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“[...] Aprendi com os passarinhos a liberdade.” “Isto porque a
gente foi criada em lugar onde néo tinha brinquedo fabricado.
Isto porque a gente havia que fabricar os nossos brinquedos:
eram boizinhos de o0sso, bolas de meia, automoéveis de lata.
Estranhei muito quando, mais tarde, precisei de morar na
cidade. [...] Vi que tudo o que o homem fabrica vira sucata:
bicicleta, avido, automovel. [...] Peco desculpas por cometer
essa verdade.” “As coisas jogadas fora por motivo de traste séo
alvo da minha estima. Prediletamente latas. [...] Elas ficam
muito orgulhosas quando passam do estagio de chutadas nas
ruas para o estagio de poesia...”.
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usados, elas tomavam forma. Surgiam as patas, rabo, chifres...
as caixas de fosforos usadas, eram os divisores de cada area
da fazendo. Ou, ainda, os moéveis da casa do fazendeiro: sofa,
mesa, cama, guarda-roupa... Mas, as latas eram as minhas
prediletas. Com elas eu virava malabarista de circo. Além de
crescer alguns centimetros, podia me equilibrar sobre elas
como se fossem a extensdo de minhas pernas. Com elas
também eu criava carros e fazia até corrida com muitos
carrinhos de latas pelo quintal... As latas também viravam
instrumentos musicais. Mas isso perturbava um pouco 0s
adultos e a brincadeira acabava mais rapido. Alguns adultos
tém dificuldade de ver quando uma lata sai do estagio de traste
para poesia. Se ndo conseguem ver poesia em um barquinho
de papel viajando pela enxurrada deixada pela chuva nas valas
do quintal, como podem achar poesia em uma lata? Vai ver
gue eles nunca conversaram com um passarinho, e nem com
as borboletas, porque com o0s passarinhos e as borboletas a
gente aprende a ser disponivel para sonhar.

Meu achadouro de infancia, por Sénia Santos. Baseado no livro
Memorias inventadas — As Infancias de Manoel de Barros.



RESUMO

Este estudo analisa os discursos sobre a infancia e as criancas protagonistas nos
filmes Menino de Engenho (Brasil, 1966, de Walter Lima Jr.), O Meu pé de Laranja
Lima (Brasil, 1970, de Aurélio Teixeira) e, Capitdes da Areia (Brasil, 2011, de Célia
Amado), cujo eixo de problematizacdo reside no fato de como a infancia e as
praticas culturais da crianca tém sido apresentadas nas referidas producbes
cinematograficas e as relagdes estabelecidas com as concepcgdes instituidas na
sociedade. O cinema se constitui como sistema cultural, uma vez que é possivel,
pelas mdltiplas vozes apreendidas no filme, a interacdo entre consciéncias
individuais, por possuir forma e conteudo ideologico que se processa a partir de
campos especificos e em multiplos discursos, a serem observados, dentro do
processo de comunicacdo, como signos. Além disso, demarca seu campo como
fonte rica e propicia para o historiador e demais pesquisadores, pois é capaz nao
somente de contar uma historia, mas de problematizar a realidade, o que faz garantir
seu mérito como campo investigativo da infancia. Assim, para este estudo foram
tracados os seguintes objetivos especificos: 1) desvelar os discursos presentes e/ou
ausentes que possam apontar para 0s possiveis sentidos e significados de infancia
[re]produzidos nos filmes selecionados; 2) problematizar acerca das concepc¢des de
infancia presentes em nossa sociedade e que sao [reJtratadas nos filmes
investigados; 3) refletir acerca dos aspectos voltados a educacdo e aos modos de
ser crianga presentes nos filmes estudados. Para tanto, este estudo segue as linhas
de estudo descritiva e analitica, com abordagem qualitativa, valendo-se da pesquisa
bibliografica e documental, com dialogos ancorados nos estudos bakhtinianos e de
autores do campo da histdria da infancia e dos estudos da crianca numa perspectiva
socioldgica, historica e cultural. Nossas analises foram norteadas, a partir de trés
eixos: Concepcgoes de infancia, Culturas infantis e Educacédo. E, a partir delas, foi
possivel perceber a forte influéncia das concepcdes, praticas sociais e aspectos
educacionais, que acompanham a trajetdria histérica da infancia, e as diversas
formas que se reproduzem nas praticas e relagdes sociais. Os resultados apontaram
ainda que estudar a infancia pelo cinema nos instiga a sermos “outros”, uma vez que
nos permite transformarmo-nos em novos homens, ja que a concepcao de tempo
esta vinculada a concepc¢do de homem, e que embora toda criacdo artistica esteja
impregnada de ficcionalidade, ela ndo deixa de dialogar com as realidades tracadas
em noés, capazes de nos projetar a outras realidades ja existentes e outras que ainda
estao por vir.

Palavras-chave: Infancia. Cinema. Educacao. Discursos. Sociologia da Infancia.



ABSTRACT

This study aims to analyze discourses about childhood and the child’s protagonists in
the movies Menino de Engenho (Brazil, 1966, Walter Lima Jr.), O Meu pé de Laranja
Lima (Brazil, 1970, Aurélio Teixeira) and, Capitdes da Areia (Brazil, 2011, Célia
Amado), in whose center of the problem lies in the fact of how the childhood and the
child’s cultural practices has been presented in these films productions e the
relations stablish with conceptions instituted in society. The movies are a cultural
system, once that’s possible, by the multiple voices caught in the film, the interaction
between individual consciences, for having ideological form and content that is
processed from specific fields and in multiple discourses, to be observed, within the
process of communication, as signs. Further than that, it demarcates its field as a rich
and propitious source for the historian and other researches, because it's capable not
only of telling a story, but of problematizing reality, which ensures its merit as a
childhood’s research field. Thus, the following specific objectives were defined for
this study: 1) to unveil the present and/or absents discourses that can point the
possible senses and the meaning of childhood (re)produced in the selected films; 2)
to problematize about the conceptions of childhood present in our society and that
are re-treated in the investigated films; 3) to reflect about the aspects related to
education and the ways of being a child present in the films studied. In order to do
so, this study follows the descriptive and analytical study’s lines, with a qualitative
approach, using bibliographical and documentary research, with dialogues anchored
in the Bakhtin studies and authors from the childhood and history’s fields in a
sociological, historical and cultural perspective. Our analyses were guided, from
three areas: Conceptions of childhood, Cultures for children and Education. From
these, it was possible to perceive the strong influence of conceptions, social
practices and educational aspects that accompany the historical trajectory of
childhood, and the diverse forms that reproduce in social practices and relations. The
results also pointed that studying the childhood through film encourages us to be
“others”, once it allows us to become new men, since the conception of time is
connect to the man’s conception, and that although all artistic creation is impregnated
with fictionality, it does not cease to dialogue with the reality traced in us, capable of
projecting us to other already existing realities and others that are yet to come.

Keywords: Childhood. Movies. Education. Discourses. Childhood’s Sociology.



RESUME

Cette étude analyse les discours sur I'enfance et les enfants protagonistes dans les
films Meninos de Engenho (Brésil, 1966, de Walter Lima Jr), O Meu Pé de Laranja
Lima (Brésil, 1970, de Aurélio Teixeira) et, Capitédes da Areia (Brésil, 2011, de Célia
Amado), dont l'axe du probleme est dans le fait de comment I'enfance et les
pratigues culturelles des enfants ont été représentées dans ces productions
cinématographiques et les relations établies avec les conceptions instituées dans la
société. Le cinéma est constitué comme un systéme culturelle, une fois que c'est
possible, pour les multiples voix saisi dans le film, l'interaction entre consciences
individuelles, pour avoir la forme et le contenu idéologique qui est traité a partir de
secteurs particuliers et des multiples discours, a observer, dans le processus de
communication en tant que signe. En autre, délimite son domaine comme source
riche et propice a I'historien et d'autres chercheurs, tel qu'il est en mesure non
seulement de raconter une histoire, ainsi que créer un débat sur le sujet, ce qui fait
son mérite en tant que champs d'investigation de I'enfance. Ainsi, pour cette étude
étaient les objectifs spécifiques suivants fixés: 1) dévoiler les discours présents et/ou
absent que puissent montrer les possibles sens et les significations de I'enfance
[re]produites dans les films qui ont été choisi; 2) discuter sur les conceptions de
I'enfance dans notre société et qui sont [re]traités dans les films étudiés; 3) réfléchir
sur les aspects liés a I'éducation et la fagon d'étre enfant présent dans les films
étudiés. Par conséquent, cette étude suit les lignes d'étude descriptive et analytique,
avec abordage qualitative, faisant usage des recherches bibliographique et
documentaire, avec dialogue ancré dans les études de I'enfant dans une perspective
sociologique, historique et culturel. Nos analyses ont été orienté a partir de trois
axes: Conceptions de L'enfance, Culture Enfantins et I'Education. Et, d'eux, a été
possible s'apercevoir de la forte influence des conceptions, pratiques sociales e
aspects éducatifs, qui accompagnent la trajectoire historiqgue de l'enfance, et les
diverses facons que se reproduisent dans les pratiques et relations sociales. Les
résultats ont montré ainsi qu'étudié I'enfance par le cinéma nous instigue a devenir
guelgu'un d'autre, une fois que nous permet la transformation en nouveaux hommes,
puis que la conception du temps est lié a la conception d'homme, et que bien que
toute la création artistique soit imprégnée de fiction, elle ne cesse de parler avec les
réalités tracées en nous, capables de nous projetées a d'autres réalités déja
existantes e d'autres que sont a venir.

Mots-clés: Enfance. Cinéma. Education. Discours. Sociologie de I'enfance.
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1 INTRODUCAO: PELAS LENTES DO CINEMA

Quem anda no trilho é trem de ferro.
Sou 4gua que corre entre pedras.
(BARROS, 2013, p. 146)

Como tudo comecgou: o enredo da historia da tese

Por reproduzir a vida e, com ela, toda a sua inquietacdo e obscuridade que
Ihe é peculiar, além dos conflitos diarios experienciados por pessoas pertencentes a
diferentes grupos sociais, ao cinema € atribuida “a possibilidade de contribuir para a
construgéo, reconstrucdo e sedimentagdo de conhecimentos, atitudes e valores”
(GUILHEM, 2007, p. 33).

Assim, podemos inferir que, na contemporaneidade, seguindo a linha de
outras midias, o cinema tomou a feicdo de uma das principais categorias produtoras
e reprodutoras de significados, valores, opinides e estilos em nossa sociedade.
Ultrapassando seu status inicial de entretenimento, essa maquina de contar
histérias, como afirma Guilhem (2007), “transformou-se em uma crénica moral e
afetiva das sociedades contemporaneas, favorecendo o aprendizado de valores e
modos de pensar o mundo e seus conflitos” (GUILHEM, 2007, p. 19).

Este estudo investiga os discursos sobre a infancia em trés producdes
cinematograficas brasileiras, que apresentam a crianca como protagonista, e suas
relacbes com as concepcdes de infancia instituidas ao longo da histéria.

O tema em questdo considero como consequéncia do meu processo de
formacao historico-profissional. Sim, pois ap0s o mestrado em Letras/Estudos
Literarios pela Universidade Federal do Para — UFPA — quando apresentei estudo a
respeito de Literatura e Cinema, e tendo me deixado seduzir por essa arte de
linguagem hibrida e enxertada de sentidos, significados — desejava continuar
realizando estudos a respeito do cinema e sentia necessidade de desvendar outros
tantos mistérios signicos que ultrapassam o limite de suas lentes. No entanto, devido
minha insercdo na area educacional e, principalmente, atuando no campo de
formacao de professores no ensino superior, surgiu em mim um inevitavel desejo em
ampliar minha &rea de atuacéo profissional, por isso a escolha em um doutorado

nao mais em Letras, mas em Educacao.
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Assim, refletindo acerca da minha atuacdo profissional ancorei em um
momento muito importante para minha construcdo na qualidade de sujeito, de
educadora, de profissional: a Educacéo Infantil. Em 1997, quando ingressei na Rede
Municipal de Ensino, em Belém, foi a Educacdo Infantii quem me abragou como
professora, depois como coordenadora de Unidade de Educacéo Infantil - UEI' e,
mais adiante, como integrante da Equipe Técnica de Educacao Infantil — ETEI, da
Secretaria Municipal de Educacédo — SEMEC.

Foi nesse solo que detive boa parte de meus estudos, leituras, pesquisas
sobre Alfabetizacdo, Letramento, Tema Gerador, Literatura Infantil, Avaliacao,
Curriculo..., pois como professora e coordenadora, fiz parte do programa de
Formacéo Continuada da referida Rede, quando tive a oportunidade de dialogar com
autores do campo da Educacado, Educacéo Infantil e Infancia, como Vitor Paro, Ana
Lucia Goulart de Faria, Patricia Corsino, Antonio Gouveia, Ordalia Almeida, Tizuko
Kishimoto, Débora Vaz, Sénia Kramer e outros nomes, com 0s quais estabeleci
didlogos intensos, trazendo-me grandes inquietacfes e reflexbes, numa relacéo
meio antropofagica?, rica e autorreflexiva, em que os temas Infancia, Crianca e
Educacéo Infantil se entrelacavam.

Depois, como membro da equipe técnica, uma das tarefas era realizar
formacao continuada dos educadores que atuavam na Educacéao Infantil da SEMEC,
la tive a oportunidade de, junto aos educadores, relacionar teoria e pratica, o que
dizem os livros e 0 que dizem 0s sujeitos com quem atuo; aprendi a enxergar (agora
percebo isso) a constru¢do do curriculo na concepcédo de Tomaz Tadeu da Silva, 0
qual ressalta que “o curriculo, tem significados que vao muito além daqueles aos
quais as teorias tradicionais nos confirmam. O curriculo é lugar, espaco, territério. O
curriculo é relacdo de poder. O curriculo é trajetoria, viagem, percurso” (SILVA,
2011, P. 150). E essa construcdo desse “documento de identidade”, para uns se da
de forma lenta e duvidosa, para outros, mais rapida e segura, mas ambas
processuais e capazes de reproduzir-se, pois devemos constituir-nos enquanto

seres historicos, transformando vivéncia em experiéncia, o finito em infinito. Senti-me

1 As UEl's funcionavam em sistema de Creche, atendendo criancas distribuidas em dois ciclos de
formacéo: o primeiro atendia criancas com idade de 0 a 3 anos e, o segundo, de 4 e 5, ambos em
Regime Integral, isto €, de 7h30min as 18h30min.

2 Metaforicamente relacionada a visdo de Oswald de Andrade sobre a degluticdo de culturas, que se
refere ao ato de devorar, por exemplo, textos de outras culturas, de outros autores, assimilar seus
conhecimentos, sem se deixar ocupar inteiramente por eles numa relacéo subalterna.
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crescendo, como educadora, como profissional, como pessoa, pois com uma equipe
formada por pessoas de areas bem diversificadas, pude perceber a educacéo,
principalmente das criancas, numa perspectiva holistica, isto €, uma educacédo que
proporcionasse o desenvolvimento integral da crianga.

A crianga era compreendida, naquele contexto, como sujeito de sua propria
historia e que, independente de sua idade, influencia e é influenciada pelo meio
social em que vive. Um ser que pertence a um grupo social, com cultura especifica e
coerente com sua etnia, com seu meio, e que contribui para a construcdo de sua
identidade, de sua cidadania. E nessa concepcao depositei minha vivéncia como

educadora, pois como Kramer (2011), eu acredito e defendo

[...] uma concepcgédo de crianga que reconhece o que é especifico da
infancia — seu poder de imaginacao, fantasia, criacdo — e entende as
criancas como cidadas, pessoas que produzem cultura e sédo nela
produzidas, que possuem um olhar critico que vira pelo avesso a
ordem das coisas, subvertendo essa ordem. Esse modo de ver as
criancas pode ensinar ndo sé a entendé-las, mas também a ver o
mundo a partir do ponto de vista da infancia, pode nos ajudar a
aprender com elas (KRAMER, 2011, p. 101).

E o cinema, como uma das mais novas narrativas contemporaneas, torna-se
uma possibilidade a mais para a [re]producdo de culturas, predispondo-nos a
repousar olhares e analises a respeito de diferentes campos e temas e, a0 mesmo
tempo, dialogando com todos 0s outros textos presentes em nosso repertério,
relevantes ou ndo. Por isso o entrelacamento entre essas duas tematicas — infancia
e cinema. Temas que cruzaram meu percurso académico e profissional e sobre os
guais deleito-me quando deles tomo posse na tentativa de dilatar conhecimentos a
respeito dos mesmaos.

Assim como a literatura, a musica, as artes plasticas e demais manifestacdes
artisticas, documentos historicos de uma determinada época, o cinema também é
uma fonte documental, pois, como todo registro, esta impregnado de vestigios,
ideologias, concepcdes voltadas para diferentes culturas, a partir da leitura proposta
por quem as imprimiu na tela. Ndo afirmo com isto que o cinema é retrato fiel de uma
sociedade, pois a ele é dada a liberdade em narrar as histérias a sua maneira,
contar “boas histérias” com precisdo e imaginagdo criativa. Como j& mencionava
Truffaut (2005), “a arte cinematografica s6 existe por meio de uma traicdo bem

organizada da realidade” (TRUFFAUT, 2005, p. 47). No entanto, apesar de alguns
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tedricos defenderem o cinema como intervencionista e que tornava aparente suas
diferencas para com a realidade, outros, neo-realistas, ja o0 veem como mimético,
revelatério, refletindo diretamente a natureza dos fatos. E fato que, ndo podemos
esquecer que nossa relacdo com o mundo e as relagbes que nele estabelecemos
sdo mediadas, pois como sujeitos, somos passiveis dos processos de mediacdo. E
sdo nessas historias contadas ou que se deixam contar pelos fatos que pretendo

repousar minhas analises investigativas.

[Des]velando cenas da tese

Em levantamento realizado?, — em periodo demarcado a partir de 2008, com a
possibilidade de recuar alguns anos quando a area de interesse do programa
permitia — pude constatar que em alguns Programas de Pos-graduacdo de
universidades brasileiras, os estudos sobre a infancia se mostram relevantes e com
certa incidéncia.

Preliminarmente, foram selecionados alguns descritores. Assim, “Infancia e
cinema” e “crianca e cinema”, foram os primeiros descritores utilizados. A busca foi
realizada em sites consultados na internet via Google Académico, no banco de
dissertacOes e teses da Capes e em revistas indexadas no banco da Scielo e na
Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes, a partir de 2008, com carater
gualiquante, congregando aspectos qualitativos e quantitativos.

A partir desses descritores foram encontradas seis dissertacdes, uma tese e
um artigo de revista. No entanto, das dissertacdes encontradas apenas duas se
aproximam do tema proposto — A infancia no cinema. A primeira é “Miguilins no
sertdo da cabaca azul: incandescéncia, infancia e devaneios poéticos em Mutum”,
defendida dentro do Programa de Poés-graduacdo em Ciéncias Sociais, da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte — UFRGN, Natal, 2011. A referida
dissertacdo faz uma leitura poética da novela Campo Geral, de Guimardes Rosa,
transposta para o cinema como Mutum, um filme baseado na referida novela que
trata das impressfes de uma crianca que medita sobre a infancia onirica do sertao.
A segunda dissertacdo encontrada aborda a infancia no cinema, mas analisando as

formas de abuso da infancia em producdes filmicas nacionais do inicio do século

3 O referido levantamento foi realizado em 2013, primeiro ano de doutoramento, periodo também de
delimitacdo de busca de dados para a definicdo do objeto deste estudo.
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XXI (2001 a 2007). Com o tema “Criancas na tela: formas de abuso da infancia no
cinema nacional contemporaneo”, a dissertacéo foi defendida em 2009, no programa
de Pos-graduacdo em Educacédo da Universidade Vale do Itajai de Santa Catarina -
UNIVALI.

A tese encontrada nessa primeira busca, intitula-se “Representacdes da
infancia no cinema: ficcdo e realidade”, foi defendida em 2012 pelo Programa de
Pos-graduacdo em Comunicacdo e Semidtica pela Pontificia Universidade Catélica
de Sao Paulo — PUC-SP e examina as representacdes que o cinema tem feito da
infancia a partir de cinco filmes que tém a crianga como protagonista. A referida
pesquisa visa esclarecer como 0 cinema vé a crianga a partir de imagens, cenarios e
representacdes, para isso fez uso de alguns tedricos que envolvem a psicanalise
freudiana, a filosofia classica de Rousseau e Walter Benjamin.

O artigo encontrado, no referido levantamento, traz como titulo “Cinema e
educacado: da crianca que nos convoca a imagem que nos afronta” e foi publicado
pela Revista Brasileira de Educacéo, vol.13, n38, Rio de Janeiro Mai/Ago. 2008. O
estudo aborda o conceito de crianca a partir da analise de imagens filmicas, sob o
olhar de Michel Foucault, Alain Badiou e Ismail Xavier, abordando a poténcia
afirmativa da crianca, conceito de imagem e analise de alguns filmes no intuito de
perceber como somos levados ao universo da crianga-poténcia e ao da criacao.

Depois desse levantamento inicial senti a necessidade urgente de uma nova
busca, desta vez por regido do pais e seguindo outros descritores além dos ja
pesquisados anteriormente: “infancia”, “cinema”, “infancia no cinema”, “crianca no
cinema”. Foram selecionados 0s seguintes programas para essa nhova busca,
dispostos a seguir em ordem alfabética: Antropologia, Arte, Artes Visuais, Ciéncias
Sociais, Comunicacdo, Educacdo, Estudos de Linguagem, Histéria, Letras,
Psicologia, Sociologia. Depois da investigacdo nas Universidades por regido,
revisitei ainda a Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes e 0 banco de
dados da Scielo Brasil utilizando esses novos descritores.

Com os descritores “cinema” e ‘“infancia”, mencionados separadamente,
foram encontradas um maior numero de dissertacdes e teses, aproximando-se de
quinhentas, no entanto muitas destoavam da minha pesquisa de tese, embora
algumas das abordagens sejam muito recorrentes — no cinema: o0 estudo da
memoéria, o feminino, a violéncia, representacbes da escola, cinema como

dispositivo educativo, adaptacdes de textos literarios para o cinema, relacdo entre
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arte e cinema; sobre infancia/crianca: letramento, leitura, literatura infantil, processo
ensino-aprendizagem na Educacéo Infantil, ludicidade, formacédo de professores de
Educacao Infantil, a infancia na fotografia e nos registros escritos. Nas revistas
indexadas foram encontrados um pouco mais de cem artigos, mas apenas dois,
além do ja encontrado anteriormente, apresentam relagdo com o objetivo deste
estudo.

Em relacdo aos artigos pesquisados em revistas indexadas, neste segundo
momento, foram encontrados mais dois que se aproximam do objeto de estudo,
totalizando trés artigos, todos da mesma autoria. O artigo intitulado “Sobre criancas
e encontros: singularidades em jogo na estética cinematografica” discute, a partir da
analise dos filmes O garoto, de Charles Chaplin (1921), e O menino selvagem, de
Francois Truffaut (1970), as nocdes de encontro, de composicdo e da funcgao
andmalo, sob a luz de Deleuze e Guattari (2002). Foi publicado na Revista
Educacdo & Sociedade, Campinas, vol. 30, n. 107, p. 611-630, maio/ago. 2009. O
segundo artigo, “Crianca e cinema no exercicio estético da amizade”, fez parte da
312 Reunido Anual da Associacdo Nacional de Pdés-Graduagdo e Pesquisa em
Educacdo (ANPEd), no GT de Educacdo e Comunicacdo (Caxambu, 2008), e foi
publicado pela Revista Pro-Posicées, Campinas, v. 20, n. 3 (60), p. 215-230,
set./dez. 2009. O estudo tem como proposta percorrer os caminhos da amizade
entre criancas e adultos, analisando dois filmes: Central do Brasil, de Walter Salles
(1998) e A lingua das mariposas, de José Luis Cuerda (1999), tendo como aporte
tedrico os trabalhos de Michel Foucault.

No que concerne as teses e dissertagcdes encontradas, nove totalizam os
resultados da busca, incluindo as ja mencionadas anteriormente na primeira
investigacdo. Neste momento apresentarei as sete ainda ndo mencionadas.

Na Regido Norte ndo foi encontrado nenhum trabalho coerente com o tema
em debate. Na Regido Nordeste, foram encontradas uma tese e uma dissertacéo. A
dissertacao ja foi mencionada anteriormente e a tese diz respeito as representacdes
da crianca, em estado de abandono e de pobreza, nos ambientes citadinos da
Europa e do Brasil, para isso propde um estudo de carater comparativo entre as
obras Oliver Twist (1837), do romancista inglés, Charles Dickens e a narrativa
Capitdes da Areia (1937), do escritor brasileiro Jorge Amado. A tese é intitulada
“Representagfes da infancia ultrajada e da crianca-herdi: uma leitura de Charles

Dickens e Jorge Amado” e percorre um caminho que inicia com a contextualizagao
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da literatura e dos estudos comparados, depois apresenta-nos o conceito de crianca
que emerge no século XIX, até chegar a andlise de seu objeto elucidando-nos a
respeito das tipologias de narrativas e personagens. O Estudo faz parte do
Programa de Pos-graduacdo em Letras da Universidade Federal da Paraiba —
UFPB, Jo&o Pessoa, 2012.

Na Regido Centro-Oeste foi identificada uma dissertacdo, dentro do Programa
de Poés-graduacdo em Psicologia da Universidade Catélica de Brasilia - UCB,
Brasilia-DF, 2005, que traz como titulo “Tragica trama: o abuso sexual infantil
representado no filme Ma Educacdo”. Seguindo a linha francesa da andlise do
discurso, teorias e estudos sobre abuso sexual de criancas e adolescentes e
buscando apoio nas teorias do cinema e da psicanalise, o referido trabalho propde
delinear o perfil dos personagens: o Abusador/Penetrador e o Vitimizado, permitindo
a dilatacdo de andlises do referido objeto.

Na Regido Sudeste, cinco dissertacdes e uma tese compdem o quadro de
dados coletados. A tese ja foi descrita anteriormente, pois se agrupa aos dados
obtidos no primeiro momento de busca. Quanto as disserta¢des, a que traz como
titulo “A expresséo da crianga no documentario Promessas de um novo mundo: um
estudo de caso”, pertence ao Programa de Pds-Graduacdo em Multimeios, da
Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP, Campinas, 2012. Ela visa abordar
a expressao da crianca no documentario contemporaneo, no intuito de ressaltar
como a crianga € concebida no filme e como compreendem e interpretam sua fala.
N&o foi possivel obter o trabalho na integra, infelizmente, as informacfes aqui
apresentados foram retiradas dos dados gerais e do resumo. Outra dissertacdo que
também nao foi possivel acessar o arquivo completo foi “Poética do cinema infantil
brasileiro: aspectos tematicos, formais e mercadolégicos em Menino maluquinho”, do
Programa de Pés-Graduacdo da Universidade Federal de Sdo Carlos - UFSCar,
2012. Apenas o resumo estava acessivel, no entanto, 0 mesmo ndo apresentava
guestdes relevantes e possiveis para compreender a que se referia o estudo e a
gual programa estava vinculado.

Ainda na mesma regido, temos “A infancia no curriculo de filmes de
animacao: poder, governo e subjetivacdo dos/as infantis”, do Programa de POs-
Graduacdo em Educacdo da Faculdade de Educacdo da UFMG, Belo Horizonte,
2008. Com base na vertente pos-estruturalista dos estudos culturais, a autora

elabora o argumento de que o curriculo dos filmes investigados - Toy Story (1995),
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Monstros S.A (2001), Procurando Nemo (2003) e Os Incriveis (2004) — constroi
subjetividades infantis por meio da apresentacdo de dois modelos de infancia.
Temos ainda “O cinema escolar na historia da Educacdo Brasileira — a sua
ressignificacdo da analise do discurso”, defendida em 2004, dentro do Programa de
Pés-graduacdo em Educacdo da Universidade Federal Fluminense - UFF, Niterdi-
RJ, cujos objetivos apontam para ressignificar o projeto cinema escolar delimitado
pela autora e apontar a possibilidade de instrumento de analise a guisa da analise
do discurso. E, sob o tema “Meu nome ndo é Pixote: a presenca do jovem
transgressor no cinema brasileiro (1980-2010)", temos um estudo que visa analisar
processos culturais da vida moderna no que concerne as praticas culturais, tendo o
cinema como objeto de analise. Tal estudo faz parte do Programa de Pds-graduacéo
em Ciéncias Sociais, da Pontificia Universidade Catodlica de S&o Paulo, PUC-SP,
2012.

Na Regido Sul, foram encontradas duas dissertacdes e trés teses. Uma das
dissertacBes ja foi mencionada anteriormente dentro do primeiro bloco de andlises.
A outra se apresenta sob o titulo: “De meninos a homens: possibilidades de leitura
da infancia em Conversa de Bois, Campo Geral e Mutum” e pertence ao Programa
de Pds-graduacdo em Letras da Universidade Estadual do Oeste do Parana-
UNIOESTE, Cascavel, 2010, o qual visa estudar o conceito sociolégico de infancia,
como consequéncia da tradicdo europeia, analisando o rito de passagem do menino
a “homem” de Tidozinho e Miguilim, personagens das obras analisadas, apoiadas
em alguns autores como Elizabeth Badinter, Philippe Aries, Gilberto Freyre, Mikhalil
Bakhtin e Mircea Elide.

Quanto as teses, a primeira intitula-se “Em cartaz: o cinema brasileiro
produzindo sentidos sobre escola e trabalho docente”, e faz parte do programa de
Pos-graduacdo em Educacado, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul —
UFRGS, Porto Alegre, 2005. Nela, a autora realiza analise de dezessete filmes
brasileiros na perspectiva dos estudos culturais pés-estruturalistas, inspirados em
Foucault, investigando alguns conceitos como representacdo, poder, identidade
cultural, politica cultural, processos de hibridizacdo, entre outros. Assim, aponta
como o cinema brasileiro representa o trabalho docente e sua complexidade dentro
das relacdes sociais.

A segunda tese, “Filmes infantis e a producdo performativa da
heterossexualidade”, do Programa de Pdés-graduacdo em Educacédo, da Faculdade
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de Educacédo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, Porto
Alegre, 2003, segue a linha dos Estudos Culturais poés-estruturalistas e faz
recorréncia aos Estudos Feministas e Teoria Queer. Analisa alguns conceitos como
identidade, performatividade, abjecdo e normalizagdo a partir de quatro filmes
infantis de animacgéo da Disney. E, por fim, “Crianca e imagem no olhar sem corpo
no cinema”, do Programa de P0s-Gaduacédo em Educacéo, também da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS, Porto alegre, 2008, faz uma analise de
treze flmes em que a crianca se faz presente, numa discusséo entre o “real’ e
“ficcdo”, “pureza’ e “impureza’ da imagem numa relacdo ampla entre crianca,

cinema e autoria.

Quadro 1: Levantamento de teses, dissertacdes e art

igos por regido do pais

TOTAL
REGIOES PPG/IES ESTUDO/TITULO/ DISCUSSAO POR
AUTORIA REGIAO
NORTE - 0 0 0
NORDESTE PPGCS/ DISSERTACAO: Leitura poética da novela Campo Geral, 2
UFRGN Miguilins no sertéo de Guimardes Rosa, transposta para o
Natal, 2011. da cabaca azul: cinema como Mutum, um filme baseado
incandescéncia, na referida novela que trata das
infancia e impressdes de uma crianga que medita
devaneios poéticos sobre a infancia onirica do sertéo.
em Mutum
AUTORIA:
Ednalda soares
PPGL/UFPB TESE: Contextualizagdo da literatura e dos
Joéo Representacdes da estudos comparados; apresenta o
Pessoa, infancia ultrajada e conceito de crianca que emerge no
2012. da crianca-heroi: século XIX, até chegar a analise de seu
uma leitura de objeto elucidando-nos a respeito das
Charles Dickens e tipologias de narrativas e personagens.
Jorge Amado
AUTORIA:
Luis de Melo Diniz
CENTRO- PPGP/UCB DISSERTACAO: Seguindo a linha francesa da andlise do 1
OESTE Brasilia-DF, Tragica trama: o discurso, teorias e estudos sobre abuso
2005. abuso sexual sexual de criangas e adolescentes e
infantil buscando apoio nas teorias do cinema e
representado no da psicanalise, o referido trabalho prop6e
filme Ma Educacao delinear o perfil dos personagens: o
Abusador/Penetrador e o Vitimizado,
AUTORIA: permitindo a dilatacdo de andlises do
Maria Aparecida referido objeto.
Martins de Abreu
SUL PPGED/FE/ TESE: Faz recorréncia aos Estudos Feministas 5
UFGRS Filmes infantise a e Teoria Queer. Analisa alguns conceitos



Porto
Alegre/RS,
2003.

PPGED/
UFRGS
Porto
Alegre /RS,
2005.

PPGED/
UFRGS
Porto
Alegre/RS,
2008

PMAE/
UNIVALI
Itajai-SC,

2009.

PPGL/
UNIOESTE
Cascavel-
PR, 2010.

SUDESTE PPGED/UF
F
Niter6i-RJ,

2004

producao
performativa da

heterossexualidade

AUTORIA:
Ruth Sabat
TESE:

Em cartaz: o
cinema brasileiro

produzindo sentidos

sobre escola e
trabalho docente

AUTORIA:
Eli T. Henn Fabris

TESE:
Crianca e imagem
no olhar sem corpo

no cinema

AUTORIA:
Fabiana de Amorim
Marcello

DISSERTACAO:
Criangas na tela:
formas de abuso da
infancia no cinema
nacional
contemporaneo

AUTORIA:
Noemi Maria Léser
DISSERTACAO:
De meninos a
homens:
possibilidades de
leitura da infancia
em Conversa de
Bois, Campo Geral
e Mutum

AUTORIA:
Salete Paulina
Machado Sirino
DISSERTACAO:

O cinema escolar
na histéria da
Educacao Brasileira
—asua
ressignificacdo da
analise do discurso

AUTORIA:
Amalia de Motta
Mendonca Ferreira

como identidade, performatividade,
abjecéo e normalizacéo a partir de quatro
filmes infantis de animacgé&o da Disney.

A autora realiza analise e discusséo de
dezessete filmes brasileiros dentro da
perspectiva dos estudos culturais pés-
estruturalistas, inspirados em Foucault,
investigando alguns conceitos como
representacao, poder, identidade cultural,
politica cultural, processos de
hibridizagao, entre outros. Assim, aponta
como o cinema brasileiro representa o
trabalho docente e sua complexidade
dentro das relacdes sociais.

Faz uma analise de treze filmes em que
a crianga se faz presente, numa
discussao entre o “real” e “ficcdo”,
“pureza” e “impureza”’ da imagem numa
relagdo ampla entre crianca, cinema e
autoria, a partir das contribuicdes de
Michel Foucault sobre as categorias de
“obra” e de “autor”.

A infancia no cinema, analisando as
formas de abuso da infancia em
produgdes filmicas nacionais do inicio do
século XXI (2001 a 2007)

Estuda o conceito socioldgico de
infancia, como consequéncia da tradigao
europeia, analisando o rito de passagem

do menino a “homem” de Tidozinho e
Miguilim, personagens das obras
analisadas, a guisa de alguns autores
como Elizabeth Badinter, Philippe Aries,
Gilberto Freyre, Mikhail Bakhtin e Mircea
Elide.

A investigacao insere-se no campo da
Histoéria da Educacao Brasileira, visando
ressignificar o projeto Cinema Escolar,
delimitado pela autora, e apontar a

possibilidade de instrumento de analise a

guisa da analise do discurso.
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PPGED/
UFMG
Belo
Horizonte,
2008

Revista
Brasileira de
Educacao,
vol.13, n38,
Rio de
Janeiro
Mai/Ago.
2008

Revista
Educacao &
Sociedade,
Campinas,

vol. 30, n.
107, p. 611-
630,
maio/ago.
2009

Revista Pro-
Posicoes,
Campinas,
v.20,n.3

(60), p. 215-

230,
set./dez.
2009
PPGIS/
UFSCar
Sao Carlos-
SP,
2012

PPGCS/PU
C
Séo Paulo-
SP,
2012

DISSERTACAO:
A infancia no
curriculo de filmes
de animagéo:
poder, governo e
subjetivacdo dos/as
infantis

AUTORIA:
Maria Carolina da
Silva
ARTIGO:
Cinema e
educacao: da
crianga que nos
convoca a imagem
que nos afronta

AUTORIA:
Fabiana de Amorim
Marcello
ARTIGO:
Sobre criangas e
encontros:
singularidades em
jogo na estética
cinematografica

AUTORIA:
Fabiana de Amorim
Marcello

ARTIGO
Crianga e cinema
no exercicio
estético da amizade

AUTORIA:
Fabiana de Amorim
Marcello
DISSERTACAO:
Poética do cinema
infantil brasileiro:
aspectos tematicos,
formais e
mercadol6gicos em
Menino maluquinho

AUTORIA:
Mirian Ou

TESE:
Representacdes da
infancia no cinema:

ficcdo e realidade

AUTORIA:

Com base na vertente pds-estruturalista

dos estudos culturais, a autora elabora o

argumento de que o curriculo dos filmes

investigados - Toy Story (1995),
Monstros S.A (2001), Procurando Nemo
(2003) e Os Incriveis (2004) — constroi
subjetividades infantis por meio da
apresentacao de dois modelos de
infancia.

Discute o conceito de crianca a partir da
andlise de imagens filmicas. Aborda a
poténcia afirmativa da crianga, sob o
olhar de Foucault, Badiou e Xavier.

As nocdes de encontro, de composicéo e
da funcao anémalo, a partir da analise
dos filmes O garoto, de Charles Chaplin
(1921), e O menino selvagem, de
Francois Truffaut (1970), a guisa de
Deleuze e Guattari.

O estudo tem como proposta percorrer
0s caminhos da amizade entre criancas e
adultos, analisando dois filmes: Central
do Brasil, de Walter Salles (1998) e A
lingua das mariposas, de José Luis
Cuerda (1999), a partir dos estudos de
Michel Foucault

Estudo sobre o cinema infantil, em
especial o brasileiro, com o intuito de
levantar algumas das caracteristicas

tematicas, estéticas e comerciais. Para
tanto, toma como ponto de partida a
poética de Bordwell (2007) e realiza o
estudo de caso de dois filmes: Menino
maluquinho - o filme (Helvécio Ratton,
1994) e Menino maluquinho 2 a aventura
(Fernando Meirelles e Fabrizia Alves
Pinto, 1998).

Examina as representacdes que o
cinema tem feito da infancia a partir de
cinco filmes que tém a crianga como
protagonista. A referida pesquisa visa
esclarecer como o cinema vé a crianca a
partir de imagens, cenarios e
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representacgdes, sob o olhar da
psicandlise freudiana, a filosofia classica
de Rousseau e Walter Benjamin.
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PPGM/ DISSERTACAO: Aborda a expressao da crianca no
UNICAMP A expressao da documentario contemporaneo, no intuito
Campinas- criangca no de ressaltar como a crianga é concebida
SP, documentario no filme e como compreendem e
2012 Promessas de um interpretam sua fala.
novo mundo: um
estudo de caso
AUTORIA:
Letizia Osorio Nicoli
TOTAL 17

GERAL

Fonte: Elaborado pela autora deste estudo a partir de dados obtidos durante levantamento realizado,
2013.

Analisando de forma panoramica, temos um numero de nove dissertacoes,
cinco teses e trés artigos que se aproximam do tema pesquisado, num total de
dezessete pesquisas referentes ao objeto de estudo. Na Regidao Norte néo foi
encontrado nenhum trabalho; Na Regido Nordeste, dois trabalhos, uma dissertacao
e uma tese; Na regidao Centro-Oeste, apenas uma dissertacao; Nas regides Sul e
Sudeste estdo concentrados maior numero de trabalhos: cinco dissertagfes e uma

tese no Sudeste e duas dissertacdes e trés teses no Sul.

Tabela 1: Mapeamento de producdes cientificas sobre infAncia e cinema por regido

REGIOES ARTIGOS DISSERTAGOES TESES el
NORTE 0 0 0 0
NORDESTE 0 1 1 2
CENTRO-OESTE 0 1 0 1
suL 0 2 3 5
SUDESTE 3 5 1 9
TOTAL GERAL 0 9 5 17

Fonte: Elaborado pela autora deste estudo a partir de dados obtidos durante levantamento realizado,
2013.

Dos trabalhos encontrados neste levantamento, apenas dois se aproximaram

mais do objeto pesquisado, sendo que um faz parte do Programa em Comunicacao
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e Semiodtica e o outro, com um nivel de aproximagdo um pouco menor, faz parte do
Programa em Educacdo; oito apresentaram uma aproximacdo decrescente, e
pertencem a diferentes programas, Psicologia, Multimeios, Ciéncias Sociais, Letras e
Educacdo; os demais apresentaram um afastamento crescente, porém com uma
linha ténue de aproximacgao, quase ofuscado-os durante a pesquisa.

Tal mapeamento permitiu verificar que um numero expressivo de producdes
encontra-se nas regides Sul e Sudeste. Tal resultado nos remete a apontar a
relevancia de estudos sobre a infancia no cinema, tal como vem sendo realizado na

literatura, por exemplo, uma fonte muito revisitada pelos historiadores:

No campo historiografico, o uso da literatura vem sendo afirmado em
varios estudos sobre a infancia. Vem-se produzindo um expressivo
conjunto de obras que tomam literatura como fonte privilegiada, quer
em estudos brasileiros quer estrangeiros. [...] O recurso as fontes
literarias pode tanto contribuir para uma histéria da infancia, ao
permitir-nos a acesso as representacdes do adulto sobre 0 mundo
infantil, como também para a histéria da crianca, dando-nos pistas
sobre as diferentes expressdes da cultura infantil (LOPES; FARIA
FILHO; FERNANDO, 2007, p. 22).

Metalinguagem da cena: a infancia e o cinema

E no século XVIIl que surge uma emergente preocupacdo com a crianca.
Inicia, entdo, um processo de cuidados especificos para com esse sujeito, portanto,
protegé-lo e preserva-lo tonava-se essencial. Crianga, agora, passa a ser vista nao
mais como uma reproducéo do ser adulto, mas como alguém capaz de viver 0 seu
mundo, sua infancia. No entanto, crianca ainda pode ser considerada como
sinbnimo de dependéncia do adulto, contudo, deveria abster-se das frustracdes
desse adulto, e que fosse permitido a ela viver intensamente essa fase de sua vida.

Contraditoriamente, embora sempre tenha existido criangcas — estes seres
humanos jovens — desde o inicio de nossa existéncia, a infancia — esta categoria
social — nem sempre existiu, uma vez que, a consciéncia social da infancia comecou
a manifestar-se com o Renascimento (Séc. XVI-VII), tornando-se independente a
partir do lluminismo (Séc. XVIII).

Podemos considerar este fator um dos motivos para suscitar o interesse em
estudos sobre infancia, os quais alcancaram uma dimenséao significativa, além de

terem proporcionado contribuicbes expressivas a fim de perceber os diferentes



25

fenbmenos sociais que dizem respeito a construcdo do sujeito crianga, a partir de
concepcdes que se mantém presentes por toda a construcao historica da infancia.
Segundo Corsaro (2011), determinados conceitos sobre a crianca, na
Sociologia, advém “da ascensdo de perspectivas tedricas interpretativas e
construtivistas na sociologia”, uma vez que nessas perspectivas, tudo o que esta
relacionado a origem e desenvolvimento dos seres humanos, até mesmo 0s
conhecimentos cientificos, sdo meticulosamente observados como construcdes
sociais, e ndo mais aceitos meramente como resultados da influéncia de fatores

biolégicos. O autor entdo afirma que,

Isso significa que a infancia e todos os objetos sociais (incluindo os
aspectos como classe, género, raca e etnia) sdo vistos como sendo
interpretados, debatidos e definidos nos processos de acdo social.
Em suma, s&o vistos como produtos ou construcdes sociais. Quando
aplicadas a sociologia da infancia, as perspectivas interpretativas e
construtivistas argumentam que as criangas, assim como os adultos,
sdo participantes ativos na construcdo social da infancia e na
reproducdo interpretativa de sua cultura compartilhada. Em
contraste, as teorias tradicionais veem as criancas como
“consumidoras” da cultura estabelecida por adultos (CORSARO,
2011, p. 19).

Se assim compreendermos a infancia como “produto ou construgao cultural”,
e, as criangas como “participantes ativos na construgdo social da infancia e na
reproducao interpretativa de sua cultura compartilhada”, podemos inferir que as
producdes cinematograficas, ao [re]construir a infancia na tela, estdo embebidas de
concepcOes e conceitos, historico e culturalmente construidos, sobre crianca e
infancia.

Assim, o cinema “transformou-se em uma cronica moral e afetiva das
sociedades contemporaneas, favorecendo o aprendizado de valores e modos de
pensar 0 mundo e seus conflitos” (GUILHEM, 2007, p. 19). Por isso a escolha em
repousar nossas analises em filmes, pois acreditamos que os filmes constroem
sentidos e significados que, de certa forma, estdo a servico de determinados
valores, interesses e concepc¢des de mundo, podendo agir como um instrumento de
transformacao social.

Louro (2010) afirma que, quando entramos em contato com 0 cinema,
“distintas relagfes do sujeito com a imagem filmica podem ocorrer: acolhida, ruptura,

conformidade, resisténcia, critica ou imprevisiveis combinacdes dessas e de outras
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respostas” (LOURO, 2010, p. 424). Por isso, seu poder dominante, a forca e a
abrangéncia de seus efeitos sociais, nos fazem vé-lo como um espaco, sim, de
construcdo de identidades culturais, capaz de interferir até mesmo nas redes sociais
de poder, uma vez que “nesse processo de interacdo com a imagem ha sempre um
investimento de emocdes”.

Portanto, aos filmes sdo inerentes os registros do passado e do contexto
social, mas também, a criacdo de reminiscéncias historicas proprias. Por isso, 0
cinema, é uma fonte documental propensa a analises e investiga¢fes, uma vez que,
como todo registro, traz em si as marcas socioideologicas de uma determinada
cultura, bem como conceitos, valores concepc¢des histdricas e culturais presentes em
nossa sociedade, apresentadas em tela a partir da leitura que se faz desta. E,
segundo Napolitano (2011), para analisar uma fonte audiovisual, como o0 cinema,
deve-se considerar seus codigos internos, presentes em seu processo de
construcdo de linguagem, e ainda, os mecanismos utilizados pela referida fonte
quando deseja representar a realidade.

A utilizacdo do filme pelo historiador, ou pelo pesquisador de qualquer outra
area, ha muito tempo inaceitavel, configura-se como um objeto de estudos em
crescente sucesso, pois tal como os cineastas, 0os pesquisadores da area da
Sociologia, Etnologia, Filosofia e Histéria também pensam acerca da conexao intima

e reciproca entre o cinema e a historia.

Tal como o tedrico do cinema, o historiador também fica atento a
maneira como as imagens audiovisuais sdo remodeladas. A quest&o
€ que, enquanto o primeiro observa as mudancas de composicao e
engquadramento dos fotogramas, o historiador observa as paisagens,
edificios, veiculos de transporte, a aparéncia fisica das pessoas, seu
vestudrio, seus hébitos, tudo aquilo que é registrado pela camera,
perguntando como aquela sociedade tomou forma historicamente e
como continuou a partir daquele ponto, sendo remodelada pela acéo
do tempo até os dias de hoje (HAGEMEYER, 2012, p.46).

Neste sentido, o cinema destaca-se e demarca seu campo como fonte rica e
propicia para o historiador e demais pesquisadores. Assim, toma-se também, o
cinema, como um instrumento educacional e ndo meramente como recurso didatico,
haja vista ser, por exceléncia, arte da contemporaneidade, porque nele estdo todas

as outras artes. E ainda, o cinema é capaz nao somente de contar uma histéria, mas
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de problematizar a realidade, o que faz garantir seu mérito como campo investigativo
da infancia.

Por esse motivo, ratifica-se a premissa de que as producdes cinematograficas
sao fontes de pesquisas fecundas, de interesse de pesquisadores de diferentes
areas, capazes de suscitar analises comparativas, dentro de um vasto repertorio,
sobre temas diversos.

