam a producdo. O filme conta com onze musicas,
trés das quais (“Arco-iris de energia”, “Alto astral” e “Quero saber”) sdo cantadas pela
protagonista no disco lancado em conjunto com o filme. A difusdo da marca “Xuxa
Meneghel” viria a se firmar ainda mais a imagem mercadolégica em cima da
apresentadora, que em 1991, teve um faturamento de 19 milhdes de ddlares, estreando

na lista das quarenta personalidades artisticas mais ricas do mundo.

O rosto da apresentadora enfeita uma linha de sessenta produtos, numa
paraferndlia, que vai de cabides a carrinhos elétricos, de biscoitos a cadernos
escolares, e ainda comporta barraca de acampamentos e velocipedes. A cada
ano a Grendene lanca, por exemplo, dois modelos de sandélias e sapatos com
seu nome... Ela também empresta seu nome a sopa infantil mais vendida da
multinacional Nestlé... Na Grendene calcula-se que um produto idéntico,
mas sem o nome de Xuxa, venda 40% a menos. (SINVAL, 2010: 43)

Além de trazer o nome de Xuxa como principal atracdo para a publicidade da
producdo, o consumismo desenfreado e o merchandising propagam cada sequéncia do
filme. No primeiro minuto do filme, o personagem Rafa (interpretado por Jonas Torres)
oferece um biscoito Triunfo para uma garota triste sentada na calcada. A cena é seguida
por Xuxa, que buzina, pilotando uma moto Agrale, chama as criangas, que a seguem,

montadas em bicicletas Caloi, entra num posto Shell (ndo antes sem passar por um

* Tie in é produto autorizado baseado numa propriedade de midia que uma companhia libera, tal como
um filme ou video-game, programa ou série de televisdo, jogo de tabuleiro, website ou propriedade
literdria, por exemplo.
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outdoor da Coca-Cola) e pinta um arco-iris num muro, utilizando tintas Suvinil.
Enquanto pintam, as criangas se deliciam com iogurtes Bliss e se refrescam com
garrafas de Coca-Cola.

Todas as propagandas existentes na produgcdo sao vinculadas aos cotistas
investidores. A diretora Anna Penido, na época, defendeu a evidente acao publicitaria
por conta da aquisi¢do de investidores, que demonstraram interesse no filme, apenas no
ultimo momento: “Na maioria das vezes, fechamos um contrato numa noite para filmar
no dia seguinte. Nao dava tempo para se pensar em grandes elaboragdes a respeito do
merchandising”. (apud CAMBARA, 1988)

O orcamento do filme foi suprido pelo sistema de investidores que tiveram suas
marcas difundidas ao longo da narrativa, proporcionando a produtora Dreamvision que
o filme chegasse as telas de cinema com todas as despesas quitadas — facanha esta que
poucos filmes nacionais — principalmente aqueles voltados as criangas — conseguem
atualmente.

O periodo da Retomada viria a construir um novo cinema, que ressurge ante as
questdes da modernidade e buscando ainda mais a participagdo e iniciativas de fomento
do Estado. Dentro deste contexto, os filmes infantis atingem novos patamares e
representacdes. O laco com a televisdo ainda seria forte — as produgdes encabecadas por
Xuxa ou Renato Aragdo teriam ainda sua maior participacao nas bilheterias dos filmes
infantis — contudo novas praticas de producdo, distribuicdo e exibi¢do se mostrariam
imprescindiveis para o cinema e audiovisual, descentralizando a (ainda escassa)
producdo e fomento desta atividade e, consequentemente, o pensamento sobre este

circuito.
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3 — Em busca do vale encantado: por uma (retomada da) cultura audiovisual

infantil

3.1. Um '"reencontro' com o cinema e o audiovisual infantil

Entre as diversas acOes para fortalecer a producdo audiovisual para a crianca,
atentamos para o reencontro com esse espectador. A partir de 1995, o inicio do periodo
que ficou denominado Retomada do Cinema Brasileiro, a indudstria cinematogréfica
nacional se reerguia a partir de legislacdes de incentivo fiscal, contudo permanecia
distante de atingir publico para seus filmes.

O cendrio se tornou diferente do que vimos na década de 1970. Mudancgas no
ambito tecnoldgico, mercadoldgico, dentre outras varidveis, influenciaram no novo
perfil de espectador e no acesso as producdes de cinema. As salas de cinema migram
para os shoppings, no esquema de exibicdo com base nos multiplexes, segregando o
acesso as producdes e excluindo grande parte da populacio.

A distribui¢do e a exibi¢do se tornam setores dominados pelo capital norte-
americano. As majors aliam a estratégia de comercializacdo de grandes langamentos
norte-americanos — os blockbusters — de maneira a inseri-lo na maioria das salas do
pais. O cinema nacional encontra nova barreira na disponibilidade para exibi¢do e nos
interesses do mercado exibidor.

Neste novo cendrio audiovisual, tentamos superar o “dualismo avalanche da
globalizacdo versus preservagao local” (BERLINI, 2008: 127). Atividades, institui¢cdes
e projetos envolvidos com o audiovisual para a infincia atentam para novas alternativas.
Algumas iniciativas buscam entender as criangas como sujeitos que produzem cultura (a
partir da ligacdo com a atividade cinematografica e artistica), transformando o meio
social. Um viés que parte do ambito da educacdo e de formacdo de identidade da arte
cinematografica e do audiovisual nacional.

Assim, postula-se a crianga como ser ativo na recep¢cao da mensagem filmica e
também como um sujeito que deve ser inserido no processo de realizacdo do produto
audiovisual a ele destinado. Pesquisas, foruns, festivais e grupos de trabalho concentram
debates em torno deste nivel de participacdo das criangas e da criacdo de conteddo para
a infancia, suscitando nos diretores, produtores, roteiristas e profissionais ligados a
producdo audiovisual infantil o desejo de didlogo com seu espectador e conhecimento

de como esta interface desencadeara a producao de uma cultura da infancia.
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Entendidas como produtos e processos desencadeadores da atividade infantil
por sua natureza social, as produgdes culturais para as criangas refletem parte
do seu cotidiano e de suas formas de organizag@o e interagdo — a0 mesmo
tempo em que elas podem, hipoteticamente, modificd-lo — dependendo do
papel que as criangas ocupam na dinamica social. (FANTIN, M., 2011, p. 39)

Flavio Migliaccio j4 apontava o filme infantil como um produto cultural além da
imagem. Havia a preocupacio da producdo ndo disfarcar ou mascarar certas questoes
e/ou problemas sociais por meio da fantasia, mas usar a forma lddica a favor da

transparéncia de certos aspectos.

Em Maneco, o super tio, como estava contando a histéria onde se colocava
em evidéncia um problema social, a minha preocupacédo foi a de ndo impor,
mas simplesmente, fazer com que a crianga percebesse, naturalmente, todo o
mecanismo que reagia aquela comunidade. Acho que ndo se deve exigir
consciéncia politica da crianca, mas € nossa obrigacdo exigir, desde cedo,
uma consciéncia social.*®

O cinema e o audiovisual infantil entram no plano das producdes culturais que se
caracterizam pela “forma ativa de apropriacao e recriacdo da cultura pelas criancas onde
elas se constituem como possibilidade de memodria e resgate de identidades”
(PERROTTI apud FANTIN, 2011: 39).

Por uma avaliagdo destes aspectos que giram em torno da histéria do nosso
cinema e sua extensao a cultura infantil, podemos averiguar estes multiplos tempos em
que encontramos o cinema e o audiovisual dialogando (ou na tentativa de dialogar) com
a crianca, nos deparando com diversas realidades, representacdes e assimilacdes de
quem é, de fato, a crianga. Isso, de certa forma, “nos leva a entender os sentimentos, as
ideias, as representacdes de infancia como fendmenos psicossociais que se instituem
através de imagens de criancas que compdem o imagindrio social de cada época, de
cada tempo histérico” (TEIXEIRA, LARROSA, LOPES, 2008: 199).

O debate contemporaneo tem por base nestas diversas infincias e a maneira
como se universaliza o imagindrio infantil. Essa generalizacdo da categoria é que nos
confere a distancia e reflete a infincia como algo que nos falta e nos escapa, instituindo,
de certa forma, sua alteridade. A busca pela mirada infantil mora na tentativa de
representar a crianga enquanto esta nos questiona.

Com base no que apresentamos anteriormente sobre o papel social da infancia, a

criangca como sujeito ativo e a comunicacao entre a classe produtora audiovisual e esta

% Entrevista de Fldvio Migliaccio ao tabléide do jornal O Estado do Parand, em junho de 1979.
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audiéncia, organizamos nossas investigacdes sobre o cinema e o audiovisual
contemporaneo (atentando para os vinte anos decorrido deste o marco estabelecido
como Retomada do Cinema Brasileiro®’), tracamos uma relacio entre o pensamento
sobre a producdo de contetido audiovisual para a infancia, as estratégias de produgdo e
difusdo de obras para criancas e a comunicacao com a audiéncia infantil.

Baseando neste panorama tedrico e histérico e nos discursos que envolvem a
constituicdo cultural da crianga, nossa pesquisa sobre a producdo audiovisual serd
reconhecida, principalmente, por trés eixos que, de maneira alguma sdo fechados,
oferecendo intercambios e trocas considerdveis para critérios de andlise:

(1) As producdes audiovisuais enquanto dispositivos educativos capazes de
impulsionar um processo criativo;

(2) As produgdes audiovisuais enquanto manifestacdes artisticas, como obra de arte,
ou enquanto irradiadores de valores e indagacdes sobre a infancia e/ou
problematizadores da cultura nacional;

(3) O audiovisual como produto comercial, inseridos na légica de mercado (tanto
nos bens simbdlicos quanto nos bens comerciais), através do que este gera como
produto (formas de financiamento especificas, modelos de distribuicao,
circulacdo e exibicao), a partir de uma perspectiva econdmica e industrial.

Este argumento segue observacdes sobre o caminho da producdo audiovisual
brasileira para o publico infantil, de maneira a criar obras que contextualizardo a
aproximacao do universo adulto (que cria) com o potencial criativo da infancia

contemporanea (que apropria e reinventa).

3.2. Nostalgia e narrativa

7 No ano de 1990, houve um retrocesso que culminou com a extingio da EMBRAFILME (Empresa
Brasileira de Filmes) — 6rgdo responsdvel pelo fomento, produgdo e distribuicdo de filmes nacionais —
pelo entdo presidente Fernando Collor de Melo. Contudo, este declinio “ndo foi provocado pela extingdo
da Embrafilme (...) Dada a crescente profundidade da crise que tem enfrentado o cinema brasileiro desde
a década passada [anos 1980], o gesto de Collor foi em seus efeitos mais simbdlico do que real, ja que a
Embrafilme hd bastante tempo havia deixado de ser um 6rgao eficiente de desenvolvimento da industria
cinematografica.” (JOHNSON apud CHALUPE, 2010, pp. 14). A industria cinematografica comecou a se
reerguer a partir de novas politicas publicas culturais. Este momento foi denominado ‘“Retomada do
cinema brasileiro” e se tornou a “palavra-chave mais adequada e usual para nomear este processo de
retorno do cinema brasileiro, ndo como um movimento de preocupacdo estética ou social, mas como uma
espécie de restauracao autorizada” (BARONE apud CHALUPE, pp. 14).
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3.2.1. Entrando na maquina do tempo: a infincia ''pura"

Em contraponto ao que Postman aponta sobre o processo de desaparecimento da
infancia, alguns produtores procedem a partir das propriedades da "infancia pura"
imortalizada enquanto busca e/ou objetivo de representagdo, como veremos em certas
instancias ao falarmos de cinema e audiovisual infantil, ou seja, a temédtica propria do
reencontro com a infancia "pura" através da inocéncia, das artimanhas, das aventuras e
da experiéncia que € ser crianga.

A partir da ideia de que o consumo estd relacionado a experiéncia, estimulando a
formacdo da identidade e da alteridade, e inserido em uma légica emocional, podemos
relacionar estas diretrizes as estratégias de producao audiovisual, desde que a tentativa
de consolida¢do de uma industria cinematografica também estd proxima aos valores da
moderna comoditiza¢do das necessidades.

E fato que as criancas de hoje em dia estdo cada vez mais inseridas em um
ambiente mididtico que implica nos fatores que constituem a cultura infantil, desde a
area educativa ao consumo de entretenimento. A relagdo das criancas com a cultura da
midia demonstra a velocidade com que este meio se modifica com o advento de novas
tecnologias. A efemeridade da midia digital e sua inser¢do no universo infantil, muitas
vezes sdo interpretadas como uma perda de valores da infincia anterior. "As criangas
estdo em um mundo diferente daquele onde nds crescemos. Os avangos tecnoldgicos da
nova midia formam sua primeira linguagem. Para nés [adultos], trata-se de uma
segunda linguagem — muito mais dificil de entender. Para eles, € facil" (DAVIES, 2010:
172).

No entanto, essa no¢do sobre a conexao entre o usudrio e a cultura da midia ndo
necessariamente carrega a capacidade de interpreta-la como um mecanismo dentro de
uma estrutura social baseada no consumo. O posicionamento do consumidor como um
individuo alienado com as caracteristicas da nossa sociedade pds-moderna impde um
envolvimento fisico e emocional com o objeto de consumo, em uma demanda ciclica,
uma vez que as ofertas se difundem e se renovam a cada instante.

Diante de uma enorme oferta de atracgdes, "adultos e criangas perdem a fé em
que podem compreender tudo". Nesta perspectiva, o conhecimento sobre os meios de
comunicacdo — e, neste caso, sobre a infincia — torna-se essencial para "negociar a
identidade do individuo, valores e estar numa hiper-realidade saturada pelo poder".

(STEINBERG; KINCHELOE, 2004: 22).
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Como forma de poupar a rotina e o sentido manipulativo do consumo, os
produtores e cineastas transportam para os filmes infantis a "infancia pura" escondida
em um passado onde a liberdade ndo foi "roubada" pelos meios de comunicacdo de
massa. Tentando entender os caminhos que eles préprios consomem e investem
emocionalmente nas producdes cinematograficas, os cineastas atentam para uma
"reformulacdo” da infancia representada nos filmes.

Em muitos filmes infantis brasileiros, a atracdo evoca a ac@o sensorial para
"parar o tempo presente”, mostrando a imaginagao nostdlgica de uma infancia passada
(pais, diretores, produtores, enfim, a equipe que faz um filme). Como apontado por Vera
Dika, pesquisadora da Universidade de Nova Jersey, o filme torna-se um "presente
continuo (diferente do fragmento fotografico que para o tempo), mas também uma
'maquina do tempo', um mensageiro que traz mundos ja vividos ao presente, uma
qualidade que nos conecta ao passado pelo que Barthes chama de 'pelicula da luz"
(apud PRYSTHON, 2008: 81).

Sabemos que histérias conhecidas do folclore e contos de fadas sdo adaptados
em produtos culturais e mididticos contemporaneos e sao estes elementos das primeiras
formas de cultura popular que atravessam o modelo nostdlgico de producdo de

entretenimento.

Essas histdrias e jogos sdo antecedentes a midia comercial contemporinea,
anteriores até mesmo do privilegiado meio cultural da imprensa. Ideias,
imagens, graficos e personagens desenhados a partir destas formas antigas
ainda sdo atuais na midia contemporinea — como bruxos, feiticeiros, elfos,
enigmas, mantos [...] (DAVIES, M., 2010, p 113).

As férmulas mais reconhecidas de constru¢@o narrativa para criangas combinam
caracteristicas do universo da fic¢do cientifica e fantasia — formas de arte popular de
identidade que, em um mundo de constantes mudangas, constroem horizontes de
possibilidades. E entdo a presenca de sentimento nostdlgico nas fronteiras entre o
passado imagindrio e o tempo presente — na criagdo de personagens, conflitos, tramas —
que dita a inven¢do de um novo mundo (a partir de um imaginério idealizado de um
adulto, portanto, uma referéncia para a crianga). RC Neighbors e Sandy Rankin, citando
Carl Freedman em Teoria Critica e Fic¢do Cientifica, atestam a propdsito da fic¢ao

narrativa, na concep¢ao de um novo mundo para a tela, afirmando que
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o mundo da fic¢do cientifica, que € um mundo alternativo ao nosso, mesmo
quando inscrito dentro do nosso presente ou nosso passado (histérias
alternativas ou viajantes do tempo), ndo é apenas um mundo que é diferente
em tempo ou espaco do nosso, mas aquele cujo principal interesse é
justamente a diferenca que essa diferenga faz" (NEIGHBOR; RANKIN,
2011:5).

Estas manifestagdes estabelecem lagcos com o passado de quem cria as historias,
no nosso caso, os filmes para as criancas. Mais do que um passado idealizado, o

fendmeno da nostalgia projeta o passado no presente:

Neste sentido, no entanto, a nostalgia ¢ menos sobre o passado do que sobre o
presente. Esta opera através do que Mikhail Bakhtin chamou de "inversdo
histérica": o ideal que ndo estd sendo vivido agora se projeta para o passado.
E "imortalizado" como passado, cristalizando-se em momentos preciosos
selecionados pela memoria, mas também pelo esquecimento e por distor¢des
e reorganizagdes do desejo. (HUTCHEON, 1998)

3.2.2. Nostalgia, infancia e consumo

As forgas da nostalgia evocam os cheiros, sons e imagens que configuram um
ideal do passado no presente, como a mesa de café da manha feita pela avé do
protagonista de O menino maluquinho. Os doces, bolos, biscoitos, frutas, evocam o
passado quase como se sentissemos o cheiro ou ouvissemos a trilha sonora da infancia
magica numa drea rural. Uma infancia com cheiro de biscoitos e leite morno, como em
um conto popular brasileiro.

O menino maluquinho (1994) reproduz as cores e sensagdes da infancia do final
dos anos 60. Maluquinho vive suas aventuras com sua turma: Bocao, Junin, Licio,
Herman, Julieta, Carol e Nina. Entre as corridas com carrinhos de rolema, os jogos de
rua e longos bate-papos com Irene — a empregada e amiga de fé — ele segue desfrutando
sua vida, feliz. O filme remonta uma infancia inocente e livre, e o espirito do
personagem criado por Ziraldo enfatiza ainda mais a diversdo que s6 pode ser alcangada
através desta "liberdade". Esta atmosfera é também explicita na trilha sonora do filme,

composta por Milton Nascimento:

O tempo do menino maluquinho
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E um tempo que existe so na infdancia
Mas ele é eterno em todos nos

Ele gruda feito chiclete, feito esperanca

Figura 3.1 — Cenas de O Menino Maluquinho, dirigido por Helvécio Ratton

Esta tentativa de busca do passado e de uma nova representacdo da infancia em
filmes infantis afirma uma tendéncia a posicionar o adulto (produtor) e a crianca
(espectador) contra os valores resultantes do hiperconsumo, contudo a contradi¢do é
formada, basicamente, quando percebemos essa mobilizacdo de sentidos e emocdes.

Enquanto os cineastas tentam consolidar uma infancia ligada a aventura, cores e
sons do passado e uma independéncia (ainda) ndo afetadas pelos meios de comunicacio
e tecnoldgicos, podemos perceber a tendéncia do préprio consumidor pés-moderno, ao
quebrar a rotina e buscar alternativas e experi€ncias que impulsionam o apetite dos
consumidores. E possivel, de certa maneira, conectar esse descontentamento com o
presente com a eterna insatisfacio do consumidor moderno. O fendmeno nostilgico
propde, portanto, a criagdo de uma visao do passado, ou de uma nova realidade, criando
uma distracdo ludica que "alimenta a intermindvel escalada das necessidades"

(LIPOVESTKY, 2008: 69).

E a prépria caracteristica do passado, a inacessibilidade, que provavelmente
contribui para uma grande parte do poder da nostalgia — para ambos
conservadores e radicais. Isso raramente € o passado como um algo realmente
experimentado, € claro; trata-se do passado imaginado, como algo idealizado
por meio da memoria e do desejo. (HUTCHEON, L., 1998)

As producdes trazem manifestacdes implicitamente consumistas ligadas a
questdes de tempo existencial. Neste modelo de realizacdo, temos a cultura de

consumidores adultos transmitidos para o jovem espectador, baseado em

95



rejuvenescimento por novas experiéncias € hedonismo impulsionados por um presente
constantemente reiniciado e, a0 mesmo tempo, uma ode ao passado.

As aventuras e descobertas em grupo s@o elementos narrativos que denotam a
"fuga para o passado". O slogan do filme Os xeretas (2001) considera o desejo de
renascimento através da experiéncia: "Eles descobriram a passagem para a aventura".

Neste filme, Duda, Tato e Nick tentam salvar uma menina que aparece de
repente na cidade. Aos poucos, eles descobrem que a garota € uma viajante dos portais
do tempo e do espago e precisa de um medalhdo para voltar para casa. Os trés meninos
correm contra o tempo para recuperar a chave para os portais.

De certa forma, somos capazes de verificar os desejos de uma sociedade de
consumo e um ex{lio nostdlgico do mundo adulto na concep¢do narrativa. Alan Block,
em seu ensaio Lendo Revistas Infantis: cultura infantil e cultura popular, situa a cultura
infantil como um processo dentro da cultura popular — uma aproximacgdo que podemos
fazer entre a cultura do adulto e da crianca, dentro da esfera do cinema infantil
brasileiro. Block abre essa discussdo, falando especificamente das revistas que sdo
adquiridas pelos pais, para os filhos. O pesquisador logo afirma que “revistas infantis
representam a cultura dos adultos organizada para criancas” que, muitas vezes, negam a
verdadeira esséncia do entretenimento infantil (KINCHELOE; STEINBERG, 2004:
239):

Nesta era da crianga perfeita (uma invengdo da classe média), adquirimos
para nossos filhos materiais que esperamos que facilitem seus caminhos para
0 sucesso, enquanto tranquilizamos nossas consciéncias de que nossos filhos
estdo sendo pressionados a crescer antes de terem primeiro sido criangas.
(KINCHELOE; STEINBERG, 2004: 240)

Talvez o efeito nostdlgico presente nas producdes de longa-metragem
examinadas aqui conjugue a preocupacdo — um tanto aparelhada por um viés
pedagoégico — dos cineastas e artistas ao demonstrar um “verdadeiro” lado da infancia —
onde mora a verdadeira aventura e os elementos reais que representam a infancia — e o
“caminho” para uma vida de “sucesso” na vida adulta.