Na histéria do cinema, registra-se um numero significativo de filmes com
criancas em relacdo a filmes sobre criangas, uma vez que as criangas apareciam
como meros aderecos nos enredos apresentados na tela, ou seja, secundarizadas, a
margem da acao. Isto nos faz inferir que € um reflexo do sentimento de Infancia,
definido por Ariés (2011), desvinculado da consciéncia da particularidade infantil, em
que se defendia uma concepcado de infancia em que as criangcas nao eram
separadas do mundo adulto, confundindo-se a eles. O cinema vem ampliando seu
repertorio de filmes onde as criangcas assumem a cena, protagonizam, mostrando-as
dentro de uma esfera em que 0s aspectos peculiares a infancia permeiam a cena.

Talvez este fato tenha se dado também em consequéncia a transposicao das
barreiras tradicionais de pesquisa a respeito de criangas, quando o fenébmeno social
da infancia passa a ter visibilidade, pois, até entdo, os discursos adultocéntricos
compreendiam a crianga como um devir, e ndo como um ser capaz de originar seus
préprios discursos e suas praticas soOcioculturais. Nesse processo, passou-se a
compreender, que para desvelar os mundos sociais e as culturas infantis a crianca
passaria da condicdo de objeto investigado, analisado, para a condicdo de suijeito,
levando em consideracao os discursos das criancas, seu testemunho.

Assim, se para a Sociologia da Infancia, o avanc¢o esta no fato de ndo mais
estudos sobre criangas, mas com criangas, para 0 cinema este avango reside na
realizacdo de filmes sobre criancas e ndo mais com criancas. Nesse processo, ha
um cruzamento evolutivo, ainda que estejamos conscientes da compreensao que se
tem a respeito da crianga/infancia que, apesar de socialmente construida a partir do
olhar do adulto, vem sofrendo mudancas a partir das culturas infantis, das a¢ées das

criancas, numa perspectiva tanto diacrénica, como sincrénica.
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Imagem 1. Esquema ilustrativo sobre a evolugdo a re speito dos estudos da
crianca/infancia

Sociologia da <)
Inféncia
Estudos sobre criancas Filmes com criancas
Crianca como objeto Crianca como adereco

¢ 1 | p

Estudos com criancas A— Filmes sobre criancas
Crianga como sujeito Crianca protagonista

< D

Crian¢a como sujeito
sdciohistérico

Fonte: Elaborado pela autora deste estudo, 2017

Neste estudo, serdo analisados filmes sobre criancas, uma vez que nosso
corpus foi constituido por flmes em que as criancas sdo protagonistas, podendo
expressar sua capacidade de criar, inventar, brincar, fantasiar, mentir, dissimular e,
construir mundos que |lhes ajudam a superar certos conflitos impostos pela realidade
em que vivem. Este processo advém da abordagem de Qvortrup que considera a
crianca como como um fendémeno social, retomado por Corsaro (2011) como
reproducdo interpretativa, isto €, quando “as criangas se apropriam criativamente
das informa¢des do mundo adulto para produzir sua prépria cultura de pares”
(CORSARO, 2011, p. 53).

Segundo Truffaut (2005), “para o espectador adulto, a ideia de infancia esta
ligada & ideia de pureza e, sobretudo da inocéncia; rindo e chorando diante do
espetaculo da infancia, o adulto, na realidade, se enternece consigo mesmo, nao
com sua ‘inocéncia’ perdida” (TRUFFAUT, 2005, p. 36). Assim:

Como as criangas trazem consigo automaticamente a poesia, creio
gue convém evitar introduzir elementos poéticos num filme de
criancas, de maneira que a poesia nas¢a de si mesma como um
acréscimo, um resultado e ndo como um recurso ou objetivo a ser
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atingido. Para ser mais concreto, eu veria mais poesia nhuma
sequéncia que mostrasse uma crianga enxugando a louca que em
outra com a mesma crian¢a em roupa de veludo colhendo flores num
jardim com a musica de Mozart (TRUFFAUT, 2005. p. 35).

Tais analises e afirmacdes nos conduzem a inferir que ha um grau
significativo de influéncia das concepcbes, marcadas na trajetéria historica da
infancia, e de suas reprodugdes em nossa sociedade. Concepg¢des como estas, que
se configuram entre os dois sentimentos de infancia apontados por Aries (2011), o
da “paparicacdo” e o da “moralizacao”, também séo refletidas nas telas do cinema.

Proporcionalmente ao avanco dos estudos sobre a infancia, o cinema também
assumiu uma outra postura em relacdo a crianca. O que ampliou ndo s6 0 numero
de producdes sobre criancas, como também o interesse em pesquisas académicas
a respeito de filmes que trazem temas envolvendo criang¢as. Em alguns momentos, o
cinema tenta nos conduzir a olhar o mundo com os olhos de uma crianca, em outros
nos permite refletir acerca de nossas proprias atitudes diante da barbarie que
permeia a realidade de tantas criangas, com destaque neste estudo para as
brasileiras.

Assim, meu interesse pela tematica levou-me ao seguinte questionamento:
como as producdes cinematograficas, selecionadas para este estudo, tém retratado
a infancia e as praticas culturais da crianca e suas relagbes com as concepc¢des

instituidas ao longo da histéria em nossa sociedade?

Questdes norteadoras

Com base neste questionamento, fez-se necesséario levantar as seguintes
questdes norteadoras:
v" Que significados e sentidos de infancia sao [re]produzidas nas producdes
cinematograficas selecionadas neste estudo?
v Que infancias e quais modos de ser crianca sao retratados pelos
protagonistas das narrativas filmicas investigadas?
v" Que aspectos educativos constituem as infancias protagonizadas nos filmes

estudados?
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Objetivos

A partir das questdes apresentadas tracou-se o objetivo central deste estudo:

v" Analisar os discursos sobre a infancia e as criangas protagonistas em trés
producdes cinematogréficas brasileiras.

Para alcancar o objetivo geral foi possivel tracar os seguintes objetivos
especificos:

v' Desvelar os discursos presentes e/ou ausentes que possam apontar para 0s
possiveis sentidos e significados de infancia [re]produzidos nos filmes
selecionados;

v' Problematizar acerca das concepc¢des de infancia presentes em nossa
sociedade e que séo [re]tratadas nos filmes investigados;

v Refletir acerca dos aspectos voltados a educacgéo e aos modos de ser crianga

presentes nos filmes estudados;

A escolha do corpus

Para este estudo, foi realizado um levantamento exploratério de filmes que
trazem como protagonista a crianca. Cerca de setenta filmes foram listados, de
diferentes anos de langamento e origem, assistidos e analisados, no intuito de
conhecer seu roteiro, a fim de decidir sobre sua escolha ou ndo para a composicéo
do corpus da pesquisa. Tais filmes estdo dispostos no quadro 03, nos apéndices
deste estudo?.

Apés levantamento e observagcdo dessas dezenas de filmes, optou-se pelos
seguintes filmes: Menino de Engenho (Brasil, 1966 — de Walter Lima Jr.); O meu pé
de Laranja Lima (Brasil, 1970 — de Aurélio Teixeira); e, Capitdes da Areia (Brasil,
2011 — de Célia Amado). Para a selecdo dos filmes levou-se em consideracao
alguns critérios, os quais denominaremos de delimitadores, a saber: a crianca como
protagonista; historia da infancia abordada em filmes inspirados em obras literarias;
narrativas filmicas que abordam a infancia tendo como recorte historico as primeiras

décadas do século XX (1920-1930). Outro delimitador considerado importante para

4 Sites consultados: <http://academiabrasileiradecinema.com.br>; <https://filmow.com>;
<http://cinemaemcena.com.br>; <https://www.cineclick.com.br>; <http://www.adorocinema.com>;
<https://palavrasdecinema.wordpress.com>.



31

esta selecdo foi a origem do filme — desejava-se realizar estudo com filmes
brasileiros, uma vez que, dos estudos levantados a respeito da infancia no cinema,
poucos partiram de filmes produzidos no Brasil. Tais delimitadores foram
imprescindiveis para ratificar e garantir a relevancia deste estudo.

Este estudo serd descritivo e analitico, com abordagem qualitativa, a partir da
pesquisa bibliografica e documental, com didlogos ancorados nos estudos
bakhtinianos e de autores do campo da histéria da infancia e dos estudos da crianca
numa perspectiva socioldgica, historica e cultural.

Quanto aos processos de definicdo de corpus e de analise deste estudo me

ocupo de mais detalhes na secéo que trata dos procedimentos metodologicos.

Estruturag&o do texto de tese

O referencial tedrico e eixos de analise apontados para este estudo nortearao
a discussao a respeito do tema em tela e contribuirdo para apontar (ou nao) os
resultados para as seguintes hipoteses:

v' O cinema, ao apresentar a crianga como protagonista e a vida infantil, é
influenciado pelas concepcdes e constru¢des culturais sobre a infancia
gue circulam na cultura ocidental, ou seja, ha um processo continuo de
producdo e reproducdo de concepcdes no entrelacamento entre as
producdes filmicas e a histéria da infancia.

v E possivel que o cinema, a partir do momento em que trouxe a crianca
para protagonizar as narrativas filmicas, tenha acompanhado o proéprio
processo evolutivo da histéria da infancia, a partir da visdo defendida pelos
estudos da Sociologia da Infancia, que tem a crianga na perspectiva de
sujeito e ndo mais apenas como objeto.

v Os sentidos e significados de infancia [re]produzidos pelos filmes em
destaque nos apresenta a infancia em um lugar entre um presente e um
passado histérico que, mesmo sendo construido socialmente pelo olhar do
adulto, é replanejado pelas criancas a partir de suas acgdes, relacoes e
interacdes sociais.

Este estudo sera estruturado em cinco sec¢oes, a saber.

A primeira secéo se constitui nesta introdugao sobre o estudo realizado.
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Na primeira secao, apresento os caminhos metodolégicos que nortearam este
estudo, bem como as diretrizes que orientardo as analises. Inicio a secado com uma
viagem historica, sucinta, a respeito da relacdo que se estabeleceu ao longo dos
tempos entre o historiador e o documento. Posteriormente, discorro a respeito do
cinema como fonte documental, isto €, um pouco da trajetoria dos estudos sobre o
reconhecimento do cinema, e demais fontes audiovisuais, como fonte histérica.
Consecutivamente, traco algumas reflexdes a respeito do cinema como pedagogia
cultural, ou seja, como “espaco” onde também se exercita a educacgdo. Alguns
conceitos serdo apresentados nesta secdo, pertinentes para a compreensao
perspicaz deste estudo. Nesta secao, ainda, apresento o corpus deste estudo e o
processo de analise a ser realizado.

Na terceira se¢éo, ancorada nos estudos e pesquisas voltados para a infancia
e Sociologia da Infancia, disserto a respeito das concep¢des que pautam a historia
da infancia em diferentes contextos sociais. Preliminarmente, sem tanta pretenséao,
descortina-se o cenario da histéria da infancia, levando em consideracdo as
pesquisas e estudos sobre infancia; posteriormente, disserta-se a respeito da
relacdo da criangca com a Sociologia da Infancia e as variagées nas culturas infantis
atribuidas a infancia enquanto categoria e enquanto periodo. Em seguida, faco um
breve apanhado sobre as criancas na literatura e no cinema.

Na quarta secéo discorro a respeito do cinema. A sec¢éo inicia com uma Visao
panoramica da histéria dessa industria cinematogréfica — recortes da historia sobre o
cinema. Depois, faz-se a discussdo a respeito da constituicdo do cinema, na visao
de alguns autores, e sua relacdo com a histéria, apresentando diferentes
concepcdes do cinema enquanto arte, e da sua instituicdo como pratica social — a
intencdo aqui ndo é definir o cinema dentro de determinada concepg¢do, mas refletir
acerca das concepc¢des que se tém sobre o mesmo. E, por fim, um passeio histérico
a respeito da crianca e seu protagonismo no cinema.

Na quinta secdo, panoramicamente, trata-se do processo dialégico e
intertextual nas produgfes cinematograficas, entrecruzando vozes e imagens, a
respeito de como as criancas sao retratadas nas narrativas filmicas. Posteriormente,
sdo apresentados alguns discursos sobre os quais concentro as analises a respeito
dos possiveis sentidos e significados de infancia [re]produzidos nas narrativas
filmicas selecionadas para este estudo. E ainda, a discussao sobre o conceito
bakhtiniano de cronotopia, numa perspectiva de ilustrar uma possibilidade de anélise
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a mais para os estudos com/sobre cinema e infancia. Na sequéncia, discorro a
respeito a respeito dos modos de ser crianca nas producfes cinematogréficas e a
relacdo desse processo com a historia da infancia e seu reconhecimento enquanto
ator social — momento em que a crianga passa a ser ator ndo so nas telas, mas na
sociedade. Neste topico os modos de ser criangca serdo ilustrados a partir das
brincadeiras e do imaginario infantil que se destacam nos filmes selecionados. E, por
fim, discuto sobre os aspectos voltados a educacao das criangas, protagonistas nos
filmes, subdivididas em préaticas educativas e praticas disciplinares. Ainda foi
possivel, neste ultimo topico, discorrer sobre algumas concep¢do de escola e sua

relacdo com a histéria da educacao e da infancia.



Secao Il

A unfancta no cunema
brasileuro: a escolha do
corpus
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2 A INFANCIA NO CINEMA BRASILEIRO: AESCOLHA DO CORPUS

Na presente secdo serdo apresentadas nossas consideracoes tedricas e 0s
procedimentos metodoldgicos utilizados neste estudo, bem como as diretrizes que
orientardo as andlises. E ainda, alguns conceitos pertinentes, segundo nosso ponto
de vista, para a compreensao mais apurada do referido estudo.

Apresentamos, para abrir esta secdo, uma viagem histérica, sucinta, a
respeito da relacdo que se estabeleceu ao longo dos tempos entre o historiador e o
documento. Em seguida, tracaremos alguns pontos de discussdo a respeito do
cinema como fonte documental e da trajetéria dos estudos sobre o reconhecimento
do cinema, e demais fontes audiovisuais, como fonte historica. Na sequéncia,
algumas reflexdes serdo apresentadas a respeito do cinema como pedagogia
cultural, isto €, como “espac¢o” onde também se exercita a educagdo. Nesta secéo,
ainda, sera posto em tela o corpus deste estudo e o processo de analise a ser
realizado.

Esta tese se pautara pela investigacdo qualitativa sendo parte bibliografica e

parte documental.

2.1 O cinema e as produg¢des cinematograficas comod  ocumento

O homem sempre sentiu a necessidade de registrar sua historia. Entre
desenhos rupestres, manuscritos, livros, periddicos, leis e tantos outros registros, o
homem mantém viva sua existéncia em diferentes suportes e multiplas linguagens,
[res]guardando os tracos de sua presenca em tempos e espacos distintos. Assim,
instituiu diferentes fontes documentais.

Na contemporaneidade, surgem os documentos de reproducdo de som e
imagem, dentre eles o cinema, uma das mais novas narrativas. Essa narrativa
visual, provoca os limites da sensibilidade e instiga-nos a reflexdo do real a partir
dos significados e/ou dos sentidos que apresentam.

O filme como fonte documental é recente e segundo Napolitano (2011):

Vivemos em um mundo dominado por imagens e sons obtidos
“diretamente” da realidade, seja pela encenacéo ficcional, seja pelo
registro documental, por meio de aparatos técnicos cada vez mais
sofisticados. E tudo pode ser visto pelos meios de comunicacédo e
representado pelo cinema, com um grau de realismo impressionante.



36

Cada vez mais, tudo é dado a ver e a ouvir, fatos importantes e
banais, pessoas publicas e influentes ou anbnimas e comuns
(NAPOLITANO, 2011, p. 235).

As fontes audiovisuais podem ser consideradas de duas formas: primeiro,
como testemunhos quase diretos, de grande poder ilustrativo especialmente quando
possuir um carater bem documental, como o0 registro de eventos e de
personalidades historicas, tendo um carater mais objetivo; e, segundo, quando tratar
de filmes de ficcdo é mais percebido sob o estigma da subjetividade. No entanto,
ambas as visbes podem ser equivocadas havendo a necessidade de perceber as
fontes audiovisuais, sejam as mais objetivas ou as mais subjetivas “em suas
estruturas internas de linguagem e seus mecanismos de representacdo da
realidade, a partir de seus codigos internos” (NAPOLITANO, 2011, p. 236). Uma vez
que, ndo se faz necessario dispensar a linguagem artistica e a utilizagédo criativa,
como também ndo é aconselhavel a ficcdo deixar escapar aspectos essenciais da

realidade social. Assim,

[...] € menos importante saber se tal ou qual filme foi fiel aos
didlogos, a caracterizacédo fisica dos personagens ou a reproducdes
de costumes e vestimentas de um determinado século. O mais

7

importante é entender o porqué das adaptagBes, omissoes,
falsificacdes que séo apresentadas num filme. Obviamente, é sempre
louvavel quando um filme consegue ser “fiel” ao passado
apresentado, mas esse aspecto ndo pode ser tomado como absoluto
na analise historica de um filme. A tensdo entre subjetividade e
objetividade, impressao e testemunho, intervencao estética e registro
documental, marca as fontes histéricas de natureza audiovisual e
musical (NAPOLITANO, 2011, p. 237).

Em pesquisas, mapeamento e leituras ja realizadas, foi possivel constatar que
em boa parte das produc¢bes cinematograficas as criangcas sdo secundarizadas em
relacdo a importancia que deveriam ter para a nossa sociedade. Uma vez que, 0
cinema, € solo propicio e fecundo para sentidos simbdlicos e apresenta-se como
importante registro, carregando em si as impressdes, ideologias, concepcdes de
uma dada cultura, expostas em tela a partir da leitura que se faz desta, para ricas
analises e investigacoes.

Nesse sentido, cinema e infancia se imbricam harmonicamente, uma vez que
“da interrelacédo entre ciéncia e sonho, nasceu o cinema” (GUILHEM, 2007. p.12),

instrumento estratégico de projecdo do imaginario, imaginario este [re]visitado pela
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mente inventiva e criativa da crianca sempre que deseja produzir outros mundos faz
de conta, ou os produz por conta do mundo em que vive. E se, “de fato, a diferenca
entre o cinema do real e de ficcdo é totalmente incerta” (NOVOA; FRESSATO;
FEIGELSON, 2009, p. 113), assim como 0 cinema, a crian¢a se vé em limites quase
inexistentes entre o real e o imaginario, 0 que no cinema tais limites ndo sao
impermeaveis.

Para Duarte (2009):

7

O texto filmico é produto de configuragbes construidas, em
linguagem cinematografica, pela articulagédo de diferentes elementos:
imagem em movimento, som musical, ruidos (sonoplastia), sons da
fala e escrita. Isso faz do filme o resultado de um conjunto de
significacbes que podem ser interpretadas e compreendidas de
diversas maneiras (DUARTE, 2009, p. 86).

Por esse motivo, ratifica-se a premissa de que as producdes cinematograficas
sao fontes de pesquisas fecundas, de interesse de pesquisadores de diferentes
areas, capazes de suscitar analises comparativas, dentro de um vasto repertorio,
sobre temas diversos.

As fontes audiovisuais, por seu carater eminentemente artistico, séo
reconhecidas, muitas vezes, pela sua abrangéncia subjetiva e influéncia da captacao
das formas artisticas ligadas ao belo, advindas da harmonia das formas e/ou das
cores que faz sugerir uma ilusdo de imaterialidade. Por outro lado, devido seu alto
poder ilustrativo e efeito de realidade, sdo admitidos como depoimentos quase
diretos e objetivos da histéria. Porém, embora sejam vistas paradoxalmente do
ponto de vista metodoldgico, tais fontes devem ser estudadas a partir dos valores,
das producdes e concepcdes historicas que [re]apresentam da realidade.

Em se tratando do cinema, este transita pelos dois campos, o0 da

subjetividade e o da objetividade, conforme nos explica Napolitano (2011):

O cinema, ou o audiovisual de ficcdo, ocupa um estatuto
intermediario entre duas ilusdes aludidas, a “objetivista” e a
“subjetivista”. Seu carater ficcional e sua linguagem explicitamente
artistica, por um lado, lhe conferem uma identidade de documento
estético, portanto, a primeira vista subjetivo. Sua natureza técnica,
sua capacidade de registrar e, hoje em dia, de criar realidade
objetivas, encenadas num outro tempo e espaco, remetem, por outro
lado, a certo fetiche da objetividade e do realismo (NAPOLITANO,
2011, p. 236).
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Vale ressaltar que a interpretacéo historica em uma fonte com caracteristicas
ficcionais — filmes ficcionais, teledramaturgia, cancdes — pode se constituir de duas
formas: direta, quando os referentes histéricos sé@o integrantes da narrativa filmica,
por exemplo; e, indireta, quando ha um tom de alegoria na realidade apresentada,
ou ainda, quando a narrativa ndo se refere especificamente aos fatos, mas as
organizacdes sociais de uma dada sociedade. Quando se trata de fontes de
esséncia documental, como documentarios, cinejornalismo, telejornalismo, a
preocupacdo com a estética também existe, mas a tradug¢do do contexto histérico,
social e cultural decorre de forma diferente.

Nesse sentido, segundo Napolitano (2011), “a tensdo entre subjetividade e
objetividade, impresséo e testemunho, intervencdo estética e registro documental,
marca as fontes historicas de natureza audiovisual e musical” (NAPOLITANO, 2011,
p. 237). O desafio aos historiadores que se utilizam dessas fontes € justamente
tentar entrelacar a linguagem especifica das mesmas com as constru¢cdes socio-
histéricas nelas contidas, pois nem o documentario, por exemplo, dispensa a
linguagem artistica e se abstém das manobras criativas e nem a ficcdo deixa de se
corromper pelos aspectos significativos da realidade social.

Em todo caso, os filmes tém a qualidade de registrar o passado e o contexto
social, mas também, de criar reminiscéncias historicas proprias. Nele, a manipulacdo
€ inerente contudo, isso é um fator relevante para o historiador. Pois como adverte
Morettin (apud NAPOLITANO, 2011):

Se ndo conseguimos identificar, por meio da analise filmica, o
discurso que a obra cinematogréafica constréi sobre a sociedade na
gual se insere, apontando para suas ambiguidades, incertezas e
tensdes, o cinema perde a sua efetiva dimensao de fonte histérica
(MORETTIN, 2003, p. 40, apud NAPOLITANO, 2011, p. 247).

Hoje, sobretudo no Brasil, jA se tem um numero significativo de pesquisas a
partir de documentos audiovisuais. A abordagem utilizando peliculas filmicas,
segundo Napolitano (2011), pode ser de duas formas: uma que trata da
“assisténcia sistematica e repetida ", onde categorias encontradas e
sistematizadas sdo marcadas em cada filme registrando sua repeti¢cdo, constituindo
0 corpo documental da pesquisa; outra, talvez mais profunda, trata de “entender o

sentido intrinseco de um filme " buscando analisa-lo como fonte histérica.
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No que diz respeito a segunda abordagem, é preciso entender duas regras

estruturais que norteiam 0s principais tipos de cinema:

O cinema classico, nascido na década de 1910 e que vigora até hoje,
sobretudo nas producbes de género delimitado (aventura, drama,
ficcdo cientifica etc.) voltadas ao grande publico, é marcado pela
ideia de “continuidade narrativa”, baseada na clareza, no realismo,
na construcdo de personagens-tipo (protagonista, antagonista, vilao),
na linearidade, com predominio da cena (duracdo da projecéo
coincidindo com a duracdo diegética da “estéria” narrada) e da
sequéncia (conjunto de planos que apresentam unidade narrativa),
construidas por uma edicdo que enfatiza a relacdo “causa-efeito”
entre as partes. O cinema moderno seria a negacdo dessas
caracteristicas: a negacdo do cinema de género, a busca de certa
descontinuidade narrativa, a despreocupacdo com 0 roteiro muito
encadeado dentro da relacdo de causa-efeito entre as sequéncias, a
busca de enquadramentos e edicbes menos convencionais
(NAPOLITANO, 2011, p. 275).

Outra diferenca que se precisa entender € a que diz respeito entre um filme

predominantemente narrativo ou predominantemente alegérico. Segundo Xavier

(2012),

O cinema, dado seu carater sintético, exige, na interpretacdo dos
filmes, uma articulacdo que ndo pode desconsiderar nenhuma das
duas dimensdes da alegoria — a da narratividade e da composi¢cao
visual. No terreno da visualidade, em geral, o estilo alegérico
moderno é associado a descontinuidade, pluralidade de focos,
colagem, fragmentacdo ou outros efeitos criados pela montagem
“que se faz ver”. No entanto, veremos que o aleg6rico aqui pode se
manifestar através de esquemas tradicionais como emblema, a
caricatura, a colecdo de objetos que cercam a personagem, de modo
a construir uma ordem “césmica” onde ele se insere.

Reconhecidas as variacdes, ha um traco comum que merece, desde
logo, ser destacado: a forte presenca, nos filmes, de uma interacéo
entre mise-em-scene [posto em cena; colocado em cena; arte da
encenacao] e comentario explicito, uma constante que sublinha o
gesto formalizador da narracdo, quando a instancia mediadora do
discurso expde seus esquemas (XAVIER, 2012, p. 38).

Neste estudo, a intengdo é seguir esses tragos comuns das narrativas filmicas

analisadas. Uma vez que, segundo Napolitano (2011), “a oposi¢cao entre narrativa e

alegoria € meramente instrumental e ndo deve ser tomada como absoluta”

(NAPOLITANO, 2011, p. 276). O importante, € que ao analisar um filme n&o o

tomemos como retrato fiel da realidade ou isento das ideias ou concepc¢bes do

diretor, mas como “o conjunto de elementos, convergentes ou nao, que buscam



40

encenar uma sociedade, seu presente ou seu passado, nem sempre com intencdes
politicas ou ideoldgicas explicitas”. Além disso, é preciso ainda, demarcar o dialogo
do filme analisado com outros documentos e discursos historicos, escritos ou nao,
gue possam apontar possiveis desvelamentos durante seu estudo. Com esta
postura € que se pretende desenvolver este estudo.

2.1.1 O cinema como pedagogia cultural

O cinema, a partir do século XX, se configura como uma significativa forma
cultural. Com a intencéo primeira de entretenimento, esta recém-nascida modalidade
artistica, seduziu seguidores, conquistou seu espaco e influenciou praticas e
pensamentos. “Em pouco tempo, o cinema transformou-se numa instancia formativa
poderosa” (LOURO, 2010, p. 423). A sessao foi aberta. Eis o principio de uma nova

arte. Arte essa que

[...] cresce a olhos vistos. Desvincula-se da influéncia das artes
precedentes; comeca ja a influencia-las. Cria suas normas, suas leis
e em seguida, com determinacdo, as subverte. Torna-se um
poderoso instrumento de propaganda e de educacéo, um fato social
cotidiano, de massa; ultrapassa nesse sentido todas as outras artes
(JAKOBSON, 1970, p. 153).

Munido de encanto e seducdo, o cinema transmuta-se da condicdo de
modalidade de lazer para uma instancia educativa poderosa, pois “aproxima 0s
espectadores de novas realidades”, ao mesmo tempo em que “pode ser utilizado
para ilustrar questbes, dilemas, e desafios caros aos conflitos de toda ordem que
norteiam a vida em sociedade” (GUILHEM, 2007, p. 20).

Ha uma cultura veiculada pelas midias de forma geral — e o cinema néo esta
isento disso —, que contribui para o novo desenho social, capaz de moldar opinides
politicas e comportamentos sociais e até modelos pré-fabricados de ser homem,
mulher, de vida exitosa e sem ascensao, de dominador e dominado, do bom e do
mau, bem como subsidios suficientes para elaborar seu juizo de classe social,
sexualidade, etnia, racga, religido. Isso seria suficiente para a formagao de
concepcgoes e conceitos predominantes e até mesmo de identidades dos individuos.

Assim sendo, o cinema institui-se como uma nova pedagogia cultural.
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by

O termo “pedagogia cultural” refere-se a ideia de que a educacgéo
ocorre numa variedade de locais sociais, incluindo a escola, mas ndo
se limitando a ela. Locais pedagoégicos sdo todos aqueles onde o
poder se organiza e se exercita, tais como bibliotecas, TV, filmes,
jornais, revistas, brinquedos, anuncios, videogames, livros, esportes
(STEINBERG, 1997, p. 102).

O referido termo, esta em consonancia com o termo educacdo sob a
compreensao de Caleffi (2011), o qual explica que a educacdo € um processo amplo
e gue ndo esta, necessariamente, submetido “[...] a um sistema de ensino
institucionalizado”, pois o autor vé “a educacédo como o processo de socializacdo dos
individuos em uma dada cultura” (CALEFFI, 2011, p. 32). Nesse caso, por espaco
educativo deve-se entender as esferas e processos sociais que ultrapassam o0s
limites da escola. Inclusive, como nos esclarece Louro (2010), “as formas pelas
quais essas instancias interpelam os sujeitos diferem, contudo, daquelas em acéo
nas escolas e, consequentemente, também seus efeitos podem ser distintos”
(LOURO, 2010, p. 423).

O conceito de educagdo consonante com o de pedagogia cultural, € o que
tomamos por empréstimo neste estudo. Pois, acreditamos que as formas de

conhecimento que influenciam o comportamento,

[...] pelos imensos recursos econdmicos e tecnologicos que
mobilizam, por seus objetivos — em geral — comerciais, elas se
apresentam, ao contrario do curriculo académico e escolar, de uma
forma sedutora e irresistivel. Elas apelam para a emocdo e a
fantasia, para o sonho e a imaginacdo: elas mobilizam uma
economia afetiva que é tanto mais eficaz quanto € mais inconsciente
(SILVA, 2011, p.140).

Com efeito, o cinema assumiu o papel de protagonista sob o olhar de
analistas, criticos e estudiosos que o interpretam dentro de diferentes angulos.
Assim, surgem as “interpretacfes e analises estéticas, marxistas, psicanaliticas,
estruturalistas, semidticas, culturais, cada uma a seu modo” para o cinema e 0S
variados discursos nele contidos, “destacando seu conteddo, sua linguagem, seus
codigos, seus recursos, suas condi¢cdes de producdo ou sua ideologia” (LOURO,
2010, p. 424).

O cinema trabalha com fragmentos de temas e com fragmentos de
espaco e de tempo de diferentes grandezas, muda-lhes as
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propor¢gdes e entrelaca-os segundo a contiguidade ou segundo a
singularidade ou o contraste, isto é: segue o caminho da metonimia
ou da metéfora (os dois tipos fundamentais da estrutura
cinematogréfica). A descricdo das funcdes da luz na Photogénie de
Delluc, a andlise do movimento e do tempo cinematografico no
agudo estudo de Tinianov demonstram com evidéncia como todo
fenbmeno do mundo externo se transforma em signo na tela
(JAKOBSON, 1970, p. 155).

Em se tratando de signo, vale ressaltar que “o signo € material de todas as
artes” (JAKOBSON, 1970, p. 154), no entanto, sua existéncia esta de acordo com as
especificidades de cada uma. No caso do cinema, a linguagem cinematogréfica, a
existéncia signica dos elementos que constituem essa linguagem, permite-nos uma
interpretacdo que ndo se dara da mesma maneira quando analisamos outra arte, por
exemplo. Assim, a forma de ler e interpretar esses signos tem a ver com a maneira
como esses signos foram transpostos em tela.

Nesse sentido, o cinema apresenta uma nova linguagem, capaz de produzir e
difundir opinibes, concepcdes, ideologias, as quais sdo tomadas como base a
realidade, por isso “verdadeiras”, no entanto, se elas forem o oposto da construcao
gue temos como referéncia ainda assim ela sera uma retratacao feita a partir de um
outro olhar, de uma outra enunciacdo e que também terd efeitos sociais. Ela — a
retratacdo — nao precisa ser necessariamente compreendida como uma imitagao fiel
ou deturpada da realidade, mas sobretudo como sua constituidora.

Trata-se, portanto, de um cuidado minucioso e realista ndo para com a
verdade, mas para com o interesse direcionado as formas pelas quais a identidade é

formada.

Nao é suficiente evitar simplesmente as formas mais evidentes de
essencialismo, como aquelas fundamentadas na biologia, por
exemplo. E preciso questionar também as formas sutis de
essencialismo, como aquela que se manifesta através do
essencialismo cultural. (SILVA, 2011, p. 104).

Com efeito, para Silva (2011), “todas as formas de conhecimento sao vistas
como o resultado dos aparatos — discursos, praticas, instituicdes, instrumentos,
paradigmas — que fizeram com que fossem construidas como tais” (SILVA, 2011, p.
136). E o cinema age como esse poderoso instrumento de [re]construcdo de
identidades, envolvendo as distingcbes de género, de classe, étnicas e sexuais,

constituindo-se em uma pedagogia cultural abrangente.
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Nas peliculas selecionadas para este estudo, os discursos presentes e
reproduzidos permeiam um percurso histérico em que concepc¢des de infancia sao
postas em tela. Tais concepc¢des sao posicionadas sob diferentes formas advindas
de diferentes enunciagbes de poder. Os discursos, as imagens, o0 jogo de cores e
das cameras, e todo o conjunto de linguagem nelas estabelecidas, compdem esse
sistema de signos a ser desvelado, sem contudo deixar de exercer um significativo
papel como espacos pedagogicos, isto €, como instancia educativa na qual os
protagonistas vivenciam e exercitam as diferentes formas de poder confrontadas por

eles.

2.1.2 Definindo o tipo e abordagem do estudo

Em se tratando de pesquisa, torna-se relevante ratificar alguns conceitos que
nos ajudam a compreender os caminhos que nos induzem a um estudo. Segundo
Gil (2010), uma das definicbes que podem ser atribuidas a pesquisa é “o
procedimento racional e sistematico que tem como objetivo proporcionar respostas
aos problemas que sédo propostos” (GIL, 2010, p. 1). Entendemos, entdo, que
guando ndo existem respostas suficientemente necessarias, ou ainda, inadequacéo
de informacdes aos problemas levantados, a pesquisa faz-se necessaria.

Para a realizacdo de uma pesquisa, € imprescindivel a intersecdo de
conhecimentos, métodos e técnicas de investigacao cientifica para que se inicie o
processo investigativo, desde a prescricdo do problema a exposicao dos resultados.
Nesse sentido, vale ressaltar que a aspiracdo apenas em conhecer e a de conhecer
para ressignificar, constituem os dois grandes grupos das muitas razées que incitam
uma pesquisa.

Como ja mencionado anteriormente, este estudo pretende seguir as linhas de
estudo descritiva e analitica, com abordagem qualitativa, valendo-se da pesquisa
bibliografica e documental, com base na sociologia da infancia e analise do discurso.

A pesquisa descritiva valer-se-4, neste caso, ndo somente da comprovacao
da relacdo de variaveis presentes nos filmes, selecionados para este estudo, mas
também na tentativa em estabelecer a natureza dessa ralacdo. Ou seja, as
continuidades e/ou descontinuidades a respeito das concepc¢des de infancia que se

podem fazer presentes nos filmes sdo oriundas de determinados momentos
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histéricos e associadas a determinadas culturas, portanto, demandam um olhar mais
analitico para tentar responder aos objetivos propostos.

Nesse sentido, nossa abordagem sera qualitativa por entender que, “em
educacgdo”, esta abordagem “assume muitas formas e é conduzida em multiplos
contextos” (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 16). E importante ressaltar que, embora a
pesquisa qualitativa tenha sido ha pouco reconhecida no ambito educacional — com
0 crescimento a partir da década de 1960, devido a alguns tumultos sociais da
época, ao reconhecimento dado aos estudos de grupos menos favorecidos e
excluidos socialmente (como as mulheres) e, ainda ao clima politico e as
modificacdes sofridas no campo da antropologia e sociologia —, ela tem contribuido

significativamente com os investigadores em educacao.

No inicio dos anos setenta, ainda que os métodos qualitativos ndo
fossem, de modo algum, os dominantes, j& ndo podiam ser vistos
como marginais. As agéncias federais de financiamento, tais como o
National Institute of Education, manifestaram um enorme interesse
por propostas que fizessem uso das abordagens qualitativas,
apoiando investigacbes qualitativas de carater avaliativo. Verificou-
se, nas comunicacdes apresentadas em associacfes profissionais,
como a American Educational Research Association, um aumento
das que recorriam aos métodos qualitativos, tendo esses métodos
obtido um reconhecimento crescente em campos como a
investigacao qualitativa (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 39).

Varias disciplinas subsidiaram a origem e o desenvolvimento da investigacédo
qualitativa. Como exemplo, podemos citar a Antropologia, principalmente pela
participacdo de Franz Boas no desenvolvimento da antropologia interpretativa e o
seu conceito de cultura. A experiéncia e o aprimoramento da abordagem qualitativa
advém da vasta diversidade entre os investigadores qualitativos no estudo das
questdes educacionais.

Este tipo de abordagem, como afirmam Bogdan e Biklen (1994), “exige que 0
mundo seja examinado com a ideia de que nada é trivial, que tudo tem potencial
para construir uma pista que nos permita estabelecer uma compreensdo mais
esclarecedora do nosso objeto de estudo” (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 49). Assim,
0 cinema se caracteriza como um objeto rico e instigante para possiveis pistas
compreensivas e/ou reflexivas, pois “0 registro cinematografico pode ser
considerado um termd6metro social de primeira magnitude” (BOGDAN; BIKLEN,
1994, p. 33).
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Nesse caso, tendo o cinema como objeto de investigacdo, a abordagem
qualitativa € a que melhor se apropria a este estudo.

O tipo de pesquisa sera a bibliografica e a documental. A pesquisa
bibliografica utiliza-se de registros disponiveis, advindos de pesquisas anteriores,
presentes em documentos ja teorizados por outros autores e devidamente
registrados. Este tipo de pesquisa faz-se necessaria a qualquer estudo académico,
quer seja para a fundamentacédo tedrica ou para verificacdo do estagio atual do
conhecimento referente ao tema. Indispensavel aos estudos histéricos, a pesquisa
bibliografica, as vezes, € a Unica que possibilita conhecer fatos passados por meio
de dados bibliograficos.

Neste estudo, a pesquisa bibliografica contribuiu para o levantamento de
estudos sobre a infancia no cinema em bancos de dados digitais, da capes
(dissertacOes e teses), da Scielo (revistas indexadas) e da Biblioteca Digital
Brasileira de Teses e Dissertacfes. Em um primeiro momento, a intencao foi verificar
os trabalhos ja existentes na area; posteriormente, foi aprofundar a busca e analisar
os caminhos de analise seguidos pelos pesquisadores/autores. E, ainda, para
fundamentar este estudo, na consulta de alguns tedricos que apresentam relevancia
em seus estudos na area da infancia, na area do cinema, na area da sociologia da
infancia, e, para a analise do discurso, os estudos de Bakhtin.

A pesquisa documental tem como fonte os mais diversificados documentos,
desde os registros escritos aos registros audiovisuais e permite estudar tanto a
realidade presente como o passado quando se opta por uma pesquisa historica.
Utilizada por quase a totalidade das ciéncias sociais, este tipo de pesquisa se
assemelha muito com a pesquisa bibliografica, uma vez que ambas fazem uso de
dados existentes previamente. Porém, elas também apresentam diferencas, as

quais consistem na origem das fontes.

A pesquisa bibliogréfica fundamenta-se em material elaborado por
autores com o propésito especifico de ser lido por publicos
especificos. JA a pesquisa documental vale de toda sorte de
documentos, elaborados com finalidades diversas, tais como o
assentamento, autorizacdo, comunicacao etc. Mas ha fontes que ora
sdo consideradas bibliograficas, ora documentais. [...] O que
geralmente se recomenda é que seja considerada fonte documental
guando o material consultado é interno a organizacdo, e fonte
bibliografica quando for obtido em bibliotecas ou bases de dados
(GIL, 2010, p. 30-31).
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Os textos escritos em papel sdo os que compdem o tipo mais comum de
documento, no entanto, com o decorrer do tempo e da evolugcédo da tecnologia, ha
uma ampliagdo dessa modalidade de documento, uma vez que os documentos
eletrénicos estdo em ritmo acelerado e dispostos sob os mais diversos formatos.
Samara e Tupy (2010) afirmam que, impressos ou digitalizados, a forma material em
gue os registros estdo disponiveis sera determinada, quase sempre, pelo periodo

em que foram elaborados. Na verdade,

Quanto mais se aproxima dos dias atuais, os estudos
contemporaneos enfrentam o desafio de selecionar, em um conjunto
aparentemente inesgotavel de documentos, quais sdo 0s tipos mais
apropriados de registros — impressos ou ndo — sobre o tema em
questédo (SAMARA; TUPY, 2010, p. 71).

Dependendo da andlise, cada fonte pode ser definida de acordo com os
objetivos determinados a ela e ao seu pesquisador. Neste estudo, além das fontes
gue nos auxiliardo para o levantamento de dados bibliograficos e que poderéao ser
utilizadas, vez ou outra, como documentos, repousaremos nossas analises também
em documentos audiovisuais, destacando o cinema como a principal delas, uma vez
gue o corpus deste estudo apresenta-se neste formato. Porém, faz-se necessario

atentar para o que nos chama a atencédo Samara e Tupy (2010):

O elenco das fontes disponiveis ndo se aplica, necessariamente, a
todos os temas; ou ainda, que a identificacdo de novas fontes
documentais e 0 seu emprego dependem de novas perspectivas
tedricas e do desenvolvimento de métodos de trabalhos originais
(SAMARA; TUPY, 2010, p. 78).

Assim, com a possibilidade de diversos registros apresentados em diferentes
formatos e sua respectiva utilizagdo nos faz inferir que o progresso da ciéncia
histérica tem uma relacdo direta com a interdisciplinaridade, haja vista a integracao
de métodos e técnicas de diferentes areas do conhecimento. A analise de imagens,
por exemplo, pode nos dar subsidios para inscrevermos a Historia da pintura, da
fotografia, da televisdo, do cinema, entre outras, a partir da evolucdo técnica que
cada meio apresenta e que admitem o registro de textos e imagens, contudo elas

também ajudam a esculpir a esséncia das interpretacées do que foi vivido, visto,
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sentido e, até mesmo, imaginado. Entretanto, em se tratando de pesquisa historica,
vale ressaltar que a Histéria é uma eterna conexao entre o presente e o passado e

uma construcao ininterrupta, por esse motivo,

O documento ndo pode ser entendido como realidade historica em si,
mas trazendo porcdes dessa realidade. Além disso, as fontes
histéricas sdo sempre lidas e exploradas com os filtros do presente,
de acordo com os valores, as preocupacdes, os conflitos, os medos,
0s projetos e 0s gostos de cada observador (SAMARA; TUPY, 2010,
p. 124).

Neste estudo, nossa intencdo € — através da observacdo sistematica,
planejada, servindo-se de anotacdes realizadas durante a andlise das peliculas,
corpus deste estudo — analisar os discursos sobre a infancia e as criancas
protagonistas em trés producdes cinematograficas brasileiras e desvelar os
discursos presentes e/ou ausentes que possam apontar para 0s possiveis sentidos e
significados de infancia presentes nos filmes selecionados.

Assim, a partir desses possiveis sentidos e significados, pretendemos
identificar as concepcdes de infancia [re]produzidas no filme e relaciona-las com
aguelas que se estenderam ao longo de nossa historia e, se de alguma forma,
existem implicagbes destas concep¢bes nas que sdo veiculadas em nossa

sociedade.

2.2 Corpus da pesquisa

Como ja mencionado, as fontes audiovisuais vém tomando espaco
significativo na pesquisa historica, isto se atribui, também, ao fato de a era da
imagem cada vez mais ampliar seu processo de evolugdo e dominio em nossa
sociedade.

Segundo Napolitano, um historiador deve atentar para os planos e
sequéncias®, pois se constituem em unidades bésicas para a andlise de um filme,

bem como ter um olhar

5 “O plano é o quadro, o enquadramento continuo da camera, situado entre um corte e outro. A
sequéncia é a juncdo de varios planos que se articulam, por meio da montagem/edicdo, por alguma
continuidade cénica ou narrativa (nem sempre linear)” (NAPOLITANO, 2011, p. 274).
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[...] atento a tudo que se vé e ouve no quadro filmico e as estratégias
de ligacdo dos planos e das sequéncias: 0os personagens, o figurino,
0 cenario, a textura e os tons predominantes nas imagens, o angulo
da camera, os dialogos, a trilha sonora — musical ou ndo —, os efeitos
de montagem etc. Nessa perspectiva, percebe-se que o elemento
verbal (os dialogos, base do roteiro de um filme) € um entre tantos
elementos constituintes da linguagem filmica e o historiador deve
cotejd-los com a imagem-movimento que lhes correspondem
(NAPOLITANO, 2011, p. 275).

Outro fator para o qual o historiador deve atentar, e que muitos ndo dao
importancia, é para a escolha do diretor, isto €, quando o filme é inspirado em algum
fato historico, real ou até mesmo em obra literaria, o diretor sempre seleciona
eventos para ficarem fora do filme, mesmo sendo um fato importante para estar
incluido no mesmo.

A esse aspecto, vale lembrar que o diretor é livre para escolher o que deve ou
nao incluir, pois ndo ha necessidade de exigir fidelidade ao fato encenado, mas
compreender tais escolhas e examina-las “dentro de uma estratégia de analise
historiografica” (NAPOLITANO, 2011, p. 275). Por outro lado, os filmes também tém
a liberdade de desconstruir quaisquer personagens ou eventos monumentalizados
pela histéria oficial. O importante, ao se analisar um filme, é a interpretacdo dos
fatos encenados, e ndo comprovar a existéncia ou ndo dos mesmos.

Napolitano (2011) nos aponta alguns procedimentos a serem seguidos pelo
pesquisador com o0 objetivo de “dar conta da natureza dessa linguagem e das
estratégias de abordagem do passado operadas pelos realizadores”. Para tanto,
sugere que seja produzido fichamento a fim de atender “a riqueza da imagem em
movimento”, sua coeréncia e relagcdes ao longo do filme analisado. As anotacfes
realizadas devem possibilitar a percepcao dos elementos narrativos e alegoricos que
constituem um filme — “seus planos e sequéncias, suas técnicas de filmagem e
narracao, seus elementos verbais e musicais” (NAPOLITANO, 2011, p. 277).

Salienta ainda que o pesquisador deve sempre estabelecer dialogo entre o
filme e demais documentos e discursos historicos, materiais artisticos (visuais,
musicais, literarios), uma vez que estes podem nao se apresentar de forma evidente,
mas “aparecem na forma de cita¢des, colagens, composicao cénica, construcao de

personagem, narracdo em off etc.” (NAPOLITANO, 2011, p. 277). Por isso a
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importancia de o pesquisador investigar informacdes extrafilmicas® para a

decodificacédo de tais cédigos. No entanto, € importante compreender que,

Como em toda obra de arte, existe certo nivel de polissemia, mas
isso ndo deve ser o canal livre para analises despropositadas sem a
minima conexdao com a materialidade do documento analisado, no
caso, o filme em si. Esse é o diferencial da analise histérica mais ou
menos acurada. (NAPOLITANO, 2011, p. 277)

Vale ressaltar que, as fontes audiovisuais carregam em si uma Visédo
tradicional em ser consideradas como um elemento a integrar a pesquisa escrita,
com o intuito de autenticar o que a fonte escrita apontou. Essa visdo, ja é
considerada ultrapassada, pois embora as fontes escritas tenham sido privilegiadas
por um longo periodo de “exclusividade” e terem se dedicado mais ao procedimento
de busca da realidade através da linguagem, ndo sao mais as Unicas “escolhidas”
pelos historiadores.

No entanto, € importante mencionar que “a questao da linguagem especifica
de algumas fontes ndo escritas ainda perturba o trabalho dos historiadores”
(NAPOLITANO, 2011, p. 280), pelo fato de que essas fontes acabam por requerer
um olhar mais cauteloso do historiador para ndo superestimar suas variagbes
escritas e nem se permita ceder por completo aos efeitos de realidade advindo de
todo o procedimento mecanico do qual se utilizam as fontes audiovisuais. O fato é
que “as fontes audiovisuais constituem um campo proprio e desafiador, que nos
fazem redimensionar a permanente tensao entre evidéncia e representacdo da
realidade passada, cerne do trabalho historiografico” (NAPOLITANO, 2011, p. 280).

De acordo com Karnal e Tatsch (2013), compreende-se por documento
histérico “qualquer fonte sobre o passado, conservado por acidente ou
deliberadamente, analisado a partir do presente e estabelecendo didlogos entre a
subjetividade atual e a subjetividade pretérita” (KARNAL; TATSCH, 2013, p. 24).
Nesse caso, 0 cinema nado deixa de estar incluso nesse repertdrio, embora saibamos

gue esse tipo de fonte ainda seja um desafio para o historiador. E, por assim

6 Por informacdes extrafilmicas, Nascimento (2011) assinala: biografias, recepcéo critica, polémicas
em torno do filme, censura ou apoio do Estado etc.
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entender, ao selecionarmos as narrativas filmicas que constituem o corpus deste
estudo, pretendemos dialogar com essas subjetividades.