Em tempos de apologia da "crianca perfeita", voltar ao passado seria uma
resposta, um dever social do produtor, que busca um olhar infantil. Frederic Jameson
considera a nostalgia como um estilo dentro do processo pds-modernista, considerando

o que ele chama de "nostalgia regressiva", "no sentido de que a nostalgia geralmente se
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refere a um desejo de 'dias melhores' que podem paralisar o presente". (PRYSTHON,
2008: 81)

Tomando os valores da “velha infincia”, muitos dos filmes brasileiros
destinados ao publico infantil — em especial, filmes live-action — carregam elementos
lidicos que apresentam as novidades, os anseios e a tecnologia de uma infancia nao
muito distante, mas passada. Como exemplo, podemos citar a presenca do avido e do
baldo em Os xeretas, O menino maluquinho e Os porralokinhas, que, mais do que
meios de transporte, carregam o emblema de tecnologia de uma época, e se fazem
aparatos muito importantes para o desenvolvimento da aventura.

A apresentacdo dos ambientes rural e urbano em O menino maluquinho remete
ao saudosismo do campo e a cultura das brincadeiras de rua, que neste filme, sdo
cendrios para as travessuras da turma criada por Ziraldo. Esta transmutag¢do de espacos
campo/cidade, casa/selva, escola/castelo que marcam o "Chamado para a aventura"
descrito por Joseph Campbell, também possui a questdo da nostalgia intrinseca e retoma
o senso de conjunto — as brincadeiras e aventuras de um grupo acima da individualidade
da infancia pds-moderna.

Em Eu e meu guarda-chuva (2010), acompanhamos a histéria de Eugénio, seu
guarda-chuva (uma reliquia deixada por seu finado avo) e seus amigos Cebola e Frida,
quando invadem a nova escola para descobrir a verdade por trds da lenda do Bardo Von
Staffen — um velho professor que sai da pintura na parede da escola, aterrorizando
alunos.

O efeito nostdlgico j4 aparece na primeira sequéncia, quando Eugénio,
entristecido, conversa com sua mae sobre a morte de seu avd. Sua mae aponta para o
discurso de nostalgia quando o aconselha:

Mae: Filho, vocé vai ver que daqui a pouco, essa tristeza vai virando uma lembranca.
Al vai desaparecendo a pessoa e ficando so uma lembrangca boa que a gente guarda
dela.

A melancolia se intensifica quando o protagonista pensa no primeiro dia de aula
no novo colégio.

Mae: Ei, Eugénio, escola nova. Vida nova.
Eugénio: O chato da vida nova é que a gente ndo sabe como é que ela vai ser.

Nesta cena, o discurso acomoda a percep¢do do adulto e da crianca diante da
novidade e dos sentimentos relacionados ao tempo. A verdadeira preocupacdo do

criador enquanto produtor audiovisual para criancas € o estabelecimento de uma
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comunicacdo real com as criangas que estdo assistindo. Neste exemplo, podemos
realmente ver o discurso nostdlgico apresentado em ambos os personagens, contudo
cada um deles (mae e filho / adulto e crianca) estd capturando-o de maneira diferente na
narrativa. Na sequéncia, podemos notar que esta ¢ uma das principais estratégias para o
desenvolvimento de um filme para a familia.

Da mesma maneira, os atributos da nostalgia influenciam nas estratégias de
producdo. No caso de Os porralokinhas (2006), o diretor Lui Farias retoma a figura do
aventureiro Tio Maneco — protagonista dos filmes Aventuras com tio Maneco (1971) e
Maneco, o super-tio (1973) — tentando realizar um filme infantil nos mesmos moldes

dos filmes anteriores:

O tio Maneco [1971] era um filme que fazia muito sucesso na familia e
comegou a me chamar atencdo que as criancas da segunda gerag@o vissem o
filme e gostassem o mesmo tanto [...] Af eu fiquei com vontade de fazer um
filme infantil naquele estilo, e entdo me ocorreu esta ideia de resgatar um
pouco deste universo do Tio Maneco™.

Em Os porralokinhas, irmao e irma (Bena e Lulu) sdo enviados para um
acampamento de verdo onde mora o tio Maneco, personagem que fazia parte da infancia
do pai das criangas. L4, eles passam por grandes aventuras como saltos de paraquedas,
rapel, rafting e uma inesperada degustacdo de insetos.

A produgdo ilustra, de forma mais ampla, a tentativa de retomada de um estilo,
ou de um género que estava faltando na filmografia brasileira e que deveria ser
retomado. A partir da memoria de uma produgdo ja realizada hd mais de 30 anos, os
produtores do filme pretendiam renovar um emblema que representa a aventura, a
diversdo, o exdtico, o perigo, a adrenalina. Na visdo dos produtores e diretores, Tio
Maneco representaria isso de uma maneira que nenhum outro protagonista
contemporaneo de filme para criancas faria. Percebemos entdo que "a estética de
nostalgia pode, portanto, ser menos uma simples questdo de memoria do que de uma
projecdo complexa: a invocacdo, uma historia idealizada parcial funde-se com a

insatisfacdo com o presente" (HUTCHEON, 1998).

8 Entrevista com diretor Lui Farias, do extras do DVD de Os porralokinhas.
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Figura 3.2 — Cenas de Aventuras com tio Maneco (acima) e Os porralokinhas (abaixo).

O cuidado da producdo (na escolha da localizagdo, as estruturas dos horarios, a
beleza das paisagens que servem ao universo lidico e fantastico), a atengdo a qualidade,
o reconhecimento da cultura das criancas — todos estes sao fatores foram levados em
consideragdo pelo envolvimento afetivo da equipe. A montadora Natara Ney explica em

uma entrevista, a ideia de "infantilizacdo" durante a edi¢do do filme:

Cada vez que a gente montava, a gente se desarmava de pré-conceitos dos
adultos. E um filme para crianca, entio a gente se desarmava, a gente
brincava na ilha de edicdo com a coisa do olhar infantil. (...) Tem que ter
sonho, se vocé deixa de acreditar no sonho e no ludico, vocé morre um
pouco®.

A tarefa descrita por Ney propde a ideia de "se vestir socialmente"”, pensando em
sua propria infancia e promover vinculos emocionais com a sua prépria nostalgia, como
forma de agregar um terreno mais "fiel" para uma obra de arte voltada para o publico
infantil.

Unico personagem brasileiro que saiu das telas do cinema, a indiazinha Tain4 j4
apareceu em trés producdes nas salas de cinema. Taind, uma aventura na Amazonia
(2001), Taind 2 — A aventura continua (2005) e Taind — a origem (2013), apresentando
as lendas, aventuras e historias da indiazinha e sua vida na maior floresta do mundo.
Rosane Svartman, diretora de Taind — a origem, ao entrar no projeto desenhou todo um
plano de direcdo e producdo de maneira a criar um universo lddico, fiel e espetacular

para mundo das criangas.

* Entrevista com a chefe de edicdo Natara Ney, do extras do DVD de Os porralokinhas.
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Ter crianga no set € sempre tenso e na Amazonia é muito tenso porque tem
bicho peconhento, mosquito, entdo todo mundo sempre cocando e chove,
depois faz Sol. Era muito estressante chegar a locacdo de barco, carregar
equipamento na lama, mas vocé nio pode deixar isso chegar nas criangas.
Elas ficavam num lugar com o Cldudio [Cldudio Barros, preparador de
elenco], um ambiente bem agradédvel e quando chegava no set, ndo dava pra
brigar porque errou o foco ou sai ordenando, voc€ tem que brincar com ela:
"Agora vamos fazer essa cena um pouco assim. Ah, eu acho que essa cena,
vamos ela um pouquinho mais, eu acho que ela teria medo nessa cena". E
crianga adora brincar de ser personagem, assim de ser super herdi. Elas
jamais recebiam roteiro, as criangas, elas brincavam daquilo (SVARTMAN,
2014: s/n).

Wiranu Tembé, intérprete de Taind, foi a escolha de Rosane, do produtor Pedro
Rovai e da roteirista Claudia Levay , que tiveram que modificar a histéria do terceiro
filme para uma origem da personagem, uma vez que Wiranu tinha apenas cinco anos na

época da filmagem.

Figura 3.3 — Laurinha (Beatriz Noskoski) e Taind (Wiranu Tembé) em cena de Taind — a origem

Rosane afirma que as revisdes no roteiro foram importantes para agregar novas
ideias ao filme. Ideias que contribuirdo para o desenvolvimento das personagens € para

o fluxo da histodria.

Eu ia pescando algumas coisas e levando de volta pra Cldudio, tipo “Nossa,
Wiranu sabe subir num pé de agai. A gente tem que ter uma cena dela
subindo num pé de acai porque isso dd um porte de guerreiro pra ela que é
uma coisa do personagem. Ela faz uma coisa que é muito dificil que outras
criancas ndo fazem, entdo a Cldudia foi e colocou essa cena ld. A gente
comegou a notar também que a Wiranu “bufava” um pouco quando ela tinha
que esperar. Pensei que o “bufar” dela porque sé6 ela sabia andar de canoa
bem, que as outras criancas do filme demoravam ou ndo conseguiam, podia
ser muito bom pra Taind. Essas coisas vocé vai pescando e trazendo pra
dentro do filme (SVARTMAN, 2014: s/n)
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As iniciativas da diretora e de sua equipe determinam um pensamento sobre a
originalidade do sentimento de infincia, agregando a brincadeira e as manifestacoes

proprias da crianca para dentro da narrativa.

3.2.3. O filme-familia: para adultos e criancas apenas

A difusao destes filmes se aloca em uma estratégia de consumo que valoriza os
sentidos e a memdria, inserindo-se na esfera do marketing sensorial ou emocional, no
qual Gilles Lipovetsky aponta os principios da atratividade sensivel e emocional.
"Diferentemente do marketing tradicional, que valorizava argumentos racionais € a
dimensao funcional dos produtos, muitas marcas agora jogam a carta da sensorialidade
e do afetivo, das 'raizes' e da nostalgia (o retromarketing')" (LIPOVETSKY, 2007: 45).

Quando produtores retomam as propriedades de uma infancia distante, olhando
para trds para chegar ao estado "puro” da infancia, a nostalgia pode aparecer "como uma
possivel fuga do que Lee Quinby chama de 'apocalipse tecnolégico™. Linda Hutcheon

expoe uma contradi¢do neste esquema:

Nostalgia requer a disponibilidade de evidéncias do passado e € precisamente
a reproducdo eletrdnica e mecinica de imagens do passado que desempenha
um papel tdo importante na estruturacdo da imaginagdo nostdlgica hoje,
fornecendo-lhe a possibilidade de wuma ‘"vitalidade convincente".
(HUTCHEON, 1998)

A estrutura narrativa de muitos filmes dedicados ao publico infantil — como nas
producdes brasileiras discutidas aqui — € construida com a finalidade de fortalecer
valores como a experiéncia do grupo, com base na "cultura de rua", no espaco publico
urbano, na vida rural e na diversidade de experi€ncias nestes espacos. Monica Fantin,
em Criangas, cinema e educagdo, aponta que as dificuldades e desafios presentes nesses
locais deu origem ao desenvolvimento de uma cultura, individualidade e identidade que
escapa do ambiente da casa e da escola. "Em tais espacos, as criangas viviam
experiéncias de autonomia que eram indispensdveis as suas potencialidades criativas"
(FANTIN, 2011: 61).

A oportunidade de compartilhar experiéncias e ideias € uma das principais
caracteristicas de filmes para as criangas, nos quais os protagonistas sdo as criangas que

muitas vezes sdo organizados em grupo para, em seguida, enfrentar os desafios juntos.
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A individualidade e o conhecimento de cada personagem, entdo, se tornariam armas e
estratégias para resolucdo de conflitos em conjunto. A figura do adulto, muitas vezes,
estd aliada ao papel do mentor que presta um apoio ou a um vildo que impde o
problema.

Contudo, a partir desta alocagdo de criancas e personagens adultos em dreas que
fortalecem a infancia tradicional, propagando a troca, assimilagc@o e integracio (entre os
personagens € entre personagens € o espaco em que habitam), o adulto "infantiliza" a si
mesmo, enquanto admira a narrativa. Assim como as propriedades indefinidas da fic¢do
cientifica e da fantasia em filmes para criancas, nés sabemos que um filme infantil
possui temas voltados tanto para a crianga quanto para o adulto — o que, de fato, atesta a
impossibilidade de definir "filme infantil".

Jacqueline S. Rose, em O caso de Peter Pan: a impossibilidade de ficcdo
infantil, diz que a fic¢do para criancas €, essencialmente, sobre a relacdo entre adulto e
crianca. Esta "configura um mundo em que o adulto vem em primeiro lugar (autor,
criador, doador) e a crianca vem depois (leitor, produto, receptor), mas onde nenhum
deles adentra o espaco intermedidrio” (ROSE, 1998: 58).

Rose expde uma critica do duplo direcionamento resultante deste estilo de
producdo, que, mesmo com esta incapacidade de comunicar de forma eficaz com a
crianca e o adulto, se caracteriza como um filme familia. A categoria expde a aversao
dos produtores para o confinamento cultural da crianca (onde as descobertas e as
possibilidades de organizacdo cultural se transportam do espaco publico para o espaco
privado) e o confinamento por uma estrutura de consumo (imersao na cultura da midia e
na tecnologia digital).

A partir desta perspectiva, a proposta da nostalgia para a retomada dessa
interacdo e organizacdo da "cultura das ruas" abre uma nova contradi¢do. Enquanto as
narrativas tendem a ratificar uma estrutura de "novo", baseado na infancia tradicional —
ou, como falamos antes, a infancia "pura" em um estado de desconexdo eficaz com a
midia digital e o consumismo —, h4d também uma tendéncia de "universalizar"
significados, uma vez que o filme visa dois grupos de espectadores (adulto e crianga) e
estd vinculado aos interesses comerciais de produtores e distribuidores de produgao
cinematografica. "Ainda que tais filmes ilustrem conflitos a partir do ponto de vista do
adulto que concede mais poder as criancas do que na verdade elas t€m [...] trata-se de
um apelo que faz parte da cultura juvenil para se identificar com mercadorias

produzidas pelas multinacionais" (FANTIN, 2011: 58).
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Se vivemos “numa época em que as tradi¢cdes, a religido, a politica sio menos
produtoras de identidade central, o consumo encarrega-se cada vez melhor de uma nova
funcdo identitdria” (LIPOVESTKY, 2007: 44-45). Este tipo de assimilacdo da infancia,
enfatizando mitos e elementos lddicos, se faz constituinte da formacdo cultural da
criangca, que contempla as mensagens do novo, e mesmo através do novo (aparatos
tecnoldgicos, por exemplo) se conecta a uma infancia dos tempos passados.

Portanto, devemos entender que ndo hd uma dicotomia precisa (mercado x
infancia, industria x lddico), mas um novo modelo de producdo de identidade que a
partir da experiéncia ird ressignificar e reelaborar novas normas e abordagens com

elementos de experiéncias passadas:

A infincia tomada na perspectiva de outras temporalidades ndo se esgota na

experiéncia vivida, mas ¢é ressignificada na vida adulta por meio da
rememorag¢do. Falar da infancia € se reportar as lembrangas do passado, ndo
como este de fato ocorreu, mas a um passado que é, entdo, recontado a partir
do crivo do presente e que se proteja prospectivamente (RIBES; SOUZA,
1998: 35).

Nao se trata, entdo, de voltar ao passado para dialogar com a infancia, mas de
estabelecer lacos entre a experi€éncia do adulto e o universo de reapropriacdes e
reflexdes da crianga.

Se a atividade humana € reduzida a repetir o passado, o homem seria apenas
um ser voltado exclusivamente para este ontem e incapaz de se adaptar ao
diferente amanha. E precisamente a atividade criadora do homem que o faz
um ser projetado para o futuro, um ser que contribui para criar e modificar
seu presente (VYGOSTSKY, 2012: 9).

A partir deste cendrio observamos um cinema infantil que através do caminho da
experiéncia, reproduz impressdes de fatos vividos, ou seja, um passado que nao existe
necessariamente em histéria, mas no imagindrio. Fotdgrafos, diretores de arte,
produtores de conteddo televisivo infanto-juvenil migram para o cinema, em busca de
novos olhares sobre a infancia. Esse pensamento se intensifica, na virada do século. Em
um momento em que o cinema brasileiro comega a reconquistar o seu espaco nas salas
de cinemas, hd um movimento (apesar de timido) de retomada da infancia, da
autonomia do ludico, da fantasia escondida no cotidiano e nas descobertas da crianga.
Um movimento que busca se alinhar as estratégias de comercializacdo e as novas

tecnologias do mundo moderno, enquanto se acomoda a valores da infancia nostélgica
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para agregar uma maior aproximagdo entre a crianca (espectadora) e o adulto
(produtor).

Neste paralelo, também nos cabe a "originalidade" das obras enquanto
manifestacoes e tentativas de reencontrar a infincia no cinema, sem qualquer vinculo
(ou quase nenhum vinculo) com a ordem de representacdo ou prestando servigos as
categorias televisivas, como um star-system reunido em uma producdo cujas
propriedades narrativas se alimentam das atracdes da televisao, por exemplo.

Como vimos no capitulo anterior, uma parte considerdvel da cinematografia
destinada ao publico infantil é tomada por producdes encabecadas e protagonizadas por
Xuxa e Renato Aragdo. O fendmeno de Os trapalhdes, ainda considerado um legado
para o cinema infantil, foi o que mais atraiu espectadores para o cinema brasileiro. De
acordo com dados do Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual da Ancine,
das 20 maiores bilheterias do cinema nacional, no periodo entre 1970 e 2013, 12 sao
protagonizadas pelos Trapalh()esso. O sucesso acompanha a regularidade de produgdo
destes filmes. Dos 220 filmes que atingiram mais de 1 milhdo de espectadores neste
periodo, quase um % sao filmes de Xuxa e Os trapalhdes, 47 produgdes no total, sendo
12 destes titulos pertencentes ao periodo pds-retomada do cinema nacional (oito
producdes de Xuxa e 4 filmes de Aragdo™).

A tabela 3.1. e o Grafico 3.1 mostram a relagdo de ingressos de filmes infantis
vendidos entre 1995 e 2013, apresentando que mais da metade da renda dos filmes

infantis sao provenientes de filmes de Xuxa e Didi.

% Na lista do TOP 20 da bilheteria nacional encontram-se: Tropa de Elite 2 (2010), Dona Flor e seus
Dois Maridos (1976), A Dama do Lotagdo (1978), Se Eu Fosse Vocé 2 (2009), O Trapalhdo nas Minas
do Rei Salomdo (1977)

Liicio Fldvio, o Passageiro da Agonia (1977), Dois Filhos de Francisco: a Historia de Zezé Di Camargo
& Luciano (2005), Os Saltimbancos Trapalhées (1981), Os Trapalhdes na Guerra dos Planetas (1978)
Os Trapalhées na Serra Pelada (1982), O Cinderelo Trapalhdo (1979), O Casamento dos Trapalhdes
(1988), Coisas Erdticas (1982), Carandiru (2003), Os Vagabundos Trapalhées (1982), O Trapalhdo no
Planalto dos Macacos (1976), Simbad, o Marujo Trapalhdo (1976), O Rei e os Trapalhoes (1980), Os
Trés Mosquiteiros Trapalhdes (1980), O Incrivel Monstro Trapalhdo (1981).

31 Em ordem decrescente de bilheteria: Xuxa e os Duendes (2001), Xuxa Popstar (2000), Xuxa e os
Duendes 2 (2002), Xuxa Abracadabra (2003), Xuxa Requebra (1999), Didi, o cupido trapalhdo (2003),
Simdo, o fantasma trapalhdo (1998), Xuxa e o tesouro da cidade perdida (2004), Xuxa em o Mistério de
Feiurinha (2009), O Novigo Rebelde (1997), Didi, o cacador de tesouros (2006) e Xuxa Gémeas (2006).
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Outros
28%

Grifico 3.1 — Namero total de ingressos vendidos de filmes infantis entre 1995 e 2013

Producao Niumero de
Infantil Ingressos vendidos
Xuxa 15.994.592
Didi 7.554.160
Outras 9.122.964
producoes
TOTAL 32.671.716

Tabela 3.1 - Numero de ingresso de filmes infantis vendido entre 1995 e 2013

Apesar do esquema de producdo de Xuxa e Didi parecer esmaecer, isSO nao
significa um decréscimo da produgdo de cinema infantil no Brasil. A tabela 3.1 que
mostra a regularidade de producdo de filmes de temdtica infantil, considerando o
periodo entre 1995 e 2013, promove uma média de 3 filmes infantis por ano,
aproximadamente, com um total de 56 filmes produzidos — uma parcela muito pequena

se considerarmos os 1007 filmes produzidos no periodo.
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Tabela 3.2 — Quantidade de filmes de temadtica infantil langcados entre 1995 e 2013 (Fonte: OCA, Ancine).

O Griéfico 3.2 e a tabela 3.3 denotam a participa¢do do cinema infantil na renda

dos filmes produzidos entre 1995 e 2013, que atinge 15% da bilheteria do cinema

nacional:
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E Filme Infantil = Outras tematicas

Grifico 3.2 - Participag@o do cinema infantil na renda do cinema nacional P6s-Retomada

Tematica Nuamero de

do filme ingressos vendidos
Filme Infantil 32.671.716
Outras tematicas 185.571.876
TOTAL 218.243.592

Tabela 3.3 — Numero total de ingressos vendidos entre 1995 e 2013.

As produgdes cinematograficas infantis lideradas por Xuxa e Renato Aragdo Sdo
formuladas a partir de narrativas que reforcam os estere6tipos, atribuindo a um cinema
fantdstico e espetacular, caracteristicas dos contos de fadas, mitologias e cultura pop. E
fato que sua caracteristica de extensdo televisiva também acompanha a promoc¢do de
artistas, um estilo narrativo que remete a linguagem da TV e alusdo a prépria
programacdo da emissora Rede Globo (filmes encomendados e produzidos para as
férias, com histdérias encenadas e protagonizadas por cantores, apresentadores, artistas,
celebridades, promovem um star-system da televisdo brasileira)™.

Contudo, o sucesso da TV € replicado nas salas de cinema, uma vez que estas
narrativas apresentam de forma eficaz a jornada do protagonista posto aos desafios de
uma aventura. A figura cativante de Xuxa, que adentra o mundo da musica (como em
Xuxa Requebra, de 1999) ou € transportada para dos contos de fadas para o mundo real
(em Xuxa e o Mistério da Feiurinha, de 2009); e o humor despretensioso e inocente de

um ser atrapalhado e apaixonado, remetendo os encantos do vagabundo Carlitos,

2 Atualmente, podemos localizar semelhante caracteristica nas recentes producdes de comédia
brasileiras.
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encarnado por Renato Aragdo impulsionam o texto infantil, atingindo um publico
diverso, do mais jovem ao mais adulto.