Para a selecao dos filmes alguns critérios, que chamaremos de delimitadores,
foram imprescindiveis, pois a partir delas foi possivel delinear ndo s6 o corpus como
também o préprio processo de andlise deste estudo.

O primeiro delimitador diz respeito aos filmes selecionados, que estes
tivessem a crianga como protagonista e ndo meramente “utilizada neles como
extras, a margem da agdo e nao raro de forma decorativa” (TRUFFAUT, 2005, p.
35). Pois, uma vez que pretendemos analisar a infancia no cinema, a criancga teria
que ter maior notoriedade dentro da narrativa filmica, ja que, por muito tempo a
crianca foi prescindivel no cinema — se ainda ndo o €. Isto porque, ha que se
entender que fazer filme com criancas nao significa dizer que se trata de filmes
sobre criancas. N&o basta mostrar na tela as brincadeiras que fazem parte de seu
cotidiano ou suas ac¢fes diarias como algo para ser admirado e/ou motivo para risos
e vistos com ternura pelos adultos, mas sobretudo, trazer a tona seus dramas e
conflitos, seus questionamentos, suas decisdes, sua subjetividade. Com esse olhar
gue selecionamos NOSS0OS protagonistas.

Outro delimitador esta relacionado a filmes que protagonizam criancas e
contam histérias de infancias inspirados em obras literarias. Este delimitador faz-se
relevante pois, dentro da histdria da infancia, a literatura tornou-se uma valiosa fonte
para o historiador, quando da necessidade de ampliacdo de fontes dentro dessa

area. E ainda,

A literatura, entendida como préatica simbdlica, configura-se como a
formulacdo de uma outra realidade que, embora tenha como
referente constante o real no qual autor e leitor se inserem, guarda
com a realidade uma relacdo ndo de transparéncia, mas de
opacidade prépria da reconstrucio (GOUVEA, 2007, p. 23).

Nesse sentido, a literatura mantém um dialogo quase de cumplicidade
estética com o cinema quando se trata de reformulacédo da realidade. E o cinema,
embora tantas vezes tenha se inspirado na literatura para suas narrativas, nao tem
qualquer obrigatoriedade em seguir o roteiro do livro a risca, haja vista ser o filme
um novo texto. E a literatura, principalmente a contemporanea, tantas vezes se

INSpirou no cinema para construir suas narrativas — destacando aqui as néo lineares
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—, as gquais rompem com padrdes por muito tempo considerados canones dentro da
historia da literatura.

Vale ressaltar que ao apontar este critério, ndo € nossa intencdo em fazer
estudo comparativo entre as obras literarias e os filmes nelas baseados. Nossa
intencao, foi aproximar duas fontes de pesquisa que por um longo tempo — e talvez
ainda — nao foram reconhecidas como fontes documentais dado seu carater
ficcional. Portanto, para nds, neste estudo, a literatura e o cinema dialogam,
sobretudo, por constituirem o repertério das fontes que trazem em si 0 conceito
moderno de documento.

Como terceiro delimitador, apontamos: narrativas filmicas que abordam a
infancia tendo como recorte histérico as primeiras décadas do século XX (1920-
1930). Quanto a este delimitador, vale ressaltar, que dentro do levantamento
bibliografico realizado, percebe-se ainda uma consideravel lacuna quanto a este
periodo no que diz respeito a pesquisas sobre a histéria da infancia no Brasil.

A partir do levantamento foi possivel perceber que as pesquisas sobre a
histéria da infancia no Brasil, nas primeiras décadas do século XX, ainda sao
escassas, grande parte destaca o século XIX e segunda metade do século XX,
havendo predominancia de estudos sobre o periodo republicano. Dos temas
pesquisados destacam-se Assisténcia, Roda dos Expostos/crianca abandonada e
crianca pobre. As pesquisas concentram-se dentro da tipologia artigo, publicado em
eventos, capitulos de livros, dissertacdes e teses.

Dentro do periodo em questdo, no caso as duas primeiras décadas do século
XX, os trabalhos que mais se destacam, muitas vezes citados, e sdo considerados
referéncia nas pesquisas sobre a infancia no Brasil, pertencem ao livro “Historia das
Criancas no Brasil”, organizado por Mary Del Priore, cuja primeira publicacdo data
de 1991, e que conta com a colaboracao de historiadores, sociologos e educadores
gue demonstram interesse e realizam estudos no que se refere a consciéncia que se
manifesta sobre a condi¢cdo das criangas e a relagdo entre o passado e o presente
destes sujeitos.

Dos 15 artigos contidos no livro, 07 discutem a infancia no século XX, sendo
que destes pelo menos 05 discutem as primeiras décadas do referido século, e
destes 05, 02 se ocupam apenas da primeira década e as tematicas sdo muito
pontuais, como por exemplo, trabalho infantil e criminalidade. A segunda referéncia
sdo os trabalhos publicados no livro, “A arte de governar criangas: a historia das
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politicas sociais, da legislacdo e da assisténcia a infancia no Brasil”, organizado
pelos autores Irene Rizzini e Francisco Pilotti, nasceu de uma proposta latino-
americana que, segundo a autora no prefacio a 22 edicéo, visava “promover estudos
comparados sobre politicas sociais voltadas para a infancia com um enfoque
histérico” (RIZZINI; PILOTTI, 2009, p. 7).

Embora contribua bastante as pesquisas sobre infancia no Brasil e da
Ameérica Latina, o livro discute mais especificamente sobre a assisténcia a infancia,
apesar de apresentar dados significativos sobre legislagdo e politicas sociais a
infancia no Brasil, principalmente as que vigoraram no final do século XIX e inicio do
século XX. Irene Rizzini ainda tem outras duas importantes obras que também
contribuem para as pesquisas no inicio do século XX: “O século perdido: raizes
histéricas das politicas publicas para a infancia no Brasil” (1997 — 12 ed) e “A
institucionalizagéo de criancas no Brasil: percurso historico e desafios do presente”
(2004), com foco também na assisténcia. Ao lado de Irene Rizzini, a autora Irma
Rizzini também tem estudos sobre a infancia no Brasil, mas com tematicas bem
especificas’.

Embora as pesquisas sobre a infancia nas primeiras décadas do século XX
nao sejam tdo numerosas, esse periodo apresenta um cenario turbulento no aspecto
social, politico e econémico. Periodo marcado pela crise dos anos 20 e a revolucéo
de 1930, quando ocorreram significativas transformacdes na sociedade brasileira,
como por exemplo, a expansao das empresas e o desenvolvimento das atividades
industriais, gerando assim um aumento expressivo das classes média e
trabalhadora. Duas legislacbes marcaram esse periodo, a saber: a reforma do
Caddigo Penal (em 1922) que elevou a maioridade de 9 para 14 anos; e, o Cédigo de
Menores de 1927. A democratizagdo do ensino, na década de 1920, foi mais um
acontecimento que contribuiu para a mudanca de praticas educativas principalmente

relacionadas as criancas, quando se atribuiu a escola maior responsabilidade pela

7 Algumas destas informacdes foram tomadas a partir do trabalho elaborado pelo Grupo de Estudos
de Histdria da Psicologia Aplicada a Infancia (GEHPAI), USP, no periodo de Jul/2001 a Dez/2002,
intitulado “Levantamento bibliogréfico: histéria da infancia no Brasil”, conforme registro completo
disponivel no referido site a seguir:
<http://dedalus.usp.br/F/25X1XAB2R4PKNB17E2RM5MYQBFFQQIQ33CHN8XSVRSRURIDTA2-
26494?func=full-set-set&set_number=017238&set_entry=000001&format=999>.
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educacdo das mesmas. Tais fatos apontam para a sugestdao de muitos temas de
investigacdo que podem atender a este recorte temporal.

Outro delimitador considerado importante para esta selecao foi a origem do
filme. Quando do levantamento de estudos a respeito da infancia no cinema, poucos
foram as investigacdes encontradas a partir de filmes brasileiros, assim surgiu o
desejo em realizar este estudo com filmes nacionais.

Utilizamos também alguns critérios para descartar os filmes que ndo nos
interessava, dentro do levantamento realizado. Filmes de animacéo, de terror,
comédia, curtas-metragens e documentarios formam o repertério dos filmes que néo
nos despertou interesse para este estudo.

ApoOs levantamento e observacdo de dezenas de filmes, optou-se pelos filmes
destacados no quadro(2) a seguir. Na sequéncia, uma breve descricdo de cada uma
das producdes cinematograficas destacadas no referido quadro:
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Quadro 2: Filmes selecionados para o corpus deste estudo

FILME ANO ORIGEM DIRECAO CATEGORIA ALGUMAS INFORMACOES
GENERO
\([=gllgler | 1966 Brasil Walter Comédia O filme traz o recorte histérico a década de
de Lima Jr. dramatica 1920, na Paraiba. Nosso protagonista €
Engenho Carlinhos (Savio Rolim) que, ap6és a morte da
mae, 0 menino é enviado para o engenho Santa
Rosa para ser criado pelo avd e pelos tios. La
ele testemunha a chegada de um novo tempo,
com o advento das modernas usinas de agucar
e as transformacdes econdmicas e sociais pelas
quais passa a producdo canavieira, mudancas
que irdo afetar a vida de todos. Quando ele
cresce e vai para o colégio, jA nao € mais o
garoto ingénuo e inocente que chegou no
engenho. O filme é baseado no romance Menino
de Engenho, de José Lins do Rego.
O meu 1970 Brasil Aurélio Drama O filme conta a histéria de Zezé, um pobre
pé de ie Teixeira Biografia garoto que encontra um pé de laranja-lima no
laranja versao quintal do fundo da casa para a qual vai se
lima mudar, o qual se torna seu amigo e confidente.
Aquela delicada arvore sera sua companheira,
ao ponto de lhe ensinar os valores reais da vida
e 0 ajuda a refugiar-se no mundo imaginario,
fugindo da incompreenséao e falta de afeto que
Ihes sdo comuns no meio em que vive. O filme
foi inspirado no romance juvenil, escrito por José
Mauro de Vasconcellos e publicado em 1968. O
recorte histérico do filme é a década de 1920.
(e=TI-ER 2011 Brasil Célia Aventura O filme, adaptacdo do romance homonimo de
da areia Amado Drama Jorge Amado, conta a histéria de meninos
abandonados por suas familias, que crescem
nas ruas de Salvador, na década de 1930, e
vivem em comunidade no Trapiche junto com
outros jovens de idade semelhante. Conhecidos
como Capitdes da Areia, o grupo liderado por
Pedro Bala vive incriveis aventuras: planeja de
pequenos furtos a assaltos a ricas mansodes,
trapaceia os marujos em mesas de jogatina e
joga olho comprido sobre os fartos decotes das
mulatas, o que faz com que sejam
constantemente perseguidos pela policia. A
chegada de Dora ao Trapiche muda a rotina e
as relagdes entre os garotos.

2012 Brasil Marcos Drama
22 Berstein
versao

Fonte: Elaborado pela autora deste estudo a partir de dados obtidos durante levantamento realizado,
2017.

O filme, Menino de Engenho (Walter Lima Jr., Brasil, 1966), inspirado no
romance homénimo (1932) de José Lins do Rego, aborda a infancia do personagem
Carlinhos, um menino 6rfao, que muito cedo perde a mae, assassinada pelo pai,
devido a um quadro de loucura incontrolavel. O pai, apds o ocorrido, é levado para
um manicémio e, diante desta situacdo, Carlinhos é encaminhado, pelo tio Juca, ao
engenho Santa Rosa que pertencia ao seu avd materno, José Paulino. Sua infancia
€ permeada pela fase decadente do ciclo da cana-de-acgucar — Paraiba, 1920. E é
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nesse contexto que Carlinhos cresce, acompanhando as consequentes
transformacdes sociais e econdmicas da producao canavieira.

A narrativa filmica inicia com imagem de uma usina ao fundo e a inscricdo na
tela de um trecho de um poema de Carlos Pena Filho, o que faz ressaltar o tom
memorialistico da obra literaria sobre o ciclo da cana-de-aglcar, a queda dos

engenho e o advento das usinas:

Outrora, aqui, os engenhos
recortavam a campina.
Veio o tempo e 0s engoliu
e ao tempo engoliu a usina.

Um ou outro ainda h& que diga
gue o tempo vence no fim:
um dia ele engole a usina
como engole a ti e a mim,

pois foi essa mesma fera
gue engole mocga e crianga,
gue fez o bardo, gerente,
e a baronesa, lembranca.

Em seguida, ouve-se um apito de trem e a camera sobe, aos poucos, e na
tela a informacéo do recorte temporal do filme: Paraiba, 1920. A camera acelera o
movimento tal qual o0 movimento do trem, que nesse momento passa cruzando a
cidade, como se 0 acompanhasse. Posteriormente, desacelera, e a cidade nos é
apresentada com imagens de ruas calmas, pouca gente, retratando o cotidiano do
lugar.

Depois, em sequéncia interna, o destaque é para o interior de uma casa e 0
som de dois tiros. Em seguida, um corpo de uma mulher ao chdo. Pessoas correm
para socorré-la, o marido a carrega nos bracos, e, atras de uma porta, com ar
assustado, Carlinhos, o0 nosso protagonista, nos € apresentado.

ApOs essa sequéncia, o filme segue como se composto por pequenas cenas
mostrando-nos alguns fatos, ocorridos antes de o0 menino ir para o engenho do avo,
apontando-nos a transi¢cao da narrativa que, a partir de agora, serd narrada em outro
cenario, em outro tempo, em outro espagco a ser descoberto por Carlinhos. Essa
transicdo novamente € demarcada pelo som do trem, anunciando novo percurso. O
tempo, antes do engenho e no engenho, é separado pelos créditos iniciais do filme,
dando-nos a sensagdo que a historia comecaré a ser contada a partir de agora.
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Numa outra sequéncia, Carlinhos aparece com o tio, em um cavalo, chegando
no engenho. Na porta da casa todos o esperam: o avd José Paulino, a prima Lili, os
primos Silvino e Zé e tia Maria, que com seu jeito generoso, muito atenciosa,
procurard suprir com amor a auséncia da mée de Carlos. Carlinhos também conhece
a velha Sinhazinha, uma senhora com aproximadamente sessenta anos e que
implicava com tudo, e a quem 0s empregados da casa deviam obedecer, cumprir
suas ordens e respeitar suas crueldades.

Nas outras sequéncias, Carlinhos vai explorando o engenho, conhecendo a
dindmica do lugar e conhecendo novas pessoas. A0S poucos, ele vai se encantando
com o lugar.

Nosso protagonista, vive a infancia em meio ao mundo adulto, em meio as
conversas de adultos e se inteirando dos problemas evidenciados naquele tempo,
um tanto violento, marcado por desigualdades sociais vividas pelos empregados do
engenho, promiscuidade e desrespeito sexual, além das disputas de terra e politicas
advindas da ascenséao e queda dos engenhos, absorvidos pelo advento das usinas.

Depois de conviver, entre a liberdade e a perdicdo, com 0s moleques e
empregados dos canaviais, e de sofrer sucessivas perdas e readaptacoes afetivas,
chega a hora de patrtir, ir para a cidade, para o colégio. Carlinhos, na viagem de
trem, inicia um novo ciclo, a ser vivido ndo mais por aquele garoto inocente que
chegou no engenho, mas por um garoto prestes a iniciar sua formagéo adulta.

O trem que corta a campina paraibana € uma metafora das transformacodes
por que passa a producdo canavieira e, por extensdo, a vida dos personagens,
principalmente a de Carlinhos.

Embora em sua ficha técnica o filme se apresente como comédia dramética,
nos encanta por um discreto lirismo — herancga talvez da obra que a inspirou — e, ao
mesmo tempo, nos prende pela sua dramaticidade ao narrar todo o processo de
[re]adaptacdo do nosso protagonista ao deparar-se com as mudancas de espaco,
tempo, perdas, descobertas vivenciadas por ele durante sua infancia.

Embora, no livro, a historia seja narrada pelo proprio protagonista, o que
demarca e reforca o tom memorialistico da obra de José Lins do Rego, no filme, o
diretor abriu méo desse tom narrativo. No entanto, a obra filmica ndo deixa de
apresentar o olhar de Carlinhos narrando-nos muitas das cenas apresentadas, sem

perder toda a beleza lirica expressa no livro.
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Um ponto que nos chamou atencéo € o fato de, no livro, a histéria demarcar a
idade de Carlinhos em varios momentos da obra, como por exemplo: aos quatro
anos de idade ele perde a mae, € afastado do pai e é levado para o engenho aos
cuidados dos tios e av0; aos oito anos ele vive sua primeira paixao, a principio pela
professora das primeiras letras, Judite, e, posteriormente, ainda aos oito anos, a
paixdo avassaladora por Maria Clara, a prima vinda da cidade grande, um pouco
mais velha que ele, com quem viveu seu primeiro beijo; depois, aos doze anos,
Carlinhos tem sua primeira experiéncia sexual com uma mulher, a Zefa Caj4, a
grande mundana dos homens da plantacdo. Essas experiéncias s&o bem
demarcadas no livio em relacdo a idade de Carlinhos. Ja o filme, embora nos
apresente essas experiéncias vividas pelo nosso protagonista, ndo deixa demarcado
sua idade, e nos apresenta um personagem, desde o inicio do filme, que parece ter
bem mais que quatro anos, optando em manter o mesmo ator até o final do filme.

Outro fato curioso, é a coincidéncia de tanto o autor da obra literaria como o
diretor da narrativa filmica estrearem com a criacdo de o Menino de Engenho. Isto €,
as carreiras notaveis de José Lins do Rego e Walter Lima Junior, de certa forma,
foram determinadas, respectivamente, pelo lancamento do livro, em 1932, e do
filme, em 1965.

Vale ressaltar que, antes de estrear como diretor de longa-metragem, Walter
Lima teve participagcéo na colaboracao do roteiro e foi assistente de dire¢ao do filme
Deus e o Diabo na Terra do Sol (Brasil, 1963), mas foi com o filme Menino de
Engenho que sua carreira ascendeu. Dos treze filmes que ja dirigiu, a maioria
drama, quatro deles, sao inspirados em obras literarias: Menino de Engenho (1965);
Inocéncia (1983), baseado na obra de mesmo nome de Visconde de Taunay; O
monge e a filha do carrasco (1995), filme em coproducdo com os Estados Unidos,
inspirado no livro The Monk and the Hangman’s, cuja primeira edicdo data de 1892,
de Ambrose Bierce; e, A ostra e o vento (1997), uma adaptacédo da obra hombnima
de Moacir Lopes. Em suas obras, a experimentacao e as diversas possibilidades de
criagdo da linguagem cinematografica sempre apontam um diferencial, além de
muita pesquisa estética sobre o que faz e como faz.

O filme, O Meu pé de Laranja Lima (Aurélio Teixeira, Brasil, 1970), foi
baseado no romance juvenil homénimo, do autor José Mauro de Vasconcelos,
publicado em 1968. Muitos criticos consideram a obra como autobiografica, uma vez
gue o préprio José Mauro de Vasconcelos teria afirmado que as cenas narradas séo
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cheias de verdade devido ao fato de terem sido inspiradas em sua propria vida e
infancia.

Numa linguagem poética e cheia de metaforas visuais, O Meu pé de Laranja
Lima conta a historia de um menino prestes a completar 6 anos (Zezé), filho de um
casal pobre, que mora em uma casa a beira da estrada. A situacdo da familia fica
dificil e eles precisam mudar para uma outra casa, com um grande quintal, seus
irmaos escolhem para si, de brincadeira, todas as arvores do quintal, deixando para
Zezé apenas um pé de laranja lima, que se torna seu amigo e confidente. A arvore
ensina a Zezé os valores reais da vida, mas apesar disso 0 menino continua fazendo
suas travessuras.

A narrativa filmica inicia com uma das peraltices de Zezé. Ao observar as
senhoras estendendo roupa no varal, no quintal as proximidades do seu, Zezé tem a
engenhosa ideia de cortar uma das cordas em que as roupas estavam expostas
para secar. Procura por perto algo cortante e entdo corta a corda. As roupas caem e
Zezé sai apressado antes que o vejam.

Ao chegar em seu quintal, Zezé se depara com Luis, seu irmao cacula, que o
aborda pedindo-o que o leve ao jardim zooldgico. Mas o jardim zooldgico, ficava
bem ali, no enorme quintal. As raizes grandes das arvores eram as cobras e 0s
jacarés; os macacos ficavam dentro de enormes estruturas em forma de arco que
ficavam no quintal; as leoas eram as galinhas, e assim por diante.

Com comportamento natural de meninos de sua idade, Zezé vivia sua infancia
em meio ao imaginario infantil e peraltices, mas que nao eram vistas com bons olhos
por alguns adultos, pois algumas de suas traquinagens geravam danos Serios e
graves, uma vez que ele ndo conseguia mensurar a consequéncia de seus atos. Por
isso, Zezé recebia puni¢des frequentes, principalmente de sua irm& mais velha e de
seu pai, o qual se demonstrava sempre intolerante pelo fato de estar desempregado
ha bastante tempo. Por ndo conseguir demonstracdo de afeto de seu pai, Zezé
transfere a sua afetividade para Portuga, um portugués solitario com quem mantém
profunda amizade.

A mae de Zezé s6 estava em casa a noite, depois que voltava da fabrica, e
sentia-se, de certa forma, impotente ao tomar conhecimento das surras que Zezé
levava e ndo poder estar em casa mais tempo para acompanha-lo, pois a familia
dependia de seu salario para as despesas essenciais da casa. E, por trabalhar fora,
deixava a responsabilidade de cuidar dos filhos ao marido, que se ausentava quase
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sempre para beber, a fim de esquecer a “incapacidade” que lhe tomava. Zezé
encontrava afeto e compreensdo de Glodria, sua irmd mais nova a quem
carinhosamente chama de Gododia, e em Luis, seu irmdo cacula e grande
companheiro das brincadeiras que Zezé criava. Em alguns momentos do filme,
parece que Zezé, com seu cuidado com o Luis e pelos muitos conselhos que lhe
dava, tenta construir uma infancia diferente para seu irmao.

A narrativa filmica, com doses sob medida de criatividade e a sinceridade de
ser crianga, transita entre dualidades vividas pelo nosso protagonista, ressaltando o
tom lirico, advindo da obra literaria, e o drama. Mesmo diante de uma vida dura e
pobre, Zezé encontra uma saida em sua imaginacdo. Assim nasce a amizade com
Minguinho, seu pé de laranja-lima, com quem costuma brincar e bater papo. E
guando o filme ganha um tom poético, com os devaneios do garoto em um mundo
onde pode, enfim, ser feliz.

Ha duas versodes do filme: a primeira, dirigida por Aurélio Teixeira, foi lancada
em 1970 (dois anos apds o lancamento do livro), segue quase que literalmente a
narrativa da obra escrita, sendo fiel até mesmo aos dialogos do livro e em relagéo a
narracao, pois tanto no livro quanto no filme a narracéo é feita por Zezé; a segunda
versao, lancada em 2012, foi dirigida por Marcos Bernstein que acrescenta uma
cena inicial a adaptacdo com o protagonista, ja adulto, recordando o que vivera na
infancia. Mesmo com acréscimo desta cena, a segunda versdo nao deixa de ter
como protagonista a crianga, pois embora nos apresente o personagem principal
adulto, é sobre sua memodria de infancia que o filme se ocupa, portanto nosso
protagonista ainda é a crianca. E, embora a segunda versao apresente uma
roupagem um pouco mais livre em relacdo a obra escrita, ndo deixa de manter
alguns didlogos, bem como a maioria dos fatos narrados no livro. Isto é, as duas
releituras apontam muitas similaridades em relacéo ao texto que as inspirou.

Neste estudo, optamos em dialogar com a primeira verséo do filme, uma vez
que, assim como as outras duas narrativas filmicas que compdem este corpus, foi
originada diretamente do livro, ndo tendo qualquer outro texto inspirado na obra
literaria homonima como referéncia. O que ndo quer dizer que ndo possamos, vez
ou outra, citar ou referirmo-nos a segunda versédo quando julgarmos relevante.

Aurélio Teixeira dirigiu oito filmes e destes O meu pé de laranja lima foi o
anico inspirado em obra literaria. O diretor também costumava encenar nos filmes

que dirigia. Em O meu pé de laranja lima ele foi o Portuga, o melhor amigo de Zezé.
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Em nivel de curiosidade, tanto o autor do livro como o diretor da primeira
versao do filme (1970), nasceram na mesma década, 1920 e 1926, respectivamente.
Nesse caso, podemos inferir que a infancia descrita nas duas narrativas podem
simbolizar a propria infancia de seus criadores, pelo fato de muitos criticos
considerarem a obra autobiogréfica. Outro fato curioso, € que Marcos Bernstein, o
diretor da segunda verséo filmica (2012), nasceu em 1970, isto €, no ano em que a
obra foi transposta e lancada, pela primeira vez, nas telas do cinema.

O meu pé de laranja lima, embora aborde um outro momento social e
histérico, ndo deixa de ressaltar a perspectiva universal dos dissabores que cercam
a infancia e todo o processo de passagem para o inicio da juventude. Assim, toma o
carater atemporal, ainda que, no filme, o figurino, o cenario, a fotografia e o recorte
histérico bem definido, ndo nos impeca de relacionar a infancia, nele retratada, a
tantas outras infancias vividas.

O filme, Capitdes da areia (Célia Amado, Brasil, 2011), adaptacdo do
romance homoénimo de Jorge Amado, lancado em 1937, um dos livros mais
vendidos do escritor, tem como cenério a Bahia de Todos os Santos, 1950, onde um
bando de meninos abandonados incomoda a sociedade. Sdo chamados “Capitaes
da Areia”, devido ao fato de terem o cais como seu quartel general.

Capitdes da areia marca a estreia de Célia Amado, neta de Jorge Amado,
como diretora, que iniciou a preparagao do filme em 2008 e, em 2009 roteirizou,
produziu e dirigiu a referida obra cinematogréafica, a qual foi selecionada para a
Premiere Brasil do Festival do Rio 2011, ano de seu langamento. O filme também,
marca a comemoracdo dos 100 anos de Jorge Amado, levando para o cinema uma
de suas obras mais expressivas, onde inaugurou a tematica dos meninos de rua na
literatura numa perspectiva social.

A narrativa filmica inicia com a festa de Yemanja, como se houvesse a
intencdo de situar o espectador no local onde ocorrera a historia. A celebracao
ocorre na beira da praia, ao som de um banjo com a levada de um berimbau, e,
participando de todo o ritual os Capitdes da areia fazem-se presentes, enguanto
Pedro Bala, seu lider, mergulha na praia para fazer oferenda a Rainha das aguas.
Em outra sequéncia, os Capitdes da areia, aparecem na praca, agindo e
demonstrando suas habilidades.

O ndcleo central da narrativa € composto pelas seguintes personagens e suas

respectivas particularidades: Jodo Grande, é o que tem a forca bruta; o Professor,
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possui talento artistico por desenhar e por ter habilidade para leitura; Sem-Pernas,
apresenta grande amargura existencial; Volta-Seca, representa a opressao
sertaneja; Gato, € 0 que exprime uma sexualidade exacerbada e precoce; Boa-Vida
€ que simboliza o malandro; e, em Pirulito sobressai a tendéncia a religiosidade.
Todos sao liderados por Pedro Bala, o protagonista da histéria, que desde muito
cedo sentiu o peso da orfandade e é considerado heroi pelos demais do bando.
Outra personagem da narrativa é Dora, que se integra ao grupo, com seu irméao
pequeno Zé Fuinha, apés perder sua méae, vitima de uma epidemia de variola
(bexiga).

Embora a maioria dos personagens destacadas no filme sejam adolescentes,
sobretudo o protagonista Pedro Bala, todos sdo considerados criancas dentro da
narrativa, pois o recorte temporal faz referéncia a 1930, periodo este regido pelo
Cddigo de Menores de 1927 e o Cdédigo Penal de 1922, os quais ndo apresentavam
posicionamento consolidado, legal, para o termo crianca. Todos, até 18 anos, eram
menores. O termo crianca foi adotado a partir de 1990 com o Estatuto da Crianca e
do Adolescente, que determina em seu Art. 2° “Considera-se crianga, para 0S
efeitos desta Lei, a pessoa até doze anos de idade incompletos, e adolescente
aguela entre doze e dezoito anos de idade”.

Vale ressaltar que, apesar de termos nos referido desde a introducdo que
este estudo se ocupa das criangas que protagonizam os filmes que compdem o seu
corpus, quando analisarmos o filme Capitdes da areia nos reportaremos a outros
personagens ndo considerados protagonistas, pois entendemos que, na narrativa
filmica em questédo, o bando todo protagoniza a historia, portanto, poderemos fazer
referéncia a qualquer outro personagem — além de Pedro Bala, o protagonista maior
da narrativa — que compde o capitdes da areia.

Para a escolha dos atores para estes personagens foram realizadas
pesquisas, em comunidades carentes de Salvador, por 22 ONG'’s, desde 2007. Apés
essa pesquisa foram escolhidos os que atuariam como os capitdes da areia.

O filme, de certa forma, assim como a obra literaria que o inspirou, se
constitui como uma “denuncia” da forma como a sociedade, a época, tratava e
desprezava 0os meninos abandonados devido a forma desregrada com que viviam.
Os capitédes da areia planejavam furtos, assaltos a mansdes, trapaceiam 0s marujos
em mesas de jogos, dormem em um trapiche abandonado e vivem em feiras

populares e festas de rua, atrds de comida e divertimento.
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Ainda assim, eram criancas. E, conflito com a morte, decisdes dificeis,
vivéncias afetivas, sdo algumas das aventuras vivenciadas pelos Capitdes da areia e
que parecem mais dificeis do que as estratégias que organizavam para roubos e
furtos.

O filme encerra com a celebragcdo de Yemanja, novamente, ressaltando a
forca da religiosidade local e toda a cultura advinda de seus ritos sagrados.
Enquanto ocorre todo o ritual, o Professor “profetiza”, para Zé Fuinha, irmdo de
Dora, a vida de cada um dos capitdes da areia.

Em outra sequéncia, 0s meninos aparecem na areia da praia, correndo, com
sorrisos largos nos rostos. A tela escurece e reaparece o nome do filme como se
rabiscado na areia. Em seguida, o bando de meninos reaparece, a tela novamente

escurece, e nela a dedicatoria:

Para Jorge e Zélia,
Pedro Bala e Dora,
estrelas no céu da Bahia.

Um outro ponto que nos suscitou curiosidade, quando do levantamento dos
filmes sobre criancgas, foi o fato de que a maioria dos filmes levantados, 78%, est&o
classificados dentro do género drama e tém a crianga do género masculino como
protagonista. Em relacdo ao género enquanto classificacdo do filme, Turner (1997)
comenta que o género é responsavel em determinar os limites das expectativas do
publico, uma vez que, “de um modo geral, a fungcdo do género é fazer filmes
compreensiveis e mais ou menos familiares” (TURNER, 1997, p. 88), o que contribui
para a industria cinematografica. Tal predominancia nos impeliu a conhecer mais a
respeito, na tentativa de “interpretar” este dominio, no entanto, ndo nos ocuparemos
deste assunto neste estudo. Pensamos em ser uma possivel tematica para estudos

posteriores.

2.3 Processo de andlise

Este estudo pauta-se nos referenciais teoricos da Sociologia da Infancia e nos
estudos bakhtinianos a respeito da analise de discurso.
A Sociologia da Infancia tem sido um campo escolhido com certa frequéncia,

como teoria-metodoldgica, em muitos estudos acerca da infancia, sobretudo no
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Brasil. No entanto, tais estudos ainda somam um ndmero que necessita ser
expandido, uma vez que, devido ao fato de as criancas terem sido reconhecidas
como sujeitos de direitos no século XX, os estudos sobre infancia demandam hoje
uma maior diversidade de abordagens tedrico-metodoldgicas.

Assim, Sociologia e Infancia foram interligadas pela modernidade, momento
em gue a Sociologia da Infancia tende a cumprir uma missao dual: “criar espaco
para a infancia no discurso sociolégico e confrontar a complexidade e ambiguidade
da infancia na qualidade de fendmeno contemporaneo e instavel” (DELGADO;
MULLER, 2005, p. 351). Nesse sentido, Miiller(2010) assevera que

Como objeto de estudo, a infancia ndo esteve excluida de todos os
movimentos de classificacdo e fragmentacdo do século XX, e as
dicotomias criadas entre as ciéncias humanas e sociais e as
biopsicologicas ainda hoje sdo as mais dificeis de superar. A
instabilidade e a inseguranca causadas pela tensao entre o velho e o
novo, entre 0s prés e 0s pos representam um desafio tedrico-
metodoldgico para a pesquisa na contemporaneidade, que exige
novas alternativas para lidar com a complexidade e com o saber
fragmentado (MULLER, 2010, p. 13).

Essas dicotomias, citadas por Miuller (2010), contribuiram/contribuem para
que a relacdo entre conhecimento e poder seja compreendida de maneira cada vez
mais adversa, gerando assim problemas multidisciplinares. Assim, os estudos da
infancia ndo se vinculam “a uma Unica linha tedrica ou vertente de pensamento”,
mas sim “por um referencial interdisciplinar imposto pela complexidade da infancia
contemporanea”’ (MULLER, 2010, p. 14).

E em se tratando de crianca e infancia, com a Sociologia da Infancia algumas
concepcgdes passam a ganhar outra conotacdo, uma vez que a crianga ndo é mais
constituida a partir da visédo biologizante, e sim por meio de suas inter-relacdes e da
socializacdo de suas culturas com seus pares. E essas relacbes terdo graus de
complexidade a medida em que a crianca desenvolve seu processo de interagcdo em
diferentes momentos de sua infancia, e ainda, quando passa a ter acesso a
diferentes informacdes, valores, imagens, produtos. Nesse caso, “0S processos de
socializacdo cada vez mais complexos ocorrem a partir do momento em que as
criancas de menor idade comecam a passar grande parte do seu tempo fora do
contexto familiar” (DELGADO; MULLER, 2005, p. 352).
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Corsaro (2011) assegura que “grande parte do pensamento sociolégico sobre
criancas e infancia deriva do trabalho tedrico sobre socializacdo” (CORSARO, 2011,

p. 19). Com efeito,

Esta nocdo de socializagdo na sociologia da infancia estimula a
compreensdo das criangas como atores capazes de criar e modificar
culturas, embora inseridas no mundo adulto. Se as criancas
interagem no mundo adulto porque negociam, compartilham e criam
culturas, necessitamos pensar em metodologias que realmente
tenham como foco suas vozes, olhares, experiéncias e pontos de
vista (DELGADO; MULLER, 2005, p. 353).

Prout (2010) ressalta que,

Ainda temos muito a aprender sobre formas de permitir que as
criancas falem por si proprias e de sua maneira. Com muita
frequéncia exige-se que as criancas se ajustem as formas de
participacdo dos adultos, quando 0 que €é necessario sao as
mudancas institucionais e organizacionais que facilitem e encorajem
as vozes das criancas. (PROUT, 2010, p. 35)

[...]

Por outro lado, mesmo quando as disposicfes institucionais criam
um espaco nacional para que a voz das criancas seja ouvida, para
gue isso realmente ocorra sdo necessarias mudancas na maneira de
como as criangas sao vistas (PROUT, 2010, p. 37).

E, no que se refere a forma de pensar sobre as criancas, a Sociologia da
Infancia inaugura-se em um campo que permite ser explorado por pesquisadores e
estudiosos, campo este considerado por muitos como desafiador. Nesse campo as
criancas sao vistas como sujeitos ativos, capazes de construir suas proprias culturas
e oferecer sua parcela de contribuicdo para o mundo adulto; como parte da
sociedade e ndo a margem dela; como um componente cultural e estrutural de
muitas sociedades e ndo como um ser com imaturidade biolégica, ou como uma
caracteristica natural e genérica de muitas sociedades; e, ainda, pertencentes a
variadas infancias e culturas e ndo a uma forma unica e universal.

Por esse motivo que escolhemos este campo de estudo, uma vez que a
Sociologia da Infancia nos permite apontar estratégias metodolégicas a valorizar a
crianca, compreender suas culturas infantis, suas formas de organizacdo, sua
repulsa as extremidades do mundo adulto, e nos ensina a vé-las a partir de uma
nova Otica, e ndo apenas como habitualmente a vemos, como por exemplo dentro

de um espaco de educacao formal. Precisamos vé-las em outros espagos que néo
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sejam os institucionalizados e entender que, ao contrario do que se instituiu, existem
outros espacos educativos como a televisdo, 0S espacos sociais que permitem o
acesso a Internet, as ruas do entorno onde moram, as vilas, favelas, os shoppings, o
cinema, os filmes... espacos ainda desconhecidos por muitos adultos.

No que diz respeito a andlise bakhtiniana, a escolha por Bakhtin justifica-se
pelo fato da eficacia e profundidade de seu pensamento em contribuir e se realizar
em fronteiras de campos diversos, 0 que torna sua obra irrestrita a um campo
especifico. Além do que, a base epistemoldgica de Bakhtin € muito fértil para as
Ciéncias Humanas, caracterizadas, pelo dialogismo, em que sujeitos diferentes
interagem por meio de producdo de discursos e interpretacdes, o que se difere das
ciéncias da natureza, em que 0 sujeito examina um objeto mudo. Por esse motivo é
gue seu pensamento vigora, ainda que sejam contestadas algumas de suas
observacgfes sobre aspectos historicos ou antropoldgicos.

Além do que, se para a Sociologia da Infancia as criancas sao constituidas
pelo processo da socializacdo e inter-relacdo de suas culturas, a relacdo com o0s
estudos Bakhtinianos faz-se coerente, uma vez que, para este tedrico, 0s sujeitos
sdo capazes de interagir e produzir discursos e interpretacdes dentro do processo
dialogico, o que nao é possivel sem a socializacao.

Bakhtin (2009) ressalta que, “todo signo, como sabemos, resulta de um
consenso entre individuos socialmente organizados no decorrer de um processo de
interacado” (BAKHTIN, 2009, p. 45). Neste caso, a forma tomada por cada signo sera
determinada ndo sO pela organizacdo social dos individuos como pelas
circunstancias em que ocorre a interacao. Ou seja, se houver qualquer mudanca em
uma dessas formas o signo sera alterado. Em relacdo a esta influéncia reciproca
entre o signo e o ser, ocorrida de forma dialética como um processo de refracdo do
ser no signo, € que se da a evolucao social do signo, da qual se ocupa a ciéncia das
ideologias. Para isso, Bakhtin (2009) convida-nos a observar as seguintes regras

metodoldgicas:

1. Nao separar a ideologia da realidade material do signo (colocando-
a no campo da “consciéncia” ou em qualquer outra esfera fugidia e
indefinivel).

2. Nao dissociar o signo das formas concretas da comunicacdo social
(entendendo-se que o0 signo faz parte de um sistema de
comunicacgdo social organizada e que ndo tem existéncia fora deste
sistema, a hdo ser como objeto facil).
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3. N&o dissociar a comunicacéo e suas formas de sua base material
(infra-estrutura) (BAKHTIN, 2009, p. 45).

Assim, o processo de socializagdo entre 0s sujeitos, esta para a relacdo entre
0 signo — social e linguistico — e o campo social de um determinado grupo e
respectivo tempo histarico.

E com esse olhar, aproximando os signos presentes com variadas formas de
comunicacdo humana, aproximando ideologia e realidade e, a comunicagéo e suas
formas infra-estruturais que nos propomos utilizar as teorizagdes bakhtinianas neste

estudo, a partir do seguinte esquema:

Imagem 2: Esquema ilustrativo do tema central deste estudo e dos eixos que
norteardo as analises

INFANCIA

X
CINEMA

g N\

concepcoes de

infancia

As 0 Imagindrio
Brincadeiras infantil

Praticas

Cronotopo do
tempo e espago

Cronotopo
[auto]biogrifico da
infancia

Préticas
Educativas

Disciplinares

histérico da infancig

r

Fonte: Elaborado pela autora deste estudo, 2017.

O referido esquema representa os eixos de andlise — concepcdes de Infancia,
culturas infantis e educacéo — que envolvem as concepc¢des de infancia ao longo da
histéria, bem como os modos de ser crianca e 0s aspectos voltados a educacédo das
criangas protagonistas nos filmes que constituem o corpus deste estudo.

No eixo Concepcdes de infancia ressaltamos as concepcdes presentes nas

cenas selecionadas para analise e que trazem fortes rastros das concepcdes, de
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infancia e crianga, na trajetéria historica da infancia e de suas [re]producfes em
nossa sociedade. Nomeamos o0 topico de que trata este eixo de “os sentidos e
significados da Infancia nas narrativas filmicas” e nele trataremos ainda dos
cronotopos do tempo, espaco e [auto]biografico da infancia. No eixo Culturas infantis
discutimos os modos de ser criangca dispostas em tela, e que certamente tém
relacdo com diferentes concepcdes de infancia e de crianca. O tépico de que trata
este eixo apresenta-se no texto como “os modos de ser crianga nas producdes
cinematograficas” e nele discutimos sobre as brincadeiras e o imaginério infantil. No
eixo Educacdo tratamos dos “aspectos voltados a educacdo das criancas
protagonistas nos filmes”. Assim nomeado, 0 tOpico que se ocupara deste eixo
discute a respeito das diferentes concepcdes de escola e educacédo dentro da
histéria da infancia, bem como das praticas escolares e disciplinares identificadas
nas peliculas em tela.

Para Bakhtin (2009), “a palavra € o modo mais puro e sensivel da relacéo
social” (BAKHTIN, 2009, p. 36), portanto se faz presente em todas as acdes que
envolvem compreensao e interpretacdo. Assim, é pela palavra que os discursos sao
proferidos. E pela palavra que o homem se diferencia dos outros animais ao se
constituir um ser de linguagem e tornar-se compreendido por meio da mesma. Pois,
€ por meio da linguagem que o homem é capaz de expressar seu pensamento,
ideologias, concepgodes e transmiti-las historicamente a cada geracéo.

Quando se refere a esse processo de uso da palavra, ndo ha como néo falar
em texto, quer seja oral ou escrito, uma vez que dele fazem uso todas as disciplinas
e pensamentos — filolégico-humanista, teoldgico e filosofico. Nesse sentido, Bakhtin
(2011) define “dois elementos que determinam o texto como enunciado: a sua ideia
(intencdo) e a realizagao dessa intencao” (BAKHTIN, 2011, p. 308). Dentro dessa
discusséo, Bakhtin aponta o conceito do que conhecemos por intertextualidade, que
se define pelas “relacdes dialdgicas entre os textos e no interior de um texto. Sua
indole especifica (ndo linguistica). Dialogo e dialética. [...] Nao ha nem pode haver
textos puros” (BAKHTIN, 2011, p. 309).

Nesse sentido, pode-se inferir que ndo ha originalidade nas construcdes
textuais uma vez que, “[...] por tras de cada texto esta o sistema de linguagem. A
esse sistema corresponde no texto tudo o que é repetido e reproduzido e tudo o que
pode ser repetido e reproduzido, tudo o que pode ser dado fora de tal texto (o dado)”
(BAKHTIN, 2011, p.310). Isto &, quando temos um texto constituido por meio de
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outros textos justapostos, de forma explicita ou implicita, a serem absorvidos pelo
texto criado estabelecendo uma relagdo mutua em seu interior, identificamos um
processo intertextual.

No caso deste estudo, pautando-nos nos estudos de Bakhtin (2011),
apresentamos o desvelamento das faces dos diferentes enunciados presentes na
formacdo discursiva dos filmes ora selecionados, ja que, de acordo com o
pensamento bakhtiniano, ndo ha como compreender um texto/enunciado de forma
isolada, uma vez que cada texto sempre estara em constante dialogo com outros
textos. Neste caso, ao compreendermos as narrativas filmicas como textos, ha que
considerarmos a relacdo que estas estabelecem com outros textos presentes de
forma interna, bem como 0s que se encontram externamente a elas. E ainda, a
relacdo estabelecida entre os filmes, com 0s textos que 0s originaram, com 0s que
0S circunscrevem antecipadamente, com o0s quais trocam ideias, opinidées, com 0s
quais fazem mencéo ou aos quais se opdem.

Segundo Bakhtin (2011), todo texto é um tecido de muitas vozes, e ao
construir a concepcédo de polifonia ndo a deixou alheia de conteudo histérico, social
e ideoldgico. “Onde ndo ha texto ndo ha objeto de pesquisa e pensamento”
(BAKHTIN, 2011, p. 307)

Pires e Tamanini-Adames (2010) lembra-nos que

Bakhtin, primeiro estudioso a elaborar os conceitos de polifonia e
heterogeneidade, defendeu a ideia de que todo texto é um objeto
heterogéneo, de que todo texto é constituido por varias vozes, é a
reconfiguracéo de outros textos que Ihe dao origem, dialogando com
ele, retomando-o0. Os sujeitos se constituem como tais nas acdes
interativas, sua consciéncia se forma no processo de interiorizacédo
de discursos preexistentes, materializados nos diferentes géneros
discursivos, atualizados nas continuas e permanentes interlocucdes
de que vao participando (PIRES; TAMANINI-ADAMES, 2010, p. 71).

Nesse sentido, o cinema se constitui como sistema cultural, uma vez que é
possivel, pelas multiplas vozes apreendidas no filme, a interacdo entre consciéncias
individuais, por possuir forma e contetudo ideoldgico que se processa a partir de
campos especificos e em multiplos discursos, a serem observados, dentro do
processo de comunicacdo, como signos.

Ainda sobre polifonia, vale lembrar que, para Bakhtin, dialogismo e polifonia
estdo associados. A polifonia “se define pela convivéncia e pela interacdo” e se
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caracteriza pela “posicdo do autor como regente do grande coro de vozes que
participam do processo dialogico. [...] mas deixa que se manifestem com
autonomia...” (BEZERRA, 2012, p. 194). Quanto ao dialogismo, Bezerra (2012) o
define como “procedimento que constroi a imagem do homem num processo de
comunicacao interativa, no qual eu me vejo e me reconheco através do outro, na
imagem do outro, na imagem que o outro faz de mim” (BEZERRA, 2012, p. 194).
Assim, quando o “eu” se projeta no “outro”, na comunicacdo dialégica, o “outro”
também se projeta nesse “eu”, a fim de que haja a confirmacdo da existéncia da
multiplicidade de “eu” inacabado, inconcluso — o0 “eu para mim”, o0 “eu para o outro” e
0 “outro para mim”.

Nesse processo dialogico, “a palavra acompanha e comenta todo ato
ideoldgico. Os processos, de compreensao de todos os fenbmenos ideoldgicos (um
quadro, uma pec¢a musical, um ritual ou um comportamento humano) ndo podem
operar sem a participacao do discurso interior” (BAKHTIN, 2009, p. 38).

Por isso, a opcdo também de anélise a partir da categoria Ideologia, uma vez
que, de acordo com Bakhtin (2009) “é, precisamente, na palavra que melhor se
revelam as formas bésicas, as formas ideoldgicas gerais da comunicag¢do semiética”
(BAKHTIN, 2009, p. 37). Além do que, o cinema traz em si a fertilidade do campo
imagético e a multiplicacdo de signos da nossa sociedade, sendo assim, mais uma
possibilidade para a [re]producéo de culturas, apresentando-se como um produto de
consumo. E, os produtos de consumo, conforme aponta Bakhtin (2009), podem ser
transformados em e associados a signos ideoldgicos.

Bakhtin (2009) defende que a existéncia da superestrutura se da pelo fato do
jogo e da relacdo que esta estabelece com a infraestrutura. Tal relacdo ocorre por
intermédio dos signos e pela capacidade que ha em se fazer presente em todas as
relacfes sociais. E, em cada relacdo, cada signo € revestido de sentidos proprios.
Tais sentidos sao produzidos a servi¢o dos interesses daquele grupo.

Contudo, o verdadeiro lugar do ideolégico, para Bakhtin (2009), “é o material
social particular de signos criados pelo homem. Sua especificidade reside,
precisamente, no fato de que ele se situa entre individuos organizados, sendo o
meio de sua comunicacdo” (BAKHTIN, 2009, p. 35), por esse motivo ndo pode ser
explicado em termos de raizes supra ou infra-humanas.