Sem atentarmos ao pequeno nimero de produgdes infantis por ano, vale pensar
que hd uma continuidade na producdo de cinema infantil, contudo percebemos que as
condi¢cdes de distribuicdo (nimero de salas e copias, quantidade de semanas de
exibicao, dentre outros) de obras deste segmento sdo discrepantes a0 compararmos com
as producgdes independentes com os filmes que possuem lacos com a televisdo. Este
fato, logo, ird reverberar na sustentacdo da cadeia, na bilheteria do cinema nacional
infantil e na duragado destas produgdes nas diversas janelas.

Dos mais de 220 milhdes de ingressos de filmes brasileiros vendidos, entre 1995
e 2013, quase 30 milhdes sdo ingressos de filmes destinados ao publico infantil.
Contudo, podemos perceber o quanto a maioria destes ingressos & proveniente de
producdes Xuxa e trapalhdes, uma vez que o nimero de ingressos de filmes infantis
vendidos no periodo entre 2010 e 2013 — justamente o periodo que ndo encontramos
nenhuma producao estrelada por Xuxa ou Renato Aragdo — chega a quase 1,2 milhdo. O
grafico 3.3 aponta essa variagdo, mostrando o nimero de espectadores no periodo

descrito.

1995
1996
1997
1998
1999
2000
2001
2002
2003
2004
2005
2006
2007
2008
2009
2010
2011
2012
2013

Gréfico 3.3 — Numero de ingressos de filmes infantis vendidos anualmente, no periodo entre 1995 e 2013.

Percebemos, todavia, que apesar do histérico de sucesso, estas producdes
dominantes estdo perdendo o folego e podemos atribuir a isto, uma nova conformagao

do mercado televisivo infantil cujos interesses irdo além do espago cinematografico.
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3.3. A nova configuracido do espaco televisivo para a crianca

3.3.1. Especializacdo em TV aberta e TV fechada: consideracoes

Antes de tudo, devemos considerar o espago destinado ao publico infantil dentro
da programacdo das redes de televisdo do sistema aberto, focando nossa atencdo em
para outro caso, que diverge da tentativa de manter uma grade exclusiva para criancas,
como o caso do SBT: a Rede Globo™ extinguiu quase completamente as atragcdes para a
crianga em sua programacgao, contando apenas com a atracao TV Globinho, aos sdbados
pela manha.

E interessante observar que, a0 mesmo tempo em que tira do ar a programagio
infantil, a emissora lider de audiéncia nacional conduz a coproducdo de um seriado
animado do Sitio do Pica-Pau Amarelo, que seria exibido aos sdbados, mas que também
encontraria seu maior propdsito comercial através da distribuicdo nos canais da TV
Paga e nas estratégias de licenciamento.

Dois fatores sdo determinantes se pensarmos nas novas estratégias das
Organizagdes Globo: a promulgacgao da Lei 12.485/2011, a Lei da TV Paga, que obriga
as programadoras a exibirem no minimo 3h30 semanais de conteido brasileiro de
espacgo qualificaldo54 no hordrio nobre; e a criacdo de um canal especializado para o
publico infantil na TV por assinatura, o Gloob, em Junho de 2012. Uma matéria da
revista Veja, 15/06/2012°°, atesta que em "exatos dez dias antes de aposentar o TV
Globinho, o Unico programa infantil didrio da TV Globo que vai sair do ar para dar
espaco ao Encontro com Féitima Bernardes, a Globosat anuncia o langcamento do

Gloob". O diretor do canal, Paulo Marinho, afirma a importancia deste nicho

3 A Rede Globo de Televisdo faz parte do grupo empresarial Organizacdes Globo e se tornou a segunda
maior rede de TV comercial do mundo, em 2012, atrds apenas da American Broadcasting Company
(ABC). Em terceiro lugar estd a CBS, seguida pela NBC, Televisa, CNN e BBC, respectivamente. A
Rede Record, principal concorrente da Globo, ocupa a 28? posicdo do ranking mundial.
IN:<http://oplanetatv.clickgratis.com.br/noticias/audiencia-da-tv/globo-cresce-e-se-torna-a-segunda-
maior-emissora-do-mundo.html#ixzz2rhb2kk3f>. Acesso em 03/12/2013.

> Espaco qualificado compreende o espaco ocupado nas grades de programagdo por contetidos que
contribuem para estruturar a inddstria, e que continuam a gerar receitas apds a primeira exibi¢do. Trata-se
do espaco total do canal de programacao, excluindo-se : contetidos religiosos ou politicos, manifestacdes
e eventos esportivos, concursos, publicidade, televendas, infomerciais, jogos eletronicos, propaganda
politica obrigatéria, conteido audiovisual veiculado em hordrio eleitoral gratuito, contetidos jornalisticos
e programas de auditério ancorados por apresentador. De acordo, com a Instrugdo Normativa n°. 100 da
Ancine. IN: <http://ancine.gov.br/legislacao/instrucoes-normativas-consolidadas/instru-o-normativa-n-
100-de-29-de-maio-de-2012>. Acesso em 05/11/2013.

» IN:  <http://veja.abril.com.br/noticia/celebridades/globo-estreia-canal-a-cabo-infantil-com-80-de-
producao-estrangeira>. Acesso em 12/07/2013.
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audiovisual: “Os canais exclusivamente infantis t€ém altos indices de audiéncia na TV
por assinatura, o que comprova a existéncia de uma grande demanda por esse tipo de
programacao no Brasil” (VEJA, 2012).

Sem entrar em detalhes sobre especificacdes legais ou técnicas, podemos definir
uma rede de televisdo por sua diversidade de programacgdo. Por mais que encontremos
producdes de publico alvo especifico em sua grade, esta busca atender varios nichos de
audiéncia. Entdo a definimos mais por sua diversificacio de atracdes — seriados,
novelas, noticidrios, esportes, programas de auditorio, reality shows, etc — do que pela
sua especializag¢do, postulando esta especializacdo a um estilo, género, publico-alvo.
Contudo, como aponta Jeffrey Ulin, em sua pesquisa sobre distribuicdo de contetido
mididtico, esta definicdo € limitada quando percebemos novos métodos de exploracio
de conteido e quando transferimos esta exploracdo para o ambiente on line, "onde o

ritmo linear e programagao diferenciada por periodo de tempo desaparecem".

Em um mundo de VODS(’, a marca se torna mais um simbolo de qualidade, o "selo
de aprovagdo da rede", um filtro do tumulto. Mesmo que se veja a Web como o
grande equalizador, retirando o poder do gatekeeper’” para aqueles com tempo para
selecionar o contetdo via descoberta, hd um grande nimero de pessoas que confiam
neste gatekeeper para entregar uma programac¢do fiel a uma marca de confianca
(ULIN, 2010: 37).

O Sitio do Pica Pau Amarelo, por exemplo, ¢ uma marca estendida a partir dos
personagens criados pelo escritor Monteiro Lobato e que ganha espago através da
convergéncia das midias e de novos acordos e maneiras de difusdo. A animacao segue o
sucesso no mercado editorial do seriado realizado em live-action (a primeira versao na
década de 1970, e a segunda, nos anos 2000) e segue comercializada pela Globo através
de licenciamento de produtos, literatura de “capa nova” (livros de Monteiro Lobato
impresso a partir da iconografia televisiva), e por contratos de licenciamento das obras
televisivas, como € o caso recente da exibi¢ao da versao 2000 do Sitio na TV Cultura®®.

A obra trilha o mercado, enquanto o espectador € bombardeado por variagdes de

um universo narrativo. Da mesma maneira como Umberto Eco aponta "na era do pds-

36 Video-on-demand, ou video sob demanda se trata de uma tecnologia onde o assinante, através de uma
pdgina Web na tela da TV, pode escolher diferentes tipos de filmes e programas de TV que estejam
disponiveis em VoD.

7 Gatekeeper (porteiro), no contexto dos meios de comunicagio, é um termo utilizado para se referir a
pessoas e organizagdes que administram ou restrigem o fluxo de informagdes e conhecimento (JENKINS,
2004: 46).

% A Globo cedeu os direitos de exibicdo a4 TV Cultura em troca da distribui¢do dos seriados infantis
Castelo Ré-tim-bum e Cocoricé pela Globo internacional.
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modernismo nenhum filme pode ser experimentado com olhos virgens; todos sao
interpretados a luz de outros filmes", assim acontece com o espectador que assimila e
recria narrativas cujo um ntcleo de criagdo — personagens, cendrio, atmosfera, mundo —
¢ dissipado entre diferentes plataformas (JENKINS, 2009: 133).

Enquanto isso, na concorréncia, o Sistema Brasileiro de Televisao, SBT, busca a
vice-lideranca na audiéncia, contra as redes de TV Bandeirantes e Record. O SBT
possui uma programacao diversificada, mas aposta na producdo e veiculagdo de atragdes
para o publico infantil, sustentando e formulando programas para este nicho. Aqui o
termo “nicho”, um conceito relacionado ao segmento econdémico como vimos, se
encaixa perfeitamente por conta de ser uma producio que, além de se posicionar pelas
caracteristicas de seu publico alvo, visa valor de mercado, e sdo justamente os
resultados de audiéncia e o sucesso de seus desdobramentos que ditam as estratégias e
até mesmo a permanéncia dos programas infantis e infanto-juvenis em sua grade.

Entre merchandisings, propagandas nos intervalos comerciais e licenciamento de
produtos, a estimativa do mercado € que o remake de Carrossel faturou mais de R$ 100
milhdes para a emissora de Silvio Santos e obteve a vice-lideranga na audiéncia durante
quase toda a duragdo do folhetim — uma das poucas vezes em o SBT ficou a frente da
Rede Record.

Com aproximadamente seis horas didrias destinadas ao publico infantil, o SBT
ainda confere a esta grade, além da difusdo de suas obras originais e adquiridas (como
desenhos animados e seriados), espaco para publicidade das marcas e produtos
licenciados e propagandas de suas atragdes. A emissora enquadra as atracdes dentro do
“horario nobre infantil”, compreendido nos horarios das 11h as 14h e das 17h as 21h
(convencao adotada por canais especializados como Discovery Kids, Cartoon Network,
Gloob, TV Ra-tim-bum, dentre outros).

Na programacgdo diurna apresenta as atracdes Bom dia & Cia, seriados como
Trés é demais e As visoes de Raven. Na noturna, as novelas Chiquititas, as 20h30,
seguida por Rebelde as 21h15™.

A partir destes dados e do visionamento da grade do canal, percebemos que a

programacgdo do SBT foi conformada com o intuito de fortalecer uma franquia infantil,

% Isso a partir de um planejamento de grade em Dezembro de 2013, mas muitos sabem da fama da
emissora mudar constantemente os hordrios dos programas. Contudo, a programacgdo das telenovelas
continuou sempre no hordrio reservado das 20h30, com excecdo do periodo de estreia da novela
Chiquititas, quando esta foi programada para as 19h30, pois Carrossel ainda ocupava a grade das 20h30
em seus ultimos episddios. Apés o fim de Carrossel, Chiquititas passa para o hordrio das 20h30.
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ao disponibilizar diferentes horarios e atracdes da emissora para difundir essas
telenovelas,a  exemplo dos esquetes nos intervalos comerciais que
envolviam personagens das novelas, e/ou da participacdo do elenco das novelas em
programas de variedades (no qual o elenco pode atuar como personagens do folhetim,
ao invés de se apresentar como atores de uma atracao).

Estas manifestacdes buscam a fidelizagdo de um publico, que se identifica com
os personagens de uma narrativa e, consequentemente, querem acompanhd-los por

outros meios, adentrar seu universo em novas representacoes.

As pessoas assistem com regularidade a certos programas e eventos: hé fas de séries
e estrelas com grau de informagdo e conhecimento sobre o objeto de fascinacdo: as
pessoas realmente modelam comportamentos, estilos e atitudes pelas imagens da
televisdo; os anuncios por ela veiculados de fato desempenham certo papel na
manipulag¢do da demanda do consumidor (KELLNER, 2001: 303).

Este movimento entre a participagc@o crescente das pessoas e a busca por talentos
e sucessos (lucros) pela programadora justifica a ideia de Jeffrey Ulin, sobre a
insuficiéncia ao caracterizar uma rede de televisdo simplesmente pela diversidade de
programas. H&, a partir do proprio envolvimento do espectador, uma demanda
expressiva por produgdo e renovacao por parte dos desdobramentos desta programagao
(noticidrios, telenovelas, programas infantis, etc). Isso é capaz de gerar estratégias de
producdo que demarcam uma especializagdo, como o caso das telenovelas infanto-
juvenis do SBT.

Neste cendrio cria-se um espago de identificacdo da audiéncia que tanto assistira
aos capitulos da telenovela, quanto percorrerd novos espacos mididticos buscando
imersdo no universo narrativo a partir do conteido online do folhetim, ou dos produtos
licenciados, ou até mesmo acompanhando as participacdes do elenco em programas —
como, por exemplo, a apresentacdo do programa matinal de desenhos animados Bom
dia & Cia por alguns integrantes do elenco da novela. A telenovela serd entdo, como
Maria Lilia de Castro relaciona, “um espaco privilegiado de geragdo de novos estimulos
e de consagracao de conceitos, imagens e marcas, o que justifica a intensa associacao da
televisao com o meio publicitiario” (CASTRO, 2006: 114).

Martin-Barbero, em Os exercicios do ver: hegemonia audiovisual e ficcdo
televisiva, explica que a recep¢do ndo estd apenas na mensagem, mas em como a
mensagem € recebida pelo espectador e como ele interage e se envolve com este meio.

Quando producdes audiovisuais como as telenovelas infantis Carrossel e Chiquititas
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sdo realizadas de maneira a estabelecer toda uma linha comercial emergente desta
narrativa, devemos pensar na relacdo do espectador com esta narrativa e, sobretudo,
com os desdobramentos desta narrativa. O envolvimento com a histéria e com seus
personagens e o discurso publicitdrio constituem diretrizes que se unem na cultura
participativa destes espectadores que, por sua vez, irdo consumir a telenovela e seus

derivados, buscando e compartilhando informagdes sobre este universo narrativo.

3.3.2. A '"reciclagem' da producio audiovisual: expansao de mercado e

extensao narrativa

A telenovela Carrossel foi um dos assuntos mais comentados na internet,
chegando a ficar em 7°. Lugar. Segundo a plataforma TV Square, rede social de segunda
tela, o folhetim possuiu 1,75% das meng¢des nas redes sociais. Chiquititas acompanha o
movimento. Na ultima semana, ocupando 1,71% das mengdes nas redes sociais. As

#Carrossel2012 e #Chiquititas2013 s@o as que mais aparecem nos compartilhamentos.

Figura 3.4 — Elenco de Carrossel (a esquerda) e Chiquititas (a direita). (Fonte: Telemaniacos)

Por estes nimeros, podemos perceber Chiquititas funcionando quase como um
desdobramento de Carrossel, constatacio que serd reforcada, quando percebemos a
estrutura de abordagem dos temas, o estilo narrativo, e a linguagem na criacdo destas
telenovelas.

No novo modelo de assistir, como proposta do proprio TV Square, vemos que a
televisdo atenta para possibilidades além da simples produg@o e circulagdo de suas
atracdes, se conectando a outras formas narrativas e outras atividades do espetdculo e

consumo, como apontam Martin-Barbero e Germdn Rey:
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Artistas escolhidos para facilitar a extens@o internacional dos mercados, programas
que promovem apresentacdes de massa ou o desenvolvimento de uma inddstria
musical pujante, concursos, revistas ou séries dramdticas, nas quais se faz
publicidade desde artigos de consumo doméstico até objetos sofisticados e de luxo,
sdo todas manifestagdes dessas intersecgdes, cada dia mais intensas e complexas,
entre a televisdo e o merchandising (BARBERO; REY, 2004: 68).

O sucesso de Carrossel se justificaria pelo investimento na promogao da atracao
em diversos programas da emissora. Era constante a participagdo do elenco em
programas de variedades como Raul Gil, Programa Silvio Santos, Astros, em que
muitas vezes os atores participavam, interpretando seus personagens do folhetim, como
aconteceu com o especial Passa ou Repassa com o elenco de Carrossel, exibido em

Julho de 2013, durante a dltima semana do folhetim.

Figura 3.5 — Elenco de Carrossel participando do programa Passa ou Repassa. (Fonte: Telemaniacos)

Para dar continuidade ao sucesso de suas telenovelas infantis, o SBT langou o
TV Carrossel, um interprograma exibido nos intervalos comerciais da programacgdo da
emissora que trazia o elenco de Carrossel entrevistando o elenco de Chiquititas. A ideia
era trazer informacdes sobre os personagens da nova atracao, onde Jaime, Cirilo, Maria
Joaquina, Valéria60, montam um falk-show para entrevistar Vivi, Tati, Mili, Mosca e
toda a nova turma do horario nobre do SBT.

No mesmo caminho de compartilhamento por segunda tela pelos espectadores, o
SBT utilizou o twitter e as redes sociais para agregar audiéncia, principalmente no que
consta a divulgacdo de material de making of, erros de gravacdo e a participagdo do
elenco das novelas em outros programas da emissora. Dentro do conceito #compartilhe

da emissora, a rede social se tornou uma nova ferramenta na pesquisa de programacao.

% personagens da novela "Carrossel".
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A convergéncia se propaga atrelada ao mercado inferindo uma expansao
narrativa em uma estratégia de promocao, e também a partir dos espectadores, quando
estes assumem certo controle sobre a midia, como acontece no caso do TV Square, por
exemplo. Esta relacdo tem base em um movimento de troca, num processo corporativo,

de cima pra baixo, e no processo de consumo, de baixo pra cima.

As empresas de midia estdo aprendendo a acelerar o fluxo de conteido de midia
pelos canais de distribui¢do para aumentar as oportunidades de lucros, ampliar
mercados e consolidar seus compromissos com o publico. Consumidores estdo
aprendendo a utilizar as diferentes tecnologias para ter um controle mais completo
sobre o fluxo de midia e para interagir com outros consumidores (JENKINS, 2006).
A convergéncia em segunda tela e as demais acdes de movimento da narrativa
em outras plataformas ou atragdes da emissora denotam a sinergia do SBT e de seus

parceiros na tentativa de expansao de mercado.

Os economistas usam o termo sinergia para descrever as vantagens econdmicas
potenciais que vém de propriedade de uma tnica empresa de diferentes aspectos de
uma Unica inddstria. A ideia é que os produtos fabricados por uma filial de uma
empresa podem ser distribuidos e vendidos por outros ramos, levando (pelo menos
em teoria) para uma operacdo mais eficiente e maiores lucros (BUDD; CRAIG;
STEINMAN, 1999: 30).

H4, portanto, fortes motivacdes econdmicas por trds desta convergéncia entre as
midias, "ao integrar entretenimento e marketing, em criar fortes ligacdes emocionais e
uséd-las para aumentar as vendas". Interessa-nos pensar também no cendrio televisivo e
nesta especializacdo existente, na diversidade de programas e no papel da convergéncia
narrativa tanto no sentido de promocdo do produto quanto na renegociacdo pelas
produtoras e programadoras com seus consumidores (JENKINS, 2004: 148).

A extensdo deste mundo para as diversas plataformas, o lancamento de produtos
que carregam 0s personagens e a iconografia das telenovelas, a promocao do folhetim, a
convergéncia de dois mundos narrativos — Carrossel e Chiquititas — se inserem dentro
da l6gica da convergéncia dos meios e na ldgica do consumo. A iniciativa de aproximar
os dois universos procede do objetivo de certificar o sucesso, com o mesmo nivel de
audiéncia e mesmo nimero de vendas. Segundo dados dispostos pela prépria emissora,
Carrossel gerou mais de 40 contratos de licenciamento, com aproximadamente 300

produtos, o que triplicou o faturamento da drea de licenciamento do SBT. Dentre os

produtos que levam a "cara" dos personagens da Escola Mundial estdo roupas, materiais
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escolares, papelaria, bonecos, brinquedos, livros, dlbum de figurinhas, chicletes, dentre
outros.

Existiria entdo um processo de "reciclagem" do método de produgdo, visando
uma continuidade dos resultados de uma obra, a partir de uma nova atragao. Chiquititas,
estrategicamente relacionada a sua antecessora, viria preencher o mesmo lugar nos
"cofres" da emissora e nos desejos dos pequenos espectadores. A trama segue a partir da
antiga versdo, com novos arranjos para as musicas originais e poucas mudancas na
composi¢ao de personagens e no enredo. Uma das poucas adaptacdes foi a inser¢ao da
tecnologia na vida dos meninos. A iniciativa atende o processo de extensdo narrativa da
série "que ird promover a interatividade com os fas por meio da internet. O blog ficticio
da personagem Cris na novela ficard disponivel na pagina do programa no portal do
SBT, e servird como ferramenta de interacdo com os telespectadores" (TELA VIVA,
2012).

A internet e a programacao infantil do SBT se transformam entdo no principal
canal de intertextualidade transmidia entre brinquedos, novelas e outros produtos, a
notar, como exemplo, o ja citado Bom dia & Cia, projetado para a exibi¢ao de desenhos
animados e para a promocdo de produtos envelopados pelas atracdes que atingem 0s
mais profundos desejos das criancas espectadoras.

Neste cendrio, mais do que pelo licenciamento, o retorno de mercado se
estrutura pelo processo de co-criacdo na qual, Henry Jenkins explica, "as empresas
colaboram desde o inicio para criar conteidos considerados adequados a cada um dos
setores”" (JENKINS, 2004: 149). E a partir deste sistema que percebemos a criacio do
seriado Patrulha Salvadora, que estreou em Janeiro de 2014, na grade do SBT. A série
retine a turma de Carrossel formada por Daniel, Jaime, Cirilo, Davi, Mario, Maria
Joaquina, Alicia e Carmen, para desvendar mistérios e enfrentar perigos na cidade de

Kauzépolis. O spin-off de Carrossel terd duas temporadas, totalizando 26 episodios.

Um programa de TV spin-off que parte de um filme de sucesso (ou vice-versa) é
uma forma mais geralmente aceite de tie-in, talvez porque o lucro é menos flagrante,
embora spinoffs frequentemente envolvam brinquedos auxiliares e crossovers em
comerciais. (KINDER, 1991: 41)

Patrulha Salvadora carregaria nada mais do que a promessa de sucesso e de
audiéncia, estruturando seus desdobramentos a partir de um histérico de faturamento e

pela promessa de renovacao de uma franquia de produtos e licenciamentos.
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A cultura da "reciclagem" dos formatos também estaria presente na programacao
dos canais especializados. O proprio Gloob, que hd dois anos compde o pacote de
canais Globosat, atentou para o formato de telenovela seriada com atracdes como
Detetive do Prédio Azul e Gaby Estrella, atualmente em suas terceira e primeira
temporada, respectivamente. O canal faz ressurgir as atracdes que antes ocupavam as
manhas da programac¢do da Globo, como os desenhos animados He-man, Caverna do
Dragdo e o seriado Sitio do Picapau Amarelo (versao 2000), além de contar com
atracoes exclusivas como Tem crianca na cozinha, dentre outras.