De acordo com Bakhtin (2009),
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Um produto ideoldgico faz parte de uma realidade (natural ou social)
como todo corpo fisico, instrumento de producdo ou produto de
consumo; mas, ao contrario destes, ele também reflete e refrata uma
outra realidade, que lhe € exterior. Tudo que é ideol6gico possui um
significado e remete a algo situado fora de si mesmo. Em outros
termos, tudo que € ideoldgico é um signo. Sem signos ndo existe
ideologia (BAKHTIN, 2009, p. 31).

Bakhtin (2009) ressalta que:

[...] os temas e as formas da criacdo ideoldgica crescem juntos e
constituem no fundo as duas facetas de uma s6 e mesma coisa. Este
processo de integracdo da realidade na ideologia, o nascimento dos
temas e das formas, se tornam mais facilmente observaveis no plano
da palavra (BAKHTIN, 2009, p. 46).

Assim, a realidade da lugar a formacgédo de um signo, por isso que os indices
de valor com caracteristicas ideoldgicas constituem indices sociais de valor com
pretensfes ao consenso social, ainda que esses indices sejam realizados pela
palavra — quer seja na voz dos individuos ou por um organismo individual. E é pelo
consenso social que estes sdo externados no material ideolégico.

A esse respeito, Bakhtin (2009) afirma que

O tema ideolégico possui sempre um indice de valor social. Por
certo, todos esses indices sociais de valor dos temas ideolégicos
chegam igualmente a consciéncia individual que, como sabemos, é
toda ideologia. Ai eles se tornam, de certa forma, indices individuais
de valor, na medida em que a consciéncia individual os absorve
como sendo seus, mas sua fonte ndo se encontra na consciéncia
individual. O indice de valor € por natureza interindividual (BAKHTIN,
2009, p. 46).

E, o cinema é um campo de criatividade ideolégica que “tem seu préprio
modo de orientacdo para a realidade e refrata a realidade a sua propria maneira’
(BAKHTIN, 2009, p.33). Assim, apresenta-se como um objeto significativo para o

estudo das ideologias.
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3 AINFANCIA E A SOCIOLOGIA DA INFANCIA EM CENA

Nesta secdo, discorreremos a respeito das concepc¢des que pautam a histéria
da infancia em diferentes contextos sociais. Tais discussdes estdo fundamentadas
nos estudos e pesquisas voltados para a infancia e Sociologia da Infancia. A
principio fazemos um apanhado, despretensioso, sobre o cenario da historia da
infancia, levando em consideracdo as pesquisas e estudos sobre o tema. Em
seguida, apresentamos a relacdo da crianga com a Sociologia da Infancia e as
variacdes nas culturas infantis atribuidas a infancia enquanto categoria e enquanto
periodo. E, por fim, expomos alguns recortes historicos sobre a presenca da crianca
na literatura e no cinema.

Com as diversas mudancas e transformagdes sociais advindas,
simultaneamente, com a contemporaneidade, nascem novas ideias sobre criangas e
infancia, dentro da multiplicidade dos modos de ser crianca e das dessemelhancas
na infancia enquanto categoria social. Investe-se entdo nas criancas dentro de
Nnovos papéis e estatutos sociais.

Compreender as mudangas contemporaneas estruturais, no que diz respeito
as criancas e infancias, é, de fato, significativo para compreender a sociedade em
que vivemos, ainda que com contradicdes e complexidades. “De fato, a historia da
infancia imp&e um confronto entre o que é ‘natural’ na experiéncia das criancas e o
que é construido por forcas histéricas especificas, e essa confrontacdo é tanto
estimulante quanto instrutiva”. (STEARNS, 2006, p. 15)

Nesse sentido, ha um lugar destinado as criancas pela contemporaneidade
gue se atém a normas constituidas pelos adultos e baseadas em valores e em
conhecimentos. E nesse cenario, a crianca arquiteta seu espago, desenha seu
mundo, insere-se em suas interacdes, em suas culturas. E, cautelosamente, adentra
na sociedade como um ser sem estranheza, como um ator social que carrega
consigo a inovacgéo peculiar a esse tempo e espaco do qual faz parte. “As criangas,
todas as criangas, transportam o peso da sociedade que os adultos Ihes legam, mas
fazendo-o com leveza da renovacéo e o sentido de que tudo é de novo possivel”
(SARMENTO, 2004, p. 9).
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E possivel, neste caso, afirmar que o lugar da infancia na contemporaneidade
€ um entre-lugars. Isto é, ela se encontra na linha diviséria entre dois modos e dois
tempos: o modo atribuido pelos adultos e outro replanejado pela crianca e, ao
mesmo tempo, dentro de um presente e um passado. Um lugar que, apesar de
socialmente construido a partir do olhar do adulto, vem sendo modificado a partir

das culturas infantis, a partir das acdes das criancas. Bhabha (1998) afirma que

O trabalho fronteirigco da cultura exige um encontro com "o novo" que
nao seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma
ideia do novo como ato insurgente de traducdo cultural. Essa arte
ndo apenas retoma o passado como causa social ou precedente
estético; ela renova o passado, refigurando-o como um "entre-lugar"
contingente, que inova e interrompe a atuacdo do presente. O
"passado-presente” torna-se parte da necessidade, e ndo da
nostalgia, de viver (BHABHA, 1998, p. 27).

Com isso, a infancia busca um lugar na historia, ainda que este lugar seja um
entre-lugar. Um lugar entre o “novo” e o “velho”, entre possibilidades e
descontentamentos, entre o ser e 0 devir, um lugar que se estabelece entre a visédo
de crianca como objeto e como sujeito. Ao evocar essa ambiguidade do sentimento
a respeito da infancia, a crianga torna-se, entdao, ponto de convergéncia de polos
distintos — entre a impureza e a inocéncia, entre as caracteristicas congénitas e as
adquiridas, entre a autonomia e o dominio, entre a liberdade e a sujei¢cdo, entre
meninos e meninas. Enfim, o lugar da infancia, reside entre os intersticios do que é
paradoxal, do complexo processo de como foram constituidas as organizacfes

sociais para as criangas.

3.1 A concepcao de infancia até a modernidade

A crianca, em tempos atuais, afigura-se como um sujeito que possui espacgo
garantido na sociedade, que consegue reivindicar seus direitos, que disputa ideias e

acOes, que tem acesso a leis, a programas de TV e, que acumula um numero

8 O termo “entre-lugar” foi utilizado por Silviano Santiago, em seu ensaio “O entre-lugar do discurso
latino-americano”, o qual faz parte da obra: Uma literatura nos tropicos. No ensaio, Silviano Santiago
reflete sobre o duelo existente a respeito do espaco que ocupa o discurso literario latino-americano,
em confronto com o europeu, dentro do binario colonizador/colonizado. O mesmo termo foi tomado
emprestado e utilizado pelas tradutoras da obra “O local da cultura”, de Homi Bhabha (1998), para
explicar alguns neologismos criados pelo autor e que ddo base para varios conceitos-chave na
referida obra.
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significativo de ciéncias que se ocupam dela, além de ser um consumidor em
potencial. No entanto, a ideia de infancia € recente. Ainda na Idade Média o papel da
crianca era nulo, ndo era mais que um ser biolégico sem qualquer autonomia.

Vale salientar que a Idade Média é considerada uma das mais importantes
épocas para a formacao da civilizacdo europeia e, inspirada em valores culturais da
civilizacdo classica, exprime principios sob influéncia da ética e da religiosidade.
Nessa época, 0 conceito de escola, tal como temos hoje, era ausente, pois 0s
espacos onde aconteciam a “socializacdo do conhecimento” se configuravam em
salas de estudos livres, e ndo havia organizacdo por faixa etaria, classe social ou
por nimero determinado de alunos, esses espacos eram frequentados por até 200
pessoas, incluindo criancgas, adolescentes e adultos. No entanto, como a infancia era
curta, a adolescéncia, por sua vez, nao aparecia.

Nesse espaco ndo era permitida a presenca de meninas, estas eram
educadas em casa por seus pais, amas ou responsaveis. Era natural que os pais
enviassem seus filhos para outras familias cuidarem, casa de amigos nobres ou de
algum mestre oficio, para serem educados como adultos. Ao completarem 18 anos
de idade os meninos retornavam as suas familias, j& as meninas retornavam mais
cedo, 13 ou 14 anos, pois ja haviam aprendido a serem donas de casa e estavam
prontas para casar.

Foi entre os séculos XV e XVI que o cuidado com a crianca e o desejo de
desenvolver afetividade para com os filhos surgiu e as criangas comecam a ficar
mais proximas de seus pais.

E importante ressaltar que a visdo teocéntrica de mundo teve forte influéncia
na concepcado medieval de crianca. As criancas deveriam sempre inspirar-se no
menino Jesus, em seus exemplos de bondade, em suas virtudes, e ouviam sempre
historias dos milagres de Jesus, sua histéria era o modelo de uma infancia
primorosa, perfeita. Sempre era pedido a protecdo de anjos e santos as criangas,
desde o ventre, no entanto, se alguma crianga nascesse doente ou com alguma
deformacéo era intervencgao do diabo ou castigo divino.

Segundo Aries (2011), a concepcédo atual da infancia passou por um processo
gradual de transformacéo e sofreu varias modificacdes até o final do século XV. Em
suas pesquisas, Aries pontua que até os quatro anos de idade a crianca sempre
estava na companhia de seus pais e a ela era reservado momentos de lazer para

brincar sozinha ou com outras criancas. Depois dessa idade, as criangas
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participavam de festas e cerimOnias junto com os adultos e praticavam 0s mesmos
jogos dos adultos. Nao havia afetividade e nem preocupacdo com sentimentos e
cuidados entre irmaos. Nesse periodo, a infancia encerrava precocemente, isto €, ao
completarem sete anos de idade, aproximadamente, as criangas acompanhavam 0s
adultos no trabalho e em ambientes noturnos, e iniciavam sua participagédo efetiva
no mundo dos adultos. A crianca era, portanto, um adulto em miniatura. O autor

também ressalta que,

Na sociedade medieval, que tomamos como ponto de partida, o
Sentimento da infancia ndo existia — o que ndo quer dizer que as
criancas fossem negligenciadas, abandonadas ou desprezadas. O
sentimento da infancia néo significa 0 mesmo que afeicdo pelas
criangas: corresponde a consciéncia da particularidade infantil, essa
particularidade que distingue essencialmente a crianca do adulto,
mesmo jovem. Essa consciéncia ndo existia. Por essa razdo, assim
gue a criancga tinha condicdo de viver sem a solicitude constante de
sua méae ou de sua ama, ela ingressava na sociedade dos adultos e
n&o se distinguia mais destes (ARIES, 2011, p. 99).

Durante a ldade Média, mesmo entre os mais abastados, havia um indice de
mortalidade muito alto. Situagcdes como fome, miséria e doencas eram alguns dos
fatores que justificavam esse indice. Consequentemente, a morte era vista como um
fendmeno natural e ndo era encarada com tanto sentimento, uma vez que a crianga
que partira poderia ser tranquilamente substituida por outra. “A crianca era téo
insignificante, tdo mal entrada na vida, que ndo se temia que apdés a morte ela

voltasse para importunar os vivos” (ARIES, 2011, p. 22). Segundo Badinter (1985),

[...] a insensibilidade nos aparece bem cruamente nos anais
domésticos do século XVIII. Nesses diarios familiares em que o chefe
de familia registrava e comentava todos os acontecimentos ligados a
familia, s@o consignados os falecimentos dos filhos o mais das vezes
sem comentérios, ou com algumas férmulas piedosas, que parecem
mais inspiradas pelo sentimento religioso do que pelo sofrimento
(BADINTER, 1985, p. 87).

Em relacdo as familias, havia uma preocupacdo com o aprendizado das
criangcas, no entanto, esse aprendizado ndo era voltado apenas para o
conhecimento das letras, mas para o dominio e manuseio de maquinas usadas nas
lavouras, bem como habilidades para as atividades domésticas — no caso das

criancas das familias pobres. E o conhecimento voltado para a arte da guerra e



76

oficios eclesidstico — no caso das criancas das familias nobres. Essas
aprendizagens davam-se sobretudo na primeira infancia e, por se dedicarem a
esses ensinamentos, pouco tempo restava para que as criangas recebessem
carinho e atencgéo de seus pais.

Essas diferencas de classes, em relagdo ao aprendizado das criangas,
continuaram a influenciar na compreensdo e aplicacdo da educacdo durante o
periodo moderno. Aos filhos dos burgueses o ensino visava prepara-los para ocupar
importantes cargos, enquanto que aos filhos dos pobres, quase sempre, esse direito
era negado. E, se caso conseguissem frequentar escola, independente da qualidade
de seu aprendizado, estavam destinados a ocuparem cargos secundarios ou
atividades agricolas.

Teorias religiosas pregavam que as criangcas simbolizavam a forca do mal
pelo fato de nascerem de um ato pecaminoso. Essa ideia advém do pensamento de
gue a crianca que ainda nao detinha o poder da linguagem estaria carente de razéo.
Segundo Ghiraldelli Jr. (2000), tal pensamento foi herdado das concepcdes de

infancia resultantes das ideias de Santo Agostinho e de Descartes, uma vez que,

Como se sabe, Santo Agostinho viu a crianca imersa no pecado, na
medida em que, ndo possuindo a linguagem (“infante": o que néo fala
- portanto, aquele que ndo possui logos), mostrar-se-ia desprovida de
razdo, exatamente o que seria o reflexo da condicéo divina em nads,
0s adultos. Descartes viu a crianga como alguém que vive uma
época do predominio da imaginacdo, dos sentidos e sensacdes
sobre a razdo, e mais, uma época da aceitacdo acritica das
tradicdes, postas pelos preceptores - tudo 0 que macularia Nosso
pensamento, conduzindo-nos mais tarde, uma vez adultos, a
dificuldade no uso da razdo e, portanto, ao erro. Para os dois,
Agostinho e Descartes, qguanto mais cedo saissemos da condi¢cédo de
crianca, melhor para nés (GHIRALDELLI JR., 2000, p. 46).

“O pensamento agostiniano reinou por muito tempo na histéria da pedagogia.
Constantemente retomado até o fim do século XVII, manteve, ndo importa o0 que se
diga, uma atmosfera de dureza na familia e nas novas escolas” (BADINTER, 1985,
p. 56). Na modernidade, pensadores simpatizantes desse pensamento, vieram a
crer que a escola seria responsavel por repreender as criangas detentoras de
pecado, criancas obstinadas, irredutiveis, obscuras, indolentes, que precisariam ser
moldadas. Uma visao fortalecida na modernidade de que o novo s6 pode vir a tona

de algo que foi apagado. De acordo com Fernandes (1997),
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E assim, também, que educar a infancia passou a significar moraliza-
la, entendida como esse processo longo e dificultoso, da inscricdo do
outro na psique infanti, de modo que ele seja internamente
encarnado nessa voz imperativa de comando, vigilancia, repreensao
e punicdo, que seria a voz da prépria sociedade (consciéncia
coletiva) vivendo e agindo em nos.

A educacdo €, portanto, esse processo que sé termina quando,
internamente encarnado, 0 outro se tornou nova instancia psiquica
da subjetividade; quando essa instancia critica e observadora do eu
ja esta internamente atuante como mestre de um sujeito que se lhe
tornou obediente: 0 adulto normal (FERNANDES, 1997, p. 64).

Esse dominio da escola sobre as criancas, e a educacdo destas, veio no
mesmo ritmo das maquinas e de todo o processo de industrializacdo, no periodo da
Revolucdo Industrial. Momento este em que a familia deixou de ter posse sobre a
funcd@o de educar e quando a escola se ramificou as camadas sociais e assumiu 0
papel de educar para o trabalho, educacéo, esta, pautada na obediéncia e disciplina.
Nesse periodo, pode-se constatar a insercdo, além das mulheres, das criangcas no
trabalho, pois eram sinbnimo de mao de obra barata, faceis de disciplinar e por ndo
apresentarem riscos de virem reivindicar quaisquer direitos.

Segundo Mauad (2013), “o século XIX ratifica a descoberta humanista da
especificidade da infancia” (MAUAD, 2013, p. 140). E ainda, “nas primeiras décadas
do século XIX, que os dicionarios assumiram o uso reservado da palavra ‘crianca’
para a espécie humana’. Foi a partir de entdo que as criancas passam a ter
visibilidade em estudos e pesquisas, tornam-se o centro das atencdes e aderem a
uma identidade e ganham até estatuto legal.

Foi ainda nesse periodo que iniciou uma preocupa¢do maior com a higiene e
saude da crianca. No Brasil, tal preocupacdo ocorreu a partir da chegada dos
portugueses no pais e, quando as atitudes para com as criancas foram mais
cautelosas em relacdo a higiene, aumentando as suas chances de sobrevivéncia. A
partir de entdo, a morte € sinbnimo de drama e a natalidade passa a ser controlada.

Badinter (1985) afirma, que

No século XIX, o Estado, que se interessa cada vez mais pela
crianca, vitima, delinquente ou simplesmente carente, adquire o
h&bito de vigiar o pai. A cada caréncia paterna devidamente
constatada, o Estado se prop8e substituir o faltoso, criando novas
instituicdes. Surgem no universo infantil novos personagens que, em
diferentes graus, tém por funcdo desempenhar o papel deixado vago
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pelo pai natural. S&o eles o professor, o juiz de menores, a assistente
social, o educador e, mais tarde, o psiquiatra, detentores cada um de
uma parte dos antigos atributos paternos. Nao ha duavida de que o
Estado, que tirou sucessivamente do pai todas as suas prerrogativas
ou parte delas, quis melhorar a sorte da crianca. Ninguém duvida
tampouco que as medidas tomadas marcaram um progresso em
nossa histéria. Foram alids os governos liberais que cercearam 0s
direitos do pai com mais energia, contra a oposicio reacionaria. E
verdade, ndo obstante, que a politica de assumir e proteger a
infancia traduziu-se ndo apenas numa vigilancia cada vez mais
estreita da familia, mas também na substituicdo do patriarcado
familiar por um "patriarcado de Estado" (BADINTER, 1985, p. 287-
288).

Além de tornar-se o centro da familia, a crianca do século XIX, passa a ser
objeto em vérios setores, a saber: econdbmico, educacional e afetivo. Com isso, o
estado procura melhorar a vivéncia das criancas. Crianca, agora, € digna de toda
preocupacao.

Um fato que ndo pode deixar de ser salientado € em relacdo ao abandono
que muitas criancas sofriam em diferentes culturas do século XVII, sobretudo na
Europa. Muitas familias julgavam as criangcas como estorvo e que podiam impedir
sua vida econdmica, emocional, social e conjugal. A falta de recursos financeiros era
0 maior motivo, nas familias menos abastadas, do abandono infantil. Assim, muitas
criancas foram recebidas em orfanatos, deixadas em portas de igreja, em casas de
familias economicamente mais desenvolvidas, ou largadas em ruas e/ou areas
afastadas para que pudessem morrer de fome, frio ou ser devorada por algum
animal feroz. Nesse periodo, o0 niumero de infanticidios era significativo.

No entanto, segundo Rizzini (2011),

A pratica comum na Europa Medieval, de abandonar os filhos ou de
simplesmente ndo lhes dispensar maiores cuidados, passa a ser
visto como altamente condenavel e ndo mais tolerada. Sobretudo o
abandono de ordem moral, invariavelmente ligado aos pobres,
devera ser combatido, pois a ele sdo associadas consequéncias
indesejaveis para a sociedade, como a vadiagem, a mendicancia e
outros comportamentos viciosos que inexoravelmente conduziriam a
criminalidade e ao descontrole; era 0 que se temia. A autoridade
paterna, instituida pelo direito Romano — o pater familias — colide
com a autoridade do Estado; perde seu carater de intocabilidade e
passa a ser regulada pelo poder publico (RIZZINI, 2011, p. 24).

No Brasil, segundo Leite (2011),
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O abandono de criangas e o infanticidio foram praticas encontradas
entre indios, brancos e negros em determinadas circunstancias,
distantes da questdo da concentracdo devastadora nas cidades, da
perversa distribuicdo de bens e servigos entre as camadas sociais e
das fronteiras que elas se estabeleceram. As “rodas dos expostos”
comecam a existir no século XVIII e seu estudo ainda apresenta um
guadro controvertido. Inventadas nos paises europeus para salvar da
morte criangcas abandonadas, provocavam uma mortalidade infantil
agora registrada e verifichAvel. Asilos de Orfaos e projetos de
regeneracdo dos pobres e “vagabundos” pelo trabalho e pelo servico
militar ja preocupavam o0s capitdes gerais e 0s governadores de
provincias (LEITE, 2011, p. 20).

No inicio da modernidade, a criacdo de instancias publicas de socializagcdo —
como a escola publica, por exemplo, e sua expansao como escola de massas —, a
nova concepcao de familia e a formacdo dos variados campos de saberes
dedicados ao estudo da criancga, contribuiram para a institucionalizacdo da infancia.
Com isso, a escola passa a ter correspondéncia direta com a construcao social da
infancia.

Simultaneamente, a familia se reestabelece como centro de protecdo e
cuidados para com a crianca — 0 que antes era papel das aias e criadas —, bem
como a preocupacao maior em estimula-la para seu desenvolvimento e em investir
na formacao escolar, no caso das classes populares. E ainda, abre-se espaco para
a constituicdo de uma variedade de saberes sobre crianca, tida como objeto e centro
de referéncia para a convencdo de regras e normas, aceitaveis, dentro de um
padrdo de desenvolvimento. Esses saberes inspiraram disciplinas e técnicas
adotadas tanto pela familia quanto pelas instituicbes e organiza¢des responsaveis

pelo cuidado e protecéo a crianca. Sarmento (2004) afirma que

Esses saberes desenvolvem-se paradigmaticamente em torno de
duas ideias conflituais da infancia, que acompanharam sempre as
representagdes sociais ao longo dos ultimos 250 anos, originando
outras tantas orientacdes e abordagens interpretativas do mundo das
criancas e das formas de prescricdo comportamental e pedagdgica.
Referimo-nos as concepgdes antagbnicas rousseaunianas e
montaigneanas sobre a crianca, ao construtivismo e ao
comportamentalismo, as pedagogias centradas no prazer de
aprender e as pedagogias centradas no dever do esfor¢o, as pulsbes
libertadoras e aos estimulos controladores, em suma, as ideias da
crianga-anjo, natural, inocente e bela e a crianga-demdnio, rebelde,
caprichosa e disparatada. Esta dicotomia, que atualiza as duas ideias
de infancia identificadas por Aries (1973 e 1986) no dealbar da
modernidade (a crianca-bibelot e a crianca-irracional) vem sendo,
como atualiza¢des sucessivas, incorporada no imaginario coletivo e é
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a fonte dupla donde emanam as representacdes sociais modernas
sobre as criangas (SARMENTO, 2004, p. 19).

Todos esses saberes especializados, a elaboracédo de disciplinas, a criagéo
da escola, a volta da familia como foco aos cuidados para com as criangas, segundo
Sarmento (2004), “radicalizaram-se no final do século XX, a ponto de potenciarem
criticamente todos os seus efeitos” (SARMENTO, 2004, p. 20). Com a expanséo e a
universalizagédo da escola, houve um reordenamento familiar em relagdo ao amparo
e autodominio infantil, ao mesmo tempo em que a formacdo de areas e saberes
dedicados as criancas ganharam autonomia e uma maior projecao. Surgem, entao,
novas ferramentas reguladoras com a Convencao dos Direitos da Crianca e de
agéncia internacionais como a UNICEF — Fundo das Nac¢des Unidas para a Infancia,
a OIT — Organizacao Internacional do Trabalho e a OMS — Organizagdo Mundial da
Saude, representantes do pensamento de uma infancia global, em nivel normativo.

Cabe salientar que, por mais que esta intensificacdo de uniformidade e
homogeneidade, no que se refere a infancia, tenha gerado uma infancia global, ndo
cabe desconsiderar que, mesmo com essa Visao, ha desigualdades sociais, étnicas,
raciais, geograficas, etarias, dentro de cada grupo em que cada crianca vive sua
infancia. Isto €, nessa infancia global ha varias infancias com suas respectivas
desigualdades, marcadas, principalmente, na condicdo social da infancia
contemporanea. E ainda, a inflexibilidade da modernidade, contribui para que essas
desigualdades venham a tona, devido todas as rupturas sociais — que caracterizam
essa 22 modernidade e, — que contribuem para a inconstancia de algumas ideias que
embasam a filosofia da modernidade, a saber: a razdo, o progresso, os valores
ocidentais como hegemonicos, o trabalho como égide social.

De acordo som Sarmento (2004),

Estas mudancas que conjugam a plena expansdo dos fatores
modernos de institucionalizacdo da infancia com a crise das
instancias de legitimacao e com as narrativas que as justificam, tém
sérias implicagbes no estatuto social da infancia e nos modos,
diversos e plurais, das condi¢cdes atuais de vida das criangas. As
instancias através das quais as criancas tém sido socialmente
inseridas na sociedade percorrem o0s seus trajetos de crise e sdo
redefinidos procedimentos de administracdo simbolica da infancia.
Ha, deste modo, um processo de reinstitucionalizacao, isto é, o lugar
social imputado as criangas ndo é ja idéntico ao de outrora
(SARMENTO, 2004, p. 22).
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Um outro aspecto a ser ponderado no que diz respeito a reinstitucionalizacao
da infancia, destacado por Sarmento (2004), € a insercdo da infancia no circulo
econdbmico — quer seja pela linha de producédo com o crescimento do trabalho infantil
ou pela linha de marketing, com a participacdo de criancas para a promocao de
produtos, publicidade ou até mesmo pelo consumo. Numa enorme contradi¢cdo
nesse processo de reinstitucionalizacdo, as mesmas criancas que a modernidade
excluiu do espaco estrutural de producdo, sdo agora as criancas que podem
contribuir para a economia de um pais.

E ainda, a escola da 22 modernidade sofre uma fragilizagdo quanto a sua
missao institucional ao se tornar palco de disputas ao nao flexibilizar o embate entre
a cultura difundida na escola, advinda de uma visdo cosmopolita, e as diversas
culturas familiares nela inseridas, culturas estas advindas de grupos étnicos, sociais
e econdmicos diferentes dos quais vém seus alunos. Esse papel um tanto
extremado, gera certa desordem dentro da escola diante de sua fungcédo politico-
pedagogica em dar um propdsito ao ato educativo, transformando-o em um
mecanismo de devir social, e a desarticulagdo da mesma enquanto instancia de
integracdo social. Essas tensdes acabam por gerar o insucesso escolar e desvios
comportamentais.

Rizzini (2011) destaca que

A analise da proposta de protecao a infancia tendo em vista a defesa
da sociedade, revela que o discurso da educacgéo/reeducacgdo, a
despeito da magnanimidade de mitos de nossos reformadores, longe
de construir apenas um gesto de humanidade, na verdade, serviu de
obstaculo a formagédo de uma consciéncia mais ampla de cidadania
no pais. Salientava-se que a crianca deveria ser educada visando-se
o futuro da nacéo; no entanto, tais palavras, transformadas em acéo,
revelavam que, em se tratando de infancia pobre, educar tinha por
meta molda-la para a submisséo (RIZZINI, 2011, p. 28).

A escola, dessa 22 modernidade, portanto, caminha lado a lado com uma
concepcdo de escola autoritaria, separatista, seletiva, que logo procura implantar
politicas educativas que vdo de encontro a uma educacao participativa, cidada, e
gue considere as ideias das criancas as suas.

A familia, por sua vez, diante dessas tensdes reinstitucionalizadoras, torna-se
alvo de crescentes transformacbes em sua formacgdo, no que diz respeito ao

aumento da monoparentalidade, a maternidade precoce — tendo como exemplo o
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Brasil —, ao aumento de familias reestruturadas, ao crescimento da quantidade de
lares sem criancas — principalmente na Europa, em paises do Norte e Centro
europeu —, e ainda, ao aumento do niumero de criancas encarregadas das funcdes
domésticas. As modificagbes dentro da estrutura familiar fazem cair por terra o
pensamento, um tanto “romantico”, de que o nucleo familiar é isento de problemas e
criticas, opostamente na familia se concentra tanto o afeto quanto o desajuste, tanto
o abrigo quanto o castigo. Assim sendo, faz-se pensar em familia como uma
instituicdo social, que foi criada, instituida, e ndo uma agremiacgéo natural e isenta do
assujeitamento de vida social.

Em se tratando dessas reformulacdes nas estruturas das familias, merece
destaque ainda algumas mudancas nas trocas de papéis em relacdo ao espaco
fisico doméstico. Por conta do aumento do indice de desemprego, ou de alguns
beneficios e direitos pelos que trabalham, como licencgas, férias, ou atividades mais
esporadicas quando nao ha emprego fixo, muitos adultos passaram a ocupar mais o
espaco familiar. Por outro lado, as criancas passaram a ausentar-se mais desse
ambiente, uma vez que a elas sédo oferecidos espacos alternativos de controle e
ocupacgdo do tempo — cursos de linguas estrangeiras, aulas de reforgo, atividades
fisicas... — que, de certa forma, séo instituicbes em que os adultos detém o controle
sobre elas. Essa vida institucionalizada das criangcas nos permite compreender a
infancia na 22 modernidade, devido essa alteracdo ocorrida dentro do espaco
familiar em que a institucionalizagéo converge.

Segundo Aries (2011),

A familia e a escola retiraram juntas a crianga da sociedade dos
adultos. A escola confinou uma infancia outrora livre num regime
disciplinar cada vez mais rigoroso, que nos séculos XVIII e XIX
resultou no enclausuramento total do internato. A solicitude da
familia, da Igreja, dos moralistas e dos administradores privou a
crianca da liberdade de que ela gozava entre os adultos (ARIES,
2011, p. 195).

Outro setor que merece destaque € a reformulagdo do mercado de produtos
destinados as criangas — estas novas poténcias de consumo. Sao diversos produtos
oferecidos ligados a outros e que geram uma espécie de dependéncia, de cadeia de
consumo e, ao mesmo tempo, recordes de investimento financeiro. Produtos como

programas de televisdo, cinema, jogos informaticos, DVD’s, que, como numa
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espécie de dependéncia ciclica, levam a outros produtos como moda infantil,
alimentacdes rapidas e praticas como as oferecidas pelos sistemas de fast-food,
brinquedos réplicas de personagens de filmes e desenhos animados, material
escolar, entre outros. Esse “movimento” consumista contribui de forma significativa
para a globalizacdo da infancia, uma vez que todas as criangas estao sujeitas a
partiihar dos mesmos gostos e a participar das mesmas atividades de
entretenimento e recreacdo, como se houvesse uma so infancia em todo o mundo.

Um fato a salientar é que, embora muitas criangas do mundo e de diferentes
paises, regides, estados, tenham acesso aos mesmos produtos, elas atribuem a
esses produtos interpretacdes inerentes as suas culturas infantis. E essa relacéo
com o produto tera resultados diferentes pois 0s sujeitos que a consomem fazem
parte de diferentes faixas etarias, grupos étnicos e sociais, portanto, criam
processos simbolicos diferentes e dispdem, sobre os produtos, caracteristicas
proprias peculiares a sua condicdo infantil. Logo, o mercado de produtos culturais
para a infancia varia de acordo com as culturas infantis em que esses “pequenos
consumidores” estéo inseridos.

Sarmento (2004) nos estimula a refletir e a questionar a respeito da
autonomia da infancia diante de todas essas modificacbes advindas com a

contemporaneidade. E nos apresenta o seguinte questionamento:

Ha possibilidade de considerar as criangas como sujeito social nas
condicbes propostas pela 22 modernidade? N&o serda que
regressamos aquela situacdo da pré-modernidade em que as
criangas tinham realidade empirica, mas ndo autonomia, hem como
sujeitos de acdo, nem como categoria geracional com
reconhecimento e direitos proprios? (SARMENTO, 2004, p. 24).

Diante dessa reflexdo, pode-se inferir que, a reinstitucionalizacdo da infancia
e todo o seu processo hegemoénico de poder disciplinar (sobretudo da familia e da
escola) sobre a infancia, nos leva a pensar que as criangas ainda sdo subjugadas
diante de suas formas de vida. E, ainda é, com a globalizacdo hegem®onica, o grupo
geracional mais acometido pela desigualdade social e econdémica (pela pobreza,
fome, guerras, doencas...). Porém, ha que se considerar que a 22 modernidade nédo
dissipou a infancia na cultura dos adultos e nem lhe negou sua identidade e

autonomia que nos permite ver as criangas como atores sociais, isto €, a infancia
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permanece como categoria social, com suas particularidades, ainda que esteja em
processo constante de mudanca.

Embora haja todo um universo paradoxal e complexo no que tange a
condicdo social da infancia, existe uma totalidade de diferengcas que, a0 mesmo
tempo, ndo permite que a infancia perca sua essencialidade. Ao falarmos de
criancas ndo podemos toma-la como irredutivel, ao mundo dos adultos, a sua
identidade. Identidade esta que € constituida a partir dos estatutos e direitos sociais,
pelas diferentes formas de existéncia, pelo poder controlador da escola e, ainda,
pelo poder econémico.

O fato € que a autonomia cultural das criancas continua sendo um tema
polémico e, muitas vezes, com ideias divergentes. No entanto, € importante salientar
gue as culturas infantis sao o reflexo da cultura social da qual pertencem, mas se da
de forma diferenciada as culturas dos adultos, pois transmitem formas de
compreensao, representacdo e significacio do mundo condizentes com as
especificidades da infancia.

Em suma, a crianga se encontra onde se estabelecem as culturas da infancia.
Contudo, esse espaco onde essas culturas se constituem € reorganizado
permanentemente pelas condicbes estruturais que delimitam as geracfes nos
diferentes momentos historicos existentes.

A histéria da infancia, move-se sinuosamente, de tal forma que, ainda no
inicio do século XX a crianca pode ter sido considerada impura da mesma forma que
a consideraram na lIdade Média. Portanto, se ocorreram mudancas de forma
dilatantes que possibilitaram considerar uma educacdo escolar prolongada a
infancia, bem como em criar uma visdo de infancia cada vez mais favoravel, as
discussbes e debates sobre o tema sucederam de forma ciclica, sem uma

linearidade.

3.2 A sociologia da infancia e a crianca

Por muito tempo, como jA mencionado anteriormente, as criancas foram
compreendidas como seres que se constituem e se desenvolvem a partir de
perspectivas biologistas, isto €, ndo se levava em consideracdo as intervencdes
sociais e culturais como um dos fatores determinantes para a formacao desses

sujeitos. Com o0 avanco dos estudos sobre crianca e infancia, uma diversidade
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significativa de concepc¢des, principalmente no campo das ciéncias humanas,
alcanca espaco e destaque nos novos estudos sociais.

Destarte, os conceitos de crianca e infancia tomam novo sentido, pois
comecga-se a compreender e entender a crianga como agente social, um ser ativo
capaz de produzir culturas concernentes a sua infancia e de contribuir com a
sociedade adulta e sua respectiva producdo, compreendendo a crianga como parte
constitutiva de suas infancias. Nesse sentido, tanto a crianca como a infancia
integram-se a sociedade, uma vez que a infancia é uma forma estrutural, uma
categoria continua, e crianca, o agente de uma sociedade capaz de contribuir para a
formacdo do mundo adulto.

Com estas concepcgdes, infancia passa a ser vista como um categoria
socialmente construida, enquanto que as criancas sao compreendidas como sujeitos
ativos, com capacidade de se desenvolver e amadurecer fisica e emocionalmente,
além de, a partir de informacdes de seu ambiente, construir sua propria percepcéo
de mundo. A participacao da crianca na sociedade, a partir desse novo olhar, estara

vinculada a sua histéria de vida. Vale ressaltar que,

A infancia sera essencialmente reconstruida como objeto sociolégico
através dos seus dispositivos institucionais, como a escola, a familia,
a justica, por exemplo. E principalmente por oposicdo a essa
concepcao da infancia, considerada como um simples objeto passivo
de uma socializacdo regida por instituicdes, que vao surgir e se fixar
0s primeiros elementos de uma sociologia da infancia. Isso deriva de
um movimento geral da sociologia, seja ela de lingua inglesa ou
francesa, de resto largamente descrito, que se volta para o ator, e de
um novo interesse pelos processos de socializacdo. A redescoberta
da sociologia interacionista, a dependéncia da fenomenologia, as
abordagens construcionistas vao fornecer os paradigmas teoricos
dessa nova construcado do objeto. Essa releitura critica do conceito
de socializacdo e de suas definicbes funcionalistas leva a
reconsiderar a crianga como ator (SIROTA, 2001, p. 9-10).

Pode-se inferir que o crescente numero de estudos baseados na Sociologia
da Infancia, da-se pelo fato de que este campo “[...] insere-se decisivamente na
construgéo da reflexividade contemporanea sobre a realidade social” e, devido ao
fato que “as criangcas constituem uma porta de entrada fundamental para a
compreensao dessa realidade” (SARMENTO, 2009, p. 19). No entanto, mesmo com

a insercdo da crianca e infancia dentro das pesquisas académicas, ha um siléncio
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gue teimosamente ecoa e que ainda progride dentro de estudos e legislacdes

criadas no que se refere a infancia. Para Kramer (2011),

O desaparecimento da infancia ou do conceito de infancia esta
relacionado a destruicdo do préprio conceito de homem como sujeito
da histéria e da cultura. Valorizar a infancia e lutar pela sua néo
destruicdo significa, portanto, participar de uma luta que temos
perdido historicamente — a que visa defender e garantir a
humanidade, a tolerancia, o respeito pelo outro e suas diferencas, a
capacidade de rir e brincar (KRAMER, 2011, p. 116).

Segundo Lajolo (2011), muitas vezes “a infancia € sempre um outro em
relacdo aquele que a nomeia e a estuda” (LAJOLO, 2011, p. 229). Tais questdes
postulam a permanéncia desse desaparecimento, desse siléncio que advém da ideia
gerada a partir do campo semantico da palavra infancia, e demais palavras da
mesma raiz, que sugerem auséncia de fala®.

De acordo com Lajolo (2011),

Esta reificacdo da infancia, no entanto, cristalizada desde a origem
das falas que dela se ocupam, ndo € privilégio exclusivo dela,
infancia. Junto com criancas, mulheres, negros, indios e alguns
outros segmentos da humanidade foram ou continuam sendo outros
eles e outras elas no discurso que os define. Até que esperneiam,
acham a voz e, na forga do grito, mudam de posi¢éo do discurso que,
ao falar deles e delas, acaba constituindo-os e constituindo-as. De
objeto passam a sujeito, ou, melhor dizendo, passam a sujeito e
objeto simultaneamente, que as posicdes se alternam no
engendramento do discurso (LAJOLO, 2011, p. 230).

E todo esse engendramento, suscitou diferentes formulacdes acerca do que €
infancia e criangca. E muitas concepc¢des comecaram a circular na ciranda
reprodutiva e discursiva que, embora saibamos que a variagdo de conceitos ocorre
conforme a vida segue seu rumo, a permanéncia de outros conceitos e concepc¢oes
seguem junto com o curso da vida, tornando vigentes e sempre atuais as visoes de
infancia e crianca que ja deveriam ser dadas por obsoletas. Assim, o ontem e hoje

nao parecem estar em tempos muitos distantes. E, sempre havera muitos conceitos

9 Esta concepcao foi construida a partir da composicdo linguistica da palavra infante, isto é: in —
prefixo que indica negacéo; fante — participio do verbo latino fari, que traduz-se por falar, dizer. Logo,
o ser infante, ou tudo o que estiver relacionado a infancia, traduz-se pelo ser que néo fala. Desde o
século XII, a sociedade determina moldes e conceitos para a infancia que acabam por confirmar uma
visdo equiparada ao sentido e significado da prépria palavra “Infancia” (incapacidade de falar),
conferindo a crianca a condicdo de subalterna perante os adultos e o estigma de incapaz, um ser
incompleto.
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formulados para um numero tao variado de infancias reveladas em ideias, praticas e
discursos nascidos a partir delas e organizados sobre as mesmas.

Lajolo (2011) assegura que, das areas de conhecimento que se ocupam da
infancia em seus estudos, destacam-se a psicologia, a biologia, a psicanalise e a
pedagogia, que, segundo a autora, talvez “sejam as que, com mais assiduidade e
disposicdo proponham respostas para a complexa questdo que indaga o que €
infancia?” (LAJOLO, 2011, p. 231-232). E ainda,

Foi, alias, através de diferentes formulagfes destas disciplinas que
comecaram a circular diferentes concep¢des de infancia: primeiro
vendo a crianca como um adulto em miniatura; depois concebendo-a
como um ser essencialmente diferente do adulto, depois... fomos
acreditando que a crianca € uma tdbula rasa onde se pode inscrever

z

gualquer coisa, ou que seu modo de ser adulto é predeterminado
pela sua carga genética... (LAJOLO, 2011, p. 232).

E a circulacao desses conceitos, concepcdes e ideias, em torno de infancia e
crianga, giram e se reestabelecem muitas vezes de forma contraditoria, haja vista a
necessidade de estabelecer preceitos por parte das diferentes areas de estudo que
se ocuparam delas em contraponto com as visdes sustentadas pelas praticas e
saberes das comunidades onde diferentes criancas e infancias se fazem presentes.
Com isso, muitas vozes reproduziram compreensfes e imagens de infancia que,
ainda hoje, se instalam e circulam em diferentes sociedades. Alguns desses
discursos se estabelecem em diferentes registros, com destaque aqui para 0s
ligados as artes, dentre eles, neste caso, o da literatura e do cinema.

Note-se que, ao compreendermos as criangas como sujeitos instituidos pelos
saberes advindos das relagbes sociais e que conseguem transpor uma visao de
mundo a partir do proprio olhar, logo falamos de sujeitos ndo silenciados e capazes
de manifestar suas proprias culturas. “Além disso, o estudo das criangas a partir de
si mesmas permite descortinar uma outra realidade social, que é aquela que emerge
das interpretacfes infantis dos respectivos mundos de vida” (PINTO; SARMENTO,
1997, p. 27).

E, nesse sentido, a Sociologia da Infancia traz uma rica e significativa
contribuicdo para que 0s conceitos insensiveis de infancia sejam rompidos, extintos,
e reconhecendo a construcdo sécio historica da crianga como também produtora de

cultura. Uma vez que “o olhar das criangas permite revelar fendbmenos sociais que o
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olhar dos adultos deixa na penumbra ou obscurece totalmente” (PINTO,;
SARMENTO, 1997, p. 27).

Ainda que haja um numero crescente de pesquisas e estudos sobre infancia,
conforme mencionado anteriormente, e ainda que a Sociologia da Infancia venha
defendendo o rompimento de conceitos preestabelecidos sobre infancia a ndo mais
considerar a crianca como objeto de estudo e sim como sujeito, muitas dessas
producdes caracterizam-se por pesquisas empiricas, afastados de debates teoricos,
abordando quase nada sobre as culturas infantis. Ainda é notério certo
encarceramento nas proprias analises sem levar em consideracgéo e dificuldade em
aceitar o testemunho de criancas como fonte fidedigna de pesquisa. A esse respeito,

Quinteiro (2002) ressalta que:

Os saberes constituidos sobre a infancia que estdo ao nosso alcance
até o momento nos permitem conhecer mais sobre as condi¢des
sociais das criancas brasileiras, sobre sua histdria e sua condi¢cédo de
crianca sem infancia e pouco sobre a infancia como construgéo
cultural, sobre seus proprios saberes, suas possibilidades de criar e
recriar a realidade social na qual se encontram inseridas
(QUINTEIRO, 2002, p. 22).

Contudo, ainda que seja perceptivel essa vacuidade nas producdes
académicas sobre infancia e educacao, faz-se necessario reconhecer a contribuicéo
de muitos pesquisadores e o afinco por desenvolver estudos em diversificados
temas voltados a infancia. Pois, como destaca Kramer (1996), “de 1980 para ca,
inegavelmente a questéo da infancia se difundiu, diversificou, ganhou seriedade, em
projetos de acdo e de investigacdo” (KRAMER, 1996, p. 26). Por isso, é preciso
ressaltar, que apesar de tantas auséncias, nao podemos negar que “o esfor¢co de
conhecer as criangas brasileiras tem mobilizado o estudo, a reflexdo e o trabalho
concreto de muitos pesquisadores nos ultimos 20 anos” (KRAMER, 1996, p. 26).

Assim, com a Sociologia da Infancia, presenciamos o0 rompimento de
conceitos predeterminados, encerrados na ideia de que a criangca € um objeto a ser
analisado, menosprezando suas especificidades socioculturais. Contudo, “pouco se
conhece sobre as culturas infantis porque pouco se ouve e pouco Se pergunta as
criancas e, ainda assim, quando isto acontece, a ‘fala’ apresenta-se solta no texto,
intacta, & margem das interpretacdes e analises dos pesquisadores.” (QUINTEIRO,

2002, p. 21). Vale ressaltar que a interpretacdo das culturas infantis, segundo
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Sarmento e Pinto (1997), “nao pode ser realizada no vazio social, e necessita de se
sustentar na analise das condi¢cbes sociais em que as criangas vivem, interagem e
dao sentido ao que fazem” (SARMENTO; PINTO, 1997, p. 25). E ainda,

O estudo das culturas da infancia ndo pode ignorar, mesmo que se
sustente a hipétese de uma epistemologia prépria, 0 que na
monitorizacao reflexiva da acéo feita pelas criancas é o produto de
processos de colonizacdo dos respectivos mundos de vida pelos
adultos, decorre do processo crescente de institucionalizacdo da
infancia e de controle dos seus quotidianos pela escola, pelos
"tempos livres" estruturados e pelas préaticas familiares, e resulta da
assimilagdo de informacg&o e modos de apreensao do real veiculados
pela midia, ou por outros meios de disseminacdo da informacé&o
(jogos video e de computador, etc.). As culturas infantis ndo nascem
no universo simbdlico exclusivo da infancia, este universo nao é
fechado — pelo contrario, €, mais do que qualquer outro,
extremamente permeavel — nem lhes é alheia a reflexividade social
global (SARMENTO; PINTO, 1997, p. 25).

Quinteiro (2002), chama-nos a atencao para o fato da escassez do interesse
por trabalhos referentes a infancia e a crianca, dando-nos o exemplo da Associacao
Nacional de Pés-Graduacgéo e Pesquisa em Ciéncias Sociais — ANPOCS, que desde
1986, ndo aponta, em sua Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, qualquer titulo
referente a temas voltados as culturas infantis de forma precisa. Bem como, 0s
grupos de discusséo da Associacao Brasileira de Antropologia — ABAS, da ANPOCS
e o0 de Sociologia da Educacéo — pertencentes a Associacdo Nacional de Pesquisa e
Pés-Graduacdo em Educacdo — ANPED que tampouco demonstraram interesse

para o tema.

De certo modo, demorou para que as Ciéncias Sociais e Humanas
focassem a crianca e a infancia como objetos centrais de suas
pesquisas. Demorou mais tempo ainda para que 0s soci6logos
centrassem suas analises nas relacdes entre sociedade, infancia e
escola, tendo como eixo de suas investigacbes 0 registro
(QUINTEIRO, 2002, p. 142).

Em 1990, houve o Congresso Mundial de Sociologia, o qual conseguiu reunir
0s sociologos da infancia que, pela primeira vez, assinalaram como ponto de pauta e
debate “os véarios aspectos que envolvem o processo de socializa¢do da crianga e a
influéncia exercida sobre esta pelas instituicdes e agentes sociais com vistas a sua

integracdo na sociedade contemporanea” (QUINTEIRO, 2002, p. 138). E foi nesse
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periodo, mais precisamente no final dessa década, que surge a Sociologia da
Infancia — mais um espaco propicio e fecundo de estudos sobre a criancga.

Em se tratando de Brasil,

Os saberes constituidos sobre a infancia que estdo ao nosso alcance
até 0 momento nos permitem conhecer objetivamente as precarias
condicbes sociais das criancas, sua histéria e sua condicdo
profundamente adversa de “adulto em miniatura”, e precariamente a
infancia como construcdo cultural, sobre seus préprios saberes, suas
memorias e lembrancas, suas praticas e possibilidades de criar e
recriar a realidade social na qual se encontram inseridas. [...]
Ressalta-se, ainda, que as relagbes de poder entre o adulto e a
crianga, caracterizadas pela condicdo de subalternidade desta em
relacdo aquele, constituem-se tema elementar para a compreensao
das culturas infantis, porém tais estudos ainda estdo por serem
realizados, tanto local quanto internacionalmente (QUINTEIRO,
2002, p. 141).