O canal também garante qualidade uma vez que joga com os talentos ja
conhecidos da producgdo televisiva para a crianca. Flavia Lins, roteirista de Caca
Talentos e Sitio do Picapau Amarelo, junto ao diretor André Pellenz, lideram a equipe
do seriado Detetives do Prédio Azul — D.P.A., contando as aventuras de Tom, Capim e
Mila, trés pequenos detetives que moram num prédio habitado por uma vizinha
maligna, Dona Leocédia.

Em entrevista para esta pesquisa, Fldvia diz que a premissa do seriado ja existia
e que agradou aos programadores do Gloob, A roteirista, que também ¢ escritora de
livros infantis, fala o que considerou importante ao escrever a série, uma vez que o
processo de escrever para a televisdo nem sempre € fechado. "Em televisdo, as vezes,
vocé vai criando enquanto a coisa vai acontecendo. E igual quando o pessoal fala que
vocé aprende a pilotar ja no ar". (LINS, 2014: s/n)

Até o momento foram trés temporadas e mais de 150 episddios escritos. Ao criar
D.P.A., Lins considera o publico infantil tanto no contexto da escrita quanto na
producdo da série. Aliando-se a proposta do canal, a roteirista criou uma série de 13

minutos, elaborando sempre um arco que se fecha em cada episédio.

Acredito que criei uma série que acabou sendo cara porque eu quis que fosse
fechado em si mesmo, que cada episédio pudesse ser revisto em qualquer ordem.
Até porque o canal queria assim. Para que eles pudessem reprisar em qualquer
ordem e entdio ndo podia ter arco dramdatico. Mas nas tltimas duas temporadas eu
consegui criar um pouco de arco dramatico porque agora vem uma bruxa pior.
Entdo eu fiz aquela técnica que vai aparecendo sinais da Z.Z. [a bruxa] aos
poucos até a Z.Z. aparecer mesmo (LINS, 2014: s/n).

Flavia afirma que criar um evento por episdédio pode encarecer uma produgao,
contudo hd uma conversa direta com a crianga, que se envolve com um nicleo narrativo
da exposicdo a resolucdo da aventura. A magia da série pede um esforco orcamentério

em favor da aventura. "Vocé tem um convidado por episédio e muita coisa (...) Eles vao
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parar no futuro e o prédio inteiro precisa de um cendrio do futuro. Eles vao parar no

passado e o prédio inteiro vai parar no tempo das cavernas" (LINS, 2014: s/n).

Figura 3.6 — Severino, Leocadia e o trio de detetives Tom, Mila e Capim nos bastidores de Detetive do
Prédio Azul. (Fonte: Mundo Gloob)

H4 entdo uma preocupagao com a imersao da crianca na aventura aliada ao plano
de negdcios do canal, que necessita reprisar os episddios na sua grade. Nao produzir um
arco maior, nem uma narrativa sequencial garante a programac¢do maior flexibilidade e
uma comunicag¢do eficaz com sua audiéncia.

Assim como os demais canais especializados, boa parte da programagdo do
canal é preenchida através da aquisi¢cdo de produtos audiovisuais estrangeiros. Neste
sentido, Gloob, Discovery Kids e Cartoon Network — independente da estratégia de
marketing, definicdo de target group, importe orcamentario e associacdes corporativas —
objetivam obras audiovisuais cujas propriedades narrativas quebram as fronteiras
transnacionais tanto em termos de representacdo, linguagem e formato quanto em
contetdo.

Encontramos consequentemente — por uma demanda desencadeada por diretrizes
de uma economia globalizada — produtos audiovisuais que se relacionam com
audiéncias de diferentes localidades. Neste ambito, produtores audiovisuais encontram
uma nova maneira de viabilizar seus projetos. E através da coprodugdo audiovisual
entre paises que conseguirdo uma dupla vantagem para a realizacdo de suas ideias:

viabilizar sua obra financeiramente e expandir o mercado de suas produgdes.

3.4. A producao audiovisual infantil global
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Ao examinar a producdo de conteido e apropriagdo de linguagem na producdo
audiovisual destinada ao publico infantil, assim como iniciativas para a formacao deste
tipo de audiéncia, notamos que, contemporaneamente, a forma de realizacdo em
coproducdo internacional serd um dos artificios utilizados pelas produtoras para o
desenvolvimento e financiamento de muitas obras. Este espaco de intercambio de ideias
e talentos se torna imprescindivel para expansdo do mercado brasileiro junto a setores
consolidados no exterior.

Veremos que muitas producdes contemporaneas apenas alcancam éxito e/ou
recursos para sua viabiliza¢do através deste tipo de regime de coproducdo, como é o
caso, por exemplo, de Meu amigdozdo — um seriado de animagao criado em coprodugdo
pelo estidio brasileiro 2D Lab e pela empresa canadense Breakthrough Animation — e
Peixonauta, realizado pela TV Pinguim, em coproducdo com a Discovery Latino
América & Radio Canada.

Neste momento, buscamos refletir sobre as seguintes questdes: Como o modelo
de coproducdo da série utiliza as qualidades, talentos e ideias das duas empresas
envolvidas? Como criar uma identidade para criancas de diferentes nacionalidades?
Estaria o processo de criagdo de uma série como Meu Amigdozdo ou Peixonauta dentro
do conceito de “identidade global” ilustrando caracteristicas que transcendem a barreira
territorial?

Como vimos no inicio deste capitulo, durante os anos 1990, a “industria
cinematografica brasileira” sofreu algumas transformagdes em seu processo de
reestruturacdo e consolidagdo. No inicio da década, com a extingdo da Embrafilme
(6rgdo estatal que propds uma centralidade da atividade cinematogrifica do pais), o
Estado ndo mais interviria no mercado cinematografico.

Mudangas na ordem politica-econdmica do pais transformaram o setor
cinematografico brasileiro, principalmente, a partir da criacdo das leis de incentivo e,
posteriormente, da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), 6rgdo responsavel pela
regularizagdo, fiscalizacdo e fomento da atividade. Esse momento de transicdo,
designado por alguns pesquisadores como Retomada do Cinema Brasileiro, foi marcado
pela elaboragdo de politicas publicas culturais, com base em mecanismos de rentncia
fiscal (procedimento em que o investidor — seja este pessoa fisica ou juridica — reverte
parte do imposto, que seria destinado a Unido, a produgdo nacional) permitindo que
empresas, publicas ou privadas, se tornem investidoras ou patrocinadoras da produgao

audiovisual brasileira.
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A partir dessas novas formas de incentivo, proporcionou-se ao mercado
audiovisual brasileiro um novo impulso para a formacdo de uma industria. Neste
cendrio de intensa producdo e crescimento no nimero de espectadores para a bilheteria
nacional, ressurge’' uma modalidade de producdo: a coprodugio.

O fortalecimento deste modelo de producdo se estenderia do universo
cinematografico aos projetos televisivos — em sua maioria, formatados pela parceria
entre canais de televisdo a cabo e televisdo aberta — contemplando os espectadores com
obras realizadas a partir de acordos pré-estabelecidos entres os agentes governamentais
de diferentes nacdes, como veremos, por exemplo, pelo acordo entre Brasil e Canad4,
nas particularidades da realizacdo do seriado infantil Meu amigdozdo criado a partir
destas emendas.

Como as produtoras envolvidas lidam com as especificidades burocréticas e
legais presentes em acordo, sem que estas afetem negativamente no desenvolvimento do
projeto? Como essas determinacdes direcionam (e influenciam) as formas de construgdo

da narrativa, a escolha da equipe técnica e a divisdo dos trabalhos?

3.4.1. Coproducio e globalizacio da economia audiovisual

As estratégias de coproducdo tomam novas formas a partir das mudancas na
organizacdo cinematografica brasileira dos ultimos 20 anos. O modelo que seria
aplicado com eficiéncia no desenvolvimento e realizacdo de longas-metragens, logo
conquistaria um espago representativo na criacdo de conteido para televisdo,
acompanhando um momento de expansdo das formas de financiamento, realizacio e
circulacao de produtos audiovisuais.

Esse ambiente de crescimento s foi possivel a partir da reestruturacdo da
estratégia politica nacional, do desenvolvimento das tecnologias digitais, da
flexibilizacdo das estruturas politico-econdmicas e do crescimento dos fluxos e
internacionalizag@o dos capitais.

Neste contexto, em que os bens culturais estdo inseridos em um espaco de
formacdo de uma industria, abrimos o debate para o conflito entre o potencial artistico-

cultural e o valor mercadoldgico do produto cultural. Essa contradi¢do aparece tanto na

®' Devemos entender que a modalidade ndo é um fendmeno que surge a partir das diretrizes do mercado
cinematografico p6s-Retomada ou contemporaneo.
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prépria maneira como os realizadores estruturam sua metodologia de trabalho, contetido
e formas de producdo quanto na prépria terminologia: produto (evoca um resultado de
um processo de industrializagdo, submetido ao contexto mercadoldgico) e cultural
(relacionando questdes de identidade e representagao).

Durante workshop do evento ComKids 2013, o diretor holandés Jan-Willem
Bult, chefe de programacdo do canal KRO Youth (que produz contetido para o publico
pré-escolar e infanto-juvenil na Holanda) afirma que a qualidade das histdrias para as

criangas estd ligada aos valores universais.

Tomamos a decisdo, na TV publica dos paises europeus, de focar na
qualidade do conteido e n3o no seu potencial comercial, que é uma
consequéncia. O objetivo € fazer uma producdo universal para as criangas.
Uma histéria com criancas se divertindo e aprendendo uma nova receita, por
exemplo, passa valores de amizade e aprendizado que estdo muito presentes
na vida de toda crianca e por isso pode ser entendida em diversos paises.
(BULT apud SANFELICE , 2013: s/n)

O discurso de Bult nos mostra que o foco em obter um filme ou seriado infanto-
juvenil de qualidade e com valores universais se baseia prioritariamente no aumento do
seu potencial de exportacdo, portanto se trata de uma estratégia de difusdo articulada
logo no inicio do desenvolvimento do produto, quando o argumento e/ou roteiro estao
em seus primeiros tratamentos.

A cadeia produtiva encontra na criagdo de "narrativas universais" uma maneira
de ampliar seus canais de difusdo, contudo, existem outras iniciativas que, em um
movimento inverso, podem garantir o sucesso do produto audiovisual infantil.

O TRT Cokut Kids € o unico canal publico destinado as criancas na Turquia e
tem como uma de suas diretrizes principais a promog¢do e reconhecimento da cultura
local. A gerente do canal, Sevilay Bozdemir, em depoimento no ComKids 2013,
afirmou a importancia de criar conteido com os valores locais e afirma que 80% da
programacgdo do TRT Cokut € formada por produgdes da Turquia. “Focar no contetido
local, na cultura e histéria local, ¢ uma boa estratégia quando vocé€ € um canal menor
concorrendo com grandes canais de alcance internacional”.

Assim, estd intrinseco na producdo audiovisual — e a qualquer movimento de
expressao cultural — a preocupacdo com valores de identidade e afirmagdo cultural que
nao podem ser medidos pelos critérios das industrias de bens de consumo, por exemplo.

Esta caracteristica encontra a manifestacdo envolvendo o setor audiovisual, ocorrida no
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ano de 1993, durante a reunido do GATT (General Agreement on Tariffs and Trades)62,
em Bruxelas, em que os Estados Unidos reclamaram o direito de circular seus produtos
livremente nos paises estrangeiros. Ao mesmo tempo, o proprio EUA estabelecia a
cldusula 301 da Lei do Comércio (Trade Act, de 1935), que aplicava restrigdes a
produgdes culturais importadas. Os representantes europeus buscaram proteger seus

meios de comunicagdo, alertando para o tratamento da proposta americana:

Nos debates motivados pelas negociagdes do GATT, as associagdes de
trabalhadores do cinema europeu tentavam defender seu emprego, mas
também argumentavam que os filmes ndo sdo unicamente um bem comercial.
Constituem um investimento poderoso de registro e auto-afirmagdo da lingua
e da cultura préprias, da difusdo para além das fronteiras. (CANCLINI, 2008:
142)

A produgdo audiovisual ndo estd presa somente as questdes de representacdo
artistica ou cultural. Especificamente por se tratar de um produto cultural, vinculam
caracteristicas da administracdo empresarial, da negociacdo de um produto em que sua
comercializacdo gere visibilidade e lucros para seu agente produtor.

Essa unido de caracteristicas mercadolégicas e culturais faz parte dos
paradigmas surgidos a partir do estabelecimento do capitalismo ndao s6 como ordem
econOmica das nag¢des, mas como caracteristica norteadora das relagdes politico-sociais
dos paises, que emergem com a modernidade. “Integrada, como as demais dareas
produtivas, ao consumismo, a esfera cultural vem se tornando componente essencial na
lubrificagdo do sistema econdomico”. (MORAES, 2009: 68)

Porém, ao passo que o capitalismo associa as producdes culturais ao plano
mercadolégico, observamos que isto impulsiona a cadeia cinematografica a encontrar
diferentes maneiras de viabilizar seus projetos, fazendo emergir novos modelos de
produgdo e, consequentemente, consumo de cultura.

Esse processo resultou no ambito audiovisual, no que Lipovetsky e Serroy
conceituaram como “tela global”, ou seja, “o estado do cinema-mundo no momento da
globalizacdo econdmica e da internacionalizagdo dos investimentos financeiros” (2009:
p. 24).

Um conceito que mobiliza tanto a realizagdo cinematografica quanto a producao
audiovisual como um todo, uma vez que o movimento existe na producdo para a

televisdo, internet, games e outras plataformas. Por mais que uma obra audiovisual seja

2 Acordo Geral de Tarifas e Comércio
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produzida para ser distribuida prioritariamente em seu mercado, o impacto e a

abrangéncia de sua circulagdo transcendem as fronteiras.

Tela global, ainda, porque o cinema planetarizado é feito de padrdes
'blockbusterizados' e transnacionais, mas também de misturas, de elementos
cada vez mais mestigos, multiculturais (...) que assimila sempre mais
territérios de sentidos, ampliando continuamente suas antigas fronteiras,
desregulando os modelos de narrativa e do Eros, das idades e dos géneros, do
aceitdvel e do inaceitdvel (LIPOVETSKY; SERROY, 2009: 25).

Também notaremos que, ao investigarmos o caso do modelo de coproducdo, esta
confluéncia de diferentes localidades, informagdes e culturas se evidencia tanto na
técnica (producdo, financiamento da producdo, distribuicdo), quanto na composicao
artistica (linguagem, narrativa, tematica, constru¢c@o de personagens).

O produto audiovisual infantil entdo associaria valores coletivos de cogni¢io ao
plano da narrativa e de conceitos artisticos — valores e propriedades que sao assimilados
independentemente das questdes culturais locais.

Desta maneira, seguimos nossa pesquisa, passando para um modelo de produ¢do
entre duas nacionalidades diferentes, localizadas em polos opostos do continente
americano que contudo agregam em seu produto caracteristicas de uma “tela global”, ou

seja, com propriedades de natureza transnacional.

3.4.2. Meu amigdozao, Peixonauta e os efeitos transnacionais da
coproducao

Entendemos como coproducdo internacional o processo de realizacdo
audiovisual entre uma ou mais produtoras brasileiras em sociedade com produtoras
estrangeiras. Um modelo de realizacdo adotado por duas ou mais institui¢des visando
divisdo de encargos e garantia de maior viabilidade e difusdao do produto audiovisual. A
modalidade ndo se restringe ao cinema, sendo adotada também para a articulagdo de

projetos para televisdo como minisséries, telefilmes e seriados.

A HBO, em 2008, langou Alice (minissérie de 13 capitulos) em parceira com
a Gullane Filmes, produtora paulista dos irmdos Caio e Fabiano Gullane,
firmando a quarta coproducdo entre produtoras brasileiras e o canal
estrangeiro, em trés anos. Para Fabiano Gullane, esses parceiros poderdo
promover suas produ¢des de uma maneira mais eficiente do que ele faria
estando a distancia e sem conhecer as particularidades do mercado exterior.
(CHALUPE, 2011: 190)
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No caso das coproducdes voltadas para os pré-escolares, as animagdes realizadas
em acordo entre produtoras independentes e canais estrangeiros, encontram um novo
espaco para exibicdo, uma vez que ainda existe dificuldade para adentrar a programacgao
da TV aberta.

Projeto apresentado no Rio Content Market 2011, a série animada Princesas do
mar é uma coproducdo entre a brasileira Flamma Films, empresa especializada no
desenvolvimento de conteido para o publico infantil e juvenil, a Southern Star
(Australia) e a Neptuno Films (Espanha). Com 104 episddios de 11 minutos, o desenho
animado ja foi exibido em 128 territ6rios, contudo, ao contrario de outras animagdes em
coproducdo — como Peixonauta, Escola pra cachorro, Meu amigdozdo — estreou
primeiro no exterior, para depois ter sua exibicdo no Brasil. Atualmente, Princesas do
mar possui 190 produtos licenciados, apenas no territério latino-americano. O fundador
da Flamma, Reynaldo Marchezini indica que este espaco de circulacdo pode propiciar
novos lacos entre representantes da cadeia televisiva e criar novas oportunidades para o

audiovisual infantil no Brasil:

Em breve, € provavel que a animag@o no Brasil experimente uma diversidade
de modelos, com coprodugdes acontecendo com empresas estrangeiras e
mesmo entre as nacionais. Mas, para isso, € necessdrio que aumentemos o
contato entre nés, produtores brasileiros. (apud KRAPP, 2011: s/n)

Figura 3.7 - Tubarina, Polvina e Ester, as princesas do mar (Fonte: Discovery Kids Brasil)

E importante salientar que o processo de coprodu¢do ndo se restringe a

integracio entre produtoras™ — podendo ser estabelecido entre distribuidoras,

% Empresas produtoras sdo responsdveis por toda a parte “criativa” do produto, sdo elas que detém a
responsabilidade de transformar uma ideia em um conjunto de sons e imagens articulados em uma
narrativa.
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exibidores, laboratérios e até mesmo com empresas de outros segmentos dedicados a

exibicao de produtos audiovisuais, obedecendo as normas da Ancine:

Para a Ancine sdo consideradas coproducdes internacionais as producdes
realizadas ao abrigo de um acordo internacional de coprodugdo firmado pelo
Brasil, ou fora do abrigo de um acordo. Esses acordos possuem algumas
regras para seu estabelecimento e foram regulamentados pela Ancine. Antes
de assinar qualquer contrato, os produtores devem atentar as disposicdes
descritas nas alineas b e ¢, do inciso V, da Medida Proviséria no 2.228-1.
(CHALUPE, 2011: 193)

As alineas do inciso V da Medida Provisoéria 2.285-1, mencionadas por Chalupe,
tracam as bases para classificar a natureza do acordo de coproducdo assim como as
regras atribuidas a cada tipo de acordo: na alinea (b), a obra necessita ser realizada por
empresa produtora brasileira registrada na ANCINE, em associacdo com empresas de
outros paises com os quais o Brasil mantenha acordo de coprodug¢do cinematogréfica e
em consonancia com os mesmos; enquanto na alinea (c) a produg¢do poderd ser
realizada, em regime de coprodugdo, por empresa produtora brasileira registrada na
ANCINE, em associacdo com empresas de outros paises com os quais o Brasil ndo
mantenha acordo de coprodugdo, caso seja assegurada a titularidade de, no minimo,
40% dos direitos patrimoniais da obra a empresa produtora brasileira e utilizar para sua
producdo, no minimo, 2/3 de artistas e técnicos brasileiros ou residentes no Brasil ha
mais de trés anos.

No caso do Brasil e do Canad4, as empresas produtoras da série animada Meu
amigdozdo firmam parceria, obedecendo ao acordo bilateral promulgado pelo decreto
no. 2976, de 01 de Marco de 1999. Pela parte contratante brasileira, a série foi
produzida com recursos publicos geridos pela Ancine, através do artigo 3° da lei
8.685/93.

A parcela de lucros dos produtores e/ou distribuidores internacionais que sao
remetidas para o exterior, provinda da explora¢do de obras audiovisuais estrangeiras em
territorio nacional estd sujeita a um imposto de 25% na fonte. O artigo 3° propde aos
contribuintes do Imposto de Renda incidente nestes termos, o abatimento de 70% deste
imposto, uma vez que esta quantia abatida seja investida no desenvolvimento de
projetos audiovisuais — producdo de longas-metragens, telefilmes, minisséries, de
carater independente.

Este quadro fortalece os lacos da coprodugdo, uma vez que, na maioria das

vezes, uma das partes contratantes — ou até mesmo mais de uma delas — estd ligada a um
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estidio ou corporagdo internacional que pode se beneficiar desta lei. Meu amigdozdo é
uma producgdo conjunta entre a produtora brasileira 2DLab e a canadense Breakthrough
Animation, com a associacdo da TV Brasil e do canal infantil canadense Tree House®".

Este dltimo é um canal pertencente ao grupo Corus Entertainment, lider em
producdo televisiva no pais, com canais adicionais na televisdo por assinatura, servigos
de publicidade, publicacdo de livros infantis e animacdo infantil. Suas marcas se
estendem ao publico infantil através das empresas de entretenimento multimidia e
emissoras de TV como a YTV, Teletoon, Teletoon Retro e Nickelodeon Canada, além
da TV Treehouse.

Podemos notar um aumento dos canais de financiamento, a partir desse modelo
de negdcio, fazendo com que houvesse um crescimento da arrecadacdo do filme. Meu
amigdozdo tem o patrocinio do BNDES (Banco Nacional de Desenvolvimento) e Etna®
(loja de decoracdo), além de recursos via renudncia fiscal geridos pela Ancine. Tem a
participacdo do Canadian Television fund / Fonds canadien de télévision, (fundo da
televisao canadense) criado pelo Governo do Canadé e pela Canadian Cable Industry.

Célia Catunda, produtora da TV Pinguim, responsdvel pela criacdo de
Peixonauta, em depoimento no 8° Encontro Nacional de Cinema para a Infancia, da 11°.
Edicdo da Mostra de Cinema Infantil Floriandpolis, ressaltou que a necessidade de
realizar um projeto voltado para o mercado internacional acompanha um acréscimo
or¢amentdrio para producao e, consequentemente, o retorno que esta obra pode oferecer
nos diversos territérios. "A dificuldade é de matemaética basica. Vocé€ ja percebe, ao
gastar em animacdo o que precisa pra produzir uma série de 52 episddios de onze
minutos, que ndo ha como ter resultado num pais s6, mesmo em um pais grande como o
Brasil" (CATUNDA, 2012: s/n).