Vale ressaltar que, ainda com algumas auséncias no que se refere a
producdo existente sobre a Historia da Infancia, mesmo no Brasil como em outros
paises, esta preocupac¢do com a crianga data desde o século XIX. Tal preocupacéo
encontra-se registrada em textos meédicos, jornalisticos, doutrinas juridicas, além da

sua representacao nas artes e literatura. Ainda assim, note-se que,

[...] mesmo a infancia constituindo-se em um problema social desde
este periodo, isto ndo foi suficiente para torna-la, ao mesmo tempo,
um problema de investigacao cientifica. Estudos apontam que até o
inicio da década de 60 a Historia da Infancia e a Histéria da
Educacdo pareciam ser dois campos distintos e inconciliaveis de
pesquisa (QUINTEIRO, 2002, p. 142).

De acordo com Sarmento e Pinto (1997), a partir da década de 1990, houve
certa transposicao das barreiras tradicionais das pesquisas sobre criangas, o que
até entdo era conferido aos campos médico, da psicologia do desenvolvimento ou
da pedagogia. O fenbmeno social da infancia passa a ter visibilidade, delineado
como uma categoria social autbnoma, capaz de ser investigado a partir da relacao
com a acao e a estrutura social.

Em Portugal, por exemplo, os estudos académicos estreiam temas, que vao
desde a midia aos padrdes sociais, em teses e dissertacbes, que articulam a
infancia com as diversas areas da acao social. Surgem ainda os primeiros relatérios

sobre a pobreza e trabalho infantil, como também, publicacbes socioldgicas
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ressaltando as problematicas da infancia na perspectiva da Sociologia da Infancia,
resultando em uma significativa mudanca no cenario das publicacdes sobre infancia.

Toda essa evolucdo exprime nada mais que a relevancia social da infancia no
final do século XX. Em todo caso, segundo Sarmento e Pinto (1997), desde o
comeco da humanidade sempre existiram criancas. E a “invencédo” da infancia,
enquanto categoria social propria, data desde os séculos Xll e XVIII. Numa visédo
socioldgica, se quisermos desvelar os mundos sociais e as culturas infantis, faz-se
necessario transpor discursos adultocéntricos que compreendem a crianga como um
devir e passar a compreendé-las como seres capazes de produzir seus proprios

discursos, bem como suas praticas socioculturais. Isto €,

As criancas devem ser consideradas como atores em sentido pleno e
nao simplesmente como seres em devir. As criancas sdo a0 mesmo
tempo produtos e atores dos processos sociais. Trata-se de inverter
a proposicdo classica, ndo de discutir sobre o que produzem a
escola, a familia ou o Estado mas de indagar sobre o que a crianca
cria na interseccdo de suas instancias de socializacdo (SIROTA,
2001, p. 19).

Vale salientar que,

Em linguagem coloquial e no discurso cientifico, a infancia é
comumente caracterizada como um periodo. O periodo que temos
em mente € relativo ao individuo e pode ter véarias duracdes; de
gualquer forma deve ser o periodo de tempo que demarca 0 comeco
e o fim da infancia individual de uma pessoa. E dificil deixar de
pensar nesses termos, pois cada um de nés esta ansioso para prever
0 que acontecerd conosco durante a nossa propria fase adulta e a
nossa fase enquanto criancas (QVORTRUP, 2010, p. 634).

Assim, “pensar em termos estruturais rompe com os planos de vida pessoal;
faz pensar ndo em termos do desenvolvimento da crianca, mas, particularmente, no
desenvolvimento da infancia” (QVORTRUP, 2010, p. 635). Isto &, a infancia, quando
pensada em termos estruturais, ndo pode ser compreendida como se sistematizada
em intervalos regulares, uma vez que nao se pode definir um comeco e um fim
temporal a ela. O mais conveniente é pensar a infancia como uma categoria estavel
de qualquer estrutura geracional. No entanto, mesmo com significados bem
excéntricos, estas duas concepgbes de infancia nao se refutam ou se repelem, na

verdade podem viver simultaneamente.
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3.2.1 A infancia enquanto periodo e enquanto categoria

Enquanto periodo, a infancia esta relacionada ao desenvolvimento da crianca
e a dindmica do desenvolvimento infantil que visa todas as mudancas expressivas
na formacgéo do individuo, algumas com as quais convivemos e conhecemos a partir
de modelos preestabelecidos, apontadas pela psicologia evolucionaria, que vao de
um estado menos desejavel ao mais desejavel: da imaturidade a maturidade, da
incompeténcia a competéncia, da incapacidade a capacidade, e assim
sucessivamente.

Para transpor esses estados, a crianca precisa passar por “antecipacoes de
aperfeicoamento estipulados de forma normativa” (QVORTRUP, 2010, p. 635),
manifestadas com destaque na socializacdo e métodos educativos que visam a
idade adulta, ou para vencer a infancia com éxito. Essa no¢édo de infancia vé a
crianca como um membro ndo pertencente a sociedade uma vez que para sua
integracao a ela, esta deve, primeiramente, encerrar sua infancia, ou seja, tornar-se
um adulto.

Enquanto categoria permanente, a infancia esta relacionada ao
desenvolvimento ndo mais da criangca, mas ao seu proprio desenvolvimento — da
infancia. Nesse ponto, “0s representantes dos estudos sociais sobre a infancia
parecem concordar que a terminologia de antecipa¢édo da fase da vida adulta ndo é
muito util” (QVORTRUP, 2010, p. 636). Infancia, nesse caso, é vista ndo como uma
fase preparatoria, mas como um componente estrutural de diferentes sociedades
com praticas e culturas proprias, sujeito a mudancas histéricas dentro das estruturas
organizacionais.

Assim, cada fase da vida — infancia, idade adulta ou velhice — é uma categoria
estrutural, definida por um conjunto de parametros. Tais parametros sdo de ordem
econbmica, politica, social, cultural, tecnolégica, ideoldgica, discursiva, e que
encenam compreensdes e convicgdes sobre criangas e infancias. E na agéo
reciproca entre esses parametros que sdo geradas as disposi¢cdes sociais
abrangendo os grupos sociais e suas respectivas relacbes. “Em qualquer fase,
portanto, a infancia é o resultado de fortes relagcbes entre os parametros
prevalecentes, os quais devem ser todos considerados como forcas estruturais”

(QVORTRUP, 2010, p. 637). Enquanto categoria estrutural, a infancia sofre
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alteracdes proporcionalmente as modificagdes dos valores e as vinculagdes entre 0s

parametros.

Nesse sentido, a infancia, enquanto espaco social no qual as
criangas vivem, transforma-se constantemente, da mesma forma que
a idade adulta e a velhice também se modificam. Essas
transformagcées ndo podem esconder, no entanto, a continua
existéncia e realidade da infancia enquanto categoria estrutural. Em
termos estruturais, portanto, ela ndo € transitéria e ndo € um periodo;
tem permanéncia (QVORTRUP, 2010, p. 637).

Na propor¢cdo em que ha variagdes na cultura da infancia contemporanea,
esta mantém-se universalmente, pois 0 desenvolvimento histérico da infancia néo
assola com sua categoria. Em suma, o processo de transformacdo da infancia é
constante e se da na propor¢cdo que, como categoria, ela permanece — existéncia
simultanea de mudancga e continuidade. E por essa categoria passam todas as
criancas. Logo, a infancia é um espaco social onde qualquer crianca pode fazer
parte, independente de como ela chega e/ou permanece, existindo conforme novas
geracOes de criancas sejam por ela recebidas e a ela se juntem. Enquanto algumas
criangas entram e saem dessa categoria, outras criangas surgem para substitui-las.

A concepcao de desenvolvimento da infancia, sugere uma compreensao de
infancia que se desassemelha de seu valor individual, constituida a partir dos

parametros sociais e ndo nos tragos individuais. Vale ressaltar que,

Se, por um lado, a infancia enquanto periodo é uma fase transitéria
para que cada crianca se torne um adulto, por outro, enquanto
categoria estrutural, a infancia ndo pode nunca se transformar em
algo diferente e menos ainda em idade adulta. No entanto, é
absolutamente significativo falar sobre a transicédo de infancia de um
periodo historico para outro (QVORTRUP, 2010, p. 638).

Vale lembrar que, a infancia esta presente em qualquer periodo da histéria,
assim como a idade adulta e a velhice. Obviamente, ela é parte integrante da
sociedade e, também, uma categoria permanente geracional, coexistindo com outras
categorias geracionais. Embora as categorias geracionais estejam sujeitas aos
mesmos parametros, elas ndo enfrentam a influéncia desses parametros de maneira
uniforme, pois 0s meios, recursos, influéncia e poder — e ainda, as habilidades para

encarar tais desafios — sao variaveis. Com efeito,
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E preciso ter-se em mente que, enquanto categoria estrutural, a
infancia é separada da criangca como individuo, e, por conseguinte o
método para adquirir percepcdes, tanto histéricas quanto
geracionais, acerca da infancia ndo demanda necessariamente que
as criangas sejam diretamente observadas ou questionadas. [...] No
entanto, da mesma maneira, sabemos bem que muitos parametros,
talvez os que mais influenciam a vida das criancas, sdo definidos
sem sequer levar em consideracdo as criancas e a infancia
(QVORTRUP, 2010, p. 639).

Em todo caso, perceber a infancia como categoria estrutural € compreender
0S parametros que expdem e decifram as circunstancias das vidas das criangas.
Muitos desses parametros tém uma relacdo direta com a institucionalizacdo e
escolarizacdo da infancia. E, sendo manifestacbes advindas da economia, de um
sistema de governo em modificacdo constante, gera uma mudanca no que diz
respeito a discussdo sobre a vida das criangas. A escola, por exemplo, € uma
instituicdo que determina limites etarios para a infancia, quando nao, a propria
sociedade estabelece que o fim da infancia corresponde ao fim da escolaridade
obrigatéria. E essas mudancas ndo ocorrem das alteracbes individuais de
comportamento ou na instrucdo psicoldgica, mas nas transformacdes culturais e da
sociedade.

Com efeito, até mesmo a relacdo entre as categorias geracionais ocorre
mediante a variedade de culturas. Conforme a cultura se transforma, a sociedade
muda e, consequentemente, ao longo da historia, as relagbes geracionais sofrem
alteracdes. Até mesmo as mudancas demograficas causam impacto na infancia, ou
melhor, na forma como se pensa, trata e idealiza a infancia, tanto em nivel familiar
qguanto social. Em nivel familiar h4 uma atitude mais sentimentalista, mais protetora,
em relacdo a infancia; em nivel social, ha uma atitude mais negligente ou de

indiferenca estrutural. Para Sarmento e Pinto (1997),

As circunstancias e condicdes de vida das criancas sdao,
contemporaneamente, enquadraveis naquilo que tem sido uma das
mais constantes facetas da infancia: o caracter paradoxal como elas
sdo consideradas pela sociedade "dos adultos". As criancas sao
tanto mais consideradas, quanto mais diminui 0 seu peso no conjunto
da populacdo. Este indicador demogréfico, particularmente presente
nos paises ocidentais, por efeito coordenado do aumento da
esperanca de vida e da regresséo da taxa de fecundidade, constitui,
na verdade, o principal e decisivo fator da importancia crescente da
infancia na sociedade contemporénea. Dir-se-ia que 0 mundo
acordou para a existéncia das criangcas no momento em que elas
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existem em menor namero relativo (SARMENTO; PINTO, 1997, p.
11).

Em todo caso, “os desenvolvimentos estruturais impactam a infancia de
maneira diferente, quer seja em nivel familiar ou social” (QVORTRUP, 2010, p. 641).
Por conseguinte, se quisermos contribuir com um novo olhar para a infancia, a partir
de uma nova perspectiva, faz-se relevante e imprescindivel compreender a relacéo
mutua entre geracdes enquanto categorias estruturais. S0 assim, poderemos lidar
com um futuro melhor para a infancia, a partir de uma nova e criativa configuragéo

dos parametros e suas respectivas mudancas e valores.

3.3 Aiimagem da infancia entre a literatura e o cin  ema: recortes historicos

Em todo processo criativo, ha uma manifestacdo de algo novo, que emerge,
muitas vezes, das lembrancas fomentadas da sensibilidade para entdo serem
expressas. Ainda nesse raciocinio, além do processo de inspiracdo, muitas vezes
associado ao divino, o pintor, o poeta, o musico, por exemplo, € embebido de
infancia. Sempre havera uma crianca a [re]nascer na direcao criadora do artista. Em
seu grau de subjetivismo, ha um vir-a-ser crianca que se deixa substantivar na obra
pintada, criada, composta.

E foram essas criangas, que habitam romances, poemas, cancoes, flmes, em
anuncios de produtos a venda, que muitos estudiosos tiveram como parametro para
suas pesquisas a respeito da infancia.

Lajolo (2011) ressalta que,

Enquanto formadora de imagem, a literatura mergulha no imaginario
coletivo e simultaneamente o fecunda, construindo e desconstruindo
perfis de criancas que parecem combinar bem com as imagens de
infancias formuladas e postas em circulagdo a partir de outras
esferas, sejam estas cientificas, politicas, econémicas, ou artisticas.
Em conjunto, artes e ciéncias vao favorecendo que a infancia seja o
gue dizem que ela é... e, simultaneamente, vao se tornando o campo
a partir do qual se negociam novos conceitos e novos modos de ser
da infancia (LAJOLO, 2011, p. 232).

Em se tratando de literatura, ndo podemos omitir a poesia, principalmente a
romantica, como autora da construcdo de imagens de infancias desprovidas de

conflitos, cheias de ingenuidade, sublimes. Essas representacdes voluptuosas de
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infancia acabaram por formar um imaginario sobre infancia, inclusive na literatura
brasileira, que prevaleceu por muito tempo — a casimiriana, por exemplo —, a ponto
de camuflar outras infancias — a Andradiana, por exemplo —, também representadas
na literatura, “substituindo a visdo ingénua e idealizada por imagens amargas e
duras” (LAJOLO, 2011, p. 233).

Em se tratando de Brasil, o album histérico de imagens desenhadas, sobre a
infancia, pela pena de autores da nossa literatura, pode ter sido inaugurado,
segundo Lajolo (2011), com a carta de Pero Vaz de Caminha, ao enviar ao Rei de
Portugal, em 1500, um texto que narrava suas impressdes da terra recém
descoberta o qual foi considerado o primeiro documento da literatura brasileira. Uma
infancia vista de maneira curiosa e com certo espanto pelos descobridores da nova

terra.

Também andava ai outra mulher moga com um menino ou menina
ao colo, atado com um pano (ndo sei de qué) aos peitos, de modo
gue apenas as perninhas Ihe apareciam. Mas as pernas da mée e o
resto ndo traziam pano algum.*°

A crianca envolta em panos, penumbra o olhar de nosso narrador, que a vé
de forma fragmentada, como se incompreendida, ao se contrapor com a nudez da
mocga que a carrega, sem ao menos revelar se era menino ou menina. Nesse
primeiro registro que consagra o inicio da histdria da infancia brasileira, a crianca é
vista a partir dos olhos de outro, de um adulto.

E ressalta Lajolo (2011):

Essa alteridade, no entanto, ndo impediu que a atitude do narrador
Caminha inaugurasse uma perspectiva que se prolonga e se
consolida em representacfes posteriores da infancia: a perspectiva
adulta, a visdo embaracada por panos, o0 apagamento da
sexualidade infantil persistem por muito tempo, ao passo que, com 0
tempo, e pela tranquilidade (ou desapontamento?) de muitos
narradores, colonizadores e colonizados, as maes das ditas criancas
(pelo menos algumas) se vestiam convenientemente... (LAJOLO,
2011, p. 234).

1 Trecho da carta de Pero Vaz de Caminha. Arquivo do Departamento Nacional do Livro, Fundacgéo
Biblioteca Nacional, Ministério da Cultura, de dominio publico, disponivel no site
<http://objdigital.bn.br/Acervo_Digital/livros_eletronicos/carta.pdf>. Acessado em: 20 mar. 2016. p. 7.
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Nesse sentido, outras criangas foram imageticamente desenhadas em nossa
literatura. No século XIX, por exemplo, José de Alencar nos apresenta outra crianca
indigena e, novamente, de forma vaga e indistinta. A crianca é Moacir, filho de
Iracema — a india dos labios de mel e cabelos mais negros que a asa da grauna —, e
Martim — o0 portugués, guerreiro estranho, que tem nas faces o branco das areias do
mar e nos olhos a tristeza azul das aguas profundas.

Novamente, a crianca aparece de forma imprecisa e sugerindo ao leitor uma
imagem carregada de sentimentalismo e de maneira a interessar ao mundo adulto,

situacao que se apresenta desde muito tempo na literatura. Para Lajolo (2011),

A fragilidade da infancia foi e continua sendo artificio retérico e
poderoso em nossa cultura. Com a lagrima que arranca dos olhos do
leitor, o sentimentalismo que a imagem da infancia, particularmente
da infancia desvalida, provoca, costuma patrocinar a adesao de
coracOes sensiveis a ideias e causas variadas: as vezes, até, a
causas altas e nobres e lUcidas. Como, alias, fez o autor de Iracema,
ao reforcar o recado de seu livro, simultaneamente nostélgico e
nacionalista, com a inclusdo, na historia, da fragilidade de uma
crianca orfa e migrante (LAJOLO, 2011, p. 236).

Para Resende (1988), é possivel perceber o papel que a infancia assume nos

textos literarios, a partir dos discursos de seus escritores, de modo a

Sustentar ou recusar a configuracdo de um universo metaforizado,
em gue novos mundos séo fundados, ou negados pela auséncia de
uma estrutura simbdlica, através da qual a Literatura elabora os seus
proprios limites, rejeitando reproduzir uma ordem geral e fixa, que se
centre numa precéria estabilidade (RESENDE, 1988, p. 22).

Destarte, ao [re]criar realidades o escritor alcanca algo além do que se pode
apenas com os olhos, pois ele ndo nos oferece um realidade lida, mas uma

realidade relida por ele, propensa a outras [re]leituras. Pois, ha que se entender que

Nado é a matéria de que se sirva um escritor, para tecer a sua
narrativa, que determina a complexidade ou a transparéncia do seu
discurso, bem como a projecdo de uma realidade solida ou fragil,
mas a maneira como ele a arranja em estruturas de perspectiva
linear ou vertical, que se oferecem, respectivamente, como um corpo
acabado e plano, ou um “fragmento” (expressdo de Michel Butor)
movel, que leva o leitor & recriagdo e ao prosseguimento (RESENDE,
1988, p. 22).
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E muitas foram as maneiras utilizadas por nossos autores da literatura
brasileira quando escolheram a infancia nas suas narrativas. Uns seguindo a linha
da linearidade, mais resguardados, outros seguindo uma linha mais critica,
demolidora. Alguns utilizando uma linguagem com mais vigor e forca criativa,
demonstrando toda sua maturidade técnica, outros utilizando o jogo da simbologia,
transgredindo o exagero regional e redimensionando a linguagem para uma
narrativa mais universal. Entretanto,

7

Se a infancia é evocada no processo da escritura de alguns
escritores, resta saber se serdo suficientemente habilidosos, para
nao deixar a sua seriedade adulta prejudicar a ludicidade da crianca
gue eles querem recuperar na sua escrita. A habilidade estard,
exatamente, no saber brincar com seriedade: certos escritores sdo
naturalmente propensos a reconciliacdo da atitude do escritor, que é
sempre um jogador, com a da crianca que, em geral, vive um estado
de fantasia (RESENDE, 1988, p. 22).

E nesse jogo entre a seriedade e a ludicidade criativa, muitos autores
apresentaram diferentes infancias e nas mais diversificadas linguagens e formas
narrativas. Alguns tendo a crianca como porta voz do texto, narrado em primeira
pessoa, conduzindo-nos por toda a trama narrativa como se fazendo-nos voltar no
tempo e no espaco. Outros, narram em terceira pessoa, Sa0 oniscientes e
onipresentes, colocando-nos na condicdo de cumplices durante todo o
desvelamento das acles, sensacdes e pensamentos que constituem a urdidura da
trama.

Nessas infancias, desenhadas pela pena do escritor, seja na prosa ou na
poesia, ressaltam temas nacionalistas como Negrinha (1923), de Monteiro Lobato,
uma narrativa impregnada de emocédo e que nos faz refletir sobre a condicao
humana pelas vivéncias da personagem pobre, 6rfa de sete anos e negra; ou ainda,
em poemas como Meninos carvoeiros (1921), de Manuel Bandeira, que nos
apresenta uma infancia miseravel e, ao mesmo tempo, “pequenina, ingénua”, dos
“adoraveis carvoeirinhos” que trabalhavam como se brincassem. Em meio a
degradacédo da infancia roubada pelo trabalho infantil, Manuel Bandeira [re]cria O
cotidiano moderno, numa linguagem prosaica desalinhando-o, sem, contudo, deixar
de enriquecer o texto com a ludicidade da criangca, dos meninos carvoeiros. Na
mesma linha, temos os poemas Pivete (1978) e Meu Guri (1981) de Chico Buarque,

0s quais retratam o trabalho infantil como consequéncia da corrupcdo da infancia
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pobre. Embora Chico Buarque apresente um tom de denudncia e critica social, 0s
textos parecem nos embalar em uma sonoridade impar conduzindo-nos a reflexao.

Manoel de Barros, assim como Manuel Bandeira, se destaca pela forma como
a infancia é incorporada ao seu universo criativo. Seu modo simples, auténtico e
verdadeiro de fazer peraltagens com as palavras faz com que nos aproximemos da
crianga coexistente em nos, ou da crianca que fomos ou desejamos ter sido. Uma
crianca que nao esta presa a tempos passados. Em sua obra ha um vir-a-ser crianca
atraves da experimentacéo afirmativa da vida.

Reportando-nos a literatura universal, ndo ha como néo deixar de mencionar
a obra O diario de Anne Frank (1947), escrito por Anne Frank aos treze anos de
idade, narrando a rotina da pequena comunidade em que vivia no periodo da
Segunda Guerra Mundial, quando foram refugiados no pordo do gabinete em que
seu pai trabalhava, apés a invasdo dos nazistas alemédes na Holanda. O diario foi
escrito de 1942 a 1944, periodo em que se mantiveram no esconderijo até serem
descobertos. Em tom memorialistico, a obra registra a vivéncia das pessoas que se
mantiveram refugiadas e a ameaca constante da morte que sofriam, bem como a
visdo da autora sobre o confronto bélico, cenario vivo da narrativa. A obra literaria
inspirou varias versdes para o cinema: O diario de Anne Frank (Georges Stevens,
EUA, 1959); The Diary of Anne Frank (Boris Sagal, Republica Democrética Alema,
1980); Soétao: o esconderijo de Anne Frank (John Eman, EUA/Reino Unido, 1988); A
lembranca de Anne Frank (Jon Blair, EUA, 1995); O diario de Anne Frank (Hans
Steinbichler, Alemanha, 2016).

Por se caracterizem como textos formados intertextualmente, com similitudes
e dessemelhancas possiveis, cinema e literatura, ha muito tempo, estabelecem
didlogo, portanto, num ato reciproco, complementam-se. Nao é de hoje que o
cinema se inspira na literatura, assim como muitas vezes a literatura encontrou no
cinema novas formas narrativas que fogem da linearidade temporal e estrutural
tradicionalmente mantidas. Nessa relacéo, literatura e cinema, as possibilidades de
representacdo estética sdo expandidas e permitem maior liberdade para multiplas
interpretacdes. “A verdade de nossa literatura ndo é da ordem do fazer, ja ndo é
mais da ordem da natureza: ela é uma mascara que se aponta com o dedo”
(BARTHES, 2011, p.29). E, muitas vezes, € pela literatura que “desmascaramos”

sentidos, significados. E, o cinema, ao utilizar-se da literatura para produzir um filme,
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por exemplo, permitindo-se a [des]velar as tantas interpretacbes nela contidas,
mescla-se a diferentes estéticas, resultando num hibridismo de géneros.

Os filmes selecionados para este estudo, também beberam na fonte da
literatura. As trés obras literarias tém em comum o tom memorialistico que engendra
a narrativa e trazem a infancia como tema.

Em Menino de engenho (1932), de José Lins do Rego a historia narra a
infancia de Carlinhos, um menino 6rfao, que aos quatro anos de idade vé a mae
sendo assassinada pelo pai, que € internado em um hospicio logo apds o ocorrido.
Por esse motivo, Carlinhos é levado para o engenho Santa Rosa do avd materno
José Paulino. No engenho, Carlos recebe o carinho e atencdo de tia Maria que
procura preencher a auséncia deixada pelos pais do menino e conhece um mundo
em que desigualdades sociais, promiscuidade e desrespeito sexual andam lado a
lado, mas ainda assim vive muitas aventuras. Considerado uma crianga sem limites
e sem educacao, Carlos é encaminhado para um colégio interno - o lugar o qual o
tornaria um verdadeiro homem. Menino de Engenho, faz parte da primeira fase do
escritor conhecida como Ciclo da Cana-de-Acucar, do qual fazem parte as seguintes
obras: Menino de Engenho (1932), Doidinho (1933), Bangué (1934), O Moleque
Ricardo (1935), Usina (1936) e Fogo Morto (1943). Este Ultimo apresenta uma
sintese do ciclo. E os trés primeiros tem o personagem Carlos como protagonista:
sua infancia e inicio da adolescéncia no engenho, depois no colégio como menino
interno em regime disciplinar rigoroso, e sua vida adulta em Bangué.

Em Capitdes da Areia (1937), do autor Jorge Amado, a referéncia € para 0s
aos menores de rua de Salvador, que vitimas de tragédias familiares relacionadas a
condicao de miséria, vivem uma vida desregrada e marginal. Além dos assaltos e as
atitudes violentas de sua vida embrutecida, o romance, procura mostrar também as
aspiracdes e 0s pensamentos ingénuos, comuns a qualquer crianga. O protagonista
da narrativa € Pedro Bala, o lider do bando, que se tornou 6rfao desde muito cedo,
devido seu pai, um lider operério, ter sido assassinado durante uma greve.
Revelacdo essa que se dara durante a narrativa, no capitulo “Docas”. Jorge Amado
foi um dos primeiros autores a abordar a questdo dos menores de rua de uma
perspectiva social e ndo simplesmente policial, estabelecendo uma analogia entre a
aventura que € narrada e a mensagem politica que se pretende transmitir em pleno
clima politico da época — inicio da ditadura getulista do Estado Novo e a repressao.

O Meu pé de laranja lima (1968), escrito por José Mauro de Vasconcelos, €
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um classico da literatura brasileira, que conta a histéria de um menino pobre, muito
sensivel, carente de afeto que cria para si um mundo de fantasias tendo como
confidente o Xururuca, o pé de Laranja Lima. Com muitas premiacdes e reedi¢cdes,
O Meu pé de laranja lima fala de um outro momento social e histérico, no entanto
mostra-se um livro completamente atemporal, pois trabalha com a perspectiva
universal dos dissabores que cercam a infancia e inicio da juventude. Em vida, o

proprio autor teria afirmado que grande parte do sucesso do livro se devia a

D

sinceridade das cenas narradas, que tinham sido inspiradas em sua prépria vida
infancia.

Assim, como na literatura, 0 cinema nos envolve em suas narrativas, com
imagens em movimento, trazendo-nos muitas historias de infancias capazes de
agucar nosso olhar reflexivo para diferentes realidades em contraponto com a[s]
realidade[s] em que nos encontramos. Assim como no cinema, “uma historia
apresentada pode ser mudada, segundo o olhar infantil” (KRAMER, 2011. p. 103),
portanto, deixemo-nos provocar pela sensibilidade e percepcao visual diante dessa
provocacao artistica para entdo, sensivelmente, racionalizar questdes e reflexfes a
respeito das historias de infancias e de muitas outras histérias tragadas e registradas

em nossa sociedade.
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4. O CINEMA E AS PRODUCOES CINEMATOGRAFICAS SOBRE A INFANCIA

Esta secdo se ocupa das discussdes e reflexdes a respeito do cinema.
Preliminarmente exibiremos, em visdo panoramica, a histéria da industria
cinematografica a partir de recortes da historia sobre o cinema. Posteriormente,
ancorados em autores de referéncia nesta linguagem audiovisual, sera feita a
discussdo a respeito da constituicdo do cinema e sua relagdo com a historia,
apresentando diferentes concepg¢des do cinema enquanto arte, e da sua instituicdo
como pratica social. Ressaltamos que tais discussfes ndo tém a pretensédo de nos
fazer tomar posigdo quanto uma ou outra concepgdo, muito menos mensurar o grau
de valor que reside sobre as mesmas, mas, sobretudo, refletir acerca das
concepcdes que se instituiram a respeito do cinema e constituicdo deste na
sociedade. Em seguida, tracamos um passeio histdrico a respeito da crianca e seu
protagonismo no cinema, com algumas sinopses das infancias [re]Japresentadas em
narrativas filmicas.

Iniciamos, pois, nossas discussbes com alguns questionamentos: Quem
poderia imaginar que um aparelho, denominado cinematégrafo, criado na Franca
para reproduzir o movimento para fins de pesquisas, pudesse se transformar em
uma maquina poderosa de contar historias para grandes publicos, atravessando
geracfes? Quem diria que a cinematografia fosse se transformar em uma inddstria
cultural tdo grande, capaz de absorver a arquitetura, escultura, pintura, poesia,
mausica, danca, combinando sensacfes diferentes nhuma sO impressdo, como um
enorme teatro?

Eis o cinema entrando em cena e na vida das pessoas. Sem pedir licenca, ele
invade mundos e culturas pelo portal do prazer dos olhos e estaciona na mitologia
de imagens e no fascinio magico capaz de revolucionar nossa vida cotidiana. Eis
uma nova arte plastica, em movimento, em vinculo com as demais artes.

Sua existéncia, por mais de um século, ndo se da apenas pela existéncia da
imagem, mas também devido a bons roteiros e uma histéria bem contada com
“precisao e inventividade”, como menciona Truffaut (2005): “Com precisdo, pois hum
filme é necessério esclarecer e classificar todas as informa¢des para manter vivo o
interesse do espectador; com inventividade, pois € importante criar fantasia para

proporcionar prazer ao publico” (TRUFFAUT, 2005, p. 47).
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A nova forma de arte do século XX, depois se tornou a maior industria de
entretenimento mundial.

Contudo, apesar do homem contemporaneo estar embebido nesse mundo de
imagens, a relacdo estabelecida com essa complexidade imagética, ndo deve ser
vista como potencialmente negativa, uma vez que tal circunstancia nos possibilita
compreender os diversos artificios que concorrem para o0 desenvolvimento da
sociedade atual, e ainda como contribuicdo para o estudo do movimento de
transformacéao ininterrupto sobre o qual se rende a sociedade.

A magia pelo cinema em transformar imagens em movimento foi t&o
contagiante que, no fim do século XIX, as pesquisas para a producdo de imagens
em movimento foram se destacando em boa parte dos paises europeus e nos
Estados Unidos. Momento também em que a burguesia esta transformando a
producédo, a sociedade e suas relacdes de trabalho. A burguesia, com toda forca,

imp&e sua supremacia sobre o mundo ocidental, colonizando boa parte do mundo.

O cinema, por sua vez, ndo teria eventualmente ultrapassado o
estdgio de mera curiosidade e de instrumento cientifico para
reproduzir o movimento se a sua invencdo nao tivesse coincidido
com o desenvolvimento de um grande proletariado demasiadamente
pobre para frequentar o teatro e os espetaculos ndo mecanizados.
Na época da invencdo da cinematografia ja havia um proletariado
com horério de trabalho bastante reduzido para sentir a necessidade
de divertir-se nas horas vagas (ROSENFELD, 2013, p. 63).

As invencdes de maquinas e técnicas desse periodo, sdo 0s instrumentos
fortes de dominagdo da burguesia e acumulo de capital. E o cinema, era sé mais
uma “maquina” que reproduz a realidade com neutralidade, como alguns pensavam,
pois ndo se via nele a mao do homem, como no caso da pintura ou poesia por
exemplo, interferindo.

Surge, com isso, a interpretagdo de que o cinema era a arte neutra, capaz de
eliminar a intervencdo e deformacdes humanas, assegurando a objetividade. O
cinema, segundo essa interpretacdo, tornara-se prova da verdade e reproducdo da
préopria visdo do homem, em perspectiva.

Conhegamos um pouco mais sobre essa arte.
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4.1 Recortes da histéria sobre o cinema

Em 1995, o mundo comemorou o0 centenario do cinema. No entanto, é
importante lembrar que, antes dos irmaos Lumiére (Auguste e Louis) patentearem e
demonstrarem, em 1895, o Cinématografe, o norte-americano Thomas Alva Edison,
em 1893, patenteou o Cinetoscopio, uma espécie de dispositivo com visor dentro do
qual era rodado, continuamente, um rolo de um 1,5m. O Cinetoscopio so fez parte
do conhecimento do publico uma ano depois. O que foi apresentado a partir dessa
primeira invengéo, foram dancgarinas, animais amestrados e homens trabalhando.

Em 1894, quando exibido em Paris, o Cinetoscépio chamou a atencédo de
Louis Lumiere que logo desejou desenvolver outro invento que competisse com a
criacado de Edison. Em fevereiro de 1895, uma camera com projetor, foi patenteada
em nome dos irmaos Lumiere como Cinématografe. E, em dezembro do mesmo ano
no saldo do Gran Café, em Paris, os Lumiére realizaram a primeira apresentacao
publica de sua criacdo. Foram vinte minutos de exibicdo de 10 filmes gravados por
camera imovel com algumas cenas panoramicas. “A saida da fabrica Lumiére”,
“Demolicdo de um muro”, “O regador regado” e “Chegada de um trem a estacao de
Ciotat” foram uns dos filmes expostos naquele saléo.

No filme “Demolicdo de um muro” (1895) foi utilizado o movimento reverso
para a “reconstru¢ao” do muro, sendo este o primeiro filme com efeitos especiais; “O
regador regado” (1895) foi considerado a primeira comédia da histéria do cinema; e,
“Chegada de um trem a estacdo de Ciotat” (1895), se caracterizava em uma
sequéncia de um s6 plano, com 50 segundos, surpreendendo o publico e
convencendo-o a proteger-se sob as poltronas, pois a forma como foi flmado o trem
parecia real, vinha vindo de longe, se aproximava e enchia a tela. A primeira
apresentacado do Cinématografe atraiu ndo mais que trinta pessoas, mas a noticia
logo se espalhou e as filas diarias para a apreciacdo daquele tdo novo invento
chegaram a mais de duas mil pessoas.

Na primeira apresentacdo dos irmdos Lumiere, o caricaturista e inventor
mecanico, e também francés, George Mélies, fez-se presente e se impressionou
muito com o que viu. Em abril de 1896 Mélies inaugurou seu Théatre Robert Houdin
transformado em cinema. Em 1897, constroi um estudio em Montreuil-sous-Bois,
proximo a Paris, de onde nasceriam mais de 500 filmes — o primeiro estudio

cinematografico da Europa. Em 1898, a partir de um pequeno travamento em sua
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camera, durante a captura de uma cena de rua, descobriu o poder da fotografia para
efeitos ilusérios. E, utilizando sobreposicdo de imagens e stop motion!, foi
considerado, mais tarde em o "Pai dos Efeitos Especiais” e, posteiromente, em 0
primeiro cineasta a usar desenhos de producdo e Storyboards!? para projetar suas
cenas. Enquanto os irmaos Lumiére enviavam cinegrafistas para varios lugares do
mundo na captura de imagens, Mélies permanecia em estudio desenvolvendo e
aperfeicoando seu processo criativo. Ainda existem mais de cem filmes, criados por
Mélies, dentre eles as adaptacfes de Julio Verne: “Viagem a lua” (1902) e “Vinte mil
léguas submarinas” (1907).

A Mélies foi conferido o titulo de ilusionista e “Pai do cinema”, talvez pelo fato
de ter sido o primeiro a utilizar efeitos especiais para criar mundos de fantasia na
tela. Como assegura Bernardet (2006), “[...] a imagem cinematografica permite-nos
assistir a essas fantasias como se fossem verdadeiras; ele confere realidades a
essas fantasias” (BERNARDET, 2006, p. 13). E, ainda ressalta:

Alias, quem primeiro percebeu que o fantastico no cinema podia ser
tdo real como a realidade foi o mesmo Mélies. E por acaso. Estava
ele filmando na rua (acabou comprando na Inglaterra a cAmera que
ndo conseguia na Franga), quando a maquina enguicou, e depois
voltou a funcionar. Na tela, viu-se o seguinte: huma rua de Paris
cheia de gente passa um 6nibus que, de repente, se transforma num
carro flnebre. E que durante a interrupcdo da filmagem o 6nibus
tinha ido embora e um carro funebre ficara no lugar. S6 que na tela
ficou uma magica com toda a forca de uma realidade. No cinema,
fantasia ou ndo, a realidade se impde com toda forca (BERNARDET,
2006, p. 13).

E importante mencionar que o desejo de reproduzir a realidade por meios
artificiais acompanha a prépria evolugdo humana. Devido ao seu espirito de

11 Técnica de animacdo, em que se utilizam modelos reais em diversos materiais, 0s mais comuns
sdo a massa de modelar, para serem fotografados quadro a quadro. Posteriormente, esses
fotogramas (cada uma das imagens fotogréaficas estaticas captadas pelo equipamento de filmagem)
sdo montados em uma pelicula cinematografica, criando a impressdo de movimento. A técnica pode
ser realizada com a utilizagdo de uma camera de video, fotografica ou um computador. Essa técnica
€ usada principalmente em trabalhos de animacado, apesar de varias as vertentes do cinema a
utilizarem. Como exemplo de filmes que utilizam essa técnica temos, de Henry Selick, “O Estranho
Mundo de Jack” (1993), “A Noiva Cadaver” (1993) e “Coraline e o Mundo Secreto” (2009); “A Fuga
das Galinhas” (2000), de Peter Lord e Nick Park; e, “Frankenweenie” (2012), dirigido por Tim Burton.
12 Roteiro grafico, desenhado em quadrinhos, em que cada retangulo corresponde a um plano. A
finalidade do processo de storyboards é a pré-visualizacdo de um filme, animagdo ou gréfico
animado. Durante o comeco da década de 1930, esse processo foi desenvolvido pelo Walt Disney
Studios a se caracterizar no formato que conhecemos hoje.
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conservacdo, o homem descobre a pintura (na pré-histéria com os desenhos
rupestres’®) e a fotografia (no inicio do século XIX, quando o fisico francés Joseph
Nicéphore Niepce, eterniza a primeira imagem da realidade em uma chapa de
metal'¥). No entanto, tais inventos ndo eram dotados de movimento, assim n&o

poderiam, ainda, dar a impresséo, de fato, da realidade. A propdésito,

Ha séculos tenta-se criar imagens em movimento. J4 no século XVII,
0 jesuita Kirchner usava uma lanterna magica, mas cujas imagens
eram fixas. A luta pelo movimento desenvolve-se nos meios
cientificos durante o século XIX. Pierre Janssen pesquisa uma
“camera-revolver” para registrar a passagem de Vénus pelo Sol em
1873. Mais para o final do século, o inglés Muybrigde monta um
complexo equipamento com vinte e quatro camaras para analisar o
galope de um cavalo. E o francés Marey cria o “fuzil fotografico”
capaz de tirar doze fotos em um segundo, o que ele usa para
fotografar e analisar o voo de um passaro. Nestas experiéncias, 0
gue os cientistas procuram é fixar movimentos rapidos que nao
podem ser analisados a olho nu” (BERNARDET, 2006, p. 13).

Mesmo com tantas tentativas, somente o cinema foi capaz dar vida as
imagens, reproduzindo-as em movimento. Esse mérito € unicamente desta sétima
arte, a qual ndo trouxe para o0 mundo s6 o desejo inusitado do homem em
representar a realidade, mas de ir além da objetividade da fotografia, por exemplo.

Monton (2009) afirma que:

As imagens em movimento possuem em si uma forte carga de
realismo. Tanto nos casos que se nos apresentam acontecimentos
como uma clara finalidade documental ou informativa, como nos que
se uma reacdo ficticia, a imagem tem um impacto no espectador com
sua proximidade e sua carga de realismo (MONTON, 2009, p. 39).

Esse desejo de recriar a realidade com o propésito de entretenimento foi
sempre muito marcante no mundo da imagem animada. Tanto que despertou o
interesse de alguns psicologos para estudos que possam ajudar a compreender o

interesse inusitado de muitos espectadores, conduzindo-0s a um consumMismMo

13 As representacgfes pictoricas conhecidas mais antigas sdo datadas do periodo Paleolitico Superior
(40.000 a.C.).

14 £ jmportante destacar a invencéo da fotografia ndo € obra de um s6 autor, mas um processo de
acumulo de avancos. Niépce comecou seus experimentos fotograficos nas Ultimas décadas do século
XVIIl, mas as imagens desapareciam rapidamente, somente no inicio do século seguinte é que
conseguiu fixar de forma permanente uma imagem, utilizando uma placa de estanho. Por esse
motivo, é que a histdria da fotografia data seu inicio a partir desse fato.
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desmedido mesmo em condi¢cdes desfavoraveis. E, “é neste fendbmeno de ilusdo

Optica que se baseia toda a técnica cinematografica” (ROSENFELD, 2013, p. 57).

Ora, a imagem cinematogréfica também nos mostra coisas em

perspectiva e por isso ela corresponderia a percepcdo natural do
homem. A reproducdo da percepcdo natural apresentar-nos-ia a
reproducdo da realidade, tudo isso gracas a maquina que
dispensaria maior intervencdo humana (BERNARDET, 2006, p. 17).

Todavia, ha alguns questionamentos a respeito de ser o cinema a arte do
real. De fato, a imagem cinematogréfica garante a reproducdo da visdo humana?
Por um lado, podemos inferir que ndo, uma vez que o campo de visdo humana é
muito maior do que uma tela de cinema e se estende para todos os angulos, laterais,
superiores e inferiores; por outro lado, € inerente ao homem ver em cores, ja 0
cinema nasceu em preto e branco, somente em 1950 que ganhou cores em suas
telas, entretanto artificiais.

Outro fator a se considerar € o movimento, pois 0S movimentos que vemos na
tela ndo passam de ilusdo 6ptica, uma vez que as imagens em movimento séo fruto
de fotogramas?®, portanto a imagem que vemos esta sempre imovel. Segundo Metz
(2012) o que da ao cinema a impressdo mais forte de realidade, em relagdo a
fotografia, por exemplo, € o movimento. “E 0 movimento que da uma forte impresséo
de realidade” (METZ, 2012, p. 19). Em suma, segundo Eisenstein (2002), “a
cinematografia €, em primeiro lugar e antes de tudo, montagem” (EISENSTEIN,
2002, p. 35).

Assim, para alguns criticos, afirmar que o cinema expressa a realidade é um
tanto perigoso, uma vez que as producdes cinematograficas sdo oriundas de um
grupo de criadores inseridos em uma sociedade, pertencentes a determinadas
classes sociais e que se apropriam de variados discursos. Portanto, sustentar a ideia
gque o0 que vemos na tela é realidade é negar todo o grupo social que adotou o
cinema, bem como todas as questdes socioculturais que embasam a formacéao, o
posicionamento, a ideologia dos sujeitos desse grupo.

Bernardet (2006) ressalta que

15 S&o fotografias de imagens em movimento, captadas pelo equipamento de filmagem em intervalos
de tempo muito curtos — 24 fotogramas por segundo. Depois de “fotografadas” as imagens sao
projetadas em ritmo similar ao de sua captura, produzindo a ilusdo, aos olhos humanos, de
movimento. Isso ocorre, porque o olho humano ndo é capaz de ver 0 que se passa dentro de um
intervalo menor que a vigésima quarta parte de um segundo.
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Dizer que o cinema é natural, que ele reproduz a visdo natural, que
coloca a prépria realidade na tela, é quase que como dizer que a
realidade se expressa sozinha na tela. Eliminando a pessoa que fala,
ou faz cinema, ou melhor, eliminando a classe social que produz
essa fala ou esse cinema, elimina-se também a possibilidade de
dizer que essa fala ou esse cinema representa um ponto de vista
(BERNARDET, 2006, p. 19-20).

E fato que, a classe dominante, quando deseja apresentar sua ideologia
visando manter o dominio, ela o faz sem que se perceba que essa é a ideologia que
defende e na qual acredita, mas ela luta para que todos aceitem esta ideologia como
verdade. Com o cinema € similar, pois no momento em que luta por nao revelar seus
aspectos artificiais, mais se nutre a ideia de que a realidade esta posta em tela.

Com efeito, “o cinema, como toda area cultural, € um campo de luta, e a
histéria do cinema é também o esfor¢o constante para denunciar este ocultamento e
fazer aparecer quem fala” (BERNARDET, 2006, p. 20). Vale salientar que, uma
maquina, uma ferramenta, ndo tem significado em si mesma, ela sempre vai ter a
significacdo que a ela atribuirem, isto é, “uma técnica ndo se impde em si. Dela se
apropria um segmento da sociedade e € essa apropriacdo que lhe da significagdo”
(BERNARDET, 2006, p. 21).

Essa critica ao cinema como expresséao do real ndo nasceu com o mesmo, foi
a partir de 1960 que se desenvolveu, talvez no mesmo ritmo e compasso que o
cinema levou para encontrar suas formas de producao, suas linguagens, seu espaco
na sociedade.

O fato € que, segundo Morin (2014), “vivemos o cinema dentro de um estado
de dupla consciéncia” (MORIN, 2014, p. 15), numa contradicdo formada pelo

fendbmeno da indissociabilidade entre ilusdo e realidade. Contudo,

[...] o cinema também foi inGmeras vezes o veiculo de desconstrucao
de mitos e versdes oficiais e autorizadas da historia, visando propor
novas leituras ndo apenas sobre o evento encenado, mas também
intervindo nos debates contemporaneos ao filme (NAPOLITANO,
2011, p. 276).

Em todo caso, “0 cinema oferece ao espectador uma posicdo e um papel
especificos, mas o espectador pode negociar tal posicdo em razdo de gosto,
ideologia e contexto cultural individuais” (STAM, 2003, p. 281).
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4.1.1 O cinema no Brasil

Foi por volta do final do século XIX que o Brasil comec¢ou a dar seus primeiros
passos rumo a cinematografia. E, no inicio do século XX — entre 1908 e 1911 —

iniciou seu processo de producéo.

Os aparelhos de projecéo exibidos ao publico europeu e americano
no inverno de 1895-1896 comecaram a chegar ao Rio de Janeiro em
meio deste Ultimo ano, durante o saudavel inverno tropical. No ano
seguinte, a novidade foi apresentada inUmeras vezes no centro de
diversdo da capital, e em algumas outras cidades. Em 1898, foram
realizadas as primeiras filmagens no Brasil. [...]. A abertura continua
de dezenas de salas no Rio, e logo em S&o Paulo, animou a
importacdo de filmes estrangeiros, e foi seguido de perto por um
promissor desenvolvimento de uma producdo cinematogréfica
brasileira. Um numero abundante de curtas-metragens de
atualidades abriu caminho para numerosos filmes de ficcdo cada vez
mais longos (GOMES, 1996, p. 8-9).

Inicialmente a producéo se constituiu de curtas-metragens sobre paisagens e
assuntos da atualidade. Posteriormente, a ficcdo se fez presente nas telas de
longas-metragens. Das producdes realizadas as de maior fascinio, e que lotavam as
salas de cinema, eram as que tinham a reconstituicdo de crimes como tema,

conforme descreve Gomes (1996):

Predominaram inicialmente os filmes que reconstituiam os crimes,
crapulosos ou passionais, que impressionavam a imaginagao
popular. No fim do ciclo o publico era sobretudo atraido pela
adaptacdo do cinema do género de revistas musicais com temas de
atualidade (GOMES, 1996, 11).

Com a importacdo de filmes estrangeiros, a producdo nacional teve um
declinio, sobretudo na segunda década do século XX, vindo a se reestabilizar em
meados da década de 1920, quando surgem os classicos do cinema mudo
brasileiro. “Os artistas se postavam atras da tela, falando ou cantando os textos de
maneira a coincidir com as imagens mudas projetadas” (GOMES, 1996, 11).

No ano de 1917, com o intuito de incentivar a producéo e a exibi¢éo de filmes,

Getulio Vargas cria o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE), no entanto, a
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fim de valorizar a cultura brasileira, os filmes teriam que ser exclusivamente
nacionais.

No que se refere ao processo de industrializacdo, o cinema brasileiro, aos
moldes do que eram realizados nos grandes centros de producao, teve a iniciativa
de produzir filmes em escala industrial. E, por volta de 1940, a companhia Atlantida
associada a entdo cadeia de exibicdo de Luiz Severiano Ribeiro, veio configurar “a
solidificacdo da chanchada e sua proliferacdo durante mais de quinze anos”, e “a
popularidade de Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo, Ankito, Zé Trindade, Derci
Goncalves, Violeta Ferraz...” (GOMES, 1996, 74), destacando-se como gala
Anselmo Duarte.

Numa perspectiva de realizar filmes de alto padrao técnico, artistico e cultural,
em 1950, Sao Paulo retoma seu lugar no cenario cinematografico brasileiro com a
criagdo da Companhia Vera Cruz. No entanto, em contraponto com a chanchada
carioca, e com o intuito de maior numero de producdo de filmes de classe, a
companhia contratou profissionais internacionais para produzi-los. De fato a
melhoria técnica e artistica foi cumprida, j& o retorno comercial ndo alcancou as
expectativas e se esvaiu tal qual o entusiasmo pelo ciclo paulista.

Em oposicdo ao apelo comercial, no final da década de 1950, os filmes 40
graus e Vidas secas, de Nelson Pereira dos Santos, se configuraram na linha
diviséria entre o cinema industria e o periodo intelectual mais denso do nosso
cinema: o Cinema Novo.

Gomes (1996), ressalta que o Cinema Novo foi

O responsavel por quase todos os filmes nacionais importantes que
tém aparecido nos ultimos anos: Os Cafajestes, Porto da caixas,
Deus e o diabo na terra do sol, Os fuzis, Esse mundo é meu, Menino
de engenho, A grande cidade, O desafio, Sdo Paulo S.A., O padre e
a mocga... (GOMES, 1996, p. 82).

Segundo Bernardet (2006), o cinema brasileiro foi 0 que mais se destacou
dentre os cinemas novos que se desenvolveram pelos anos de 1960, principalmente
pela sua repercusséo internacional, o que possibilitou um dialogo cultural com outros
paises.

Entre as producdes realizadas houve uma aproximacdo muito grande do
publico popular com as chanchadas, o que contrariamente aconteceu com as elites

culturais as quais desprezavam o cinema brasileiro e esse tipo de producgéo. Essa
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incerteza, por parte da elite, em relagdo ao Cinema Novo, foi minimizada quando os
filmes comecaram a ser exaltados pelos paises da Europa, pois consideravam a
Europa como referéncia cultural. Todavia, “com o Cinema Novo, as elites — ou parte
delas — passam a encontrar no cinema uma forga cultural que exprime suas
inquietagdes politicas, estéticas, antropologicas” (BERNARDET, 2006, p.101).

Em se tratando do cinema como expressdo cultural e de inquietacbes de

grupos sociais:

Até o golpe de Estado de 1964, o Cinema Novo concentra-se
principalmente na temética rural. Trés obras de grande destaque
abordam a miséria dos camponeses nordestinos: Vidas Secas
(Nelson Pereira dos Santos, 1964), Deus e o Diabo na Terra do Sol
(Glauber Rocha, 1964) e Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964). A afinidade
tematica ndo impede que o0s enfoques e o0s estilos sejam
diversificados. Vidas Secas tem uma expressao discreta que situa o
personagem central, Fabiano, e sua familia, em relacéo ao trabalho,
a propriedade da terra, as institucionalizagbes, a cultura popular e
erudita, a repressao policial, a submissdo e a violéncia, etc.
Enquanto Deus e o Diabo é uma espécie de 6pera antropoldgica que
lida com o misticismo e a violéncia como processo de revolta.
(BERNARDET, 2006, p. 102)

Tais filmes ndo objetivavam discutir com exclusividade a vida camponesa
nordestina ou a violéncia dos bandos armados que andavam pelos sertbes do
Nordeste, mas possibilitar um olhar panoramico a respeito dos problemas essenciais
da sociedade brasileira, bem como os do Terceiro Mundo, 0 que era inovador e
desafiador. Além disso, esses filmes se propunham a “levar a um publico popular
informagdes que o conscientizassem de sua situacdo social. Problemas diversos
(distribuicdo, questédo da tematica e da linguagem, etc.) dificultaram sobremaneira o
acesso dos filmes ao publico” (BERNARDET, 206, p. 103).

Depois de 1964, a tematica se diversifica e gira em torno de personagens
inspirados na classe média. Outros temas também se destacaram como os voltados
para o cenario dos politicos, do meio vivido pelos intelectuais do poder, além dos
que se aproximam do extraordinario e do teatral. Macunaima (Joaquim Pedro de
Andrade, 1969) foi destaque nesse periodo tendo seu sucesso estendido para o
exterior.

Em 1968, a producdo cinematografica brasileira vive um momento de
instabilidade, mas ainda assim muitas obras significativas foram produzidas.

Posteriormente a esse periodo, o cinema brasileiro vive uma fase relativamente
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estavel. E em meados dos anos de 1990, o cinema do Brasil renasce e, com a
criacao de leis de incentivo fiscal, ele vive um tempo diferenciado em que passam a

ter reconhecimento internacional.

4.2 Reflexbes acerca da constituicdo do cinema e su  a relacdo com a historia

Um momento marcante dentro da historia do cinema foi quando o primeiro
filme sonorizado foi ao ar, em 1927, abrindo as portas para o cinema falado e
surpreendendo os apreciadores do cinema com a sincronia entre imagem e voz. A
sensacao que O Cantor de jazz (The Jazz Singer, EUA, 1927) causou foi de que as
imagens em movimento teriam de fato ganhado vida no cinema, devido a
simultaneidade destas com a voz, o que “produzia um efeito sinestésico que
simulava o contato direto com a realidade” (HAGEMEYER, 2012, p. 15). A técnica

experienciada agora € a que proporciona maior realismo ao que esta posto na tela.

E desde entdo, a linguagem audiovisual tem se aperfeicoado,
buscando através de diferentes efeitos, produzir simulacbes da
realidade, bem como transforma-la através de diversos recursos de
plasticidade. Hoje somos bombardeados com efeitos audiovisuais 0s
mais variados, provenientes dos multiplos aparelhos que nos cercam
em nosso cotidiano, e vamos perdendo nossa capacidade de nos
surpreender com o0 que € apresentado nas telas (HAGEMEYER,
2012, p. 16).

Incita-nos a reflexdo o fato de quao avancada esta a tecnologia e de até onde
a capacidade humana sera capaz de alcancar? Ha limites para a mente humana?
Tal fato ainda nos fascina. Talvez pelo fato de algumas descobertas nos
proporcionarem experiéncias diferenciadas, e sonhadas, como por exemplo, viver
em outra realidade, a realidade artificial. No entanto, ha que se considerar todas as
implicagcbes advindas com esse tipo de experiéncia, experimento, no que se refere
ao esmorecimento de nossas consciéncias, ainda que tudo iSSO nos cause
deslumbre.

O fato € que todo esse desenvolvimento em relacdo a elaboracdo da
linguagem simbodlica em laboriosas formas de representacdo vem provocando
diferentes pontos de vistas, bem como algumas preocupacdes em relagcdo ao poder
sedutor que a composicao de imagens e sons pode exercer em relacdo ao processo

de construcéo de conhecimento.
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De acordo com Hagemeyer (2012),

O poder evocativo das imagens e sons, utilizado com cautela, foi
sendo aperfeicoado gradualmente com o desenvolvimento artistico
da humanidade. A defini¢cdo de critérios de valoracao de uma obra de
arte foi, a0 menos desde os antigos gregos, tomada em relacdo a
sua capacidade de imitar a aparéncia das coisas na natureza. Seria a
arte apenas uma copia bem-feita daquilo que vemos? Em caso
afirmativo, o melhor artista seria aquele que conseguisse reproduzir a
forma e o volume dos objetos visiveis, a variacdo da tonalidade das
cores de acordo com a incidéncia de luz em cada uma de suas
partes, seu reflexo de acordo com a textura de sua superficie
(HAGEMEYER, 2012, p. 18).

A esse respeito, Hagemeyer (2012) nos aponta a concepc¢éo de dois grandes
pensadores em relagcdo a arte. A primeira concepcao, defendida por Niestzche,
ressalta que os dominios da imagem e do som estéo relacionados a duas divindades
gregas — Apolo e Dionisio — que estariam relacionadas a dois impulsos: o impulso
onirico apolineo (que entende as imagens do sonho como revelacao divina) e, o
impulso da embriaguez dionisiaca (que entende o processo de criagdo como estado
de éxtase e poder contagiante sobre os seres humanos). A segunda concepc¢ao € a
proposta por Platdo o qual “considerava que a arte imitativa da natureza ndo era
mais que uma copia de outra copia — pois as coisas que existem no mundo ja seriam
uma copia dos conceitos perfeitos que existe no mundo das ideias” (HAGEMEYER,
2012, p. 21). E, além de ser fonte de entretenimento e diversdo, a arte foi
identificada por Platdo como meio de manipulacdo das consciéncias humanas. Ja
Aristoteles parte da ideia que a admiracdo pelas imagens é uma caracteristica
peculiar ao ser humano, uma vez que ao reproduzir a realidade o homem adquire

conhecimento por meio da imitacdo, diferenciando-se dos animais.

Se os filosofos sdo capazes de obter maior prazer e aprendizado
com as imagens, isso significa que a capacidade de aprender com
elas depende menos de seu teor do que o olhar daqueles que a
observam, de sua capacidade de associacdo com um amplo
repertério e a relacdo com conceitos filoséficos que permitem
compreendé-las. Com a evolugdo técnica, seriamos tentados nédo
apenas a concordar com Aristoteles como também a acrescentar que
a producdo de significado depende também da ordem em que as
imagens sdo apresentadas e da relagdo de significado produzida
entre elas e os sons que as acompanham (HAGEMEYER, 2012, p.
23).
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Mesmo tendo como peculiaridade a obtencdo de aprendizado, para 0s
filésofos, as imagens nunca deixaram de ser olhadas com receio e suspeita em
relacdo ao seu carater ilusério. Principalmente ap0s a Reforma Protestante e o
Renascimento italiano quando criticas severas e ataques violentos foram
direcionadas a igreja catolica em relacdo a veneracdo de imagens. Como reacgéo, a
igreja passou a investir com mais poténcia nas artes sacras, além da utilizacdo do
teatro para a transmissao de conhecimentos e leituras biblicas.

Com o lluminismo, o processo revolucionario avanca e

[...] as massas exigiam maior acesso aos bens culturais e as artes.
Formam-se museus, expandem-se galerias, buscam-se formas de

Y

levar ao publico os espetaculos antes sé acessiveis a nobreza.
Coube a Revolucédo Industrial, por outro lado, a criagdo de meios de
reproducdo técnica e em larga escala no século XIX que viessem a
satisfazer o desejo e a curiosidade das massas — e assim melhor
“educa-las”, segundo o ideal iluminista (HAGEMEYER, 2019, p. 27).

Com isso, a captura de sons e imagens foi desenvolvida e, no final do século
XIX, surgiram novas formas capazes de potencializar a area comercial por meio da
reproducdo em massa, além da invencdo de aparelho com a capacidade de
apreender, capturar a voz humana — o fonografo. Enquanto isso, “... o cinema
registrava 0 movimento das ruas de Paris e a encenacédo de comédia ligeiras feitas
por artistas circenses” (HAGEMEYER, 2012, p. 28).

Imagem, voz, movimento, transformagfes sociais... Em meio a tantas
descobertas ocorreu o surgimento e a difusdo do registro de som e imagem em
diferentes suportes e a capacidade de transforma-lo em “memodria”. E isso,
demandou aos historiadores e pesquisadores um olhar mais atento para buscarem
compreender os sentidos e significados dos discursos presentes (e/ou ausentes) nos
registros de vozes e imagens. O que até entdo era ignorado mostrou ter forte
influéncia sobre os ouvintes, capazes, até mesmo, de se deixarem influenciar pelo o
que era transmitido. O radio, por exemplo, com seu surgimento e expanséao, foi um
dos suportes que contribuiu para manipulagéo devido sua audiéncia massiva.

A experiéncia realizada por Orson Welles na radio CBS, h& 79 anos, causou
grande impacto e amedrontou muitas pessoas quando, no dia 1° de novembro de
1938, ele narrou boletins sobre a chegada de marcianos na Terra. A narracao foi

feita com tanto realismo que causou histeria e muitos transtornos na sociedade
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americana com a fuga obstinada e subita das pessoas gerando tumulto e até morte.
Na verdade, o que ocorrera foi a leitura dramatizada, por Orson Welles, do texto de
"A Guerra dos Mundos"”, um classico da ficcao cientifica de Herbert George Wells,
gue foi confundida pelos ouvintes como um programa jornalistico, no entanto era
apenas uma radionovela. A transmissédo radiofonica realizada por Orson Welles
causou graves consequéncias néo so a populacdao, como a ele mesmo, pois ele teve
que responder pelo acontecido, porém, devido grande repercussao, em nivel
mundial, Orson tornou-se conhecido e teve, a partir de entdo, a oportunidade de
comecar seus trabalhos como cineasta.

Essa “travessura”, na véspera de Halloween, de autoria de Orson Welles, nos
incita a refletir a respeito dos efeitos causados pelos meios de comunicacdo. E o
cinema, por demonstrar desenvoltura em combinar sons e imagens, também &
capaz de produzir efeitos e impacto no reconhecimento das massas e isso, as
vezes, pode gerar certa desconfianca. E esse efeito de “reproducéo da realidade”,
caracteristico do cinema, bem como os efeitos psicolégicos que ele é capaz de
causar, demandam o aumento de teorias e discussdes sobre seu status enquanto
arte. Muitos autores, tedricos da comunicacao e da area cinematogréafica, apontaram
discussbes a respeito do cinema que vao desde a visdo do cinema munido de valor
de culto a visdo de ser dependente da técnica e da reproducéao.

Walter Benjamin foi um dos autores que levantou alguns questionamentos a
respeito da existéncia do cinema e defendia a ideia de que ele n&o deva se limitar
apenas a reproducao da realidade, mas se permitir ir além da realidade, em direcéo
ao surreal. O autor aponta o cinema como “arte industrial”, devido seu poder e
técnica de reprodutibilidade, muitas vezes visando apenas o lucro, chegando a
afirmar que a reprodutibilidade técnica apagou a autonomia da arte, pois “na medida
em que a era de sua reprodutibilidade técnica desprendia a arte de seu fundamento
cultural, apagou-se para sempre a sua aparéncia de autonomia” (BENJAMIN, 2013,
p. 66).16

Outras teorias, a partir do efeito causado pelo cinema no imaginario das
massas, ja 0 viam na condicdo de instrumento para tornar a massa menos

inteligente possivel, capaz de se deixar enganar, numa sociedade industrial, pelas

16 A esse respeito sugere-se ler “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, de Walter
Benjamin.
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ilusdes que o cinema é capaz de criar, e estas serem absorvidas a fim de se manter,

em maior grau, 0 niumero de subalternizados.

Os inventores ndo se deram conta do fato de que o progresso
técnico, ao possibilitar a reproducdo do movimento, criara também
um novo publico e um mercado para o nhovo produto; nao
reconheceram que havia, particularmente nas metropoles com as
suas imensas aglomerac¢des populares, um publico potencial de
imaginacdo estandardizada, de fracas aspiracdes individualistas, que
representava um mercado ideal para o consumo em massa de um
espetaculo produzido em massa. Sob o prisma econdmico e social, &
um filho do capitalismo; foi este que ofereceu as condicdes
necessarias para garantir o desenvolvimento cinematografico nos
seus aspectos materiais e, conseguintemente, também artisticos
(ROSENFELD, 2013, p. 64).

Entdo, o cinema é uma arte ou a nova forma de ver a arte ainda nao foi

instituida? O fato é que,

Ha uma histéria do cinema, que enfoca grandes obras, grandes
diretores, inovacoes tecnoldgicas, grandes géneros
cinematograficos, mas também h& uma histéria social do cinema,
mais preocupada com a producdo dos filmes, seu contexto de
exibicdo, a recepgdo do publico e da critica, seus aspectos
ideologicos (HAGEMEYER, 2012, p. 43).

Benjamin (2013), ressalta que

Nunca antes obras de artes foram tecnicamente reprodutiveis num
grau tdo elevado e em propor¢cdes tdo vastas como hoje. No filme
temos uma forma cujo carater artistico é pela primeira vez
determinado completamente por sua reprodutibilidade. [...] Pois o
filme tornou crucial uma qualidade da obra de arte que teria sido a
Ultima a ser reconhecida pelos gregos, ou que, pelo menos, seria
para eles a menos essencial de todas. E essa a sua capacidade de
ser melhorado. O filme pronto é tudo menos uma criagcdo de um
lance; ele € montado a partir de muitas imagens e sequéncias de
imagens, dentre as quais o editor pode optar — imagens que puderam
ser melhoradas do modo que se desejasse ao longo do processo
desde a captura até o corte final. [...] O filme é, portanto, a obra de
arte mais passivel de melhoria. E essa sua capacidade de ser
melhorado esta intimamente ligada a sua recusa radical do valor de
eternidade (BENJAMIN, 2013, p. 65).

Assim como outros meios de comunicacdo, o cinema pode, & sua maneira,

propagar noticias e divulgar matérias de cunhos diferentes. E, ainda que o cinema
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invista em linguagem bem elaborada e siga todos os recursos disponiveis para
realizar tais servicos ndo poderemos considera-lo unicamente como obra de arte,
bem como ndo podemos reconhecer o cinema como um jornal, por exemplo. Ou
seja, embora haja todo um empenho artistico e elaboragdo minuciosa ndo significa

que houve uma criagéo artistica.

O cinema pode ser arte, mas aborda-lo exclusivamente sobre este
prisma seria, sem duvida, uma limitacdo extrema. Pois a imagem
mobvel é, antes de tudo, um meio de comunicacdo e reproducéo,
como a impressao tipogréafica ou o disco; e, como tal, ela pode visar
a divulgacao de dados variados sem que a preocupacéao fundamental
seja de ordem estética (ROSENFELD, 2013, p. 33).

Vale ressaltar que, quando um livro ou um jornal se apropriam de uma obra
de arte para sua divulgacéo, ainda assim serdo veiculos de comunicacao, pois isso
nao Ihes confere o direito de ser considerados arte. Por outro lado, o filme, esse
misto de luz, imagem e movimento, penetra 0 campo da arte e, inconfundivelmente,

se transforma em meio de expressao. Assim,

O filme, quando simplesmente reproduz uma peca teatral de valor
estético, ndo € uma obra de arte — é apenas veiculo de comunicagao
e reproducgdo, que fixa, multiplica e divulga um obra de arte por
meios mecanicos. Todavia, quando se apodera da mesma peca,
refundindo-a e recriando-a segundo 0s seus proprios meios de
expressao, deixa de ser um simples veiculo e transforma-se,
eventualmente, em arte genuina (ROSENFELD, 2013, p. 35).

Decerto, uma producdo cinematografica dificilmente sobrevive sem
organizacdo industrial e, muito menos, sem investimento de capitais. E, a
organizacdo industrial, ndo parece exigir padrbes e/ou principios estéticos, pois
enquanto a arte busca individualidade e diferenciacdo, a industria molda-se na
uniformidade e visa profusdo de producdo. Nesse sentido, as empresas
cinematograficas “ndo chegam, portanto, a se oporem a uma moderada dose de
elementos estéticos, mas tais aspectos se subordinam a outros interesses,
geralmente alheios a arte” (ROSENFELD, 2013, p. 35).

Por isso, uma histéria do cinema deve tomar em consideracao que
seu objeto €, essencialmente, uma Industria de Entretenimento, que
também faz uso de meios estéticos para obter determinados efeitos e
para satisfazer um grande mercado de consumidores, sem visar,
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todavia, na maioria dos casos, a criacdo de obras de arte. Seria,
portanto, absurdo e infantil condenar os industriais de cinema por
criarem raramente uma obra de arte (ROSENFELD, 2013, p. 35).

Assim, de acordo com Jakobson (1970),

O tedrico que nega o0 cinema como arte percebe o filme apenas
como fotografia em movimento, ndo considera a montagem e nao
guer levar em conta que, neste caso, trata-se de um particular
sistema de signos; o seu ponto de vista é idéntico ao do leitor de
poesia para o qual as palavras ndo tém sentido (JAKOBSON, 1970,
p. 155-156).

Portanto, “a arte é expressdo; mas ela é, também, comunicacao”
(ROSENFELD, 2013, p. 39). E, quando néo visto apenas como produto industrial, o
cinema deixa de ter como ponto de andlise apenas sua narrativa ou a estética
utilizada, permitindo que outros olhares voltem-se para os sentidos e significados de
seus discursos, sobretudo os ideologicos. O cinema, entdo, enquanto fonte de
pesquisa, € capaz de proporcionar diferentes caminhos para o historiador, embora
além de se apresentar enquanto registro, ele pode ser “inspirador e reforcador das
tendéncias que se manifestam no imaginario social” (HAGEMEYER, 2012, p. 55).

Isto porque, segundo Hagemeyer (2012), o cinema envolve trés aspectos a
partir de sua invencao: o técnico, o comercial e 0 comunicacional. Além disso, tem a
possibilidade de reunir, em uma Unica sala, um publico significativo que é capaz de
se encantar ndo s6 com o jogo de imagens e sons, mas também com toda a magia
gue envolve o processo de criacédo, producéo e reproducédo de um filme.

E ainda, muitos estudos apontam o cinema numa perspectiva voltada para a
analise estética que considera o cinema apenas do ponto de vista artistico, como
entretenimento ou evento cultural. No entanto, ha que considera-lo do ponto de vista
que ultrapassa a visdo de apenas como objeto estético, pois visto como reflexo ou
indicador dos movimentos da cultura popular do século XX, o cinema se configura
também em uma pratica social. Assim, “0 cinema é uma pratica social para aqueles
gue o fazem e para o publico. Em suas narrativas e significados podemos identificar
evidéncias do modo como nossa cultura da sentido a si prépria” (TURNER, 1997, p.
13).

Turner (1997) ainda assegura que
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Os filmes séo, portanto, produzidos e vistos dentro de um contexto
social e cultural que inclui mais do que os textos de outros filmes. O
cinema desempenha uma fungcdo cultural, por meio de suas
narrativas, que vai além do prazer da historia” (TURNER, 1997, p.
69).

Nesse sentido, podemos afirmar que o cinema se transformou em um fato de
cultura. No entanto, “[...] o cinema pode ser também uma arte. Apesar de todas as
precaucdes, a arte consegue, de vez em quando, passar a perna nos seus donos e
patrées, escapando da gaiola de ouro e levantando seu maravilhoso voo”
(ROSENFELD, 2013, p. 45).

Segundo Maffesoli (2001), “na aura de obra — estatua, pintura —, ha a
materialidade da obra (a cultura) e, em algumas obras, algo que as envolve, a aura.
N&o vemos a aura, mas podemos senti-la”. Para o autor, o imaginario € essa aura, é
uma atmosfera, é “algo que envolve e ultrapassa a obra” (MAFFESOLI, 2001, p. 75).
Se o cinema tem a capacidade de projetar a imaginacdo na tela, devido a sua
natureza imaginaria que o transforma em um catalisador em potencial de projecéo e
emocao, O cinema, na perspectiva citada acima, pode ser considerado uma
sinonimia de imaginério, logo, esta envolvido por uma aura. Assim, 0 cinema tem
muito de arte. Na visao de Maffesoli, o imaginario é algo que ultrapassa o individuo e
impregna o coletivo, estabelecendo um vinculo, numa mesma atmosfera. Por essa
Otica, o que faz o cinema senéo ir aléem do individual e penetrar diferentes grupos?
Dai sua similaridade com criac¢éo artistica.

E enquanto criacao artistica, Rosenfeld (2013) destaca que

Trés momentos, entre outros, parecem ser particularmente
caracteristicos para o fenbmeno da arte, a0 menos segundo a
concepcgdo da nossa época: 1. a arte faculta ao artista a possibilidade
de exprimir-se através dela; 2. cristalizada em determinada obra de
arte, ela obedece ou corresponde a certas regras, embora muito
gerais e de dificil definicdo; 3. a obra de arte se comunica, isto €,
apela aos sentimentos, ao intelecto e a imaginacdo de um circulo
maior ou menor de contemporaneos ou posteros, ou seja, é capaz de
produzir um efeito especificamente estético. A essas trés
caracteristicas corresponde o exame da criagdo artistica, da obra de
arte como coisa dada, e do efeito estético sobre o consumidor
(ROSENFELD, 2013, p. 201).

Assim, visto por esse ponto de vista, o cinema pode ser compreendido como

arte, uma vez que ao produzir um filme, por certo ha um objetividade do que é
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subjetivo, isto é, ha expressao de uma visdo de mundo, de sociedade, daqueles que

o produziram. Pois, o artista

[...] ndo apenas objetiva, de um modo particularmente expressivo, a
vida de sua época e do seu povo, como também, de uma maneira
especifica e intensa, centra-se na sua pessoa, ha sua vida e nas
suas concepcdes pessoais, naturalmente sempre impregnadas das
peculiaridades da sua sociedade e da sua época (ROSENFELD,
2013, p. 202).

Vale lembrar que na arte cinematografica ndo ha apenas um artista, um autor,
mas uma equipe de producéo/de artistas, nesse caso a expressao € coletiva e ndo
individual, mesmo compreendendo que o diretor pode, e tem, a capacidade de
estimular e persuadir sua equipe, transformando-a em “organismo homogéneo”
(ROSENFELD, 2013). No entanto, mesmo com esse “poder’” de homogeneizar
olhares, o diretor enfrenta uma série de conflitos quando do processo de expressao
de “sua arte”, pois tem que lidar com produtores, patrocinadores, além do objetivo
lucrativo em torno do que produziu, pois, de certa forma, depende do grau de
consumo que seu filme tera que alcancar para entdo obter lucro sobre o
investimento realizado.

Em todo caso, interessa-nos a obra em si, o resultado da producédo, e nao
guem a produziu e/ou como se deu esse processo, pois € o filme quem estara no
foco dos olhares para os que desejam aprecia-lo, analisa-lo. Isto ndo quer dizer que
nao nos interesse saber 0 que ocorre nos bastidores da criacdo, as vezes nos ajuda
a compreender certas escolhas, no entanto, a qualidade da obra se resume a
prépria obra. Contudo, ndo podemos esquecer que “[...] quem se arrisca a penetrar
no terreno da arte encontra-se, inevitavelmente, no campo dos valores”
(ROSENFELD, 2013, p. 203), pois quando se trata de estética ndo ha como vé-la
desprendida de julgamentos e conceitos, o que nao significa que isso sera
instrumento imprescindivel para mensurar seu grau de valor. O fato € que, em se

tratando de arte,

Toda afirmacdo a respeito sera, em Ultima andlise, até certo ponto
arbitraria, mas a fim de evitar um mero falatério vago e o escorregar
para um total subjetivismo ao se julgar determinada obra de arte é
inevitavel partir de determinados “axiomas” colocados como base
para todos os pensamentos posteriores (ROSENFELD, 2013, p.
207).



122

E relevante lembrar que “[...] a arte procura exprimir através do fendmeno
concreto, individual, uma ideia (ou um sentimento, uma emocdo etc.) geral...”
(ROSENFELD, 2013, p. 207), nesse caso, em todo processo artistico havera um
dialogo entre o individual e o geral. O individual esta para a forma como cada arte se
expressa — se pelo som, movimento, palavra etc. — e 0 geral esta para o que a arte

elegeu para expressar, o tema abordado.

O primeiro plano da obra de arte, o qual é sensorial — isto é, afeta os
nossos sentidos —, torna-se transparente, abrindo-se para camadas
mais profundas que, por sua vez, transparentes também, revelam
esferas cada vez mais reconditas, comunicando-nos ou sugerindo-
nos assim o “indizivel”, o “inefavel” (ROSENFELD, 2013, p. 208).

Essa comunicagao entre a arte e os que com ela se comunicam ocorre pelos
meios sensoriais, ratificando a relacdo mais intima possivel entre aquela e seu
apreciador, com maior ou menor intensidade. E o sentido do que esta expresso na
arte s6 nos sera transparente quando com ela realizarmos a experiéncia da
comunicacgdo, quando com ela vivenciarmos o entendimento, isto é, quando ela
comecar a fazer sentido para nés. No entanto, esse “sentido” vird quando ocorrer
essa fusdo entre o individual e o geral, que podera vir mesmo no que nao se quis
dizer, ou no que nédo se disse. No caso do cinema, esse “ndo dizer” revela-se pelo
“siléncio” exposto em tela, pela omissdo de palavras, muitas vezes desvelado
apenas num olhar, em reticéncias, num movimento sutil da camera. Em muitos
casos, esse silenciar cinematografico s6 faz sentido no proprio cinema, isto €,
somente a arte cinematografica sera capaz de dizer, pois é peculiar a ela, a sua
forma de se expressar. Assim, ratifica-se a ideia de indissociabilidade do que é
individual e geral, isto é, das duas esferas que sintetizam, segundo Rosenfeld
(2013), a particularidade da arte.

[...] a esfera sensorial, fixada na matéria da pedra, no celuldide, na
tela do pintor, nas paginas do livro, na sucessédo material dos sons; e
a esfera espiritual das ideias gerais, que se revela através da esfera
sensorial. [...] O segredo de toda grande obra de arte € a sua
transparéncia que, hum jogo intrincado de simbolos, deixa entrever
um ser ideal, em dltima andlise inexprimivel, através da primeira
camada puramente material da pedra, dos sons, da tela do pintor ou
do celuléide do filme (ROSENFELD, 2013, p. 210).
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Dai que, para perceber a transparéncia de uma obra de arte ha que se atentar
para o(s) simbolo(s) que essa obra produz, isto €, tudo que faz parte dentro do que
foi simbolizado. E o que foi simbolizado esta no ambito individual, uma vez que o
gue se desejou simbolizar esta no plano geral. Como exemplo, podemos esclarecer
gue, Nno NOSSO caso, as infancias selecionadas pelas producgbes dos filmes eleitos
neste estudo, estdo no ambito geral, pois estas foram os objetos de escolha para
serem simbolizadas em cada pelicula; ja as infancias retratadas nos filmes, a forma
como estdo apresentadas, expressas em cada celuldide, como foram simbolizadas,
esta no plano individual de cada equipe de direcéo e de producao do filme.

Entre esses dois planos ha que existir uma unidade. E, quando ha
compreensao entre o que se desejou simbolizar e a forma como foi simbolizado, isto
é, entre o individual e o geral, é possivel atingir a transparéncia. Neste caso, a
multiplicidade de simbolos e a unidade como estes estdo entrelacados, em
conformidade ou nédo —, pois, ainda que haja inadequacéao, feita de forma meticulosa,
entre o que se deseja expressar e a forma como o expressou, € possivel atingir uma
expressdo de ideias perfeitamente adequadal’ — foi capaz de assegurar a
transparéncia das obras filmicas estudadas. Neste caso, dentro da esfera da
transparéncia, o simbolo age como protagonista. Em todo caso, “a obra de arte tem
de ser, portanto, um todo organizado, uma unidade em que nenhuma parte, por si
s6, tenha vida prépria para que seja garantida a manifestacdo intensa da ideia do
material sensorial” (ROSENFELD, 2013, p. 212).

4.3 Sinopses de infancias: a crianca nas producoes cinematograficas
Quer visto como arte ou ndo, o cinema foi se expandindo, alcancando e

conquistando mais adeptos e, com isso, ampliou ndo somente formas e técnicas

como também seu repertorio de temas, de histérias.

17 Utilizando o exemplo da parddia, Rosenfeld (2013) esclarece que “deve haver uma adequacéo
entre a ideia e os meios de expressdo, a ndo ser que se jogue conscientemente com a inadequacao
para produzir uma parddia. Mas a propria inadequacao entre ideia e expressao, no caso da parddia,
recorre a meios adequados ao fim visado [...]. Através do jogo da inadequacdo entre ideia e
expressdo pode-se obter, assim, uma manifestacdo perfeitamente adequada de uma ideia estética”
(ROSENFELD, 2013, p. 212. No cinema, essas inadequa¢des podem ocorrer quando da ruptura de
conceitos previamente estabelecidos, ou canonicamente previstos e defendidos por concepcgdes
cristalizadas e restritas a uma Unica forma de fazer arte. Para alcancar certo grau valorativo a arte
deve ser autbnoma.
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Toda essa inovacédo, trouxe-nos o processo de ampliacdo do repertorio do
cinema em relacdo a filmes sobre criancas, quando comecamos a notar maior
participacdo delas nas cenas filmicas, cenas estas que ndo mais tornam a crianca
apenas como um ornamento nas varias tomadas feitas durante as filmagens, mas
conduzindo o enredo, conduzindo a histdria nas telas e na vida. Nessas historias ja é
possivel perceber as criancas sendo protagonistas, de fato e de direito, e
possibilitando o [des]velamento de aspectos peculiares a infancia entrecruzando os
mundos sociais e as culturas infantis. A crianga roubou a cena. Agora é possivel ela
mesma conduzir nosso olhar ainda que por meio de uma camera.

Cabe lembrar que, na histéria do cinema, o papel dado as criancas nas
narrativas filmicas era o de se misturar aos adultos ou despertar olhares de ternura e
poesia a cena. Conforme a crianga foi assumindo o seu papel de sujeito na historia
da infancia, ela também recebeu um espaco maior nas telas. Sabe-se que “[...] a
insercao concreta das criancas e seus papeéis variam com as formas de organizacao
social” (KRAMER, 2011, p. 96), tanto diacrénica como sincronicamente. Neste caso,
conforme o0 avanco dos estudos relacionados a criangas e infancias, principalmente
da Sociologia da Infancia, € que as criancas passaram a ter maior visibilidade e
deixam a categoria de objeto e assumem a de sujeito. Quando objetivadas, ou seja,
quando eram objeto de conhecimento, as criangcas eram apenas “[...] descritas,
classificadas, hierarquizadas, diferenciadas, tornando-se individuos
operacionalizaveis e calculaveis” (DORNELLES, 2011, p.27). Era preciso que elas
fossem, ouvidas, vistas interagindo com seus pares, participando de forma ativa do

meios social em gque estava inserida. Sabe-se que

[...] a infancia é um campo fértil dos estudos das ciéncias sociais, e
ainda que seja construido, pela teoria “classica” sociolégica, pelas
ciéncias biolégicas e da saude (biologia, medicina, neurociéncia),
pelo direito e pela psicologia, foi sistematicamente sendo demolido
para em seguida ser reconstruido pelos chamados novos estudo
sociais sobre a crianga. Este movimento indica que a teoria
sociologica se vé cada vez mais confrontada com a necessidade de
estabelecer rupturas com as representagbes correntes que
historicamente vém constituindo a infancia (REIS, 2015, p. 169).

Estudar a infancia nessa nova perspectiva requer um novo olhar, pois faz-se
necessario ndo apenas focar no que ha de simétrico, mas também no que ha de

assimétrico.
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Nesse ponto, Cinema e Sociologia da Infancia apresentam pontos de
intersecado, pois enquanto a Sociologia da Infancia passa a priorizar estudos com
criancas e nao sobre criancas, 0 cinema percebe a importancia de se fazer filmes
sobre criangcas e ndo mais somente com criancas. O sobre criangas esta para o
cinema como o com criangas esta para a Sociologia da Infancia.

E, no cinema, é possivel perceber a forma como as criancas sdo simbolizadas
em nova perspectiva a nos possibilitar olhar para suas infancias. Quando posta em
tela, a infancia ndo era simbolizada como hoje ja a percebemos, principalmente
quando relacionada a temas polémicos como o abandono, pobreza, miséria, guerra.
Estes temas apareciam, é fato, mas em outra perspectiva, sem tomar o centro da
discusséo. Assim, podemos destacar que a imagem da infancia no cinema sofreu
alteracdo no decorrer do tempo, ela passou ndo s6 a protagonizar a cena e sofrer
mudanca de enredo ha tempos cristalizado no mundo cinematografico, mas
também, recebeu um novo olhar dos cineastas.

Reis (2015) destaca que

O ideal de infancia cristalizado em moldes institucionais recebidos de
uma época historicamente ultrapassada conduzem as criangas ao
isolamento do meio social, impossibilitadas de corresponder as
necessidades e solicitagbes resultantes do desenvolvimento
econdmico, criando-se entre elas — as criangas e a sociedade — uma
lacuna dificil de superar (REIS, 2015, p. 175).

E com o cinema, a crianga passou a ser percebida de forma diferente e em
diferentes contextos, ressaltando suas formas de vida, suas culturas, brincadeiras,
suas préticas sociais e educativas. O cinema tornou-se mais um meio capaz de
exibir as diferentes culturas infantis e diversificadas situa¢cfes da criangca no mundo.
Algumas infancias, retratadas no cinema, conduzem nosso olhar e nos despertam
para refletir sobre tantas outras infancias, bem como tantas outras culturas infantis.
Na visao de Lopes (2012),

S&do as imagens de cinema que transportam os espectadores para
outros lugares e os fazem conhecer as criancas destes lugares,
embora as criangas que se veem nos filmes sejam escolhidas pelos
adultos que, revestidas em uma personagem, representam uma
histéria que se passa primeiro no desejo do adulto. O que a crianca
fala ndo € o que gostaria, pois ali desempenha um papel que nédo é o
seu, de tal sorte que a espontaneidade propria das criancas também
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€ emprestada as personagens que vivem na tela, e isto nem sempre
se aproxima de quem ela é ou de quem sdo (LOPES, 2012, p. 148).

No filme O contador de histérias (Luiz Villaga, Brasil, 2009), baseado na vida
do mineiro Roberto Carlos Ramos, a imaginacao de Roberto transforma a realidade
em que vive em um mundo de imaginacao e magia. No entanto, ao ser enviado para
a Fundacao Estadual para o Bem Estar do Menor — FEBEM (década de 1970), com
a esperanca de sua mae em garantir-lhe uma vida melhor e acreditando que a
instituicdo poderia ajuda-lo a ser “um doutor”, Roberto perde sua “inocéncia” ao ser
impulsionado a repensar as regras de sobrevivéncia do local. Escasso de afeto e
atencdo, Roberto acaba desacreditando na possibilidade de o afeto poder
transformar sua realidade. Além de nos conduzir ao mundo do imaginario infantil, o
filme apresenta-nos a realidade de uma instituicdo para criangas que as via como
meros figurantes, pois ndo acreditava que fossem capazes de ter projetos de vida
“aceitaveis” pela sociedade.

Em O garoto (The Kid, Charles Chaplin, EUA, 1921), o tema do abandono é
novamente apresentado, tal como em O contador de histérias, no entanto o garoto
de Charles Chaplin, ao mesmo tempo em que vivencia a dura realidade ao lado de o
vagabundo (Charles Chaplin), tem sua “dor” acalentada pelo afeto recebido de seu
tutor e, por um tempo desconhece a existéncia de uma méae. Ao contrario de
Roberto (de O contador de histérias) que ndo compreende o fato de ter sido
deixado/abandonado por sua méae naquele lugar hostil e reage a realidade de
maneira revoltada na tentativa de ser ouvido e visto por uma sociedade que também
desprezara. No entanto, no tocante ao motivo que levara as maes a abandonarem
seus filhos, os dois filmes assemelham-se. A certeza da “incapacidade” em criar
suas criangas, € uma situacdo geralmente retratada nos filmes vinculada ao contexto
socioeconémico e ndo a puro descaso ou “insensibilidade” maternal.

Entre tantas similaridades silenciadas, os filmes O menino do pijama listrado
(The Boy in the Striped Pyjamas, Mark Herman, EUA, Reino Unido, 2008) e A vida &
bela (La vita e bella, Roberto Benigni, Italia, 1999), tém a Segunda Guerra Mundial
como cenario de suas harrativas que expdem acontecimentos ocorridos na
Alemanha e na Italia, consecutivamente, no final da primeira metade do século XX.
No primeiro filme, o menino Bruno, de 8 anos, filho de um oficial nazista que assume

7

um cargo importante em um campo de concentracdo, € inserido em um mundo
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desconhecido e sem muita atracdo para criangas da idade dele. Ao explorar o local,
conhece Shmuel, um garoto de idade parecida, que veste constantemente um
pijama listrado e estd sempre do outro lado de uma cerca eletrificada, de quem
acaba se tornando amigo. No segundo filme, o judeu Guido e seu filho Giosué foram
levados para um campo de concentracdo nazista, onde fazem parte de um grande
jogo, criado ficcionalmente por Guido, para proteger Giosué das barbaridades
daquele periodo de terror e violéncia.

Separados geograficamente e pela cerca eletrificada da ficcionalidade, os
dois garotos, Bruno e Giosué, sdo resguardados de uma realidade flagrante, mas
incompreendida pelos nossos protagonistas infantis.

Em Querido Frankie (Dear Frankie, Shona Auerbach, Reino Unido, [20047]) a
protecdo também ocorre quando a mée de Frankie, um garoto de 9 anos, tenta
encobrir a verdade sobre seu pai. Bruno e Giosué, mesmo tendo suas verdades
mais escancaradas, ndo apresentam, no filme, qualquer tipo de desconfianca que os
incitem a revela-las. Mas, Frankie, o garoto que tem sua percepcdo subestimada
pela mée, surpreende-nos quando descobre todo o plano de protecdo de sua mae.
Ao contrario do que a mae pensava, Frankie tinha compreensao do drama familiar
gue sua mae vivia e da necessidade de protecdo manifestada por ela.

Ja no curta brasileiro O menino mofado (André Pellenz, Brasil, 2010), a
protecdo se da em outro contexto. Marcos era tdo controlado por sua mée paranoica
gue um dia descobre que esta mofando, pois ndo saia de casa e nao podia, nem ao
menos, ir até a janela para evitar “pegar friagem” e adoecer. No entanto, Marcos
resolve ir de encontro as normas estabelecidas por sua mée e sai em busca da
solugao para seu abolorecimento.

Historias semelhantes, reacfes adversas. Bruno e Giosué vivem na pelicula
um tempo em que as criangas nao eram privadas e nem privilegiadas de protecao
de qualquer atrocidade ou assombro que acompanhou aquele periodo historico. No
filme, elas sé&o resguardadas. Nenhuma verdade social foi camuflada aos olhos de
Frankie e Marcos, mesmo assim, suas maes tentam venda-los e protegé-los a todo
custo, mas o tempo histérico os impele a agir e ndo se posicionam de forma passiva
e alheios ao enfrentamento de situacGes-problemas nas quais também estavam

envolvidos. Nas palavras de Stearns (2006):
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As criancas foram vitimas da barbéarie coletiva do passado.
Lembremos o destino das que integraram a cruzada das criangas e
foram vendidas como escravas. Ataques a criangas, como forma de
intimidar os adultos ou destruir o futuro de grupos pelos quais os
conquistadores se sentiam ameacados, ndo foram invengdes do
século XX. [...] Para muitas criancas, o “século da crian¢a” mostrou-
se, na verdade, uma péssima época para elas... (STEARNS, 2006,
p. 169)

AcOes de enfrentamento a realidade também sao assumidas por Dadinho e
File-com-fritas em Cidade de Deus (Fernando Meirelles, Katia Lund, Brasil, 2002) e
por Hushpuppy em Indomavel sonhadora (Beasts of the Southern Wild, Benh Zeitlin,
EUA, 2013). Na favela Cidade de Deus, Buscapé nos convida a entrar e a conhecer
as diferentes realidades presentes. Ja na fase da adolescéncia Buscapé escolhe
nao seguir o destino de boa parte de seus colegas, uns comandavam as gangues,
outros trabalhavam para elas. J& Dadinho e Filé, sonhavam em adquirir uma arma e
se tornar comandante de gangue e gerente do trafico local, pois ndo vislumbravam
outro destino naquele meio adverso. Para isso, passaram por alguns testes e
situagdes que o impulsionavam, cada vez mais, a realizacdo de seu sonho.

Em Indomavel sonhadora, Hushpuppy, uma menina de 6 anos, enfrenta nao
s6 as ameacas capazes de destruir a comunidade miseravel em que vivia, isolada
as margens de um rio, como também a possibilidade de ficar orfa. Seu pai), ciente
de seu estado critico de saude, tenta prepara-la, com extrema severidade, para
situacdes distintas, ja que certamente tera que enfrenta-las sem ele.

Em O Baldo Branco (Badkonake sefid, Jafar Panahi, Ird, 1995), Razieh, uma
garotinha de 7 anos, ndo consegue a atencdo e a sensibilidade dos adultos — tal
como Dadinho, Filé e Hushpuppy conseguiram — diante de sua situacao-problema:
recuperar o dinheiro que perdera. No entanto, ela ndo desiste, nem de tentar
readquirir seu dinheiro e nem de buscar ajuda com os adultos. Apesar de um
fatalismo anunciado, Razieh consegue ajuda com dois garotos de sua idade. A
menina enfrenta momentos de tristeza, perda, mas nao silencia diante da
insensibilidade dos adultos, e age de forma autdnoma e decidida.

Estes e outros filmes — alguns dispostos no quadro 03, nos apéndices deste
estudo — apresentam temas relacionados a diferentes infancias presentes em nossa

sociedade. Lopes (2012) assevera que
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A riqueza do cinema é tanto maior por isso mesmo, pela capacidade
gque tem de permitir que se capte a ideologia que compde
determinado filme, imagens e enredos, por colocar o individuo frente
a frente com coisas passadas, presentes e futuras, sem poupa-lo do
choque provocado pela verossimilhanca contida nelas (LOPES,
2012, p. 148).

Nesse sentido, os filmes se apresentam como novas possibilidades de
explicagdo aos comportamentos coletivos. Estuda-los, pesquisa-los, nos possibilita
conhecer outras histérias, de outras criancas, de outros mundos. No entanto, Lopes
(2012) destaca que

[...] fica a desconfianca de que nem sempre o0 cinema, através de
seus filmes, consegue representar com profundidade o mundo da
infancia, seu colorido e/ou opacidade e a conjungdo que somente a
sabe fazer com todos os elementos que compdem o imaginario
infantil. [...] No caso do cinema, a representacao infantil na maioria
dos filmes ndo esta enderecada a guiar as criancas, mas a reorientar
o olhar do adulto sobre elas (LOPES, 2012, p. 182).

Neste estudo optamos por filmes brasileiros em que as criancas

protagonizam as narrativas. Vale ressaltar que

As interacdes ocorridas entre as criangas tém como caracteristicas a
aceitacdo, a adaptacdo, o conflito e a tensdo, visto que sao
encontros entre individuos distintos — igualmente como ocorre entre
as outras geracdes. De todo modo, € importante frisar que a
distincéo se refere as categorias sociais de raca, classe social, etnia,
idades e género. Além disso, outro aspecto a ser destacado, diz
respeito aos conflitos, os quais ndo tém apenas aspectos negativos,
pois as situacGes de embates sdo altamente produtivas na medida
em que as criancas, e os demais individuos, precisam (re)negociar
sua ordem social, sendo que as disputas se constituem como um
primeiro passo para as interagdes (GOMES, 2015, p. 132).

Nas peliculas selecionadas para este estudo, as criangas que protagonizam
as historias vivenciam varios momentos de conflito, tenséo, reflexdo, dialogo,
adaptacao, aceitacdo, renuncia... E, para cada momento e situacao, levando em
consideracao os fatos historicos, sociais e culturais de cada protagonista, encontram
formas diferentes de lidar. E possivel perceber a relacdo que ha entre as criancas, e
destas com os adultos, e, deste processo, o desenvolvimento de cada uma a partir
das acOes estabelecidas com seus pares para a adaptacdo e interiorizacdo de
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normas, por exemplo, bem como o reconhecimento dos valores socioculturais.

Corsaro (2011) ressalta que

Numa perspectiva socioldgica, a socializagdo ndo é s6 uma questao
de adaptacdo e internalizacdo, mas também um processo de
apropriacdo, reinvencdo e reproducdo. O que é fundamental para
essa visdo de socializacdo é o reconhecimento da importancia da

atividade coletiva e conjunta — como as criangas negociam,
compartilham e criam cultura com os adultos e entre si (CORSARO,
2011, p. 31)

E nesse processo de socializagdo, as criancas ndo somente adquirem
saberes para lidar com situacdes adversas, como também tém o poder de influenciar
nas acbes dos que com elas interagem, assim como podem alterar o proprio
processo de desenvolvimento das organizagbes sociais das quais fazem parte e,

com isso, a historia da propria infancia. Faz-se necessario, portanto, ressaltar que

[...] a compreensdo das culturas da infancia s6 podera ser feita na
conjugacdo da analise da producdo das formas culturais para a
infancia com a recepcéo efetiva dessas formas pelas criancas. Mas,
além disso, essa compreensdo, ndo pode deixar igualmente de por
em relevo aquilo que sdo as formas culturais autbnomas geradas
pelas criancas nas suas interaccbes e nas interacgcbes com oS
adultos e com a natureza, e que as caracterizam ndo apenas como
fruidores, mas como criadores culturais (SARMENTO, 2002. p. 7).