O projeto da série foi apresentado ao Discovery Kids da América Latina em
2004, com o contrato de parceria estabelecido apenas em 2006. Foram mais de dois
anos de producdo até a estreia no canal fechado em abril de 2009.

Sobre o desafio de se distribuir a série internacionalmente, Célia afirma que o
processo foi muito cuidadoso, buscando alternativas para conseguir sucesso e
complementar o orcamento para realiza¢do. Para isso, trabalharam desde o inicio com

os modelos de mercado em inglés, para dialogar com este mercado e avaliar suas

% Tree House, antes um braco da programagio do canal YTV que ocupava o hordrio matinal destinado as
criangas com idade de 3 a 8 anos, foi criado em 1997 para atender este puiblico, com produgdes infantis de
todo o globo e produtos nacionais originais que formaram notdveis profissionais da drea como The cat in
the hat knows a lot about that!, Mike the knight e Are we there yet?: world adventure.
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consideragdes. Um planejamento que acabou desencontrando os planos da parceria —
logo rescindida — com a canadense Breakthrough Entertainment. "Quando vi eles
vendendo, vi que ndo ia dar certo. O Peixonauta, com sua excentricidade e por ser um
produto brasileiro, precisava de uma coisa mais pessoal para chegar até o cliente, para
entenderem o produto e por fim, quererem comprar" (CATUNDA, 2013: s/n). Tal
modelo de distribui¢do que teve inicio em 2011 foi fundamental para garantir o sucesso

de vendas.

O trabalho foi pessoal, individual, de conversa com os possiveis
compradores. Muito mais do que o marketing massivo, pois este mercado,
mesmo em todo o mundo, ¢ um mercado muito pequeno em termos de
pessoas. Conhecer as pessoas pessoalmente ndo exige um trabalho de
marketing grande. (CATUNDA, 2012: s/n)

Os produtores organizaram a distribuicao de Peixonauta através de agentes por
regido, que negociam contratos com canais, programadoras e plataformas em diferentes
paises, como acontece na Francga e na Colombia, por exemplo. Este esquema de trabalho
possibilitou uma a¢@o mais direta na difus@o da série da TV Pinguim. Visando manter
100% dos diretos patrimoniais da obra, a produtora contou com empréstimos do
BNDES para viabilizar a obra.

Com a finalidade de intensificar sua participag¢do no setor audiovisual, o BNDES
criou o Procult (Programa BNDES para o Desenvolvimento da Economia da Cultura)
para oferecer linhas de crédito ao setor, com base nas operacdes de financiamentos,
fundos de investimento, editais de cinema e recursos nao reembosdveis. O programa
oferece condi¢des especiais de empréstimos para o setor audiovisual, em seus diferentes
segmentos. Dos empréstimos realizados em 2011 pelo BNDES Procult, 15% foi para
gastos com infra-estrutura, 12% na secdo de distribui¢do, 21% na produgdo e 52% no

mercado exibidor, como mostra o grafico abaixo.
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Gréfico 3.4 — investimentos do Procult por segmento (Fonte: SOLOT, 2012).

O financiamento no segmento de produ¢do audiovisual tornou-se um importante
mecanismo para projetos de produtoras independentes, principalmente na realizacdo de
seriados animados. Como os realizadores encontravam dificuldade em negociar com o
mercado nacional — desde que os canais abertos integram um modelo verticalizado de
producdo, onde todo o conteido é produzido pela prépria emissora® - buscaram
parcerias de empresas estrangeiras e por meio de acordo de coprodugio, proporcionar a
realizacdo do projeto. Mesmo aliando-se as companhias estrangeiras, as produtoras
independentes encontravam obstaculos para garantir sua parte na arrecadacao de fundos
para o projeto. O financiamento do Procult entdo se associaria a outras formas de fundos
(lei do audiovisual, artigo 1A) para totalizar a parcela nacional de fundo da coprodugao,
como aconteceu na realizacdo das séries Peixonauta, da TV Pinguim — adquirida pelo
canal Discovery Kids da América Latina —, Escola pra cachorro (produgao da brasileira
Mixer com a canadense Amérique) e Meu amigdozdo.

A parceria estabelecida em acordo de coprodugdo ainda propde a divisdo de
custos de produgdo e uma inser¢do maior do produto audiovisual, sendo que este serd
difundido nas janelas de exibi¢do dos dois paises, contudo mantendo o cariter de
produto nacional. No que se refere ao rendimento, o acordo deixa claro que “a
coproducdo gozard de todas as vantagens e beneficios atualmente disponiveis para a

industria do cinema e video ou de outros beneficios que venham a ser futuramente

8 Apesar das mudancas que vemos, pelo menos nos canais pagos, que comegam a trabalhar pelo sistema
de compras e encomendas de produtos, por conta da lei 12.485/2011, que obriga a veiculag¢do de contetido
nacional com 1h10 por semana em cada canal que exiba filmes, séries e animagao.
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criados por cada uma das Partes. Tais beneficios, no entanto, contemplam somente o
produtor da Parte Contratante que os criou”.*

A partir desta ementa, podemos compreender as estratégias de difusdo e
promocao do seriado dentro de cada territério. Nao ha mengdo nos sites, guias de
programacao e releases — encontrados nos sites dos canais exibidores dos dois territérios
— sobre a modalidade de produ¢do na qual o produto estd inserido. Com excec¢dao dos
créditos finais de cada episdédio, em que podemos verificar rapidamente a
heterogeneidade da equipe, composta por profissionais de nacionalidades canadense e
brasileira, e de documentos e/ou divulgacdes que fazem alusdo ao cardter transnacional
da peca audiovisual, como publicagdo de prémios e participagdo em pitchings, a
promocao da série mantém um esquema de comercializacdo — desde a exibi¢do do
seriado a criagdo de seus bragos em outras plataformas e tie-in's — independente dos
lacos de coprodugdo.

Peixonauta teve sua primeira apari¢do no canal da TV Paga Discovery Kids, e
estreou em 2011, no SBT, diariamente no programa matinal, € em Julho de 2012, na
grade semanal da TV Cultura. No SBT — com o acesso da audiéncia pela TV aberta —
conseguiu picos de 11 pontos de audiéncia, com share de 10,5%, com publicode 4 a 11
anos”’.

No mercado internacional, a série estd em sete grandes paises. "Fizemos algo
que nado era muito comum na distribuicao de TV, a gente estreou em canais hispanicos,
e outras distribuidoras apontaram a distribuicdo em inglés nos EUA" (CATUNDA,
2012: s/n). Peixonauta entrou no mercado hispanico e logo depois vendido para a
Netflix e a Toon Boom, canal HD em inglés. A série também exibida no Canad4 — em
um canal do Quebec —, Oriente Médio, Coreia do Sul, na América Latina, Turquia,
Israel, dentre outros territorios.

Em 2012, a série foi transformada em peca de teatro e ficou dois meses em
cartaz no Rio de Janeiro e dois meses em Siao Paulo. O texto é baseado em um dos
episddios da série de TV: O Caso da Grande Chuva. Em Novembro do mesmo ano,
lancaram o filme em 3D Peixonauta [1 Agente Secreto da O.S.T.R.A, exibido em 48

salas no circuito brasileiro.

% Decreto no. 2976, de 01/03/1999. In: http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto/D2976.htm <acesso
em 05/05/2012>.

87 A participagdo dos espectadores pelo twitter também aumentou a partir da estreia no SBT, percebendo
um audiéncia de segunda tela.
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No plano de licenciamentos, teve como maior resultado o mercado de livros e
roupas, vendendo mais de 40 mil livros, e firmando parceria com a Riachuelo para o
licenciamento das roupas. A producdo ainda conta com quatro aplicativos para iPhone e
iPad (que ultrapassou os 20 mil downloads em 2012).

No Brasil, Meu amigdozdo ocupa as janelas da TV aberta (TV Brasil) e TV paga
(Discovery Kids Brasil) além de, recentemente, chegar ao mercado do homevideo. O
seriado animado ainda redne produtos licenciados como bonecos de peldcia (fabricados
pela Long Jump), brinquedos (langcados pela marca Estrela) e livros de atividades. Em
2011, com o patrocinio do Ministério da Cultura e da Oi Telefonia, foi inaugurado o
parque temadtico itinerante O Mundo de Meu Amigdozao®, que percorre as metrépoles e
capitais dos estados brasileiros, proporcionando as criangas uma imersao no mundo do
desenho animado. As criancas sdo estimuladas a participar de atividades em grupo,
entre atividades fisicas, desenho, pintura, além de, através de técnicas de animacio,
poderem participar de um video atuando ao lado de Golias, Yuri e toda a turma de Meu

amigdozdo.

Figura 3.8 — Estrutura do parque temdtico O Mundo de Meu Amigaozao; Sala de gravacio do video para
animacdo (Fonte: site O Mundo de Meu Amigdozdo).

As atividades do parque reverberam o espirito por tras das histérias da série na
televisdo. Meu amigdozdo nos leva ao mundo rico criado pelas criancas Yuri, Lili e
Matt. Ao lado de seus amigos imagindrios — o elefante Golias, a girafa Nessa e o
canguru Bongo — essa turma percebe que o mundo pode ser repleto de gentileza,
brincadeiras e bons sentimentos.

Trata-se de mais um desdobramento da narrativa da série, que atrai o espectador

a um espacgo publicitdrio, que articula o entretenimento pela brincadeira e difunde a

% Informacdes sobre a programacio do projeto O Mundo de Meu Amigdozdo disponiveis em:
http://www.meuamigaozao.com.br/MundoDoMeuAmigaoZao/index.php, acesso em 10/05/2012.
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marca comercial de Meu amigdozdo. Algo semelhante ao que acontece com os anincios
de propaganda, que utilizam da técnica da animac¢do. Uma articulacdo na qual "a mais
valia € de extrema importancia, dado que a imagem animada traz mais do que efeitos
especiais a uma publicidade", cria-se um novo imagindrio em torno do produto, € o
espectador/consumidor da série acaba atribuindo ao parque as mesmas manifestagdes e
"virtudes méagicas vistas na animac¢do". (DENIS, 2007: 100)

Vencedor do Licensing Challenge em 2007 — pitching que premia projetos
infanto-juvenis com maior potencial de licenciamento e merchandising, patrocinado
pela License Global — o seriado busca atingir criancas de 3 a 6 anos de idade, integrando
caracteristicas e aspectos que englobam tanto a natureza do espectador no Brasil, quanto
no Canada.

Podemos perceber que elementos que circundam o protagonista Yuri, como suas
caracteristicas fisicas — os cabelos lisos e negros e a pele escura — e a sonoridade do
nome da cidade onde moram os protagonistas — Pipawichawau — podem referenciar
tanto os povos nativos canadenses (como 0s esquimds) quanto algumas tribos indigenas

brasileiras.

Figura 3.9 — O trio de amigos protagonista de Meu Amigdozdo: Yuri, Lili e Matt. (Fonte: TV Brasil)

O esquema de coprodugdo entre estes paises, de certa forma, se torna relevante
por ser um evento ndo muito recorrente dentro do histérico de coprodugdes
internacionais. Difere das razdes politicas que impulsionam os acordos entre antigas
coldnias e suas metrépoles, no caso da América Latina com Espanha e Portugal.

Ainda devemos salientar que a parceria se complementa perfeitamente, logo
revelando o sucesso da produgdo. A Tree House, do Canadd, vinculada a Corus, € um

canal infantil, consolidado ha quinze anos, apresentando exceléncia na produgdo e na
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aquisicdo de produtos destinados ao publico infantil. A Corus Entertainment se tornou
referéncia na distribuicdo de conteido infantil, mantendo programas e produtos de
qualidade, fortes parcerias em todo o globo69 e uma experiéncia em pesquisa do
consumidor baseada em percepcoes.

A alianga entre o talento dos animadores brasileiros coordenados pelos criadores
da série Andrés Lieban, também diretor do programa, e Claudia Koogan Breitman e a
visdo de mercado e experiéncia dos produtores canadenses conformam a boa
comunicacdo com a audiéncia. O argumento e roteiro dos episddios ficam a cargo de
profissionais de grande expressdao em desenvolvimento de contetddo infantil como Mary
Mackay Smith e Clive Endersby (roteiristas de The cat in the hat knows a Lot about
that! e Toad Patrol). A 2DLab coordena e supervisiona a equipe de animag¢do toda
formada por brasileiros, enquanto a pds-producdo € realizada em estidio canadense
(Super Sonic Production Inc.), supervisionado por Nahid Islam (Canadd) e coordenado
por Stephanie DaCosta.

O Canadé possui certa tradicdo no desenvolvimento da técnica da animacao
enquanto produto e manifestacdo artistica. Desde 1939, "pode-se vangloriar por ter sido
o unico Estado a ajudar financeiramente, por tdo longo periodo de tempo, o
desenvolvimento de uma animacao de pesquisa, através do Office National du Film /
National Film Board" (DENIS, 2007: 152). O 6rgdo desde o inicio ndo se valia do poder
comercial dos filmes, mas da metodologia de criacdo. Filmes poderiam demorar anos
para serem concluidos, contudo o que lhes importava era a animagao como um processo
de realizacdo audiovisual e manifestacio de uma politica cultural. O diretor do
programa francés de animacdo do ONF, Robert Forget, 50 anos depois de sua criago,

percebe o verdadeiro legado que a institui¢do proporcionou ao setor no pais:

Ao ONF atribuiu-se um objetivo muito particular no setor de animacio:
experimentar e investigar a "arte da animacdo". Isso extravasa o contar com
humor, algo que ja fazia o desenho animado do tipo "cartoon". Essa atitude
de pesquisa e experimentacdo foi muito bem vista internacionalmente e
acabou por dar ao ONF, a partir de uma produgdo efetivamente limitada, a
imagem de um organismo que explora, que inova, que investiga e que enceta
novas pistas no setor da animacdo. (apud DENIS, 2007: 152)

% A Corus Entertainment gerencia a marca da Nickelodeon no Canadd em uma parceria com a MTV
Networks Entertainment. Esta ultima, empresa norte-americana subsididria da empresa de midia em
massa global Viacom.

132



Este know-how também se faz uma forma de intercambio primordial para o
produto bilateral, agregando mais do que formas de financiamento e canais de
distribuicao, um modelo de trabalho de pesquisa, avaliacido e adequagdo do produto.

Os produtores André Breitman, Ira Levy e Peter Williamson afirmam a
importancia de se analisar o contetddo e seu resultado junto a audiéncia pretendida. No
pitching realizado no 3° Férum Pensar Infancia, que faz parte da programacdo do 9°
Festival Internacional de Cinema Infantil, no Rio de Janeiro, André Breitman fala sobre
a conciliagdo entre os esquemas de producdao de animacdo do Brasil e do Canada e
como articulam estratégias para viabilizar o produto e aprimora-lo junto a audiéncia

principal (criangas de 3 a 6 anos):

No6s temos uma arma secreta. Nosso segredo na animaco € o animatic. Desta
maneira que trabalhamos, conseguimos assegurar financiamento. A técnica
do animatic nos permite gastar pouco dinheiro e nos dar um episédio ou
filme todo em preto e branco, com todas as trilhas compostas e vozes de
personagens gravadas, tanto em inglés quanto em portugués. NOs
conseguimos entdo ver o filme, como serd basicamente seu resultado, mostrar
a criangas da pré-escola e verificar se conseguimos sucesso ao encontrar um
equilibrio. Percebemos entdo o que estd certo e o que estd errado e entdao
encontramos a unidade do produto.”

O desenvolvimento da série conta com o acompanhamento de especialistas em
programacdo infantil, tanto do Canadd quanto do Brasil. Esta supervisdo coube a
consultora de televisdo Beth Carmona, responsavel por séries como Mundo da lua e
Castelo Rd-Tim-Bum, na TV Cultura e Um menino muito maluguinho, na TVE/TV
Brasil, e diretora do ComKids’'; e Jamie Piekartz, psicopedagoga e diretora da Tree
House, canal reconhecido internacionalmente pela qualidade de sua programacdo
infantil.

A qualidade da animacd@o, como podemos observar, depende de muitos casos e
envolve tanto os custos de produ¢do quanto a recep¢do positiva do espectador infantil.

Este cuidado com o resultado se prepara desde a concep¢ao do argumento e dos
roteiros, uma vez que o projeto realizou uma pesquisa de roteiros em parceria com The

Rights Company, uma companhia que fornece informacdes para alertar os produtores de

™ Depoimento realizado durante pitching do 3° Férum Pensar Infincia, parte da programacio do 9°
Festival Internacional de Cinema Infantil, em 17 de Agosto de 2011.

! Iniciativa para a promogdo e producdo de contetdos digitais, interativos e audiovisuais de qualidade
para criancas e adolescentes, a partir de pressupostos de responsabilidade social, desenvolvimento
cultural e economia criativa no Brasil, na América Latina e na Peninsula Ibérica.
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uma possivel exposi¢do legal. A companhia providencia aos criadores as informacdes
necessdrias para tomar decisdes corretas, portanto, minimizando o risco de litigios.

Esta preocupagdo com a eficiéncia do produto atrelada a exceléncia de
comunicacdo/assimilacdo pelas criangas € intrinseca ao desenvolvimento de contetido
mididtico para a infancia e ao crescente mercado competitivo — este que pode ir de

encontro ou a favor de principios morais e culturais de protecionismo:

[no passado] Eu acho que seria verdade dizer que nenhum controlador se
importou com os programas infantis... [estes] formaram um gueto no sentido
de que ninguém do mundo queria participar. Eles cederam e nao sabiam nada
sobre isso, provavelmente se importavam menos ainda. Mas entdo as coisas
mudaram... Como o ambiente se tornou mais competitivo e cada abertura se
tornava um problema para concorréncia, pelo menos em termos de assegurar
o alcance se ndo compartilhado, todos os cantos do cronograma estavam
sendo abertos... houve, inevitavelmente, em seguida, perguntas que
comegaram a serem feitas por pessoas que nunca tinha olhado ou questionado
sobre o que estavam fazendo: por que eles estavam produzindo isso? Como
eles estavam fazendo? Eles estavam alcancando algum sucesso? — e sucesso
claramente aqui significava olhos grudados na tela. (BUCKINGHAM;
DAVIES; JONES; KELLEY, 1999, p. 154)

Acima, a fala de um executivo do canal britanico ITV demonstra um movimento
de preocupacdo diante da influéncia comercial na produgdo e do papel “ameacador” da
responsabilidade — esta ndo apenas baseada na aderéncia a normas profissionais
particulares, mas também no reconhecimento de uma variedade de préticas e valores
sociais, no qual nacdo e familia t€ém seus lugares: “Meu trabalho se tornou uma batalha
constante para preservar a qualidade (...) ITV e a BBC tem o papel de preservar
qualidade, informacdo e identidade cultural” (BUCKINGHAM; DAVIES; JONES;
KELLEY, 1999, p. 154).

Mesmo visando uma comercializagdo em diferentes territérios, o seriado
Peixonauta busca em suas narrativas, uma conexao com a cultura local, principalmente
quando analisamos a iconografia que forma os cendrios e ambiéncias da animacdo.
Apesar de certa universalidade na férmula narrativa, este trabalho confere originalidade

e potencial para a série:

Quando a série foi pro ar, eu soube, uma semana depois, por um jornal, que
era primeiro lugar de audiéncia no canal e também em todos os canais a cabo
no hordrio. Entramos no lugar do Barney, por isso achei que as pessoas
pudessem reclamar. Nao reclamaram, e teve uma repeti¢co muita rica mesmo
que eu acho que se deve a essa empatia imediata com algo que se comunica
mais com a identidade das criangas brasileiras. Tanto pela musica, quanto
pelas paisagens, pelas histérias. Embora a gente tenha, desde o comeco,
trabalhado pensando num mercado internacional, inclusive, trabalhando os
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roteiros, desde o inicio, em portugués e inglés, e a0 mesmo tempo, para que
as duas versdes tivessem piadas durante os mesmos momentos, a identidade
do desenho ¢ claramente compreendida pelas criancas brasileiras
(CATUNDA, 2012: s/n).

No caso de Meu amigdozdo, as precaucodes e estratégias de difusdo precisam
estar alinhadas aos planos das empresas de ambos os paises envolvidos, acordando com
questdes de identidade cultural, percep¢do criativa e diferencas de desenvolvimento
intelectual das criangas espectadoras.

As histérias vivenciadas pelo trio Yuri, Lili e Matt e seus ‘“amigdozdes”
obedecem a uma pedagogia das descobertas da infancia, com enredos organizados a
partir do poder de assimilacio da mensagem por parte de seus espectadores. H4,
primordialmente, a identificacdo do espectador com as criangas animadas na tela — Yuri,
Lili e Matt t€ém cinco anos, idade préxima a média etdria pretendida para o publico alvo.
Em seguida, temos o universo onirico representado por Golias, Nessa e Bongo — os
amigos especiais — e pela imaginacdo das criancas durante as brincadeiras e desafios de
sua realidade.

A prépria amizade dos protagonistas humanos com o trio de animais que os
acompanha em suas brincadeiras denota as descobertas por quais passam ou acabaram
de passar seus espectadores — criangas de 3 anos. Susan Linn, psicéloga e recreadora
infantil norte-americana, revela que a partir do segundo ano de vida, as criancas
adquirem uma habilidade de ressignificar o ambiente, 0 mundo em que vivem. E
exatamente "quando as criancas adquirem a capacidade de fazer de conta, objetos
inanimados podem ser chamados por nomes proprios e ganhar vida como
companheiros, apaziguadores e até bodes expiatdrios" (2008: 34).

Estes dois aspectos se combinam dentro de uma perspectiva de descobrimento
que se adequa ao comportamento das criancas de 2 a 6 anos que estdo dentro de uma
estrutura de formacg@o onde “o superego se desenvolve, adicionando ideais, consciéncia
e as demandas de uma sociedade” (DAVIES, 2010, p. 42). Criangas desta idade se
encontram em processo de desenvolvimento de interagdo social, por isso o tema da
amizade, que se perpetua em todos os episddios da série, € relevante e se comunica
tanto com a audiéncia brasileira quanto com os espectadores canadenses.

André Breitman explica a premissa principal do seriado, em que nos deparamos

com trés personagens que tém dificuldades em fazer amigos, em se integrar. Um
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amigdozao aparece como um amigo feito especialmente para aquela crianga e que ird

ajuda-la a formar essa consciéncia de vivéncia em sociedade.

A amizade é uma das maquinas que giram a histéria, € uma das mais magicas
formas de defesa que as criancas tém, e que requer uma habilidade, uma
pratica social. Uma caracteristica que, as vezes, ¢ facilmente gerada por
algumas criancas e por outras nio.””

Em uma conferéncia na Universidade de Westminster, em Setembro de 2009,
Mary Ann Dudko, conselheira de midia educativa, alinha alguns requisitos para
producdes infantis destinadas a criangas da pré-escola. Estas necessitavam incluir os

seguintes fatores:

adequacdo do desenvolvimento; humor, diversdo, valor de jogo; contetdo
que abrange todos os aspectos do desenvolvimento infantil e aprendizagem
precoce; pesquisa formativa e somativa para determinar se as metas
continuam a ser cumpridas; um website com conteidos e atividades
educacionais para a idade adequada. (DAVIES 2010, p. 162)

Meu amigdozdo cumpre estas “regras”. As figuras dos animais imaginados
atravessam os desafios da narrativa com bom humor, contudo abrindo espago para
instruir Yuri, Matt e Lili, a0 mesmo em que transmitem este contelido as criancas
espectadoras. Golias, Bongo e Nessa sdo amigos conselheiros, ajudam os pequenos
aventureiros a tomar decisdes e advertem sobre perigos, atuando como uma
“consciéncia adquirida”.

Como exemplo, podemos citar o episdédio “Meu pé-de-moleque”, em que Yuri,
chateado por ter de dividir seu tnico pé-de-moleque, prefere brincar de pirata sem os
amigos, apenas com a companhia de seu “amigdozio” Golias. O elefante arma maneiras
para que o garoto chame os amigos para a brincadeira e perceba entdo que uma
atividade em grupo pode ser muito mais divertida. Golias reiventa o universo de Yuri,
que se transforma em pirata, fazendo do parque um imenso oceano para se navegar. A
brincadeira a partir dos detritos, como aponta Walter Benjamin, acompanha a
imaginagdo de Yuri e Golias, que conferem a uma caixa de areia, a imagem de uma ilha

de tesouros.

Nesses produtos residuais elas reconhecem o rosto que o mundo das coisas
volta exatamente para elas, e somente para elas. Neles, estio menos
empenhadas em reproduzir as obras dos adultos do que em estabelecer os

2 1dem 50.

136



mais diferentes materiais, através daquilo que criam em suas brincadeiras,
uma relaciio nova e incoerente. Com isso as criangas formam o seu préprio
mundo de coisas, um pequeno mundo inserido no grande. Dever-se-ia ter
sempre em vista as normas desse pequeno mundo quando se deseja criar
premeditadamente para criangcas (BENJAMIN, 2009: 104).

A concepgao gréfica criada pelo diretor prioriza as cores alegres e suaves para
falar ao publico infantil. Em cada episédio, por meio de brincadeiras, as criancas
concretizam seus desafios em lugares e situagdes fantdsticas. Ao mesmo tempo, os
“amigdozdes” sdo criaturas doceis com os mesmos anseios € vontades das criangas. A
relac@o entre cada crianga e seu “amigdozao” traduz o equilibrio da narrativa. Como no
episddio “Espinafrada”, quando Matt nao quer comer espinafre e esta acaba sendo uma
das comidas preferidas de Bongo, seu amigdozao.

H4 uma comunicacdo com a intensidade e senso de responsabilidade que as
criangas possuem ao brincar. No episédio "O Dono da Festa", Lili inventa e reinventa
regras e atitudes que o Rei — no caso, o elefante Golias — e Yuri deve seguir. "O rei ndo
pode cozinhar, o rei tem que fazer coisas reais", afirma a garota. Esta passagem ilustra o
didlogo exagerado, no sentido lddico da palavra, que a crianga cria com a realidade

através da brincadeira.

A vontade das criancas de exagerar, a mesma ansiedade dos adultos, tem uma
raiz interna muito profunda, devida, em grande parte, a influéncia que nosso
sentimento interno exerce sobre as impressdes exteriores. Exageramos
porque queremos ver as coisas aumentadas, quando este corresponde a nossa
necessidade, ao nosso estimulo interior (VYGOTSKY, 2012: 33).

O episédio “O Rei dos Macacos” introduz a crianca a usar a criatividade e
reinventar parametros em uma atividade em grupo. Quando Matt estdi com o pé
quebrado e engessado, Yuri pensa em uma maneira de o amigo participar da

brincadeira, mesmo que ele ndo possa correr, chutar ou pular.
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Figura 3.10 — As criancas se reinem com seus “amigdozdes” para mais uma aventura. (Fonte: Portal G1,
globo.com)

Através de histérias leves, o programa também aborda as li¢des iniciais do
desenvolvimento de partilha, amizade e a importancia da imaginac¢do. Dessa forma,
identificamos positivamente uma preocupacdo das produtoras em adequar a realizacao
de sua obra para o publico que pretende atingir.

Dorothy e Jon Singer nos apresentam que os “resultados de pesquisas apontam a
generalizagdo de que criangas pré-escolares sdo mais propensas a se assustar mais com
algo que parece assustador, mas na verdade € inofensivo, do que por algo que parece
atraente, mas € realmente prejudicial” (2011: 219).

Em Meu amigdozdo, nao hd monstros assustadores, apenas diversdao. A
animacgdo 2D combinada a computacao grafica dos cendrios é colorida e agradavel de
assistir. Ao observar a maneira como Yuri, Lili e Matt interagem, as criangas
espectadoras enxergam a oportunidade de imitarem seus personagens e aprenderem algo
novo.

Num formato simples, Meu Amigaozdo apresenta o clima inocente e onirico da
amizade, com configura¢des familiares ao universo do pequeno espectador, remontando
brincadeiras e adequando mensagens para atingir a infancia de maneira global.

No lancamento do material de imprensa, os criadores da série postulam essa
necessidade de comunicagdo com as diferentes infancias — ou a "infancia global",
adaptando do conceito de Lipovetsky e Serroy — subjugando-a ao préprio conteido da

série:

Os personagens formam um grupo de criangas, com as quais as criancas de
todo mundo podem se identificar. Sdo amigos que brincam e se divertem.
Com suas personalidades socidveis e conciliadoras, os amigdozdes, grandes e
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fortes, ajudam a resolver pequenas diferencas, valorizando as qualidades de
cada um, mas as criangas, por sua vez, também ajudam seus amigdozdes com
os problemas deles, mostrando que, quando se fala de amizade, tamanho néo
é documento. Todo mundo precisa de um AmigioZao.”

A linguagem e a técnica da animagdo de Meu amigdozdo conferem o sentido
universal, pois sdo tracos, cores, sons que dinamizam a narrativa € ndo denotam
necessariamente caracteristicas de um individuo ou grupo. A técnica da animacio
empregada em Meu amigdozdo converge diferentes formas artisticas com o intuito de
envolver a crianga em um produto cujo modelo de criacdo encontra sua base em uma
cultura de mercado, fazendo parte de uma cultura de massas, do mainstream’”.

As estruturas de produ¢@o nos evidenciam o enquadramento do produto. Temos
uma obra criada a partir de pesquisas, adequacdo a um determinado publico, cuidado
pedagogico e estrutural. Porém, esse trabalho de desenvolvimento € realizado até nas
pequenas produgdes, independente da técnica e dos custos de producdo. Sebastien
Denis, professor de histéria do cinema de animacdo da Universidade de Provencga,
explica que a maneira como as componentes pldsticas — a escrita da animagao — sao
utilizadas define o estilo da producdo, seja ela de cunho experimental ou de grande
escala.

Meu amigdozdo assume a face industrial por sua fungdo organizacional de
trabalho, partindo do modelo de aproveitamento de talentos com base numa ldgica
semelhante a dos grandes estidios, uma vez que cada profissional deve realizar uma
tarefa essencial para finalizacio do produto””. A composicdo final encontraria uma
tradicdo cldssica do desenho animado "que em geral mantém um nivel de
hierarquiza¢do entre o fundo e a forma, entre o desenho e a cor: a propria organizacao
do trabalho nos estidios de produgdo prova-o, ao separar as atividades do desenhador e
do colorista". (DENIS, 2007: 30)

A afirmacido de Denis de encontro a Canclini sobre estes efeitos da globalizacao:
"a subordinacdo da iconografia dos entretenimentos a c6digo ndo localizados" como
parte do processo "em que as identidades locais estdo sendo remodeladas a partir de

matrizes globais" (CANCLINI, 2008: 138).

3 L
7 Press Release da obra Meu amigdozdo
™ O préprio termo mainstream nos propde um pensamento ambiguo que muito se relaciona com os
"alicerces" do capitalismo. Por um lado politico cultural, no sentido de "cultura para todos"; e por outro, o
sentido de "cultura de mercado", comercial e uniforme.
75 . P L o .

Deve-se salientar o papel de um grande estidio de animacio na fase de finalizag¢do deste seriado.
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No plano da comunica¢ido com o espectador infantil, as narrativas dos episddios
fazem uso da brincadeira como tematica central das aventuras do trio de amigos e seus
amigdozodes. Criam historias que cativam utilizando como estrutura principal do enredo
uma manifestagcdo universal — a brincadeira em grupo, que proporciona a crianca
autoconhecimento, cria¢do, seu lugar no mundo e na comunidade. "Quando t€ém tempo e
oportunidade, as criancas se voltam espontaneamente para a brincadeira de faz de conta
como uma maneira de entender o mundo, lidar com a adversidade, experimentar e
ensaiar novos papéis". (LINN, 2008: 35)

Peixonauta, de maneira andloga a comunica¢do de Meu Amigdozdo, trabalha
neste plano, na ideia de desenvolver o sentido da descoberta, do pertencimento a um
grupo € a uma experiéncia. A cada episddio, Peixonauta, Marina e Zico necessitam
desvendar um caso, convidando o espectador a abrir a "POP" — bola colorida que
contem as pistas de cada caso — ao acompanhar o ritmo e a danca repetida pelos

protagonistas.

Figura 3.11 — Peixonauta, Marina e a Pop que oferece pistas para desvendar os mistérios.

A esséncia do brincar ndo € um "fazer como se", mas um "fazer sempre de
novo", transformacdo da experiéncia mais comovente em hébito. Pois é o
jogo, e nada mais, que d4 a luz todo habito. Comer, dormir, vestir-se, lavar-se
devem ser inculcados no pequeno irrequieto de maneira lidica, com o
acompanhamento do ritmo de versinhos. (BENJAMIN, 2009: 102)

Também devemos entender o processo de formacdo desta "infancia global" pelo
acesso, uma vez que na esfera de inser¢do cada vez mais prematura da crianga ao
mundo digital — a seguir pelo nosso préprio objeto de estudo — gostos, estéticas e
apropriacoes de valores entram em jogo. Canclini observa como os agentes tecnoldgicos

intervém no processo de construcao de identidade:
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E evidente que ao trabalharmos sob uma légica competitiva mundial, ao

assistirmos a televisdo e ao nos informamos eletronicamente, ao usarmos
sistemas de computacdo em muitas praticas cotidianas, as identidades
baseadas em tradi¢des locais sdo reformuladas com critérios de "engenharia
cultural”. (2008: 138)

A aldeia global se forma a partir do desenvolvimento infantil e formas de

aprendizagem ndo generalizadas, mas programadas por um senso comum.

3.5. Audiovisual enquanto instrumento: educacao e repertorio

3.5.1. A nova mirada em Juro que Vi

Como vimos no segundo capitulo, a TV Cultura se sobressaiu em produgdes que
aliavam o sentido de aprendizagem ao entretenimento. Castelo Rd-Tim-Bum, oriundo do
selo das producdes criadas pela Fundacdo Padre Anchieta, embarca através do
reconhecimento dos profissionais da emissora, em um modelo que oferece um
complexo de manifestacdes artisticas em uma produgado para TV.

Aliando-se as estruturas de seus antecessores — Rd-Tim-Bum e Mundo da lua — o
que estava em jogo ndo era oferecer situacdes de aprendizagem enquanto apropriacdo de
disciplinas e niveis curriculares da escola, mas um conhecimento em forma e contetido
que contemplasse o cotidiano da crianga. Isso seria defendido por um trabalho de
desmistificacdo de padrdes e estilos até mesmo na prépria fantasia, como aponta Cao

Hamburger, diretor do programa:

A primeira coisa que eu pensei foi fugir do esteredtipo de contos de fada, de
castelo de bruxa, castelos europeus. Fazer outra coisa. A primeira coisa era
um castelo que ficasse dentro da cidade, ndo era aquele negécio de um
castelo que ficasse no alto da colina. E ele teria que ser uma coisa misteriosa
e ao mesmo tempo alegre (apud CARNEIRO, 1999: 99).

Sustentado por quadros pedagdgicos, a criacdo do programa considerou
elementos que sugerissem o pensamento sobre a realidade das criangas, pois ainda se
herdava de Rd-Tim-Bum quadros como "Lavar as maos" e o famoso quiz "Por que
serd?" resolvido por Telekid, interpretado por Marcelo Tas. “Embora a TV ndo tenha

prioritariamente fun¢do educativa, ela integra a totalidade das experiéncias existenciais
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da crianga e, sem duvida, estabelece padroes de comportamento. E o faz de forma
prazerosa, enraizada no ser-estar-mundo” (PACHECO, 2009: 73).

Castelo Rd-Tim-Bum "utiliza essas experiéncias das criancas em beneficio da
producdo de mais experiéncias que facam com que a crianga adquira conhecimentos por
si prépria", ou seja, estrutura uma relacdo com o espectador "extra-visionamento",
constatada na prépria brincadeira e no imagindrio da crianca (MAGALHAES, 2007:
154). Este suporte — simples, a principio — ird alcancar uma complexidade de elementos
no momento em que a crianca apropriar a informacdo. "E necessério prestar atencdo,
pensar, estabelecer conexoes, reciclar experiéncias, raciocinar. E um Outro vivo, atento,
preocupado em participar" (MAGALHAES, 2007: 155).

No auge da audiéncia, Castelo Ra-Tim-Bum marcava doze pontos no Ibope,
chegando a concorrer com as novelas da Globo. Recebeu a medalha de prata do Festival
de Cinema e TV de Nova York, por dois anos consecutivos, em 1994 e 1995; o prémio
APCA de melhor programa infantil, em 1994; além do 9°. Prémio Sharp de Musica, em
1995.

Nesta corrida, as demais emissoras voltariam suas aten¢des ao publico infantil,
produzindo e veiculando filmes, séries e desenhos, principalmente estrangeiros. O
Castelo somente ndo seguraria a programacao infantil da FPA. Neste ambito, A TV
Cultura cria o Cocorico. Investindo apenas em bonecos, desta vez, o programa utilizava
das cores e miusicas como elementos essenciais da narrativa. Personagens rurais
apareciam na telinha: galinhas, vaca, asnos, porcos estrelavam ao lado do fazendeiro
Jalio e seus avds no sitio Cocoricd. Sucesso de venda de DVDs, a atragdo rende a
Fundacao, prémios como o APCA de melhor programa de televisao infantil, em 1996; o
prémio Unesco no IV Festival Internacional de cine para Niflos e Jovenes de
Montevideo (Uruguai), em 1997; o Prix Jeunesse Iberoamericano (Chile), em 2003; e o
prémio de Melhor Série Televisiva do VII Festival de Cine Infantil de Ciudad Guayana
(Venezuela), também em 2003.

Ao contrdrio de programa de variedades e de auditério infantis, estas atracoes
comandadas pela TV Cultura evocam narrativas que, de certa forma, ampliam as
possibilidades de entendimento de mundo pelas criangas, pois se comunicam com o0

ambiente infantil, assim como Claudio Magalhdes aponta:

Nao h4 um afastamento do cotidiano, pois ele ¢ fundamental para o lago entre
espetaculo/Castelo/Cocoricé e publico/telespectador. Nao é efémero, pois se
baseia na carga de conhecimento e nas experiéncias adquiridas pelas criangas

142



e se propde usar as experiéncias contempordneas para ampliar a
potencialidade e a extens@o das futuras inter-relagdes (MAGALHAES, 2007:
155).

Sabemos que a infancia nao pode ser tomada por uma amplitude generalizada e
que devemos abordéa-la pelos diferentes espacos nos quais esta se constitui. O ponto
crucial entdo para quem encontra propostas de desenvolvimento cultural infantil se
forma através do respeito a estas singularidades, e efetiva comunicacdo com o0s
diferentes olhares da infincia, como vimos no inicio deste trabalho. Consideramos
verdade o papel mediador do adulto neste universo da crianga, que forma seus
pensamentos, seus sentidos, suas reflexdes observando e recriando este mundo adulto.

Ao voltarmos nossas discussdes para o que Postman e alguns outros autores
apontam para a crise da infancia, podemos inferir que talvez essa falta que tanto falam
seja justamente a crise desta mediacdo adulto-crianga — uma mediacdo diferente da que
ocorre mediante 0 uso € acesso as novas tecnologias € um apuro que os movimentos
artisticos buscam apagar.

Justamente visando valorizar a experi€ncia infantil e dar novo sentido ao uso das
midias, a MultiRio, lancou em 2009, o projeto Juro que vi, uma série de desenhos
animados produzidos por profissionais da institui¢do trabalhando em parceria com
alunos das escolas da rede municipal. A premissa do projeto era se "aproximar das
criangas para compreender melhor seus modos de ver, sentir e agir, transformando este
encontro em novas criacdes culturais voltadas para o publico infantil". (SOUZA;
PIRES; HAMANN, 2009: 30)

Juro que vi nasce da troca de impressdes entre imagindrio adulto e infantil,
promovendo o pensamento sobre as narrativas em diversas manifestacdes — literatura,
desenho, histérias da tradi¢do oral — para fundar uma série de animacao para televisdo.
Através de encontros entre profissionais e criancas e atividades em grupo, o projeto
tomaria forma. A premissa do projeto encontra apropriacdo pelas criancas de lendas

tradicionais brasileiras, como o Curupira, o Saci, a sereia lara, dentre outros.

Nao foi a toa, que quando se discutia como seria este projeto de criacdo de
desenhos animados, decidiu-se relembrar histérias de outros tempos, hoje
distantes do cotidiano infantil. Ao contar antigas lendas para as criancas de
hoje e, mais que isso, torna-las contadores dessas histérias procurava-se,
além da possibilidade de trabalhar com boas histérias e personagens ricos,
andar na contramdo do esquecimento instantdneo incentivado por uma
cultura em que tudo tende a se tornar efémero e descartavel. Insistir em
recontar uma histéria tdo antiga como a do Curupira, por exemplo, pode
revelar-se como uma experiéncia que permitas as criangas deslocarem-se,
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momentaneamente, deste imperativo do novo, que, cada vez mais, rege
nossas relacdes com pessoas e objetos (SOUZA; PIRES; HAMANN, 2009:
37).

O desafio foi trabalhar com histérias tradicionais em um tempo do culto ao
novo. Fazer a criatividade das criangcas se manifestar a partir de algo distante se torna
desafiante e contudo muito oportuno, pois o desconhecido poderia lhes oferecer
respostas originais e resultados fora da ordem hegemonica. Por outro lado, ao trabalhar
em grupo e se dedicar a uma "mirada infantil", os préprios adultos envolvidos estdo

sujeitos a uma ressignificacdo destas narrativas.

Em um primeiro passo na dire¢do contrdria ao esquecimento, os proprios
animadores, roteiristas, pesquisadores e demais integrantes do projeto
comecaram a reler e lembrar essas histérias. A leitura permitiu, além do
conhecimento objetivo do enredo, que cada um experimentasse, por assim
dizer, na propria pele os efeitos de encantamento que se queria produzir nas
criangas. (SOUZA; PIRES; HAMANN, 2009: 41).

As lendas brasileiras abordadas ndo possuem uma estrutura fixa, pelo contrario,
quase sempre se apresentam com significativas conformidades, sem qualquer
autoritarismo. O que de fato apresentou grande "valor ndo s para que as criangas
pudessem de fato interferir no roteiro, mas também para criar uma situagdo em que 0s
padrdes estéticos e identitarios que t€ém uma presenca mais hegemodnica nos produtos de
midia em geral pudessem ser descontruidos” (SOUZA; PIRES; HAMANN, 2009: 48).

As lendas da tradicdo oral foram capazes de oferecer uma pluralidade de
representacOes para a caracterizacdo fisica e psicoldgica dos personagens. Estas lendas
tratam personagens complexos que dificilmente se encaixariam em padrdes estéticos
preeminentes. "E dificil saber se a Iara, o Curupira e o Boto sdo bons ou maus, por
exemplo. O Curupira (...), pode ser visto como um her6i, caracteristica que, no entanto,
contrasta com a sua feiura e com o clima assustador de suas aparigdes" (SOUZA;
PIRES; HAMANN, 2009: 45).

Neste caso, a abordagem das lendas e seus personagens tornaria o processo de
criacdo da série mais leve e menos atrelado a pré-concepgdes narrativas e de

modelagem de personagens.
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Figura 3.12 — Cenas de Curupira e lara, episédios da série Juro que vi

Antes de tudo, para um trabalho de referencial da narrativa, os profissionais
separaram as criancas em grupos, contando uma lenda para um grupo. Num segundo
momento, cada grupo recontou a lenda que tinha escutado. "Desse modo, tornou-se
evidente quais foram as partes que eles retiveram na memodria € o que eles
acrescentaram a lenda" (SOUZA; PIRES; HAMANN, 2009: 63). Depois, antes de
qualquer acesso a iconografia realizada pelos animadores destes personagens, as
criancas deram suas impressdes sobre as caracterizacOes destes personagens em
desenhos ou verbalmente. Estas ideias foram coletadas pela equipe de animadores, que
as tomaram como referéncia para a modelagem e animacao dos personagens da série.

Interessante perceber que nao se trata de um projeto desenvolvido totalmente
pelas criangas, pois hd a necessidade da mediag¢do. Todavia trata-se de uma producao
sobre o universo infantil, no rico encontro — e nio nas divergéncias — das perspectivas
do adulto e da crianga, onde ndo hd espago para preconceitos e subestimagdes.

Mais do que isso, o projeto mostrou que as criancas também podem ser agentes
educativos na elaboracdo de producdes audiovisuais. O resultado nos indica uma
considerdvel autonomia no pensar e refletir historia e cultura, livre das intervencdes
consolidadas e mais frequentes e nos revela que "ao elaborar histdrias, criangas sdao
cendgrafos que nao se deixam censurar pelo 'sentido’. Pode-se colocar isso facilmente a
prova" (BENJAMIN, 2009: 70). Uma autonomia respeitada, ao pensar um didlogo, uma

troca entre dois imagindrios.