Por isso considerar a infancia um fato social, pois ela se da pelas acbes e
ideias de grupos sociais que incorrem sobre as criancas. “A infancia como um fato
social tem, por um lado, as criangcas enquanto individuos reais, e, por outro, 0s
sentidos e as praticas historicas e socioculturais que definem essa geragado”
(GOMES, 2015, p. 140). Assim,

Como as interacdes entre as criancas sdo amplas e dindmicas, elas
nao ficam restritas aos grupos infantis e abrangem as relagbes com
0s adultos e os processos de socializacdo. Dessa forma, se as
criancas se adaptam e aceitam as regras e as normas sociais, elas
também as contestam e as transgridem, portanto, ambas as acfes
sdo positivas na medida em que faz com que os individuos
constantemente reconsiderem, reorganizem e modifiqguem suas
proprias acdes avaliando o contexto e a circunstancia social
(GOMES, 2015, p. 140).
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Nesse contexto, ha que se pensar em diferentes situacdes em que nelas
ocorram momentos polémicos, democraticos, de equilibrio, tensdo, capazes de
revelar as disputas por espacos, poder, posturas de prepoténcia, submissao,
opressdo, peculiares as relagdes entre individuos. E, em meio a isso, a essa
diversidade complexa, as criancas aprendem a conviver, apreender e compreender,
pela sua atuacdo nos grupos sociais, com esse caleidoscopio soOcio-historico-

cultural, numa relacdo dialdgica.



Secao V
Entre vozes e ﬁlnn1a1g<elnls:: OS
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5 ENTRE VOZES E IMAGENS: OS DISCURSOS SOBRE A INFAN CIA NO
CINEMA BRASILEIRO (1920-1930)

Como ja mencionado, este estudo se ocupa em analisar os discursos sobre a
infancia em producdes cinematograficas brasileiras, a saber. Menino de Engenho
(Walter Lima Junior, Brasil, 1966), O meu pé de Laranja Lima (Aurélio Teixeira,
Brasil, 1970) e Capitades da areia (Célia Amado, Brasil, 2011).

Nesta secédo, discorreremos a respeito do processo dialogico e intertextual
nas produgdes cinematograficas, exemplificando o entrecruzar de vozes e imagens,
a partir da andlise das criangas que protagonizam os filmes em tela e da forma como
séo retratadas nas narrativas filmicas. Para tanto, nossas analises serdo norteadas,
nesta secdo, a partir de trés eixos: Concepc¢des de infancia, Culturas infantis e
Educacéo.

No primeiro eixo serdo apresentados alguns discursos sobre os quais
concentraremos as analises a respeito dos possiveis sentidos e significados de
infancia [re]produzidos nas narrativas filmicas selecionadas para este estudo. E
ainda, panoramicamente, realizamos uma discussao sobre o conceito bakhtiniano de
cronotopia, numa perspectiva de ilustrar uma possibilidade de analise a mais para os
estudos com/sobre cinema e infancia.

No segundo eixo, discorreremos sobre os modos de ser crianga nas
producgbes cinematograficas e a relacdo desse processo com a histdria da infancia e
seu reconhecimento enquanto ator social. Os modos de ser crianca serao ilustrados
a partir das brincadeiras e do imaginario infantii que se destacam nos filmes
selecionados.

E, por fim, no terceiro eixo, discutiremos sobre os aspectos voltados a
educacdo das criancas, protagonistas nos filmes, subdivididas em praticas
educativas e praticas disciplinares. Discorreremos, ainda, neste ultimo topico, sobre
algumas concepc¢des de escola e sua relacdo com a histéria da educacédo e da
infancia.

Para a andlise dos discursos selecionados, como assinalado no capitulo
metodoldgico, nos propomos a dialogar com os referenciais teéricos da histéria da
infancia e dos estudos da criangca numa perspectiva socioldgica, historica e cultural,

e com as teorizacdes de Mikhail Bakhtin sobre andlise do discurso.
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Quando nos propomos, nesta secéo, a entrecruzar os discursos, pautamo-nos
no conceito de intertextualidade advinda da teoria de Bakhtin (2011) que vé o texto
“enquanto dado primario de todas as disciplinas”, portanto para ser objeto de
pesquisa e pensamento had que ser um texto, um texto no sentido amplo,
estabelecendo relagdo com outros textos.

Neste sentido, para adentrar em um texto ha que compreendé-lo como “[...]
pensamentos sobre pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre palavras,
textos sobre textos” (BAKHTIN, 2011, p. 307). Disto, compreendemos a ideia de que
todo texto advém de outras vozes, e que nao ha “originalidade” e “ineditismo” em um
texto, pois quando realizado no processo de enunciacdo, este pode se caracterizar
por reproducdo de outros textos e, a0 mesmo tempo dialogar com novos textos no

processo de interacao verbal. Stam (2003) assegura que,

Os textos sdo todos tecidos de formulas andnimas inscritas na
linguagem, variagbes dessas formulas, citacdes conscientes e
inconscientes, combinagdes e inversbes de outros textos. Em seu
sentido mais amplo, o dialogismo intertextual se refere as
possibilidades infinitas e abertas produzidas pelo conjunto das
praticas discursivas de uma cultura, a matriz inteira de enunciados
comunicativos no interior do qual se localiza o texto artistico, e que
alcancam o texto ndo apenas por meio de influéncias identificaveis,
mas também por um sutil processo de disseminagéo (STAM, 2003, p.
226).

Vale ressaltar que a intertextualidade, ou seja, “as relacdes dialogicas entre
0s textos e no interior de um texto” (BAKHTIN, 2011, p. 309) ndo ocorre, nesse
processo dialdgico e dialético, apenas entre textos do mesmo meio, da mesma
categoria, uma vez que “[...] ndo se limita a um Unico meio; ela autoriza relacdes
dialégicas com outros meios e artes, tanto populares como eruditos” (STAM, 2003,
p. 227). Nesse caso, 0 cinema enguanto texto — e enquanto obra de arte —, é
resultado de ilimitados textos de meios diversificados e se estabelece como um
conjunto de textos a dialogar com outros textos, capaz de refletir e refratar
realidades, novos textos. Pois, segundo Bakhtin (2011), nesse processo dialégico ha

que se ver o texto como

[...] reflexo subjetivo do mundo objetivo, 0 texto como expressdo da
consciéncia que reflete algo. Quando o texto se torna do nosso
conhecimento podemos falar de reflexo do reflexo. A compreensao
de um texto sempre é um correto reflexo do reflexo. Um reflexo
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através do outro no sentido do objeto refletido (BAKHTIN, 2011, p.
318-319).

Devido sua natureza dialdgica, a intertextualidade faz-se na relacdo entre
textos, e destes com as relagdes sociais, culturais, assim sendo, o cinema e a

analise filmica se beneficiam das teorias da intertextualidade, uma vez que

O dialogismo opera no interior de qualquer producéo cultural, seja ela
culta ou inculta, verbal ou ndo-verbal, intelectualizada ou popular. O
artista cinematogréfico, nessa concepc¢ao, torna-se um orquestrador,
o amplificador das mensagens em circulacdo emitidas por todas as
séries — literarias, visuais, musicais, cinematograficas, publicitarias
etc. (STAM, 2003, p. 230).

Assim, ao analisar um filme, ha que se levar em consideracédo todas as
“pecas” que estdo em movimento no jogo, — o texto, a histéria, o discurso — para que
possamos perceber, enquanto espectadores, enquanto pesquisadores, o desejo
social e ideoldgico e toda a experiéncia cinematografica que estdo inseridas dentro
do processo dialdégico, que € infinito. Portanto, as lacunas, as tensdes, a historia, o
discurso e as diversas formas como foram construidas, também é relevante
investigar. Porém nao se deve esquecer que, ao partimos para a analise de um
texto, ja estamos embebidos de tantos outros textos que compdem nosso ponto de
vista, nosso olhar, pois a partir deles € que constituimos as mdultiplas identidades

que se fazem presentes nos textos circunscritos em naos.

5.1 O processo dialégico e intertextual nas producd es cinematograficas

Vista como um texto, a narrativa filmica € uma pratica semiética na qual pode-
se ler, sintetizados, os tracos de enunciados diversos. Assim, em um texto, multiplas
vozes se entrecruzam para formar uma espécie de mosaico discursivo, onde as
consciéncias-vozes assumem, de forma crescente e independente, o diadlogo interno
de uma obra. Nesse sentido, “[...] um texto é feito de escrituras multiplas, oriundas
de varias culturas e que entram umas com as outras em dialogo...” (BARTHES,
2004, p. 64).

Vale ressaltar que, ao considerar o flme como um texto, pautamo-nos no que

considera Barthes (2004) quando afirma que:
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[...] um texto ndo é feito de uma linha de palavras, a produzir um
sentido Unico, de certa maneira teoldgico (que seria a “mensagem”
do Autor-Deus), mas um espaco de dimensbes mudltiplas, onde se

z

casam e se contestam escritas variadas, das quais nenhuma é
original: o texto é um tecido de cita¢des, oriundas dos mil focos da
cultura (BARTHES, 2004, p. 62).

E ainda, segundo Bakhtin (2011):

7

O texto é realidade imediata (realidade do pensamento e das
vivéncias), a Unica da qual podem provir essas disciplinas de
pensamento. Onde ndo ha texto ndo ha objeto de pesquisa e
pensamento. [...] SA0 pensamentos sobre pensamentos, vivéncias
das vivéncias, palavras sobre palavras, textos sobre textos
(BAKHTIN, 2011, p. 307).

O cinema, ao dialogar com seus receptores, por meio de seus protagonistas e
enunciados, deixa visiveis rastros éticos (e estéticos), o que o caracteriza como um
poderoso mecanismo de transformacdo social, pois é capaz de gerar diferentes
significados por meio de sistemas que exercem a funcdo de linguagens. “Portanto,
por tras de cada texto esta o sistema da linguagem. A esse sistema, corresponde no
texto tudo o que é repetido e reproduzido e tudo o que pode ser repetido e
reproduzido, tudo o que pode ser dado fora de tal texto” (BAKHTIN, 2011, p. 309-
310).

Assim sendo, é possivel, pelo cinema, na condi¢cdo de texto, deparar-se com
diferentes formas de conhecer criangas. E possivel, pelos seus olhos, pela sua
escuta e suas experiéncias, perceber como compreendem o mundo, como nele se
expressam, como podem modifica-lo. Pois, a partir de suas historias, as historias de
suas infancias, narradas nas peliculas, a forma como as imagens nos s&o
apresentadas, como se movimentam, como foram selecionadas para determinada
sequéncia, hd um desvelamento das percepc¢des politicas, ideoldgicas, a partir de
seus contextos sociais e culturais, suas etnias, crencas, a forma com que brincam e
interagem com seus pares, a maneira como sao educadas e/ou disciplinadas. Além
disso, conhecemos infancias abandonadas, violentadas, miseraveis, silenciadas,
corrompidas, criminalizadas... criangas e infancias vistas de diferentes angulos.

Destarte, “0 cinema ndo sO olha a infancia como também revela o olhar
infantil e é revelado por ele” (LOPES, 2012, p. 184). Ele € capaz de guiar n0ssos

olhos, como se, por um magnetismo, suas cameras nos prendesse a olhar as
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criancas e infancias que ele olhou primeiro, e entdo conta-nos suas histérias. “O
cinema olha a infancia e nos ensina a olha-la” (TEIXEIRA; LARROSA; LOPES,
2006, p. 12).

No entanto, esse processo ndo é de todo tranquilo, facil, pois o cinema tem
suas particularidades, sua linguagem indizivel, incomum, mas — ainda assim, se diz
a arte do visivel — capaz de nos revelar muitas descobertas possiveis de provocar

pensamento, reflexdo, capaz de educar nosso olhar. Assim,

E bem possivel que o cinema, ou dito de outro modo, a dimenséo
propriamente cinematografica do cinema, o que faz com que o
cinema seja cinema e ndo outra coisa, esteja justamente naquilo que
sO se pode dizer com o cinema, que ndo se pode dizer de outra
maneira, com outros meios ou com outras linguagens (TEIXEIRA;
LARROSA,; LOPES, 2006, p. 11).

E, segundo Bakhtin (2011),

Todo sistema de signos [...], em principio sempre pode ser
decodificado, isto €, traduzido para outros sistemas de signos (outras
linguagens); [...] No entanto, o texto (a diferenca da lingua como
sistema de meios) nunca pode ser traduzido até o fim, pois nédo
existe um potencial texto Unico dos textos (BAKHTIN, 2011, p. 311).

7

E, por se constituir desta maneira tdo peculiar, o cinema é capaz de
apreender tempos, e [re]construir tempos. Como 0s tempos da infancia que ele
trouxe para a tela, o tempo vivido e o nado vivido, o tempo captado e o tempo
inimaginavel, inatingivel, incerto. E, muitas vezes, de maneira silenciosa, o cinema
diz sem dizer nada, apenas nos fazendo ver o que os olhos, os sorrisos, o siléncio
disse, pois nele prevalece o mosaico discursivo, este, quase sempre, cComposto por
gestos, movimentos, emocdes, coisas quase impossiveis de se dizer por palavras.
Para Jakobson (1970), “o siléncio no cinema tem o valor de uma auséncia de sons
reais; é pois um objeto acustico exatamente como a fala, a tosse ou os rumores da
rua. Num filme sonoro percebemos o siléncio como signo do siléncio real’
(JAKOBSON, 1970, p. 157). Segundo Bakhtin (2011), “[...] cada texto (como
enunciado) é algo individual, Unico e singular, e nisso reside todo seu sentido (sua
intencdo em prol da qual ele foi criado). E aquilo que nele tem relagdo com a
verdade, com a bondade, com a beleza, com a histéria” (BAKHTIN, 2011, p. 310). E,

muitas vezes, no cinema,
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A infancia cala. Porém, ao mesmo tempo, a infancia se expoe, € ela
mesma a exposi¢ao. Poderiamos dizer, entdo, que a infancia se cala
em seus gestos e que o cinema nos da a imagem desses gestos sem
significado; desse siléncio. [...] E temos, também, os gestos da
infancia e o siléncio da infancia, esses gestos silenciosos que néo
Sao outra coisa que eles mesmos, esses gestos que ndo dizem nada.
[...] Tudo esta exposto em um rosto, que € pura abertura, pura
exterioridade; tudo esta voltado para fora, e ao mesmo tempo, tudo
esta oculto, fechado, voltado para dentro. O rosto mostra e oculta.
Mostra o que oculta e oculta 0 que mostra. Tudo esta ali e tudo se
escapa. E, também, sem dizer nada (TEIXEIRA; LARROSA; LOPES,
2006, p. 14-15).

E ainda,

Algumas vezes o cinema da a ver o mundo, o real, pelos olhos de
uma crianga. Por exemplo, quando coloca a camara na altura dos
olhos de uma crianca e quando s&o os olhos de uma crianga que dao
ao visivel suas qualidades perceptivas ou emocionais. Somente o
cinema € capaz de tal feito, na simplicidade de dois planos
consecutivos: primeiro, uma crianca que olha; logo, o que essa
crianca estd olhando. E o siléncio, que diz tudo (TEIXEIRA;
LARROSA,; LOPES, 2006, p. 15).

Nessa mesma linha de raciocinio, apoiadas nos estudos de Bakhtin, devido a
esse carater ambivalente, dialético, € que consideramos o cinema como um signo
ideoldgico, uma vez que, “na realidade, todo signo ideolégico vivo tem, como Jano,
duas faces. Toda critica viva pode tornar-se elogio, toda verdade viva ndo pode
deixar de parecer para alguns a maior das mentiras” (BAKHTIN, 2009, p. 48). E,
ainda que o cinema oculte o que deveria mostrar ou ndo diga nada e, se “a palavra
esta presente em todos os atos de compreensdo e em todos os atos de
interpretacdo” (BAKHTIN, 2009, p. 48), interrogamo-nos sobre sua autenticidade

enguanto signo. No entanto, Turner (1997) afirma que

O cinema ndo é um sistema discreto de significacdo, assim como a
escrita. O cinema incorpora as tecnologias e os discursos distintos da
camera, iluminacdo, edicdo, montagem do cenario e som — tudo
contribuindo para o significado (TURNER, 1997, p. 56).

E ainda, Bakhtin, esclarece que:
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A palavra acompanha e comenta todo o ato ideoldgico. Os processos
de compreensdo de todos os fenémenos ideoldgicos (um quadro,
uma peca musical, um ritual ou um comportamento humano) néo
podem operar sem a participacdo do discurso interior. [...] Nenhum
signo cultural, quando compreendido e dotado de um sentido,
permanece isolado: torna-se parte da unidade da consciéncia
verbalmente constituida. A consciéncia tem o poder de aborda-lo
verbalmente (BAKHTIN, 2009, p. 38).

Assim, nesse processo dialético, ha um confronto, ou melhor, um encontro de
realidades. A realidade apresentada no filme, pelo cinema, permite estabelecer

relacdo com a realidade de quem o assiste. Contudo,

[...] o cineasta ndo € s6 um artista que compBe quadros de vidas
reais ou imaginarias com imagens em movimento. Ele & um
observador, um pesquisador dedicado, um arquedlogo persistente,
um olheiro curioso, um perito que olha de forma profunda e larga
para revelar mais que o aparente (LOPES, 2012, p. 193-194).

Logo, h4a o movimento dialético do proprio texto cinematogréafico. E, essa
relacdo transforma a palavra cenografica, a mesma que dé vida a cena, — ou por que
nao dizer, a ficcdo interligada a arte do cinema como muitos consideram — em
realidade diluida, realidade que acompanha a narrativa filmica, esta mesma que é
composta por palavras, vozes, manifestadas ou silenciadas no procedimento
dialégico entre os personagens, destes com o0s espectadores, dos espectadores
com suas consciéncias, e do dialogo preliminar entre o0 mundo e a producéo
cinematografica. “O acontecimento da vida do texto, isto €, a sua verdadeira
esséncia, sempre se desenvolve na fronteira de duas consciéncias, de dois sujeitos”
(BAKHTIN, 2011, p. 311).

Nessa perspectiva, podemos salientar o papel social do cinema. E, por que
nao dizer, também, o papel educativo? Nao na visdo de uma relacdo entre um ser
gue ensina e outro que aprende, numa perspectiva passiva, mas, numa perspectiva
em que 0S seres sociais participam mutuamente na constru¢do do conhecimento,
onde ha interagdo. Ou ainda, numa visdo bakhtiniana, em “um consenso entre
individuos socialmente organizados no decorrer de um processo de interacdo”
(BAKHTIN, 2009, p. 45). No ambito educacional,

[...] o ser social é visto como produto de um conjunto de interacoes,
nas quais os sujeitos tém papel ativo a desempenhar, sejam
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interacbes de carater deliberadamente educativo (familia, escola,
igreja, etc), sejam aquelas em que ndo estdo presentes acdes
intencionalmente pedagdgicas (grupo de pares, relagdes de trabalho,
etc.). [...] Desse ponto de vista, evidencia-se a necessidade de
identificar e analisar todos 0s espagos e circunstancias nos quais
esse processo acontece. [...] E inegavel que as relagdes que se
estabelecem entre espectadores, entre estes e os filmes, entre
cinéfilos e cinema e assim por diante sdo profundamente educativas.
O mundo do cinema é um espaco privilegiado de producdo de
relacbes de “sociabilidade”, [...] possibilidade de interacdo plena
entre desiguais, em funcao de valores, interesses e objetivos comuns
(DUARTE, 2009, p. 16).

E lamentavel que muitas instituicdes educacionais ainda vejam o cinema, e
demais meios audiovisuais, meramente como um complemento de atividades
pedagogicas, algo dispensavel, secundario dentro do processo educacional. Se
assim o considerarmos, o cinema reduz-se a recurso pedagoégico que devera contar
com a boa vontade de quem desejar utiliza-lo. No entanto, o conhecimento deve
estar acessivel a todos, e o cinema precisa sair do papel de coadjuvante para
protagonizar muitas propostas educacionais e desmistificar a ideia de que a
utilizacdo de produtos audiovisuais contribui negativamente para o processo de

ensino-aprendizagem. Até porgue,

As transformacdes sociais, politicas, econbmicas e culturais do
mundo contemporaneo afetam os sistemas educacionais e 0s de
ensino. A globalizacdo dos mercados, revolugédo na informatica e nas
comunicacdes, transformacdes dos meios de producdo e dos
processos de trabalho e a alteracdo no campo dos valores e atitudes
sdo alguns ingredientes da contemporaneidade que obrigam as
nacdes do mundo a constituir um sistema mundializado de economia.
A educacdo, mormente a escolar, precisa reciclar-se para assumir
seu papel nesse contexto de mudancas, geradora de conhecimento,
formadora de sujeitos capacitados a intervir e atuar na sociedade de
forma critica e criativa (LIBANEO, 1997, p. 163).

Por isso, a relacdo com filmes, tem grande significado para a formacao
pessoal, intelectual e académica, e o cinema, advindo com as transformacdes desse
mundo contemporaneo, precisa ser visto como “[...] um conjunto de praticas sociais
distintas, um conjunto de linguagens [...]” (TURNER, 1997, p. 49).

A utilizacao de filmes como objetos de estudo, como fontes de pesquisa faz-
se relevante, pois a partir deles podemos compreender como diferentes povos e
sociedades viveram, como determinado momento historico refletiu/reflete na

sociedade atual, sem que isso nos faca perder o encantamento pela arte
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cinematografica, ao contrario, nos permite ratificar a ideia de que por traz de toda
sua induastria, producédo, criatividade inventiva existe um conjunto de significados
dispostos a serem desvelados, perscrutados, ja que “as narrativas do cinema
desenvolvem seus proprios sistemas de significado” (TURNER, 1997, p. 55). Assim,
0 cinema se constitui em uma importante fonte de conhecimento da realidade, néo
pelo fato de [re]construir realidade[s], mas pelo fato de nos fazer refletir sobre nossa
realidade, vivéncias e experiéncias, a partir do que vimos na tela.
Segundo Galvao Neto (2006),

Foi com a invencdo do cinema que a pequena burguesia letrada deu-
se conta de uma nova acdo educativa vocacionada para a
comunicacdo com as massas. O conhecimento do mundo e os
sentidos evocados a ele possibilitavam ao grande publico de
analfabetos um novo aprendizado com uma nova linguagem.
Inaugurava-se o espaco do didlogo virtual nos primeiros espagos
publicos.

No Brasil, o encontro entre cinema e educacdo, nas primeiras
décadas do século XX, da-se através de um grande debate de ideias
entre politicos, educadores, membros de instituicbes religiosas,
militares e cientificas. A sociedade brasileira, na época, era de
expressivo contingente de analfabetos e “as letras luminosas”
possibilitariam uma precoce incluséo social ao democratizar 0 acesso
a uma nova cultura (GALVAO NETO, 2006, p. 17).

Portanto, o valor educativo do cinema néo esta vinculado exclusivamente a
espacos escolares formais, mas também a espacos em que a educacdo se da de
maneira informal. Em espac¢os onde os conhecimentos nascem a partir do processo
de interacéo, das relagbes estabelecidas com outros sujeitos, com nossos pares, no
encontro de realidades, em um processo dialégico.

A seguir, a partir dos filmes selecionados para analise neste estudo,
entrecruzaremos discursos. Aqueles presentes em algumas cenas em destaque com
os discursos que acompanham a histéria da infancia e que, certamente, ajudam a
constituir as concepcdes de infancia, de escola e de educacédo presentes em nossa

sociedade.
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5.2 Os sentidos e significados de infancia[s] nas n arrativas filmicas

Neste topico discorreremos acerca dos sentidos e significados de infancia[s]
gue se estabelecem nas narrativas filmicas que compdem o corpus deste estudo.
Este topico diz respeito ao eixo “concepcdes de infancia”.

Quando se compreende a infancia vista numa perspectiva de categoria
permanente e em constante desenvolvimento, ndo se tem mais a compreensao de
que ela € uma antecipacao para a fase da vida adulta. Tal afirmacdo se consolida a
partir da ideia de que a infancia estd em consonancia com as mudancas historicas e
sociais dentro das estruturas organizacionais as quais pertencem, portanto as
criancas cabe o direito da individualidade, com suas marcas e singularidades elas
serdo capazes de desenvolverem-se, transformarem-se.

No entanto, € preciso lembrar que a infancia, na contemporaneidade,
encontra-se em um entre lugar. Isto é, ndo podemos deixar de ver a crianca na
busca pelas suas peculiaridades a partir das culturas infantis, como ndo devemos
negar o fato de que ela serd um adulto e que, de certa forma, estd em fase de
amadurecimento de sua individualidade para chegar a essa fase. O que néo se
concebe mais na contemporaneidade é a visdo da infancia apenas por uma otica,
por um lado que defenda a visdo biologizante do desenvolvimento da crianca, por
exemplo, e que esqueca seu papel de sujeito social exercitando sua autonomia.

O fato é que essa visdo da crianga como um ser pequeno adultilizado, que via
sua infancia encerrar aos sete anos de idade, ja vem sendo desmistificada ha alguns
séculos. Todavia, ndo deixamos de ver resquicios de concep¢cfes como essa
pautarem olhares para algumas infancias ainda hoje.

Em Menino de Engenho (1966), a concepcdo de infancia que se destaca
fortemente em relacdo ao nosso protagonista Carlinhos, € que a infancia € uma
etapa de preparacéo para a vida adulta. Desde o momento em que Carlinhos chega
no engenho ele é visto como um adulto em miniatura, pois a ele ndo era privado
qualquer tipo de conversa referente as discussdes sobre os problemas da familia, do
engenho, ao contrario, ha uma necessidade dos adultos que ele se inteirasse do
maximo possivel de informacdes sobre o engenho, inclusive conhecer todo o
procedimento pelo qual passa a cana de acguUcar.

Na cena em que Carlinhos é apresentado a tia Galdina, ela, em linguagens de
sinais, pois era surda, diz que Carlinhos € “a cara da mae”. Carlinhos corre e se
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dirige ao quarto chorando. Em outra sequéncia, tia Maria vai consola-lo, diz que sera
sua méae, e que ele ird conhecer o engenho, conhecer os primos e brincar com eles,
fazer amigos e ter seus proprios animais... a tentativa de Tia Maria era mostrar o que
de bom havia naquele lugar para uma crianga, mas a0 mesmo tempo, ao encerrar a
cena ela diz: “~Vamos! Nao chore! Seja homem!”. Tal discurso evidencia a visdo que
se tem de crianca. Alguém que precisa demonstrar superacao para os problemas e
nao demonstrar fraqueza.

Na sequéncia seguinte, Carlinhos aparece com o tio Juca que o leva para
conhecer o engenho. E Carlinhos vé como se ordenha a vaca, como 0s gados séo
conduzidos para o pastoreiro, assiste como sao direcionadas as ordens aos
empregados, que por sinal era aos gritos e de forma dura. Carlinhos assistia a tudo
com atencdo e quando tio Juca o perguntou se estava gostando ele afirmou
positivamente com a cabeca, sorrindo. Aos poucos Carlinhos foi conhecendo a

rotina do engenho:

SEQ. — NA FABRICA DE MOAGEM — Ext. — Dia

Empregados trabalhando, catando os restos de cana que se
aproveitavam. Em pé, ao lado do tio Juca, Carlinhos assiste a tudo,
enguanto seu tio explica todo o processo.

TIO JUCA (apontando para a sua direita)

- A cana vem daquele lado l4. Se isso aqui fosse uma usina ela viria
de trem, ndo seria jogada numa esteira. Mas aqui quem traz € um
carro de boi.

A camera mostra todo o maquinario agindo como se fosse os olhos
de Carlinhos acompanhando a tudo. Depois, em outra cena, eles
aparecem proximo aos tanques de mel.

CARLINHOS (dirigindo-se ao seu tio)

- E a cana vem de onde?

TIO JUCA

- Do carro de bol!

CARLINHQOS (insistindo)

- Mas vem de onde?

RICARDO

- Do campo, bobo! Ela é plantada na terra, e vai crescendo,
crescendo, alguém vai la e tira e traz pra ca.

(enquanto isso tio Juca sorri com ar de esperteza e admirado do
menino Ricardo que explica com toda propriedade a Carlinhos)

CARLINHOS (satisfeito com a resposta)
- Ah!
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Depois eles se dirigem a casa de purgar

TIO JUCA

- Aqui é a casa de purgar. E o acucar fica limpando até chegar no
ponto. Ele fica nos vasilhames apurando. E que vocé chegou bem
cedo, mas daqui a uns dias isso aqui vai ficar cheio de acgucar,
acUcar pra apurar. A gente pega aqui o vasilhame e tapa aquele
buraquinho com um pouco de lama. A lama vai chupando a sujeira
do agucar até ele ficar bem limpo. O vasilhame a gente chama de
pao. Cinco vasilhames, cinco pées. Dez vasilhames, dez paes... e
assim por diante.

Em seguida, os trés, Tio Juca, Carlinhos e Ricardo, aparecem em
uma area externa da fabrica de moagem.

TIO JUCA

- E aqui é o bagaco. A bagaceira. O resto da cana que vai ser usado
pro fogo no engenho. A cana vem, da o caldo e depois volta pra
esquentar as caldeiras pra fazer o agucar.

Tio Juca apanha do chdo um dos bagacos e pede que Carlinhos
pegue.

TIO JUCA
- Olhe! Téa vendo? Sequinha!

A cena encerra com Carlinhos e mais dois meninos correndo entre
os bagacos dando cambalhotas (MENINO DE ENGENHO, 1966).

Note-se, na sequéncia destacada, o detalhamento e a preocupagédo de tio
Juca em apresentar todo o processo da cana a Carlinhos, ressaltando cada etapa,
isto €, como se 0 visse como um adulto que deveria conhecer a realidade que agora
faz parte de seu mundo. No filme, a ideia de protecéo e fragilidade n&o se faz muito
presente nas relacdes de Carlinhos com os adultos. Eles ndo o viam dessa forma.
Era como um homem em tamanho menor. E isso se constata no fato de
apresentarem-no o engenho, todo o processo da cana, os limites da terra, como se 0
preparassem para o mundo adulto, isto €, o “mundo” que ele passara a viver desde
agora, porém isso nao parece incomodar Carlinhos que a cada dia se encantava
com toda aquela riqueza de descobertas.

A ideia de protecao e fragilidade, que vé a crianca como diferente do adulto,
que precisa de cuidados necessarios, esta relacionada a concepcao de infancia
ligada a inocéncia. Para Dornelles (2011),

O entendimento de inocéncia possibilita que se efetivem dois tipos de
discursos sobre as criancas: por um lado o de protecdo da
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sexualidade adulta ou de certos conhecimentos acerca do sexo. Com
isto, sobre o0 sexo da criancga, instala-se uma ortopedia discursiva, ou
seja, um discurso marcado pelos cénones religiosos e baseado
apenas no discurso dos adultos (DORNELLES, 2011, p. 21)

Essa concepcéo se contrapde a concepcao de adultilizacdo da infancia, mas
ambas se complementam em Menino de Engenho (1966). Como se tais concepgdes
fizessem parte de polos distintos que ao mesmo tempo se repelem e se atraem. Na
pelicula em questdo, os adultos, embora tratem Carlinhos como um adulto em
miniatura, eles também tentam protegé-lo da descoberta da sexualidade
manifestada por Carlinhos o que se evidencia quando, em dado momento do filme,
percebem o interesse de Carlinhos por vivéncias sexuais e anunciam sua ida para o
colégio — lugar capaz de dominar tais impulsos, compreendidos como vicios, erros,
fraquezas. Havia certa preocupagdo em proteger Carlinhos dos conhecimentos
acerca do sexo. Ou seja, por ele ser ainda uma crian¢a, ndo poderia ter esse tipo de
vivéncia. Ressalta-se neste caso a visdo dual, citada no inicio deste capitulo, em
relacdo ao lugar da infancia na contemporaneidade — em um ponto de convergéncia
de polos distintos, entre os intersticios do que é paradoxal.

Em Capitdes da areia (2011), a concepcéo de infancia como preparacéo para
0 mundo adulto, também € a que se destaca. E uma das dimensdes dessa
caracteristica é a sexualidade. No entanto, a sexualidade ndo é vista na mesma
perspectiva citada acima, ao contrario, ela aparece como um afirmacao de que nao
se € mais crianca por ja ter vivéncias sexuais. E isso fica bem evidente nas
aventuras amorosas de Gato com Dalva, a prostituta, com quem Gato conseguia
dinheiro como cafetdo, além de trapacear na jogatina com seu baralho marcado.

Outra caracteristica que reforca a ideia da adultilizacdo dos capitdes da areia,
assemelhando-os aos adultos, € a forma como se organizam em grupo, criando
suas proprias regras e, a0 mesmo tempo, valorizando a liberdade na luta pela
sobrevivéncia através dos furtos. Uma das maiores regras do bando era a de que
nao podia haver roubo entre eles, e diziam sempre “— somos ladrbes la fora, aqui
dentro ndo!”. Nao que as criancas ndo possam se organizar em grupos e ditar
regras, mesmo em suas brincadeiras, mas neste caso, essa seria uma caracteristica
de adultos na concepcao tratada no filme em tela, visdo esta construida pelos
adultos e seguida pelos capitdes da areia.

Na visao de Del Priore (2013),
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No Brasil, foi entre pais, mestres, senhores e patrbes, que pequenos
corpos tanto dobraram-se a violéncia, as humilhac¢des, a forca,
guanto foram amparados pela ternura dos sentimentos familiares
mais afetuosos. Instituicdes como as escolas, a igreja, os asilos e as
posteriores Febens e Funabens, a legislacdo ou o proprio sistema
econdmico, fizeram com que milhares de criangas se
transformassem precocemente em gente grande (DEL PRIORE,
2013, p. 14)

Nas sequéncias a seguir, na fala de Gonzales (na primeira sequéncia) e do
Soldado (na segunda sequéncia), é possivel a visdo construida pelos adultos dos
meninos do bando. Na primeira sequéncia, também é possivel perceber a corrupgao
da infancia gerada pelos proprios adultos quando demonstram “lucrar” ao

encomendar assaltos aos capitdes da areia.

SEQ. — NO BAR — Int. — Noite

Estdo no bar, em jogatina Pedro Bala, Jodo Grande, Gato, Querido-
de-Deus. Chega Gonzales, um intermediario que havia contratado
Querido-de-Deus para um assalto e que 0 mesmo passou aos
capitdes da areia a missdo. A reunido no bar era pra ver como ia a
organizacao do assalto a mansao.

QUERIDO-DE-DEUS (depois de cumprimentar Gonzales)
- Entdo, Bala. Tu sabes que eu me comprometi com o camarada
aqui, ne? Mas dessa vez ndo vamos deixar ele na méo.

GATO

- Tem preocupacao néo, seu Gonzales

PEDRO BALA (interrompendo Gato)

- Perai! Perai! Perai! (e dirigindo-se a Gonzales) Sem-perna ja ta la
na casa da velha. Essa semana a gente resolve isso ai!

(e dirigindo-se a Jodo Grande que olhava os marinheiros)

PEDRO BALA

- E ai, Grande?

JOAO GRANDE

- Ta espiando de vez em vez?

GONZALES

- Isso aqui ndo € um joguinho de criancal!

PEDRO BALA (jogando as cartas de forma agressiva sobre a mesa
e se levanta em direcdo de Gonzales, e com voz aspera retruca
segurando seu 6rgdo genital)

- Espera mais um pipi e eu te mostrar o tamanho da crianca!
QUERIDO-DE-DEUS (entre os dois, impedido que se agredissem
fisicamente, acalmando-os)

- Ei'! Perai, perai! Senta ai, senta ai! Senta! Olha a calma Pedro
Bala, p6! Segure essa lingua e afasta dos dentes, paizinho!!!
(dirigindo-se a Gonzales)
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- Vocé ta parecendo que ndo conhece os capitdes da areia, tdo mais
longe de ser crianca que o mercado de Caixa Prego.

(Joad Grande ri sarcasticamente)

GONZALES (com ar duro e tom ameagador)

- Até quinta-feira!

QUERIDO-DE-DEUS (Gonzales levanta e se retira)

- Eu dou minha palavra. (risos) Ele ta arretado!!! (referindo-se ao
sujeito)

(CAPITAES DA AREIA, 2011)

SEQ. — EM FRENTE A IGREJA NA PRACA — Ext. — Dia

Capitdes em frente a igreja conversam e esperam uma nova vitima a
ser abatida. Professor desenha um senhor com piteira ha mao e
roupas bem alinhadas. Ao ser levado por um dos meninos e ver a
pintura que Professor fez 0 homem indaga:

SENHOR (depois de observar a pintura)

- Foi vocé que fez?

PROFESSOR

- Foi

SENHOR

- Aprendeu a desenhar onde?

PROFESSOR

- N&o aprendi em lugar nem um n&o. D4 vontade, pego e desenho.
PEDRO BALA

- Esse ai desenha até os pensamentos dos outros, se tivesse andado
pela escola ja estava rico...

SENHOR

- Sabe ler?

PROFESSOR

- Sei, sim senhor!

SENHOR

- Nao quer ir pra uma escola aprender um pouco mais?
PROFESSOR

- N&o. N&o € pra mim nao.

SENHOR

- Rapaz, vocé tem talento! (dando cartdo ao professor) Toma aqui, é
0 meu cartao, tem meu endereco. Qualquer coisa vocé me procure!
PROFESSOR

- Obrigado, Senhor!

SENHOR

- Fica com a piteira que eu fico com o desenho.

Os Capitdes da areia saem correndo pois ja tinham alcancado seu
objetivo e perceberam a vinda do policial na direcdo deles. Por
alguns segundos o Senhor ndo entende nada.

SOLDADO

- Eles roubaram o doutor?

SENHOR (passando a méo no bolso e com ar de que estava faltando
algo...)
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- Ndo. A gente s6 tava conversando.

SOLDADO

- Mas se eu nao chego tinham dado o bote. O Doutor deve abrir o
olho que as vezes parece gue € crianca, mas nao € nao!

SENHOR

- Obrigado

(CAPITAES DA AREIA, 2011)

Marchi (2015), nos chama a atencdo para a visdo negativa sobre a infancia
pobre, que orientou os processos de intervencao, no Brasil até o final do século XX,
tanto nas praticas policiais quanto de assisténcia social. Ressalta que houve um
“ndo reconhecimento” da crianga “de rua” como “crian¢a”, o que de certa forma, gera
um “efeito perverso” essa producédo social da “ndo crian¢a” em relacédo a construcao
social do modelo de infancia moderna. A autora menciona que deve ser posto a
mostra a “transformacgéo simbdlica” de criangas em “ndo criancas”, isto é, ha que se
“[...] revelar o desentranhamento de determinados individuos do dominio da
representacdo genérica de ‘infancia’ — a qual estao atreladas certas expectativas e
pertencimentos sociais e institucionais” (MARCHI, 2015. p. 267). Marchi (2015) ainda
reflete:

[...] se as criancas “de rua” fossem socialmente reconhecidas como
“criangas”, determinadas acdes que lhes sdo muito comumente
destinadas (pela policia ou por cidaddos comuns) no contexto da
sociedade brasileira ndo teriam a possibilidade de serem exercidas e
nem mesmo se colocariam como possiveis. Essa é a ideia chave em
torno da qual se desvela a categoria “ndo crianga”™ o “menor” ou a
crianca “de rua” ndo é somente a crianga pobre que “ndo teve direito
a infancia”, é a crianga que ndo é reconhecida como tal (MARCHI,
2015. p. 267-268).

E esse “ndo reconhecimento” é que instaura o duelo vivido pelos capitdes da
areia. O que fica claro no episddio do parque, quando o bando, em meio a sorrisos e
gargalhadas, passeiam no carrossel, simbolo que, de certa forma, contrasta com a
vida marginalizada que tinham. Em Menino de Engenho (1966), esse duelo é na luta
do personagem Carlinhos em manter-se crianga ou tornar-se adulto abruptamente
seguindo os preceitos instituidos pelo mundo adulto, para assumir toda a dinamica
de trabalho do engenho.

Zezé, em O meu pé de laranja lima (1970), se via como “uma coisa que nao
presta pra nada. Um menino muito malvado, bem malvado mesmo...”, dificilmente

agradava aos adultos da casa que o fazia pensar que era filho do diabo. Tal ideia
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advém da visdo teocéntrica de mundo que, inspirada na concepcdo medieval de
crianca, relacionava a crianca a figura de menino Jesus, e se nao fosse meiga,
virtuosa, bondosa e sem pensamentos maldosos era fruto de castigo divino e,
certamente, ao nascer recebeu intervencao do diabo. Em outros momentos Zezé era
considerado precoce, que iria amadurecer rapido pelo fato de ser uma crianca capaz

de refletir sobre a realidade vivida, como na cena da sequéncia abaixo:

SEQ. — NA RUA, CAMINHANDO — Ext. — Dia
Totoca e Zezé caminha pela estrada, indo visitar onde vdo morar,
guando, de repente, Zezé para e surpreende Totoca.

ZEZE

- Totoca.

TOTOCA

- Que é?

ZEZE

- Idade da razéo pesa?

TOTOCA

- Que besteira é essa?

ZEZE

- Tio Edmundo que falou. Disse que eu era “precoce” e que ia entrar
logo na idade da raz&o. E eu néo sinto diferenca.

TOTOCA (continuando a caminhar)

- Tio Edmundo € um bobo. Vive metendo coisas na sua, cabeca.
ZEZE

- Ele ndo é bobo. Ele é sabio. E quando eu crescer quero ser sabio e
poeta e usar gravata de laco. Um dia eu vou tirar retrato de gravata
de laco.

TOTOCA

- Por que gravata de laco?

ZEZE

- Porque ninguém é poeta sem gravata de laco. Quando ele me
mostra retrato de poeta na revista, todos tém gravata de laco.

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970)

Esses pensamentos, ideias, concepcdes circulam e giram, como um eterno
carrossel, em torno da historia de infancia e crianca na nossa sociedade. E nessa
circularidade algumas se estabelecem, outras se ressignificam, no entanto, trazem
consigo marcas que engendram outras compreensfes com 0S mesmos rastros, quer
seja no cinema, na literatura ou nas proprias relacdes sociais. O fato, é que
possamos compreender que a infancia contemporanea estd na linha ténue que
divide dois pontos opostos, e a0 mesmo tempo congruentes. Os sentidos e
significados de infancia [re]produzidos nos filmes aqui analisados estdao no entre-

lugar, entre 0o ser e o devir, entre a inocéncia e a malicia, entre o sonho e a
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realidade, entre a fantasia e a verdade, entre o que foi e 0 que estd sendo
historicamente construido. O lugar da infancia € o lugar onde se pode reconhecer a
crianga como crianga em processo de constituicdo constante como sujeito, ainda

gue nos intersticios contraditorios da sociedade.

5.2.1 O cronotopo do tempo e espaco historico da infancia

Cronotopo é um dos conceitos formado por Bakhtin a partir dos estudos sobre
as categorias tempo e espaco representadas no romance. A denominagdo do
conceito é formada pelos radicais de origem grega, cronos, que significa tempo e
topos, espacgo. Assim, por cronotopo compreende-se a “[...] interligacdo fundamental
das relacbes temporais e espaciais, artisticamente assimiladas” (BAKHTIN, 1993,
p.211). Para Bakhtin, essa relagdo € indissociavel e traz em si uma relacdo entre
alteracaol/identidade. A concepcao de tempo carrega uma concepcao de homem. O
tempo de cada um dos sujeitos relacionado as suas vivéncias. Tal concepcao
compreende uma dimensao de movimento, de transformagéo.

Embora o conceito tenha sido criado no ambito estritamente literario, ele “[...]
€ igualmente relevante para nossa discussdo sobre o género cinematografico”
(STAM, 2003, p. 228). Uma vez que cronotopo

Refere-se a urdidura na qual a histéria incide no tempo e espaco da
ficcdo artistica. [...] Realiza a mediacdo entre duas ordens de
experiéncia e discurso, a historica e a artistica, provendo ambientes
ficcionais nos quais constelacbes de poder historicamente
especificas sdo tornadas visiveis. [...] Manifesta-se em mdultiplos
niveis, dizendo respeito a representacdo de processos historicos em
um texto, as relacdes de espaco e tempo no interior da diegesis e as
articulagbes espaco-temporais do proprio texto. Oferece cenarios
especificos nos quais as histérias podem “acontecer” [...]. No cinema,
pode-se pensar, por exemplo, nas relacbes entre personagens e
ambientes [...] (STAM, 2003, p. 228).

Em se tratando de nosso corpus, pretendemos tratar, neste topico,
ousadamente, a relacdo do conceito de cronotopo bakhtiniano a partir das
referéncias apontadas por Stam (2003), principalmente no que se refere as relacbes
entre personagens e ambientes e de como 0s processos histéricos, que envolvem
as personagens e 0s ambientes, foram [re]Japresentados nas peliculas de que trata

este estudo.
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Vale ressaltar que, ainda que os filmes selecionados para este estudo tenham
sido originarios de obras literarias, nos ocuparemos preferencialmente em utilizar o
referido conceito dentro dos textos cinematograficos. Nossa intencdo, nao €
aprofundar a andlise a partir do conceito de cronotopo, mas ilustrar uma
possibilidade de analise a mais para os estudos com/sobre cinema e infancia.

Bakhtin (1993) assegura que

Nos limites de uma Unica obra e da criagdo de um Unico autor,
observamos uma grande quantidade de cronotopos e as suas inter-
relacbes complexas e especificas da obra e do autor, sendo que um
deles é frequentemente englobador ou dominante (BAKHTIN, 1993,
p.357).

Nesse sentido, tendo em vista essa cronotopia geral, como imagem “[...] que
representa os fenbmenos espaciais e sensoriails no seu movimento e na sua
transformacéo...” (BAKHTIN, 1993, p. 356), atentamos para 0S cronotopos
tematicos, neste caso, em particular, daguele se ocupa este estudo, como cronotopo
especifico para ilustrar este caminho analitico, a infancia. Trata-se de *[...]
cronotopos grandes, fundamentais, que englobam tudo. Porém, cada um destes
cronotopos podem incluir em si uma quantidade ilimitada de pequenos cronotopos:
pois cada tema possui 0 seu proprio cronotopo...” (BAKHTIN, 1993, p.357).

Bachelard (1988) nos diz que

A histéria de nossa infancia ndo € psiquicamente datada. As datas
sdo repostas a posteriori; vém dos outros, de outro lugar, de um
tempo diverso daquele que se viveu. Pertencem exatamente ao
tempo em que se conta (BACHELARD, 1988, p. 100).

Isto é, ao contar a histéria da infancia ela s6 sera capaz de se tornar viva
quando narrada, pois do contrario, ela serd uma reproducdo sem vida. SO temos
conhecimento da nossa infancia quando alguém, um adulto no caso, nos conta e a
descreve como foi. No cinema, esse processo se da quando, na tela, vemos
determinada infancia sendo [re]apresentada de forma literal, desenvolvida em um
tempo literal, bem diferente do tempo ficticio.

Essa literalidade de que tratamos nédo € a que se relaciona diretamente com a
realidade que inspirou a ficcdo, mas a que estd sendo apresentada naquele

momento pelos fotogramas em acédo, pelo movimento, pela posicdo da camera etc.
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E, para quem esta como espectador, pode, nesse momento, se remeter a um tempo
fora da realidade presente, para uma outra realidade, nao ficticia, mas a realidade
que fora estimulada pelos dispositivos da memdria. Isto €, hd uma alteracdo de
espaco e tempo constante dentro do cronotopo cinematogréfico. Da-se, portanto, a
coexisténcia de cronotopos que ora se encontram, pois “0s cronotopos podem se
intercorporar um ao outro, coexistir, se entrelacar, permutar, confrontar-se, se opor

ou se encontrar nas inter-relacdes mais complexas” (BAKHTIN, 1993, p.357). Assim,

No cinema, a imaginagao projeta-se na tela, mas o curso natural dos
acontecimentos pode ser modificado pela simples agdo dos
pensamentos, transgredindo a relagdo com o tempo, permitindo
voltar ao passado ou fazer uma ponte com o futuro em minutos
(FANTIN, 2009, p. 211).