3.5.2. O cinema como arte para o repertorio infantil

A esta perspectiva sensorial do audiovisual, podemos relacionar o seu valor

enquanto obra de arte, movimentando um complexo de sentimentos, pensamentos e

145



atividades que irdo reverberar na apropriacdo estética, na formagdo de gostos, no
pensamento critico e na ampliacdo de repertdrio cultural.

Ao narrar a histéria de um menino em busca pelo pai, O menino e o mundo
(2014), longa-metragem dirigido por Alé Abreu, nos transporta a um mundo de cores
pinceladas numa tela branca, quase nos indicando a arte de realizar uma animagao — um
processo intimo, no caso particular do filme, que desenrola pela relagdo entre autor e
obra e que, logo, serd apropriado por criancas e adultos de diferentes idades.

Nao se trata de acomodar produc¢des como O menino e o mundo na categoria de
cinema de arte, mas de investigar propriedades de linguagem divergentes do cinema e
audiovisual hegemonico e de "padrdes comerciais". As divergéncias com o mainstream
ainda se propagam em diversos planos: no ato de animar, na criacdo da histdria, na
concepcao e na recepgao da obra, na sua distribui¢do, dentre outros fatores.

O diretor Alé Abreu, em entrevista a esta pesquisa, fala que a préprio método de
trabalho de criacao de O menino e o mundo implica em uma dificuldade de situd-lo para

um publico ou nicho especifico, como o caso do publico infantil.

Embora eu tenha feito trabalhos, assumidamente, pra crianca, eu nunca me
imagino fazendo pra crianca. Eu me imagino embarcando numa viagem
como crianca. Nao ¢ feito de forma pragmatica assim “Ah! O publico de sete
a doze anos, ele gosta de aventura entdo eu preciso ter aventura e cada
momento precisa de ter uma guerra porque isso vai facilitar ou entdo eu
preciso deixar muito claro o entendimento de certas coisas”. Eu ndo tenho
absolutamente nada disso e eu nunca fiz isso. Acho esse jeito de fazer mais
verdadeiro. Com O menino e o mundo, eu sé fui descobrir pra quem era no
final... e descobrimos que € pra todo mundo. A gente fez um teste e tanto
adulto quanto o jovem quanto a crianga gostaram. Claro que tem um nicho 14
especifico quando se volta pras teorias — o resultado da pesquisa é que O
menino e o mundo tem um publico muito importante de nicho que € de seis a
doze anos (ABREU, 2013: s/n)

E vélido pontuar que, por mais que exista um conjunto de varidveis que torna a
obra divergente do processo hegemonico, a obra se arma de artificios da industria para
inser¢do nas salas de cinema e demais janelas, como a pesquisa encomendada pela
equipe de O menino e o mundo, feita por questiondrio em duas sessdes exclusivas
realizadas no Cinema Itad do Shopping Bourbon, em Sao Paulo. Esta iniciativa encontra
um processo que Walter Benjamin destaca como massificacdo da arte, no qual a massa
"z . . .

¢ a matriz de onde emana no mundo atual, todo um conjunto de atitudes novas em

relacdo a arte. Visto que o crescimento maci¢o do nimero de participantes transformou
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o seu modo de participagdo, Benjamin afirma que 'a quantidade tornou-se qualidade
(apud SOUZA, 2012: 47).

O préprio movimento de manter o filme nas salas de cinema encontra
caracteristicas que permutam a linha "artesanal" e industrial cinematografica. Depois de
nove semanas em cartaz, principalmente nos cinemas Itai das grandes cidades e
metropoles, a equipe da Filmes de Papel — produtora do longa-metragem — decidiu
vender os originais desenhados por Alé Abreu e que deram origem a animacdo O
menino e o mundo. Numa espécie de crowd-funding, a iniciativa realizada nas redes
sociais visava a continuidade de exibicdo da obra. A cada desenho vendido, 50
ingressos seriam liberados para exibigdo.

Distribuido pela Espago Filmes, o filme teve um orcamento de R$ 1,5 milhdo
para a producdo com aporte do BNDES, Petrobrds, Fundo Setorial do Audiovisual
(FSA), FINEP e o apoio da Sabesp e da ProAc pra finalizacdo. Foi concluido em
Agosto de 2013, estreando no Festival Internacional de Animacdo de Ottawa, no
Canadd, sendo premiado com Mencdo Especial do Jiri. O menino e o mundo nasceu
enquanto Alé Abreu desenvolvia a pesquisa do longa-metragem Canto latino, um
anima-doc que pretendia langar um olhar sobre a histéria da América Latina culminando

no periodo das ditaduras, a partir de um viés das musicas de protestos dos anos 1960.

Fui descobrindo Violetta Parra, Victor Jara, Silvio Rodriguez e um monte de
autor de mdusica e fui me apaixonando pelas musicas, fui entendendo as
musicas e fui construindo um filme assim. E era um documentério. S6 que ai
no momento surgiu a figura do menino, do rabisco do menino que eu chamei
de Cuca — personagem de O menino e o mundo. E ai eu falei: “Cara, esse
menino, essa garatuje tdo urgente, tdo suja e que diz tanto. Olha isso é a
contramdo do que a gente estava fazendo”. E tudo o que eu td querendo dizer
é na contraméio. (ABREU, 2013: s/n)

A emergéncia deste personagem, através de um impeto artistico, acompanhou o
processo de realizagdo no sentido em que a histéria foi se formando enquanto Abreu
animava o filme. O roteiro era inexistente, com um argumento realizado apenas como
guia para a finalizacdo do filme — um processo defendido pelo autor que estaria muito
mais proximo da pintura do que da literatura. Uma apropriacdo de diversos movimentos

artisticos proporcionaria forma ao cinema de animacao:

Mais do que no desenho, O menino e o mundo nasceu da musica e do
universo de pintura. Vocé vai ver ali muito mais a pintura querendo roubar o
filme do que a literatura querendo roubar o filme. Porque tem muita coisa da
literatura e do teatro querendo roubar o cinema. Acho que sdo as duas
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armadilhas que o diretor de cinema tem que ter e ficar 1. Ou descamba para
o0 teatro ou para a literatura ou para as duas coisas e o cara nem sabe que esta
fazendo cinema. Que cinema que ta ai? O que € isso que ele ta fazendo? Ou
no meu caso, tem que tomar cuidado para a pintura nfo invadir. Entdo acho
que a tarefa do diretor de cinema é um pouco essa. Onde eu chego no
desenho? Onde eu chego na pintura? Onde eu chego na literatura e no teatro?
(ABREU, 2013: s/n)

A animagdo se constréi ao passo do improviso e das reflexdes e atividade
criativa do autor, ao passo que deixa aberta uma estrutura para ser apropriada e
novamente refletida, de maneira individual. Neste passo, entendemos a forma, os tragos,
as cores como catalisadores desta apropriacdo, muito mais do que o proprio texto,

mensagem ou contetido por trds da imagem.

Eu acho que, de certa forma, meu trabalho tem caminhado pro cddigo
prevalecer & mensagem. Ou seja, a maneira com que eu estou dizendo é mais
importante do que eu estou dizendo. E quase uma poesia concreta. A forma
de que algo estd sendo construido é mais importante do que a moral ou
mensagem do tipo “Ah! Temos que ser bonzinhos porque sendo a vida

2

castigard”. O cinema € muito viciado nisto (ABREU, 2013: s/n).

Este viés de producdo de O menino e o mundo, no qual o cédigo se coloca acima
da mensagem, acompanha todo o acabamento de uma obra. Sua finalizacdo, sua trilha
sonora atuam contrariamente a esfera hegemonica, principalmente quando observamos
que a animacdo quase que em sua totalidade nao possui didlogos. Os didlogos e cancdes
— como Airgela, a musica dos manifestantes do filme — sdo ditos e cantadas ao
contrario, funcionando muito mais como marcagdes poéticas do que ritmicas. A propria
técnica da animacdo exigiu um cuidado a favor deste universo de O menino e o mundo,
para ndo cair no "mais do mesmo" do formato criticado também, como vimos, pelos

profissionais da série Juro que vi:

Uma coisa que eu tento evitar a todo custo sdo esses maneirismos de
interpretacdio de animagdo. Se vocé pega um dos filmes da Disney parece que
todos os personagens sao o mesmo ator com outra roupa. Eles atuam do
mesmo jeito. Aquele jeito de expressdo, aquele jeito de encolher um olhar
antes de fazer uma virada. Sabe aquele sorriso da Pequena Sereia? E igual o
sorriso da Cinderela. Todas viram no mesmo timing, no mesmo tempo, com
o mesmo movimento de olhar, de palpebra, de vibragdo. Como criador, este
estilo de desenho ndo me interessa mais. Tive que fazer um esfor¢o imenso,
buscar outras referéncias pra devagarinho, sair fora. E buscar coisas que
arejassem assim, sabe? E foi um trabalho muito drduo (ABREU, 2013: s/n).
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Por mais que conteste o padrao cldssico e hegemdnico de criacdo, essa preocupagao se
desprende de uma ordem de cunho educativo. O intuito ndo € promover uma mensagem
ou moral ou qualquer proposta didética, mas deixar o territorio livre de troca para a
crianga. A ética se estabelece a partir do momento em que o autor entrega a obra ao

apreciador, e este ao reconstruir, evoca um novo didlogo, uma nova representacgao.

Se sai alguma coisa ligada a educagdo € porque o filme me representa. Ele
representa as minhas ddvidas. Ele nasce dessas questdes e questdes as vezes
passam pela educagdo, passam por ética, por questdes politicas, mas sdo as
minhas questdes. Eu acho que o cinema tem que evitar a todo custo qualquer
tipo de didatismo. A obra tem que ter uma autonomia. Ela tem que se
sustentar. Eu acho que a gente tem que ser, sobretudo, éticos na hora de se
fazer um filme. Se vocé realizar uma coisa que seja uma escultura, uma
pintura, um filme com absoluta sinceridade e integro, voc€ vai encontrar um
publico. Vocé vai encontrar buracos para preencher nas pessoas. Porque o
que eu sinto, o outro sente e com certeza o outro ali também pode sentir e a
gente vai conversar. E um lugar que existe uma conversa e vocé tem que ser
sincero. Eu tenho que falar “Eu nfo sei”. E eu tenho que falar no filme
quando eu ndo sei. Se eu me coloco por cima “Ah! Eu sou o autor”, eu ja
comecei errado. Quebrei a relagdo. Eu acredito muito nisso. E em O menino e
o mundo, eu fui muito pautado nisso: humildade para realizar, para ouvir,
para ouvir o filme que estd sendo construido, para olhar para ele com paz
(ABREU, 2013: s/n).

Esta interlocucdo no qual o diretor se apoia determina o estado de constitui¢ao
de O menino e o mundo, num processo sensorial que se assemelha a reflexdo que
Benjamin faz das gravuras dos livros infantis. Ao passo que estas obras de arte se

elaboram pelas cores e tons que apresentam.

S6 aos poucos o seu sentido vai se constituindo no exterior, € isso apenas na
medida em que se estabelece uma correspondéncia adequada com o seu
interior. A interioridade dessa contemplag@o reside na cor, € em seu meio
desenrola-se a vida sonhadora que as coisas levam no espirito das criangas.
Elas aprendem no colorido. Pois na cor, como em nenhum outro lugar, a
contemplagdo sensual e ndo nostalgica estd em casa (BENJAMIN, 2009: 62).

A cor convida a crianga a participar, construir e adentrar este novo mundo,
despertando seu universo interior e capacitando seu poder imaginativo e de

compreensao.
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Figura 3.13 — Cenas de O menino e o mundo

Contudo, ndo se trata de apenas comunicar a um nucleo especifico, como vimos
na pesquisa, mas de apresentar a uma plateia variante uma infancia menos pragmatica
ou infantilizada, ou seja, imagens que confrontam "a crianca com as realidades da
existéncia humana. Tomando a crianca como protagonista de um perpétuo desafio
lancado ao mundo, o cinema busca recuperar o lugar da infancia ante a indiferenca e o
desprezo do mundo adulto" (SOUZA, 2012: 14).

Neste sentido O menino e o mundo aparece como uma ode as representacoes
"duras" da infincia e da sociedade. A cinematografia mundial envereda por este
caminho, mesmo escondida nas cores, alegorias e propriedades de gé€neros que
atravessam o aspecto lidico, como podemos ver em O labirinto do fauno, de Guillermo
del Toro, Cria Cuervos de Carlos Saura e O ano em que meus pais sairam de férias,

dirigido por Cao Hamburger, por exemplo.

Geralmente, as classificacdes, ligadas ao senso comum, apontam algumas
diferencas na relacdo entre imagindrio e realidade. Como se o programa
adulto enfatizasse a realidade e o infantil, o imagindrio. Mas e o imagindrio
adulto e a realidade da crianga como cidada e construtora de histéria, onde
ficam? (LEITE, 2009: 103)

O exercicio de colocar a crianca diante de diferentes realidades, manifestacoes e
linguagens encontra o desejo de encontro da prépria autonomia da infancia, na crianca
que precisa questionar, descobrir o mundo e refletir sobre ele. “Falta a escolae a TV o
exercicio da critica. E necessério cultivar a desconfianca, porque sé desconfiando é
possivel confiar em algo” (DURST, 2009: 122).

Com essa finalidade, muitos circuitos brasileiros atentam para a importancia da
exibicdo de contetido audiovisual infantil, formando plateias e aproximando criancas

com a arte cinematografica.
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No Rio de Janeiro, todo ano o Festival Internacional de Cinema Infantil,
realizado em parceria com a rede Cinemark e com patrocinio da Petrobras e do BNDES,
leva dezenas de producdes de cinema infantil do Brasil e do Mundo para diversas
cidades do pais. Focando na diversidade de filmes de varias nacionalidades, o festival
leva a crianca diferentes formas dos olhares cinematograficos. Em seus 11 anos de
existéncia, foram mais de 570 filmes exibidos. Organizado por Carla Carmurati e Carla
Esmeralda, o festival conta com mostras especiais como Pequeno Cientista, Novos
Jovens, Pequeno Jornalista, além de Prémios para realizadores e um Férum sobre
politicas, narrativas e linguagens para o cinema infantil no Brasil.

O festival e o férum se tornaram espagos essenciais para a troca entre os
profissionais das distintas areas da cadeia cinematogrifica e da TV — tanto na
distribuicao de filmes que dificilmente chegariam ao circuito comercial quanto nos
debates e painéis organizados para se discutir os rumos da produ¢do audiovisual infantil
no Brasil — e de abertura para novos talentos que criam e pensam o audiovisual infantil
— a considerar o Prémio Brasil de Cinema Infantil, que contempla realizadores de
curtas-metragens voltados para o publico infantil.

Em 1985, a educadora, distribuidora e exibidora Patricia Durdes iniciou o
Projeto Escola no Cinema, no Rio de Janeiro, passando para Sdo Paulo, em 1993. O
projeto nasceu dentro da proposta de formacdo de educadores e alunos, levando as
escolas para dentro das salas de cinema do Espaco de Cinema Itad. Patricia, em
entrevista para esta pesquisa, aponta que a idealizacdo do Escola no Cinema veio da
emergéncia da experiéncia filmica de criangas e adolescentes das escolas — tanto

publicas quanto privadas — nas salas de cinema.

E um trabalho de fomento ao hébito de vir ao cinema. E realmente comegar a
criar o hdbito de vir ao cinema e ao mesmo tempo, uma ampliacdo de
conteudo e de outras formas de vocé usar o cinema, nio sO como uma
ferramenta de ensino € um mero ilustrador da sua aula, € sim como
sensibilizador. E vir a uma sala de cinema e ter uma vivéncia artistica plena
como tem que ser e ndo utilizar o filme s6 para uma ilustracdo para o que
vocé quer falar da sua aula. E af sim, o momento da sala de aula € para vocé
até usar recortes do filme. E que € ali que vocé vai usar o filme. As pessoas
costumam substituir o cinema pelo DVD na escola. E ndo pode ser assim
porque vocé estd afirmando a experiéncia maior. A obra foi feita para ser
exibida numa sala de cinema com um coletivo, com uma sala adequada, com
toda estrutura de som e de imagem que ele merece. E o DVD vocé vai
trabalhar em sala de aula. Curta-metragem também ¢ um bom formato pra
vocé levar dentro da escola (DURAES, 2013: s/n).
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O Escola no Cinema nao se limita apenas as exibicoes de longas-metragens. Ao
propor uma integracdo de linguagens, o projeto visa correlacionar diferentes areas do
conhecimento em suas propostas, como exposi¢Oes, oficinas, palestras, debates e
atividades complementares que ampliam o seu contetido e aprofundam o universo por
ele retratado. Patricia exemplifica os bons resultados desta integra¢do, ao recordar a
exibicdo de Kiriku e a feiticeira (2005), de Michel Ocelot, e as atividades

complementares realizadas junto as criangas para explicar sobre cultura africana:

A gente fez um prélogo onde a gente contava a cultura africana. Entdo
entrava uma contadora de histérias s6 com uma combinag@o, uma coisa sem
nada, neutra e ai os outros monitores do projeto iam montando ela. E
conforme ela contava as histérias eles iam montando ela como uma africana
vestida com turbante e colares. E tinha o Bate Bolado que é um grupo afro de
Sao Paulo que entrava e "rasgava" a sala tocando os tambores. O contar essa
histéria era todo incrementado com a musica africana, com danca. E af
vinham os slides de esculturas africanas e a pintura corporal. Ai eles
assistiam ao filme e tinham vdrias coisas que eles viam naquele prélogo e que
tinha no filme. E depois, na saida, a gente fazia pintura corporal com eles. No
sagudo — sempre tem uma ambientacdo de sagudo — tinha as abayomis, que
sdo aquelas bonecas feitas por essas mulheres de uma ONG chamada
Abayomi Mulheres Negras que tem todo um trabalho de autoestima da
mulher negra. E elas fazem todo um trabalho sé com né. Nao tem cola e nem
costura. E todo pano torcido e elas fizeram os personagens do Kiriku
(DURAES, 2013: s/n).

As performances e instalacdes descritas pela coordenadora do projeto dialogam
ndo apenas com a ideia de aprofundamento da experiéncia narrativa — no passo que o
aluno conformar novas informacgdes sobre a tematica do filme — todavia com o principio
de enriquecimento de repertorio cultural distante dos modelos de mercado.

Ha 13 anos, a Mostra de Cinema Infantil de Florian6polis busca exibir filmes
que traduzem a multiplicidade cultural do Brasil e do mundo. Com programas
diversificados de filmes nacionais e internacionais, longas e curtas-metragens, a mostra
se insere como uma alternativa para aticar o conhecimento, a criatividade e a
curiosidade das criancas aliados ao entretenimento da familia. Além das exibicdes e das
atividades paralelas, o projeto ainda apresenta Sessdes Escola, para alunos da rede
publica e privada. A diretora da Mostra, Luiza Lins, atesta a qualidade do projeto para a
familia que busca cinema de qualidade para sua criancas e entretenimento na regido, e
também a importancia de receber as criancas das escolas em um espaco exclusivo para

elas:

A escola ndo dd conta de apresentar esse mundo maravilhoso para as
criangas. Pelo contrdrio, a escola estd cada vez mais macante assim. As
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escolas ndio ddo conta do conteido delas e ndo tem espago para pensar esse
outro lado. E por outro lado, as familias também cada vez tem menos
dedicagdo. E se vocé pega assim classes sociais menos favorecidas, os pais
ndo tem a minima condi¢do financeira. Entdo, a Mostra surgiu tentando dar
uma luz a todas essas questdes — a questdo da inclus@o social — permitindo a
essas criangas que nunca tiveram acesso a nada, participem de programa
cultural de qualidade (LINS, 2013: s/n).

Foi a primeira Mostra de Cinema exclusiva para crianca no Brasil para crianga.
Luiza confere a estes anos de trabalho uma importancia para o fato de ndo deixar de
pensar o cinema infantil no Brasil. A Mostra cresceu e com ela o préprio cinema e
audiovisual para crianca. Atualmente, percebe-se um niimero considerdvel de producdes

— de curtas-metragens, principalmente — que visam a comunicag¢ao com a infancia.

Eu me lembro que a gente pensava assim: “T4. Mas qual é o publico que a
gente quer atingir? O publico de familia de classe média que tem o habito de
ir ao cinema ou a gente faz uma coisa abrangente?” Nds levamos as escolas
publicas, € bom ouvir as escolas participares mas a gente tem 0 cOmpromisso
com as escolas publicas. A gente foi pensando nisso: “Ta. A gente quer uma
mostra s6 de exibi¢do. Nao. Que ndo tem a exibi¢do. Eles ndo tem produgao,
vai ter que fazer debates. T4, mas a gente ndo vai trabalhar com aluno? Nao é
importante também trabalhar com o professor? Sim. Vamos fazer o cinema
uma memoria audiovisual”. Entdo a gente criou do nada, dos nossos poucos
conhecimentos. Tanto que no comeco a grande questdo era que filmes exibir,
porque ndo tinha muito do cinema brasileiro [para crianca]. O mercado era
sempre dominado pela produgdo americana. Tinha alguns filmes franceses. E
a vontade de fazer a Mostra todo ano nos impulsionou a fazer cada vez mais
coisas (LINS, 2013: s/n).

Luiza também considera o curta-metragem o formato ideal para se comunicar
com as criangas, principalmente, as criangas menores. O curta-metragem se faz um elo
entre o produtor e o espectador, uma vez que se mostra um espaco de experimentagado e
comunicacdo com a plateia infantil e também se torna um formato de apresentacio de

uso de linguagens de artificios narrativas de maneira diversificada.

Acho que a crianca e as vezes a crianca menor, ela tem certo limite. Além
disso, eu acho que curta metragem em cineclube de escola ou quando se tem
sessdes em escola ou em sessdes de cineclubes, ele € muito legal porque, por
exemplo, em uma sessdo de uma hora de curta metragem, vocé exibe de
quatro a cinco curtas metragens. E uma sessdo muito diversa. E as sessdes
diversidade Brasil que sdo essas sessdes Curta Brasil, aqui na Mostra sdo as
que as criangas mais gostam. Claro que o longa tem toda aquela solenidade,
se curte e € um trabalho muito mais trabalhoso, laborioso e as criancas
sentem aquela coisa e sabem que ali foi um trabalho 4drduo. O curta é muito
despretensioso, onde a histdria se apresenta e ela se fecha rapidamente. E isso
pra crianca é muito bom. As vezes tratam temas um pouquinho mais
profundo, mas da sim para resolver logo. No longa, as emocdes sdo muito
mais trabalhadas, leva-se mais tempo — porque nds, € claro, estamos
evoluindo na questdo de roteiro de longa pra crianga, de producdo pra

crianga, mas a gente tem ainda um bom caminho pra percorrer. Entdo como
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isso € uma questdo que ainda ndo estd muito trabalhada, as vezes o longa se
torna um pouquinho cansativo (LINS, 2013: s/n).
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Figura 3.14 — Publico no Teatro Pedro Ivo, participando de exibigdo e bate-papo na 12°. Edi¢do da Mostra
de Cinema Infantil de Florianépolis, em 2013.

Ao aliar as propostas dos circuitos e do cinema de animagao "artesanal", como a
proposta de Alé Abreu, percebemos que abrigam uma atencdo a experiéncia filmica
enquanto processo formador do individuo que tem acesso a obra artistica. No sentido
que Vygotsky pondera seus estudos, concluimos que o acumulo de experiéncias dd mais

substrato a imaginacao da crianga-espectadora. A concepg¢ao da obra permeia a

Necessidade de ampliar a experiéncia da crianca se queremos lhe
proporcionar base suficientemente sélida para sua atividade criativa. Quanto
mais voc€ vé, ouve e experimenta, quanto mais aprende e assimila, quanto
mais elementos reais dispostos pela sua experiéncia, mais considerdvel e
produtiva serd, igual as demais condigdes, a atividade de sua imaginagdo.
(VYGOSTKY, 2012: 18)

Uma consideracao que atravessa — ou deveria atravessar — todos 0s projetos que
buscam aliar arte, cultura e infancia. Pensar a infancia e seu potencial criativo intui uma
diversidade de possibilidades estéticas e culturais e "pode significar um gesto
irreverente de profanagdo e transformacdo dos objetos sagrados no ato de enriquecer

repertdrios, para além dos do mercado" (FRESQUET, 2013: 100).
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CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo atravessa discussdes e debates sobre a produgdo audiovisual
destinada ao publico infantil de maneira a demarcar, principalmente, a relacdo entre o
universo infantil e o adulto, ou seja, as possibilidades e alternativas para o encontro
destes imagindrios através da realizacdo de produtos audiovisuais.

Quando Postman pressupde o desaparecimento da infincia, verificamos o
distanciamento entre o adulto e a infancia; o esmaecimento deste encontro que deve ser
suprido a partir do pensamento critico sobre a producdo cultural para infancia, pois o
conhecimento sobre a infancia nasce exatamente sobre o ambiente cultural desenvolvido
na troca entre o adulto e a crianca. Vimos nos estudos de Benjamin e Vygotsky, por
exemplo, o processo de reconhecimento de mundo pela crianca, no qual o seu
imagindrio atravessa limites enquanto apropria valores e pensamentos sobre seu
entorno.

Também vimos que as inclina¢des naturais da crianga e suas manifestacoes
através da brincadeira, dos jogos, a sua relacdo com as outras pessoas (sejam elas
criangas, jovens, idosos) e com o contexto a qual estd inserida, sdo fatores que seriam
entdo considerados por quem produz midia, cultura e entretenimento para a infancia. A
atencdo dos produtores ao imagindrio infantil mediada por novas perspectivas, assim

como Benjamin apontou o desenvolvimento do brincar:

Se até hoje o brinquedo tem sido demasiadamente considerado como criacio
para a crianga, quando nfio como criacdo da crianga, assim também o brincar
tem sido visto em demasia a partir da perspectiva do adulto, exclusivamente
sob o ponto de vista da imitacdo (BENJAMIN, 2009: 100).

Da mesma maneira que a percep¢do das criangas se desenvolve a partir dos
“vestigios da geragcdo mais velha”, sua maneira de relacionar com o meio também seria
influenciada pelo modo de ser adulto. A producdo audiovisual dedicada a infincia
inscreveria entdo um confronto “nao tanto da crianca com os adultos, mas destes com a
crianga”, ao tentar fornecer material que confira comunicagdo, critica e inter-relacao
entre as duas partes. (BENJAMIN, 2009: 96)

Neste sentido, encontraremos enquanto etapa inicial do processo de realizagdo

audiovisual infantil, pesquisa e estudos sobre estas relagdes, apresentando a crianca

enquanto ser ativo, e investigando propriedades de desenvolvimento, cognicdo e
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comportamento de maneira a entender a participagdo infantil no universo midiatico. Das
teorias de Piaget as pesquisas corporativas como aquelas elaboradas pela empresa
Insight Kids, os produtores buscam compreender as faixas de audiéncia, atestam o
acompanhamento dos pequenos espectadores e conferem potencial de mercado as
produgdes.

As linhas delineadas neste estudo para compreensdo das estratégias de realizagcdo
audiovisual ndo pretende estabelecer categorias fixas de conteido e/ou interesse quando
se pensa a infancia como publico alvo. Trabalhando nos trés eixos propostos — o cinema
e audiovisual enquanto dispositivos educadores, no sentido de suscitar a atividade
criadora das criangas; enquanto manifestacdo artistica; ou aliada a uma perspectiva
comercial ou industrial — percebemos que estas caracteristicas sdo correntes em toda a
cadeia de produgdo audiovisual infantil, ou seja, os realizadores agregam propriedades
destes trés eixos em suas producdes em diferentes proporgdes, assim atribuindo forma
ao produto final.

As produgdes cinematograficas que apresentam o fendmeno nostalgico inerente,
por exemplo, contribuem para um nucleo de distribuicdo cinematografico baseado na
expansdo do publico alvo, nas producdes de cinema para criancas: o filme para a
familia. Neste modelo — onde os atributos da nostalgia se apresentam intrinsecos a
constru¢do filmica — o espectador adulto passa a se identificar com um produto
realizado para o publico infantil.

No entanto, as criancas podem se familiarizar com algumas técnicas enquanto
assistem mais filmes ou programas de televisdao que contém uma linguagem universal.
Esta € uma caracteristica do filme familia. Além disso, devemos também pensar a
apropriacdo de elementos da cultura adulta para a cultura das criancas, porque mesmo

que:

(...) a quase totalidade dos elementos da cultura infantil provém do mundo
dos adultos, ainda assim nem tudo corresponde (na cultura dos grupos
infantis) a coisas relativas ou provenientes da cultura dos adultos. E mesmo
um elemento proveniente da cultura do adulto pode se incorporar ao universo
cultural das criangas, institucionalizar-se, cristalizar-se e passar de geracdo a
geracdo, enquanto desaparece da cultura de origem (ZILBERMAN, 1990:
22).

Os produtores propdem experiéncias narrativas que buscam obstruir lagos com a

infancia pés-moderna, ditada pelo "apocalipse tecnolégico" e que apaga as fronteiras
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entre ser crianga e ser adulto. No entanto, eles precisam utilizar o meio para espalhar a
sua mensagem. Meios de cultura de midia seriam os meios eficazes para se comunicar
com o publico.

Ao mesmo tempo, trabalhando a partir de um modelo cultural com base na
experiéncia, aventura, entretenimento, nds testemunhamos, ao invés de uma ruptura, um
reforco dos lagos com a cultura do consumo.

Além disso, adotando uma "dupla codificacdo", apresentando alguns elementos
que atraem os pequenos espectadores e outros que sdo projetados para adultos que os
acompanham, percebemos uma forma dupla de apropriacdo de contetido. Quando se
trata de filme infantil, devemos levar em consideracdo a prépria subjetividade do
criador, o cendrio que pode chamar a aten¢do para o elemento nostdlgico e, em ultima
instancia, uma gama de fendmenos culturais que diferem a percepcao de uma crianca e
de um adulto, pois embora a apropriacdo tenha ‘“dimensdes ativas, o consumo vai
acontecer de qualquer maneira”. (FANTIN, 2011: 58)

Presumir um caminho dicotomico entre tecnologia/espirito de infancia ou
mercado/obra de arte institui uma limitacdo da pesquisa, que deve considerar os fluxos
entre estes elementos, pois como aponta Hans Robert Jauss, “o contraste entre uma arte
de vanguarda, apenas voltada para a reflexdo, e uma producdo dos mass media, apenas
voltada para o consumo, de modo algum faz justica a situacdo atual" (JAUSS, 1979:
57).

Talvez encontremos certa ingenuidade nesta pesquisa ao contemplar o viés da
teoria e pensamento sobre a producdo cultural para a crianga, sem pensar no espaco de
visionamento da crianca, ou seja, no que ela tem acesso e o que ela realmente assiste,
percebe, cria. Contudo, quando apresentamos a nova configuracdo do espagco da TV
aberta, por exemplo, podemos pensar na extincdo de uma programacao infantil matinal
semanal na grade da Rede Globo, ndo como supressao de um espago para a crianca, mas
como uma nova apreensdo pela crianga. Retiram-se os desenhos animados da TV,
todavia isto ndo infere, de imediato, na remocao da crianga da frente da TV, aquela que
logo estard assistindo novas atracdes como os programas de variedades que permeiam o
horério antes habitado pelo nicleo infantil.

Neste sentido, a pesquisa confere uma base com resultados, debates e
pensamentos que podem gerar novas questdes na drea de visionamento infantil, por
exemplo, ao apontar estratégias de producdo, difusdo e iniciativas de sucesso, desde

programas como Juro que vi, filmes nacionais de sucesso como a franquia de Xuxa, ou
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planejamento de participacdo do publico como acontece nas telenovelas infanto-juvenis
do SBT.

Nao buscamos apresentar um caminho como verdadeiro ou mais digno de
comunicacdo com a infancia, mas indicar padrdes exercidos, relacdes entre os meios,
novas interpretacdes e apropriacdes do que pode ser considerado “mercadolégico” para
o que podemos denominar “independente”. Todo pensamento que envolve uma ateng¢ao
maior no que se produz para a crianga merece ser registrado e analisado de forma a
contribuir para a prépria no¢do que temos de infancia. “Demorou muito tempo até que
se desse conta que as criancas nao sao homens ou mulheres em dimensdes reduzidas
(...) E sabido que mesmo as roupas infantis sé6 muito tardiamente se emanciparam das
adultas. Foi o século XIX que levou isso a cabo” (BENJAMIN, 2009: 86).

O sentido tomado pela pesquisa vai de encontro justamente a aproximagao do
produtor (adulto) e de seu espectador (crianga), durante todo o processo de concepgao
de uma obra audiovisual.

Por fim, diante de um cendrio diverso de producdo para a infincia, ouso
demarcar que a estratégias de quem cria para a infancia consideram o encontro da
crianca com o adulto; o respeito e a responsabilidade com a infancia no processo de
realizacdo e recepg¢do; atengdo ao lugar da crianca e o seu acesso a informacao; propor o
lidico enquanto ferramenta para descoberta; encontrar o produto final mediado pelo
pensamento da prépria crianga; abrir a mente criativa dos pequenos para novos

conteddos e novas linguagens.
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Eu e meu guarda-chuva (Dire¢do: Toni Vanzolini, 2010)

Os porralokinhas (Direcdo: Lui Farias, 2006)

Os Xeretas (Dire¢ao: Michael Ruman, 2001)

O menino maluquinho (Dire¢ao: Helvécio Ratton, 1995)

Super Xuxa contra o Baixo Astral (Direcdao: Anna Penido, 1988)

O Saci (Direcao: Rodolfo Nanni, 1953)
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Chigquititas (2013)

Carrossel (2012)

Detetives do Prédio Azul (2011)
Meu Amigdozao (2010)
Peixonauta (2009)

Juro que Vi — Curupira (2009)
Princesar do Mar (2008)

Sitio do Picapau Amarelo (2005)
Castelo Rd-Tim-Bum (1996)

No Mundo da Lua (1991)

Rd-Tim-Bum (1989)
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ANEXO 1

Filmes Infantis Brasileiros Lancados - 1995 a 2013

Proponente /

Ano Titulo Diretor P UF | Distribuidora Género | Salas* | Renda (R$) Piblico
rodutora
Aion
2013 | CordaBamba | Z0U#%0 | onematografica Ry | Copacabana Ficgdo 8 14.828,67 1.591
Goldenstein Filmes
Ltda.
Imovision (Tag
2013 | Meu pé de Marcos Passaro Films Ry | Cultural/ Ficgdo 101 660.763,05 68.981
laranja-lima Bernstein Reserva
Nacional)
Glaz
Entertainment, Ani
. Paolo Conti, | making, Fox . -
2013 | Minhocas Arthur Nunes | International SP | Fox Animagdo 126 1.300.441 125.270
Productions, Globo
Filmes
. Sincrocine
2013 | Faind-A LGS Produgdes Ry | DOWRIOWN/SONY/ | ;o oz 194 | 3.099.476,47 | 353.690
Origem Svartman . . RioFilme
Cinematogréficas
31 minutos — O | Pedro . H20 .~
2012 filme Peirano Olate Total Entertainment | RJ Films/Riofilme Ficgao 129 428.958,47 59.052
. Tecnokena
2012 | Brichos IT- A} Paulo Audiovisual e PR | Signopus Animagdo | 26 132.815,81 16.267
floresta € nossa | Munhoz S
Multimidia Ltda
Fernando Fundagdo Padre
Cocoric6 conta | Marcio Anchieta Centro .
2012 classicos Gomes Da Paulista de Radio e SP | Mobz Ficgdo 13 3423347 2.770
Silva TV Educativa
Peixonauta - g:ﬁfn da PG - Producdes de Ab
2012 | Agente Secreto . Cinema Video e TV | SP | Filmes/Polifilme | Animagdo 48 71.646,97 7.384
Serra / Kiko
daO.S.T.R.A . . Ltda. S
Mistrorigo
O didgriode | Mauro
2012 Tati Chicharo De | Bang Bang Filmes RJ | Vinny filmes Fic¢do 102 1.788.157,70 206.991
Farias
Brasil Mariana Mariana Caltabiano . ~
2011 Animado 3D Caltabiano Criagdies Ltda. SP | Imagem Animagdo 188 891.101,89 100.982
Marcelo
Palavra Siqueira e Psi Comércio e . .
2011 Cantada 3D Carlos Servigos Ltda. SP | Cinemark Brasil | Outros 53 291.939,00 21.842
Garcia
g;:?e ssora André Pinto
2011 Muito e Cesar Diler & Associados | RJ | Downtown Ficcao 48 526.122,12 63.981
Maluquinha Rodrigues
Paulo . Accorde -
2010 | A Casa Verde . Accorde Filmes RS Lo Ficgao 12 82.008,94 26.343
Nascimento Audiovisuais
Eu e Meu Toni N .~
2010 Guarda-Chuva | Vanzolini Conspiracdo Filmes | RJ | Fox Ficgao 75 718.315,00 98.006
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Cine Cocorico:

Fernando

Fundagdo Padre
Anchieta Centro

2009 | as Aventuras . P SP | MovieMobz Fic¢do 39 175.249,03 22.565
na Cidade Gomes Paulista de Radio e
TV Educativa
O Grilo Feliz e
2009 | os Insetos B SP | Fox Animagio | 122| 1.92639500|  363.653
. Ribas Animados
Gigantes
Xuxa em o Tizuka
2009 | Mistério de 2uka | Conspiragdo Filmes | RJ | Playarte Ficgdo 215| 8.428.627,32| 1.291.222
o Yamazaki
Feiurinha
2008 | Sarote Alé Abreu | A€ Abreu SP | Downtown Animagio 28 179.840,00 36.461
Cdsmico Producdes
O Guerreiro Marcus
2008 | Didi e a Ninja Lared Diler & Associados | RJ | Disney Ficcdo 130 2.996.388,00 647.555
Lili Figueiredo
Pequenas Helvécio . . M | Filmes do -
2008 Histérias Ratton Quimera Filmes G |Estacio Fic¢ao 36 329.482,00 72222
Paulo Tecnokena
2007 | Brichos Audiovisual e PR | Panda Filmes Animagao 21 38.583,00 7.732
Munhoz S
Multimidia
2007 s . Lui Farias RF Cinema e TV RJ | Universal Ficcao 162 408.229,00 61.212
Porralokinhas
Turma da
2007 | Monica em Mauricio de | pyo: & Associados | RJ | Buena Vista Animagio 160| 3.961.558,00| 531.656
uma Aventura | Sousa
no Tempo
Xuxa em um Rudi
2007 | Sonho de Conspiragdo Filmes | RJ | Warner Fic¢do 220 788.700,00 126.499
. Lagemann
Menina
A Ilha do Raiz Produc
2006 | Terrivel Ariane Porto | <12 Frodugoes SP | Califérnia Ficgdo 37 37.729,00 5.240
Cinematogrdficas
Rapaterra
Didi, o Marcus
2006 | Cacador de Lared Diler & Associados | RJ | Buena Vista Ficcdo 199 6.220.016,00 | 1.024.732
Figueiredo
Tesouros
2006 | O Amigo Maria Leticia | £30di0; Pesquisae | oy | po ey Ficgio 4 5.517,00 1.030
Invisivel Criagdes Artisticas
O Cavaleiro Marcus
2006 |Didiea Lared Diler & Associados | RJ | Buena Vista Ficcdo 163 4.672.418,00 742.340
. - Figueiredo
Princesa Lili
2006 | Xuxa Gémeas | JO7€° Diler & Associados | RJ | Fox Ficgdo 277| 5.801.734,00 | 1.007.490
Fernando
Eliana ¢ o Eliana E M B Promocoes
2005 | Segredo dos . ¢ SP | Fox Ficgao 106 | 2.022.729,00 330.742
Fonseca Artisticas e Eventos
Golfinhos
Taind2 - a Tieté Produc
2005 | Aventura Mauro Lima | - LOCUE0eS RJ | Columbia Ficgdo 164 | 4.612.264,00|  788.442
Conti Cinematograficas
ontinua
Guto contaos | Moaeyr Ges
2005 | " e Clewerson | Diler & Associados | RJ | Warner Animagao 52| 4.259.097,00 596.218
monstros do
Saremba
espago
Cine Gibi da N A A .. .
2004 | Turma da José Mdrcio | Lojinha da Monica | gp | ;p Animacio 104 | 1.823.899.00|  305.752
Moénica Nicolosi Produgdes
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Alexandre

2004 | Didiquerser | Boury e Diler & Associados | RJ | Columbia Ficgdo 154 | 5.58324200| 982.175
criangca Reynaldo
Boury
Xuxaeo
2004 | Tesouro da Moacyr Gées | Diler & Associados | RJ | Warner Ficcdo 300 7.108.730,00 | 1.331.652
Cidade Perdida
Flévia Spectra Midia
2003 | Acquaria Produgdes e SP | Fox Ficcao 340 4.466.393,00 837.695
Moraes Py
Comércio
I, @ Gy |2 AU
2003 - O MUP e Alexandre | Diler & Associados | RJ | Columbia Ficcdo 147 8.984.535,00 | 1.758.579
Trapalhdo
Boury
2003 | Llha Ré-Tim- | Eliana RPJ Produtores SP | Warner Ficgdo 157|  991.184,00|  187.297
Bum Fonseca Associados
2003 Xuxa Moacyr Gées | Diler & Associados | RJ | Warner Ficgao 307 | 11.677.129,00 | 2.214.481
Abracadabra
Paulo Sérgio
2002 | Xuxacos Almeidae | pyo & Associados | RJ | Wamer Ficgdio 303 | 11.485.979,00 | 2.301.152
Duendes 2 Rogério
Gomes
IR L Tieté Produgdes Art Filmes/
2001 | Aventura na Lamarca e . so RJ Fic¢do 100 3.054.492,00 853.210
Aos . Cinematograficas MAM
Amazdnia Sérgio Bloch
Alexandre
Um Anjo Boury e Renato Aragdo A
2001 S Marcelo Frraritsies Ao RJ | Fox Ficgao 153 513.632,00 125.913
Travesso
2001 | Os Xeretas LG Magia Filmes SP | - Ficcao - - -
Ruman
Paulo Sérgio
2001 | Xuxaeos Almeldae | pyo & Associados | RJ | Warner Ficgdo 311 11.691.200,00 | 2.657.091
Duendes Rogério
Gomes
2000 | 08 Trés A.S. Cecilio | C.N. Cine SP | Riofilme Ficgdo 18 33.899,00 6.760
Zuretas Neto Cinematogréfica
Paulo Sérgio
Almeida e . . -
2000 | Xuxa Popstar Tizuka Diler & Associados | RJ | Warner Fic¢ao 304 9.625.191,00 | 2.394.326
Yamasaki
Castelo Ré- .
1999 | Tim-Bum, 0 | $%° AF. Cinema e SP | Columbia Ficgdo 134| 3.031.87500|  725.329
. Hamburger | Video
Filme
~ Paulo Aragdo ~
1999 | O Trapalhdoe | xyo ondre |RenA0 Aragio | ppiy e Ficgdo 239 | 2.947356,00| 771.831
a Luz Azul Producdes Artisticas
Boury
Uma Aventura iy
1999 | 7V Carlos Filmes do Equador | RJ | Lumiére Ficgdo 60 158.373,00 36.727
Fontoura
1999 | Xuxa Requebra UL . Diler & Associados | RJ | Fox Ficgao 218 8.173.376,00 | 2.074.461
Yamazaki
Fernando
Menino Meirelles e Grupo Novo de S. Ribeiro/ -
1998 Maluquinho 2 | Fabrizia Cinemae TV RI Riofilme Fiegao 4 898.496,00 367.456
Alves Pinto
Simdo, o Renato Aragdo
1998 | Fantasma Paulo Aragio AARA0 RJ | Columbia Ficcao 246 6.118.522,00 | 1.658.136
= Produgdes Artisticas
Trapalhdo
O Novigo Tizuka Renato Aragio Columbia/ Art e
e Rebelde Yamazaki Producdes Artisticas LS Filmes Ficgdo 174 SISO - LIULIES
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1996 | Cassiopéia Clovis Vieira | KPR Filmes SP | Riofilme Ficgo 34 60.359,00 14.224
Producdes
Menino Helvécio Grupo Novo de S. Ribeiro/ s
1995 Mk lblio Ratton Cinema e TV RJ Riofilme Ficgao 31 1.532.509,00 397.023
Play Video
1995 | Super Colosso | Luiz Ferré Produgdes para SP | Paris Ficcdo 216 506.027,00 154.762
Cinema e Televisao

*Salas no langamento.

Fontes: SALIC e SADIS (ANCINE),
Filme B, Sedcmrj e Empresas
Distribuidoras.
Informacdes de renda e publico 2008 e
2009: SADIS (ANCINE) em
25/05/2010.
Informagdes de renda e publico 2010:
SADIS (ANCINE) em 06/01/2011.

Informagdes de renda e publico 2011:
SADIS (ANCINE) em 11/01/2012.

FONTE: O.C.A Ancine
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