Nesse processo em que a memoéria e a imaginacdo se relacionam
consecutivamente com o passado e o futuro, ha certa sincronia de tempos e lugares
nao sO com 0 que se expressa na tela, mas também com o que la ndo se encontra.
Ocorre, portanto, a relacao dialégica dos cronopotos, que pode acontecer ndo nos
cronotopos isolados, mas na coexisténcia de cronotopos menores e destes com 0sS

gue englobam tudo.

Mas esse dialogo ndo pode penetrar no mundo representado da obra
nem em nenhum dos seus cronotopos: ele estd fora do mundo
representado, embora ndo esteja fora da obra no seu todo. Esse
didlogo ingressa no mundo do autor, do intérprete [...]. E esses
mundos também séo cronotépicos (BAKHTIN, 1993, p. 357).

Nas narrativas filmicas, corpus deste estudo, os cronotopos “[...] ndo sao
meros panos de fundo espaco-temporais para 0s acontecimentos narrativos, mas a
base literal e concreta de que a narrativa e as personagens emergem como a
temporalizacdo da acdo humana” (STAM, 2003, p. 230). Temos tempos
diferenciados, o tempo narrado pelas peliculas, no qual o enredo da narrativa se
situa; o tempo em que o filme foi filmado, produzido; o tempo em que ele foi langado;
o tempo em que ele € assistido; o tempo dos personagens e producao filmica, isto €,

uma variedade de mundos cronotépicos, pois

[...] no cinema o pensamento transgride essa ordem e vive a
intensidade do que acontece simultaneamente em diversos tempos e
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lugares, inclusive no extracampo, e naquilo que acontece e néo
aparece na tela. Estando em varios lugares em um mesmo
momento... (FANTIN, 2009, p. 211).

No filme Menino de engenho (1966), percebemos muitos cronotopos
presentes na obra. Na abertura do filme, quando as primeiras imagens aparecem, a
relacdo tempo-espacgo é demarcada pela presenca das usinas, como se estivessem
“invadindo” aquele espaco. As usinas demarcam a mudanca de tempo, do tempo em
que dentro do ciclo de cana-de-acucar — na Paraiba, em 1920 — os engenhos iniciam
seu declinio enquanto as usinas anunciam sua ascensdo. Nesse processo,
Carlinhos, o protagonista de nossa histéria, passa por diferentes mudancas: a
mudanca da casa em que vivia com seus pais para o engenho; mudancas com seu
corpo ao descobrir a sexualidade; mudancas em decorréncia das perdas que
sofrera; mudanca do engenho para o colégio interno.

Nesse processo de mudanca, o protagonista sofre varias transformacdes
capazes de ratificar as concepcgdes de infancia presentes no filme. As mudancas
cronotodpicas vao de uma visédo de infancia adultilizada, perpassa pela concepcao de
preparacao para a fase adulta e ainda, a de protecdo quando ocorre a descoberta da
sexualidade, por exemplo, que reforca a ideia de que Carlinhos precisava ser melhor
disciplinado para poder seguir para a fase adulta. A perda da mée, a descoberta da
primeira paixdo e da sexualidade, na narrativa filmica, ndo tem uma precisao de
tempo demarcado, mas aparecem como necessarias para a evolugcdo da
personagem. “O espaco é preenchido pelo sentido real da vida [...], elementos como
0 encontro, a separacao, o conflito e outros adquirem um sentido cronotdpico novo e
muito mais concreto” (BAKHTIN, 1993, p. 242).

Na pelicula O meu pé de laranja lima (1970), a relacdo temporal se inscreve
dentro de um tempo real, vivido pelo nosso protagonista e um tempo imaginado para
o qual ele se reporta quando deseja fugir da realidade. Na narrativa filmica, ndo ha
nem uma demarcacao de tempo de forma clara, apontando o periodo em que ocorre
a narrativa, nem mesmo do espaco onde ela se da. Essas informacdes nos vém a
partir de elementos que ajudam a compor as cenas — figurino, fotografia, cenario — e
pelas informacgdes externas sobre a narrativa. A infancia vivida por Zezé ressalta
uma concepc¢ao de infancia segundo a visdo teocéntrica, sinbnimo de bondade e

pureza, e Zezé agia de forma transgressora a essa ideia, pois com comportamento
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comum a sua fase de vida, vivia a experimentar novas travessuras, as quais tinham
consequéncias seérias, vistas pelos adultos como maldades e falta de disciplina.

Em Capitdes da areia (2011), as relagbes cronotopicas se ddo desde a
demarcacao de inicio e fim do filme — a Festa de lemanja —, como para situar o
espectador do local onde a narrativa ocorre — Bahia, 1930. Algumas situacoes
vividas pelos capitdes da areia parecem ser compostas de certa atemporalidade
visivel, pois se associadas a diferentes tempos e espacos elas ndo se apresentam
dissonantes. Referimo-nos a experiéncia com a morte, vivéncias afetivas, tomada de
decisbes, sendo todas estas acdes relevantes para a transformagdo de nossos
protagonistas, bem como para a evolucao da narrativa.

As concepcdes de infancia presentes, dentro das relagbes cronotopicas no
filme, perpassam pela ideia similar a vivida pelo protagonista de Menino de engenho
(1966), uma visédo de infancia de antecipagédo da fase adulta, por isso deveriam ser
moldados, disciplinados, bem como a de adultilizac&o, pois os capitdes viviam em
meio a acontecimentos que nao os diferenciavam de adultos, fazendo que os vissem
como “néo criangas”, por viverem na rua e praticarem infracées. Pelos olhos dos
outros na narrativa, pelos adultos, os capitdes eram vistos com desprezo,
preconceito e exclusao.

Cabe lembrar que “a concepcdo de tempo traz consigo uma concepcao de
homem e, assim, a cada nova temporalidade, corresponde um novo homem. [...] O
tempo, [...], € a dimensdo do movimento, da transformacéo...” (AMORIM, 2012, p.
103). Assim, o tempo presente nas producdes cinematograficas delimita espacos,
conceitos, concepcoes, e ainda, é capaz de nos projetar a uma visdo cronotopica
futura: em Menino de engenho (1966), quando Carlinhos vai para o colégio interno e
nos faz imaginar como sera sua vida a partir de entdo; em O meu pé de laranja lima
(1970), essa visdo é projetada em Luis, que sendo “educado” por Zezé, faz-nos
imaginar um menino com uma infancia bem diferente do que a vivida por Zezeé, e
ainda, a vida de Zezé depois de lidar com a morte de Portuga, quando o
percebemos uma outra pessoa, distanciando-se daquele mundo imaginario e
adentrando cada vez mais na nova realidade que o espera; e, em Capitdes da areia
(2011), essa projecéo se da quando Professor, ao ser indagado por Fuinha sobre o
futuro dos capitdes da areia, ele “profetiza” o futuro de cada um levando em

consideracao caracteristicas que demarcam suas personalidades.
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A partir dos estudos sobre 0s cronotopos possiveis e presentes nas narrativas
cinematograficas, € possivel relacionarmos os dialogos existentes entre os diversos
cronotopos que se instalam dentro das mesmas e 0s que sao construidos fora dela.
Ha um tempo vivido na perspectiva de quem produz a obra, dos personagens
criados na obra, dos que assistem a obra, daqueles que vao ouvir sobre ela... O
tempo, nesse sentido, é infinito, bem como o numero de cronotopos existentes e
passiveis de existir. Com esses tempos dialogam outros tempos: o vivido, 0 que hao
foi vivido ainda, o imaginavel e o inimaginavel, o que ainda ndo se atingiu (e talvez
ndo se atinja), o incerto, o captado... Isto é, uma infinidade de mundos cronotdpicos
a explorar e, certamente, capazes de nos auxiliar quando da analise de textos
audiovisuais.

Assim, podemos inferir que a infancia, nas peliculas selecionadas, se constitui
a partir desses diferentes mundos cronotdpicos, ja que a mesma estabelece essa
relacdo dialégica com esses mundos. E o cinema, por sua vez, se 0 constituirmos
como um texto advindo da criacao artistica, este € composto por uma pluralidade de
vozes presentes nas consciéncias dos interlocutores, sobretudo as que se
encontram no interior do texto, onde nele residem diferentes relacbes espaco-
temporais 0 que o caracteriza também um cronotopo. Cinema e infancia estdo na
perspectiva de cronotopo mais amplo pois neles residem outros cronotopos
menores. E, um vez que “o0 ponto de vista € cronotépico e abrange tanto o elemento
espacial como o temporal” (BAKHTIN, 2011, p. 369), este estudo também é um

cronotopo, pois nele incidem uma variedade de relacdes espaco-temporais.

5.2.2 O cronotopo [auto]biografico da infancia

Se compreendermos a concepcéo de texto na perspectiva bakhtiniana como
um mosaico de vozes, de discursos, ha que se considerar que todo texto é
caracterizado por uma construcdo de uma diversidade de cronotopos, uma vez que
cada discurso tem sobre si uma relacdo de tempo e espaco. E se nesses textos os
eventos narrados seguem a loégica da vida do narrador e assinalam uma
autoconsciéncia estes se inserem dentro do cronotopo autobiografico. “O tempo
biografico ndo € reversivel em relacdo aos proprios acontecimentos da vida que séo

inseparaveis dos acontecimentos historicos” (BAKHTIN, 1993, p.255).
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Bakhtin (1993) compreende que a toda concepc¢do de homem esté vinculada
uma concepcéao de tempo, um tempo sobre o qual se inscrevem todas as vivéncias
do homem e que se ddo em um processo continuo de transformacao. E sdo sobre
essas transformacdes humanas que se ocupam o0s estudos bakhtinianos a fim de
encontrar as estratégias de representacdo do cronotopo biogréfico e autobiografico,
diante da criacao e transformacao do espaco — publico e privado.

Assim, a compreensao bakhtiniana a respeito de biografia ou autobiografia é
“a forma transgrediente imediata em que posso objetivar artisticamente a mim
mesmo e minha vida” (BAKHTIN, 2011, p. 139). Segundo Bakhtin (2011), “n&o existe
um limite de principio acentuado entre a autobiografia e a biografia” (BAKHTIN,
2011, p.138), devido a justaposicdo do universo de valores dispostos na biografia e
na autobiografia. Assim, n&o atribui “[...] nenhuma diferenca radical entre a
abordagem da vida alheia e a abordagem da proépria vida, ou seja, entre 0s pontos
de vista biografico e autobiografico” (BAKHTIN, 1993, p.252). A partir deste ponto de
vista, consideraremos, neste estudo a expressao [auto]biografica para se referir a
esta forma da autoconsciéncia do autor escritor.

Nessa concepg¢ao da construcao textual a partir de uma consciéncia do autor,
ha que se compreender que em toda [auto]biografia sempre havera um recorte
temporal ligado a memoadria de quem a produziu. Assim, 0 autor sempre ira se ver
como um outro possivel, ainda que em sua obra ele deseje tratar de uma
experiéncia que viveu, pois dentro da concepcdo da criacdo estética, havera
continuamente a impossibilidade em representar o real, nesse caso o autor sempre
vera a si mesmo como um objeto suscetivel a criacdo estética. “Esta claro que a
biografia ndo pode oferecer o todo da personagem, esta € inacabavel no a&mbito dos
valores biogréficos” (BAKHTIN, 2011, p.153).

Com excecdo do nome, a configuracdo do autor nunca terd a mesma forma
ou dimensdo que a da personagem ou a do narrador. E, “[...] apesar de toda
inseparabilidade dos mundos representado e representante, apesar da irrevogavel
presenca da fronteira rigorosa que os separa, eles estédo indissoluvelmente ligados
um ao outro e se encontram em constante interacdo” (BAKHTIN, 1993, p. 358).

Para compreender o cronotopo [auto]biografico é preciso fazer a distingao
entre os conceitos de “autor-criador” e “autor-individuo”. Para isso, Bakhtin (1993) os
relaciona da seguinte maneira: o primeiro ligado ao mundo representado e o

segundo ao mundo representante, isto €, o autor-criador é o individuo que vive na
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obra, enquanto autor-individuo é aquele que produziu a obra. Assim “encontramos o
autor fora de sua obra como um homem que vive sua vida biografica, mas dentro
dela o encontramos como criador” (BAKHTIN, 1993, p. 359).

No cinema, como sabemos, ndo ha um Unico autor da obra produzida, ha
uma grande equipe de producgéo. O roteirista, o diretor, o cinegrafista, os atores,
cada um tem uma forma de narrar a histéria a sua maneira e a partir da sua funcéo
dentro da producéao filmica. Cada um realiza um cronotopo dentro de um cronotopo
maior. Cada um tem um ponto de vista da histéria narrada, pois “[...] toda a
linguagem é um ponto de vista, uma perspectiva socio-ideoldgica dos grupos sociais
reais e dos seus representantes personificados” (BAKHTIN, 1993, p. 201). Nesse
sentido, quando nos referimos em cronotopo [auto]biografico na perspectiva
cinematografica, esta sendo levado em consideragdo todo esse conjunto que
constitui a criagdo da obra.

Amorim (2012) ressalta que,

O outro que esté de fora € quem pode dar uma imagem acabada de
mim e o acabamento, para Bakhtin, € uma espécie de dom do artista
para seu retratado. O acabamento aqui ndo tem sentido de
aprisionamento, ao contrério, € um ato generoso de quem d& de si.
Dar de sua posicao, dar aquilo que somente sua posicao permite ver
e entender (AMORIM, 2012, p. 97).

A partir dessa perspectiva, cada um que faz parte da producdo de um filme,
contribui para esse acabamento, no sentido bakhtiniano. Cada um da um pouco de
si a partir de sua posicdo. Nesse caso, podemos inferir que nesse processo de
criagdo a relacdo tempo-espaco estd diretamente ligada a esse processo de
representante e representado. Embora haja um roteiro a seguir, durante a producao
de um filme muitos outros textos sdo construidos e que ajudam a constituir a obra
como um todo. E quando o filme é exibido, mais textos se inscrevem sobre ele a
partir do olhar de quem o assiste e até mesmo de quem o produziu — e que pode ter
um novo olhar sobre sua propria producéo. E nesse processo, esses textos poderao
estar relacionados com o0 que os produtores desses textos viveram, mas ja estarao
em um tempo diferente do tempo em que as vivéncias se constituiram. Com isso, 0
texto narrado, o filme no caso, sai da esfera privada e passa para a esfera publica,

seu “autor” agora € coletivo e ndo mais individualizado. A esse respeito,
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Bakhtin mostra que a visdo do sujeito individual e privado
corresponde um tempo individualizado e desdobrado em mudltiplas
esferas: o tempo de cada um dos sujeitos, em funcdo das mdiltiplas
vivéncias. Ja numa visdo do homem como sujeito publico, que se
define inteiramente pela esfera social, corresponde um tempo
coletivo e Unico: tempo partilhado por todos em esferas comuns de
atividade (AMORIM, 2012, p. 106).

Neste sentido, a partir do momento em que ha a metamorfose do autor-
individuo para o autor-criador, este torna-se um outro e aquele passa da esfera
privada para a esfera publica. E neste espaco publico, certamente, as questfes
relacionadas com a vida pessoal de quem inspirou determinado personagem nao
importara. “[...] Nesse ambiente, a conscientizacdo nao se torna privada, intima ou
pessoal. Ela mantém um carater profundamente publico” (BAKHTIN, 1993, 256), o
gue ratifica a ideia, a partir da visdo bakhtiniana, de que ndo teremos obras
genuinamente biograficas, autobiogréaficas, reais, haja vista esse processo de
transformacdo espaco-temporal do homem. Como também, ndo podemos afirmar
que toda obra é totalmente ficcional, por considerar que “0 homem, na arte, € o
homem considerado integral” (BAKHTIN, 2011, p. 91), isto é, ele ndo h& de se
desvencilhar das coisas que pertencem ao ambiente de seu corpo exterior assim
como “[...] o mundo que a ele se correlaciona e com ele se combina esteticamente
sdo transgredientes a autoconsciéncia possivel e real desse homem, ao seu eu-
para-si, a sua consciéncia vivente e vivenciadora de sua vida...” (BAKHTIN, 2011, p.
91).

No capitulo no qual tratamos da descricdo do corpus deste estudo,
ressaltamos o carater autobiografico e memorialistico, ligado aos filmes em tela,
apontados pelas criticas realizadas as obras literarias que os originaram. Nas
producbes cinematograficas das quais tratamos aqui, ha indicios que nos parecem
uma tentativa em manter essa relagdo com as obras literarias que as originaram,
bem como em permitir que se conserve esse olhar citado pelas criticas as referidas
obras nos novos textos produzidos — os textos cinematograficos.

Em Menino de engenho (1966), por exemplo, o recorte temporal que demarca
o ciclo da cana-de-aguicar, na Paraiba, em 1920, é evidente. E perceptivel a
preocupacao, no filme, em destacar as transformacdes sociais e econdmicas da

producdo canavieira que vai desde o processo de decadéncia do engenho até o
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advento das usinas. As disputas de terra e politicas que situam o periodo histdrico
do filme também é evidente.

Em O meu pé de laranja lima (1970), as demarcac¢des da historicidade da
obra da-se, principalmente, pela materialidade desse tempo — o figurino, o cenério, a
fotografia etc. A crianca que protagoniza a narrativa, apesar de néo ter sido situada
em um espaco geografico real claramente demarcado na narrativa, pertence a um
tempo historico em que a Revolucéo industrial delineia os acontecimentos locais,
ainda que nosso protagonista ndo se envolva diretamente nesses assuntos, dentro
da narrativa, como o protagonista de Menino de Engenho (1966). Um traco que
remete a obra a esse tom [auto]biografico, € o fato de Zezeé, o protagonista da
historia, em uma das cenas, apresentar-se com 0 mesmo nome do autor da obra
literaria que inspirou o filme.

Em Capitédes da areia (2011) o recorte temporal esta relacionado ao periodo
de 1930, na Bahia. Tal como em O meu pé de laranja lima (1970), a demarcacao
com o recorte historico da-se por elementos de ordem material na narrativa filmica e,
também, pelos discursos excludentes em relacdo aos meninos de rua que
demarcam o referido periodo.

Bakhtin (1993) ressalta que

Se eu narrar (escrever) um fato que acaba de acontecer comigo, ja
me encontro, como narrador (ou escritor), fora do tempo-espaco
onde o evento se realizou. E t4o impossivel a identificacdo absoluta
do meu “eu” como o “eu” de que falo, como suspender a si mesmo
pelos cabelos. O mundo representado, mesmo que seja realista e
veridico, nunca pode ser cronotopicamente identificado com o mundo
real representante, onde se encontra o autor-criador dessa imagem.
Eis porque o termo “imagem do autor” me parece infeliz: tudo o que
se tornou imagem numa obra e, consequentemente, ingressou nos
seus cronotopos, é criado e ndo criador (BAKHTIN, 1993, p. 360-
361).

Assim, cronotopicamente falando, todo leitor, e neste caso, todo espectador
desenvolve para si as imagens artistico-histéricas o mais proximo da realidade
possivel, no entanto, ndo ha possibilidade, nunca havera, de o mesmo penetrar, no
sentido real, na narrativa tecida. No entanto, “[...] se essa imagem for verdadeira e
profunda, ela ajudara [...] a compreender com mais exatiddo e profundidade a obra
do autor em questao” (BAKHTIN, 1993, p. 361).



160

Contudo, ndo temos a intengdo aqui em mensurar o valor existencial e
realistico das obras selecionadas para este estudo, mas apontar que, mesmo a obra
cinematografica é produzida visando o outro, para o que esta para fora de quem a
produziu, o que contribui para as diferentes rea¢gbes de quem as recebe. E ainda,
para dar sentido a uma obra faz-se necessério a relacdo com elementos semanticos
tanto quanto a relacao cronotopica, isto é, ha a necessidade de um olhar abstrato
para a compreensao do que ha de concreto, uma vez que “[...] qualquer intervencao
na esfera dos significados sé se realiza através da porta dos cronotopos” (BAKHTIN,
1993, p. 362). E, para compreender a[s] infancia[s] apresentadas nos filmes em tela,
a interpretacdo das relacbes espaco-temporais coexistentes na obra €

imprescindivel tanto quanto a dos elementos semanticos que neles se constituem.

5.3 Os modos de ser crianga nas producdes cinematog  réficas

Como ja destacado neste estudo, a preocupacdo com a infancia e ocupacao
de estudos sobre e com criangas obteve certa densidade a partir do inicio do século
XX. Foi a partir desse novo olhar que veio a tona, discussdes sobre meios legais,
capazes de amparar criangas, no que diz respeito a luta contra o trabalho infantil, a
revogacao da violéncia contra criangas, castigos corporais, abandono, dentre outros.
Além disso, a criagdo de politicas publicas que visavam protecdo e cuidado com a
crianga indicava medidas assistencialistas com a implantacdo de orfanatos e
reformatoérios que objetivavam o bem-estar do menor. Assim, em meados do referido
século, o termo infancia passou a ser sinbnimo de escuta. As pesquisas e estudos
com criangas passaram a substituir os estudos sobre criangas. As criangas passam
a ser vistas como sujeitos, ndo s6 no campo académico, como nas relagdes sociais.
Infancia, a partir de entéo, é fase de vida.

Nesse sentido, para entender e compreender a[s] infancials], faz-se
necessario adentrar no mundo em que as criangas constroem seus espacos sociais
e olhar para o — e do — lugar que ocupam, nao o lugar instituido pelos adultos, mas o
“[...] lugar que a crianca, todas as criancas, constréi(em) na sua interacdo muatua, na
edificacdo de seus mundos de vida e de suas culturas” (SARMENTO, 2004, p. 10).
Para isso, € preciso conhecer as culturas infantis. E disto se ocupara este tépico,
discutir sobre as culturas infantis, sobre os modos de ser crianga, sobre “[...] a
capacidade das criancas em construirem de formas sistematizadas modos de
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significacdo do mundo e de acc¢ao intencional, que sao distintos dos modos de
adultos de significacdo e accdo” (SARMENTO, 2002, p. 4).

E nesses modos de significacdo e acao, a crianca transita entre o real e 0
imaginario, pois € nesse processo que ela consegue reimaginar seu tempo e espaco
na tentativa de reafirmar seu lugar em grupos de pares, na sociedade, na historia.
Maffesoli (2001) afirma que “o imaginario, certamente, funciona pela interacao”
(MANFFESOLI, 2011, p. 77), além de ter proximidade com a cultura. Assim,
podemos inferir que a interacdo também se dé pelo imaginério, pelo fato de o
imaginario estar para além da cultura. Ndo pode haver compreenséo da cultura sem
gue se reconheca algo que vai além desta. E s6 se pode considerar esse algo que
excede, que ultrapassa, por meio da compreensdo do imaginario. Portanto, para
compreender as culturas infantis é imprescindivel que se disponha a compreender o
imaginario infantil.

Fantin (2009) destaca que “o cinema atua no imaginario infantil distinguindo-o
de outras midias a partir de seus meios de expressao” (FANTIN, 2009, p. 210).
Nesse caso, cinema e infancia estdo ligados estreitamente, num processo dialdgico.
Ao narrar uma histéria, o cinema nao sé6 transpde as formas do mundo exterior — 0
tempo e o0 espaco, por exemplo — como também procura adaptar os acontecimentos
as formas do mundo interior, que neste caso podemos entender como a memoria, a
imaginacdo e a emocao. Assim, o imaginério esta tanto para a infancia como para o

cinema, pois

[...] talvez a técnica de fazer cinema seja uma arte de imitar a
infancia, como algo de infantil que nunca se apagou no homem e,
neste plano, a arte de fazer cinema € a arte de brincar, de projetar ou
de (re)apresentar o mundo infantil ainda contido no homem adulto
(LOPES, 2012, p. 13).

No processo de reimaginacdo e de inovacdo de tempo e espaco, Zezé, no
filme O Meu pé de Laranja Lima (1970), dentro do enfoque dial6gico, se traduz em
multiplas vozes, de carater social, cultural e ideoldgico. Assim, podemos considerar
a narrativa filmica como um texto polifénico, uma vez que no filme em destaque,
NOSso protagonista, exercita essa convivéncia interativa, e nesse processo,
reconhece-se a partir do olhar do “outro”.

Nos momentos em que conversa com seu pé de Laranja Lima, ou brinca com

seu irmao mais novo, Luis, Zezé se projeta a ser um outro “eu” que contradiz com
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aguela realidade ndo desejada. E esse outro “eu” era um “eu” que Zezé achava que
seria melhor aceito pelos adultos. Na imaginacéo, Zezé se projetava a viver uma
multiplicidade de “eu” de forma critica e consciente, mas que o fazia esquecer, ainda
gue por pouco tempo, daquele “eu” hostil visto pelos olhos do “outro”. Assim, Zezé
inicia todo um rito de passagem entre estar “no mundo” para o estar “com o mundo”,
constituindo-se como ser social.

Segundo Miotello (2012),

O meio social envolve, entdo, por completo o individuo. O sujeito €
uma funcdo das forcas sociais. O eu individualizado e biografico é
guebrado pela funcdo do outro social. Os indices de valor,
adequados a cada nova situacdo social, negociado nas relacbes
interpessoais, preenchem por completo as relagbes Homem x Mundo
e as relacdes Eu x Outro (MIOTELLO, 2012, p. 175).

Para ilustrar, destacamos um trecho de uma das sequéncias do filme. A
sequéncia inicia com Zezé vestindo e penteando Luis. O objetivo da acdo era leva-lo
até o Cassino onde haveria distribuicdo de brinquedos. No entanto, toda a
expectativa daquele dia transformou-se em frustracdo, pois ao chegarem la o local ja
havia sido fechado e ndo havia restado um brinquedo sequer. Triste e

decepcionado, Zezé tenta conformar o irmao:

SEQ. — NA RUA — Ext. — Dia

Sentados, em uma calgcada, os dois irméo se recuperam da acéo
frustrada em conseguir um presente de natal. Zezé tenta consolar o
irmao.

ZEZE

- Nao faz mal, Luis. Vocé sabe o meu cavalinho Raio de Luar? Eu
pinto ele de novo e dou de Papai Noel para vocé.

(Luis comeca a chorar)

ZEZE (com voz chorosa)

- Nao, ndo faca isso. Vocé é um rei. Papai disse que batizou vocé de
Luis, porgue era o nome de rei. E um rei ndo pode chorar na rua,
defronte dos outros, viu?

LUIS

- Zezeé, vocé esta chorando???

ZEZE (ndo conseguindo segurar o choro)

- Eu ndo sou um rei, como vocé. SO sou uma coisa que ndo presta
pra nada. Um menino muito malvado, bem malvado mesmo... Sé
iSS0... SO iSS0...

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970).
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A cena fecha com Luis consolando Zezé com um abrago carinhoso. Na
sequéncia seguinte, temos a cena de uma mesa, com pessoas sentadas a ela. Nada
de fartura, somente um profundo e triste siléncio. No final da cena, o pai de Zezé
levanta e se despede desejando um bom natal pra todos. Em seguida, Tio Edmundo
também se despede e deseja felicidades pra todos. A camera vai subindo e
ampliando novamente a imagem da mesa. Aos poucos 0s demais se levantam e

comecam a afastar-se da mesa, e ao fundo, a voz de Zezé narra:

ZEZE (OFF)

Nessa noite ndo houve abragos, nem sorrisos. Foi uma ceia de
siléncio e tristezas. Logo depois Mamae foi para o quarto. Garanto
gue ela estava chorando escondido. Enquanto la fora os foguetes
clareavam o céu pra Deus espiar a alegria dos outros (O MEU PE DE
LARANJA LIMA, 1970).

Em outra sequéncia, ja na nova casa, Zezé aparece produzindo um cobra
com uma meia feminina. O objetivo era assustar as pessoas gque passavam na rua.
E nessa noite a vitima foi uma senhora gravida que, apés o susto, passou mal.

Enquanto a cena passa temos, ao fundo, a narragao:

ZEZE (OFF)

Casa nova. Vida nova. Esperancas simples. Simples esperancas.
Agora todo mundo tratava de sua vida. Eu, por ser imune, ou porque
gueria impressionar os vizinhos, me comportava bem. Mas, uma
noite... (O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970).

Note-se, que a medida em que Zezé interage com 0s demais personagens ele
se desenvolve, comeca a constituir-se enquanto sujeito, sua consciéncia vai, cada
vez mais, se estruturando. E nosso protagonista comeca a se ver com o olhar do
“outro”: pestinha, mal comportado, malvado, coisa que nao presta pra nada, filho do
diabo, aquele de quem Deus ndo gosta.... Tal olhar constituido a partir de
concepgOes pautadas numa visao teocéntrica de mundo e de infancia que
acreditava que as criancas, pelo fato de nascerem de um ato pecaminoso,
simbolizavam a for¢ca do mal. De acordo com o0 que pregavam, as criancas deveriam
sempre ser imagem e semelhanca do menino Jesus, com exemplos de bondade e
de suas virtudes, um modelo de infancia as bases da perfei¢céo.

Segundo Sarmento (2002), “as culturas da infancia constituem-se no muatuo

reflexo de uma sobre a outra das producdes culturais dos adultos para as criancas e
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das producgdes culturais geradas pelas criangas nas suas interac¢coes de pares”
(SARMENTO, 2002, p. 7-8). E esse “outro” que Zezé se constituiu nasceu pelo olhar
do adulto, da interagcdo com os adultos que ndo sabiam — talvez muitos ainda néo
saibam, devido concepc¢des orientadas por visbes que hd muito tempo resistem,
como a visao teocéntrica, por exemplo — diferenciar as travessuras infantis de acoes
cruéis, sem piedade, vinculadas as forcas do mal. Muitas dessas concepcdes ainda
persistem devido ao fato de o processo de interacdo inter e intrageracional, ser, ao
mesmo tempo, criativo e reprodutivo e estar vinculado também as relacdes sociais.

E preciso compreender que

[...] a inocéncia, a perversidade, as traquinagens e as brincadeiras
sdo aspectos proprios da infancia. Porém, é quase impossivel
determinar que um filme represente apenas um destes aspectos,
pois a infancia é uma fase complexa e o exercicio de representacéo
requer uma aproximagcdo sempre maior do objeto representado
(LOPES, 2012, p. 191-192).

Em Capitdes da areia (2011), podemos também perceber a constituicdo do

“eu” pelo olhar do “outro” em algumas sequéncias.

SEQ. — NA RUA — Ext. — Dia

Nos fundos de um restaurante, Pedro Bala e Professor pegam um
pouco de comida com a pessoa do restaurante. Depois sentam-se e
comem.

PEDRO BALA (indignado, se referindo a comida)
- S6 osso!!!

Depois devolvem os pratos. Professor tira o cartdo do Senhor que lhe
dera na pracga do bolso e olhando para um cartaz afixado na parede,
sobre vacinagdo contra a variola, ele pergunta

PROFESSOR
- Quer um cigarro ai, Bala?

Professor limpa a piteira que o senhor bem afeicoado Ihe dera com o
cartdo e depois joga o cartdo no chao.

PEDRO BALA

- Oxi! Nao vai guardar o cartdo do homem néo, Professor? Ele
gostou de tu. Podia até ajudar pra tu ser um pintor assim famoso.
PROFESSOR

- Deixa de ser besta, Bala. Sabe que nds s6 pode sair ladrdo. Quem
€ que vai ligar pra gente, hein? Ezequiel é que tava certo, nos € tudo
ladr&o. SO ladréo.

(CAPITAES DA AREIA, 2011)
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Nesta sequéncia, o Professor se coloca na condi¢cao que o olhar do “outro” lhe
impés. Aqui, é possivel perceber que, embora ele se veja talentoso para o desenho,
seja o Unico do bando gue sabe ler, que tem perspicacia, inteligéncia, ainda assim,
se constitui como o “outro” lhe vé&, toma consciéncia disso e desenvolve sua
alteridade. Fato semelhante ocorre com Sem Pernas, primeiro no episodio em que
Briga foi acometido por variola e Sem Pernas se vé impotente para ajudar o amigo e
fica se maldizendo pelo fato de saber “bolar plano” e arrumar lugar pro povo roubar,
“prestava”’ pra enganar meio mundo, mas pra ajudar o amigo ele néo “servia”. E,
depois, quando esta no casardo e se permite receber os cuidados de Dora por conta

de uma coceira incontrolavel na cabeca.

SEQ. — NO CASARAOQ — Int. — Noite

Dora se preocupa com a coceira na cabeca de Sem Pernas e pede
gue ele deite a cabeca sobre suas pernas para cata-lo. Enquanto
isso, Sem Pernas pergunta.

SEM PERNAS
- Dora! Sente saudade da sua familia?

Dora faz expresséo de forma afirmativa.

SEM PERNAS

- Eu ndo. Nao sinto saudades de apanhar néo.

DORA

- Sem Pernas, qual teu home de verdade?

SEM PERNAS

- Tenho nome mais néo. As vezes é Angelo... O Ultimo foi Augusto.

A céamera aproxima do rosto de Sem Pernas que apresenta ar triste,
desolado e como se lembrasse os momentos vividos como Augusto.
(CAPITAES DA AREIA, 2011)

Nesta sequéncia, note-se que Sem Pernas ja se constituiu um “outro”, ou
melhor, tornou-se um “ndo eu”, um “ndo outro”, anulando-se enquanto sujeito.
Talvez pelo fato de n&o produzir mais refracdo. Segundo Bakhtin (apud, MIOTELLO,
2012, p. 171), “o sujeito n&o se constitui apenas pela acao discursiva, mas todas as
atividades humanas, mesmo as medidas pelo discurso, oferecem espacos de
encontros de constituicdo da subjetividade, pela constituicdo de sentidos”. Se esse
processo de constituicio se da de maneira subalternizada hd a possiblidade de

haver exclusdo, neste caso Sem Pernas se autoexcluiu, pois ao tentar ser Angelo ou
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Augusto, ele se deparou com ag¢des contraditorias, com sinais contraditorios ocultos,
uma contradicdo entre o produzir e usufruir de algo.

Em um texto polifénico as personagens ndo sao definidas, nem suas
consciéncias, a sua revelia, mas de tal maneira que elas proprias, as personagens,
se definam no didlogo com outros sujeitos-consciéncias. Zezé se percebe aos olhos
dos outros, a partir da percepcédo desse outro, de acordo como essa interacédo é
dada. Por exemplo, quando ele interage com sua professora e com o Portuga, 0s
quais o consideram como um menino bom, inteligente, esperto, ele assim se
comporta.

Do mesmo modo, Dora e gato, em Capitdes da areia (2011), e Carlinhos, em
Menino de engenho (1966), se constituem conforme vistos pelos olhos dos outros.
Dora, ao juntar-se ao bando, percebeu que teria que “sobreviver’ naquele meio em
que ela era a Unica menina. Teria que ganhar respeito e confianca dos demais. Ao
perceber a falta de afeto, carinho, atencao e cuidado que os garotos apresentavam,
Dora comecou a demonstrar atitudes de cuidado maternal para com eles:
consertava roupas, mantinha o espaco arrumado, fazia curativos. Com isso, foi
considerada a mée do bando, a pessoa de quem todos sentiam falta.

Gato, por ser visto pelos outros como o mais bonito do bando se assume
como tal e investe na forma de vestir, andar, olhar, sentindo-se irresistivel e
agucando a sexualidade. Carlinhos, por ser visto como um adulto em tamanho
menor, também assim se comporta. Carlinhos quer estar sempre informado sobre as
questdes do engenho e, ao experimentar algumas praticas sexuais desejou ir mais
além até praticar o ato sexual com uma mulher, a Zefa Caja. Essa atitude, de certa
forma, foi para autenticar seu estado de adulto, uma vez que, o ato sexual constitui
um dos ritos de passagem historicamente instituido.

Nesse caso, vale relembrar que para a formacéo do sujeito ha que se levar
em consideracao as intervencdes sociais e culturais, pois por muito tempo acreditou-
se que as criancas eram constituidas e se desenvolviam unicamente pelo viés da

biologia — visdo deveras ultrapassada. Sarmento (2002) afirma que

[..] as culturas da infancia, sendo socialmente produzidas,
constituem-se historicamente e sdo alteradas pelo processo historico
de recomposicdo das condi¢des sociais em que vivem as criangas e
gue regem as possibilidades de interacdo das criancas, entre si e
com o0s outros membros da sociedade. As culturas da infancia
transportam as marcas dos tempos, exprimem a sociedade nas suas
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contradicbes, nos seus estratos e na sua complexidade
(SARMENTO, 2002, p. 4).

Bakhtin (2009) assevera que “o ser refletido no signo, ndo apenas nele se
reflete, mas também se refrata”, e essa refracdo € determinada pelo “confronto de
interesses sociais nos limites de uma mesma comunidade semiotica” (BAKHTIN,
2009, p. 47). E, “aquilo mesmo que torna o signo ideolégico vivo e dinamico faz dele

um instrumento de refracdo e deformacao do ser” (BAKHTIN, 2009, p. 48).

A posicdo da qual se narra e se constréi a representacdo ou se
comunica algo deve nortear-se em face de um universo de sujeitos
isBhomos, investidos de plenos direitos, um mundo de consciéncias
individuais caracterizadas por forte grau de autonomia e vida proépria,
pois a consciéncia do autor ndo transforma a consciéncia dos outros
— das personagens — em objetos de sua propria consciéncia e de seu
préprio discurso, ndo conclui essas consciéncias porque nado as
concebe como entidades estéticas e sim como marca identitaria do
individuo; [...], pois se assim procedéssemos estariamos cometendo
uma violéncia contra as personagens e violando o estatuto de
independéncia no convivio polifénico (BEZERRA, 2012, p. 195).

Em um texto polifénico, a criacdo de personagens se da dentro de uma
permanente evolucdo. A personagem é capaz de evoluir de um acabamento, de um
estado de sujeicao ao horizonte do autor, para uma “posi¢éo radicalmente nova que
transforma o objeto, ou melhor, o homem reificado, em outro sujeito, em outro “eu”
que se autorrevela livremente” (BEZERRA, 2012, p. 194).

Bakhtin (2011) infere que nossa identidade se da a partir da consciéncia de
quem somos, a partir de nossas relagées. Assim, “é no vai-vém entre culturas
geradas, conduzidas e dirigidas pelos adultos para as criangcas e culturas
construidas nas interaccdes entre as criangcas que se constituem os mundos
culturais da infancia” (SARMENTO, 2002. p. 5). Nesse caso, quando Zezé fica
doente por varios dias e ganha a atencdo e o carinho da familia, at¢é mesmo do
proprio pai, ele comeca a se distanciar daquela crianga criativa e traquina do inicio
do filme e se pbe a agir de maneira mais serena e comportada. E, livremente, ele
decide agir como uma crianca tal qual desejavam que ele fosse, mas para isso
precisou romper com seu mundo imaginario, ja que “o devaneio é uma fuga para
fora do real, nem sempre encontrando um mundo irreal consistente” (BACHELARD,
1988, p. 5).

Como ilustracéo, segue a cena abaixo:
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ZEZE (OFF)

Poucos dias depois acabou. Estava condenado a viver. Era dificil
comecar tudo sem acreditar nas coisas. Eu tinha que mentir pra Luis.
N&o queria dizer a ele que nunca existiu a pantera negra. E ela era
apenas uma galinha preta e velha. E quando ele ficou com medo da
selva eu sorri com amargura. A selva do Amazonas era apenas meia
duzia de laranjeiras espinhudas e hostis. Entdo eu ndo quis mais
continuar. Menti a Luis que estava muito fraco. Quando na verdade,
eu ndo queria chegar perto do valdo ou do rio Amazonas (O MEU PE
DE LARANJA LIMA, 1970).

Da-se, portanto, um nova evidéncia do homem, o homem no homem, que se
caracteriza ndo de forma silenciosa, coisificada, mas um outro “eu” compreendido de
igual pra igual dentro do didlogo interativo com os demais falantes. Nesse sentido,
“no enfoque polifdnico, a autoconsciéncia da personagem é o traco dominante na
construcdo de sua imagem” (BEZERRA, 2012, p. 193).

Segundo Fantin (2009), “no cinema, além de testemunhar o que a imaginagao
dos personagens revela, temos a possibilidade de ir além, pois os filmes oferecem
panoramas deslumbrantes aos nossos olhos e mostram-nos milhares de fantasias
possiveis” (FANTIN, 2009, p. 211). Além disso, no processo de imaginar o passado
e projetar o futuro é possivel compartilhar os impulsos e desejos da imaginagédo dos
sujeitos envolvidos no processo de uma produgdo cinematografica - personagens,
autores, diretores, espectadores. Nesse sentido, nesse ato de desvelamento da
imaginacdo do personagem em um numero infinito de fantasias possiveis é
admissivel uma inversao de olhar conduzindo o espectador a se ver com o olhar do

outro.

5.3.1 As brincadeiras

Dentro da cultura infantil a brincadeira se caracteriza como uma pratica que
estabelece estreita relacdo dentro do contexto sociocultural. Inserida no repertorio
das atividades que compdem essa fase de desenvolvimento, chamada infancia, a
brincadeira age como protagonista.

Tal como a infancia, a brincadeira, sobretudo no inicio do século XXI, passou
a ter destague no cenario cientifico, pois muitos estudos e pesquisas apontam que 0

ato de brincar no cotidiano infantil seja a sinonimia de um portal, rico e dinamico,
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para o desvelamento dos “mistérios” que envolvem o mundo da crianca. “E através
de seus brinquedos e brincadeiras que a crian¢a tem a oportunidade de desenvolver
um canal de comunicac¢ao, uma abertura para o didlogo com o mundo dos adultos”
(BOMTEMPO, 2011, p. 76-77) e destes para com o mundo das criangas. Pois, ao
observar as criancas brincando é possivel perceber a forma como se organizam e
constroem regras, as especificidades da comunicacao e linguagem, a transmissao
de elementos culturais, expressa medos, preocupacdes, emocdes isto €, € possivel
compreender as culturas infantis. E, por acontecer dentro do contexto das relagdes
sociais é possivel captar a aproximacdo, a conexao existente entre brincadeira e
cultura. Segundo Sarmento (2002), entre as formas culturais produzidas criadas e

desfrutadas pelas criancas, 0s jogos infantis

[...] sGo hoje um patrimdnio reservado e transmitido pelas criancas,
numa comunicagdo intrageracional que escapa em larga medida a
intervencdo adulta. [...] Mas integram também as culturas da infancia
modos especificos de significacdo e de uso da linguagem que se
desenvolvem especialmente no ambito das relacdes de pares e que
sdo distintos dos processos adultos (SARMENTO, 2002, p. 7).

Ao compreender as brincadeiras como uma pratica dentro do processo de
comunicacao intrageracional (e intergeracional), dentro da cultura de pares, ha que
se considerar a brincadeira também como um produto cultural, pois na relacdo com
seus pares a crianca tem a possibilidade de produzir culturas e assimilar para si

informacgdes do contexto cultural no qual esta inserida. Nesse sentido,

Toda socializag&o pressup0e apropriagdo da cultura, de uma cultura
compartilhada por toda a sociedade ou parte dela. A impregnacao
cultural, ou seja, o mecanismo pelo qual a crianca dispde de
elementos dessa cultura, passa, entre outras coisas, pela
confrontagdo com imagens, com representagbes, com formas
diversas e variadas. Essas imagens traduzem a realidade que a
cerca ou propdem universos imaginarios (BROUGERE, 2010, p. 3).

E ainda nessa relacéo brincadeira e cultura, Brougere (2010) destaca que

A brincadeira assimila e destroi qualquer distancia de cultura. [...] A
brincadeira aparece como fator de assimilacdo de elementos
culturais, cuja heterogeneidade desaparece em proveito de uma
homogeneidade construida pela crianca no ato Itdico (BROUGERE,
2010, p. 79).
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Nos filmes dos quais se ocupam este estudo, as brincadeiras entre pares
pouco se destacam e quando aparecem ha forte relagdo com o faz de conta — isto €,
quando a crianca da énfase a simulacdo de fatos da realidade, de seu cotidiano.
“Brincando, portanto, a criangca coloca-se num papel de poder, em que ela pode
dominar os vildes ou as situagdes que provocariam medo ou que a fariam sentir-se
vulneravel e insegura” (BOMTEMPO, 2011, p. 73).

Em Menino de Engenho (1966) as brincadeiras aparecem em segundo plano,
ao fundo de uma cena ou outra que se destaca, geralmente com outros meninos
reunidos jogando entre si algum objeto que n&o pode ser identificado nas imagens.
Quando nédo, aparecem banhando-se no rio ou correndo pelos quintais entre as
arvores. Nao temos, nesta pelicula, a presenca de alguns objetos comuns da cultura
material da infancia — bola, pipa, peteca, carro, boneca etc. —, talvez pelo fato de se
tratar de criancas pobres as quais € negado 0 acesso a esses brinquedos. Aqui, as
brincadeiras parecem estar sempre relacionadas a acontecimentos do cotidiano,
uma vez que as criancas nos sdo apresentadas sempre envolvidas com o0s
problemas vividos pelos adultos, e a elas nada era omitido. “No jogo simbolico as
criancas constroem uma ponte entre a fantasia e a realidade” (BOMTEMPO, 2011,
p. 74). A seguir, uma das sequéncias em que a brincadeira surge com maior

evidéncia no referido filme:

SEQ. — NA IGREJA — Int. — Dia

Na igreja, os meninos aparecem fazendo a descoberta de cada
espaco do lugar. Primeiro examinando os quadros da via sacra e
depois, a sacristria, 0 confessionario. As criancas tocam artefatos
religiosos, experimentam vestes, imitam padres e conversam sobre
tudo o que veem e ouvem sobre aquele lugar sagrado.

MENINO 1 (apontando para um dos quadros)

- s6 queria ter uma espada que nem do anjo Gabriel, dava uma licdo
em muita gente! — (vira-se para 0 menino ao lado imitando o ato de
enfiar a faca em alguém, fazendo som com a boca da luta e depois
rindo da cena que criara)

MENINO 2 (sentado e observando tudo)

- S8o Pedro é maior que o anjo Gabriel!

MENINO 3 (responde de longe sem 0 vermos)

- Que nada! Sao Pedro é um covarde! Vivia mentindo.

MENINO 2

- Quem disse?

MENINO 3 (responde de longe sem 0 vermos)

- Eu néo sel!
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Um dos meninos com um galho de &rvore na mao, como se imitasse
uma espada, pula e sorri bem alto, as gargalhadas, como se
desejasse, naquele momento, aterrorizar os demais. (MENINO DE
ENGENHO, 1966)

Na cena seguinte, 0s meninos aparecem tocando em varios artefatos da
igreja: imagens, casticais, vestimentas do padre. Carlinhos aparece experimentando
uma estola, um dos paramentos sacerdotais, depois dentro do confessionario imita o
padre no ato da confissao como se estivesse dando conselhos e a béncéo final.
Depois as criangas correm pela igreja, sobem no altar, e levantam as vestes de um
dos bonecos vestido de santo e descobrem a genitalia do referido boneco. Alguém
grita: “os meninos estéo bulindo no santuario!” Todos saem correndo!

Os conteudos culturais e do cotidiano sdo 0s que séo ressaltados nesta cena
que ilustra, com maior destaque, este momento de brincadeira das criancas de
Menino de Engenho (1966). As criancas utilizam-se de elementos reais, vivenciados,
durante este instante. Note-se que ha diversdo, desprendimento, pois nada esta
sendo colocado dentro de uma determinada regra a seguir, 0 que faz com que um
momento trivial, como esse, passe a ser visto como uma brincadeira. Brougere

(2010) ressalta que,

Efetivamente, a brincadeira aparece como um meio de escapar da
vida limitada da crianca, de se projetar num universo alternativo
excitante, onde a iniciativa é possivel, onde a acdo escapa das
obrigagdes do cotidiano. E o universo alternativo que projeta a
crianca hum mundo adulto mais apaixonante do que aquele que a
cerca. Este pode ser o universo da aventura, da exploracéo
(BROUGERE, 2010, p. 83).

Em Capitdes da areia (2011), as cenas de brincadeiras das criancas estdo na
mesma propor¢cao de Menino de Engenho (1966), em segundo plano, ao fundo de
uma cena principal, ou para nos situar da mudanca de espaco. As criancas, nessas
cenas, aparecem empinando pipa, tomando banho ou correndo na praia, jogando
dados na praga — geralmente apostando dinheiro — e jogando capoeira, que apesar
de utilizarem-na para a defesa pessoal no momento em que estavam “treinando”
eles se divertiam. Outro momento em que parece uma brincadeira € quando
colocam em pratica um dos planos para seus furtos e roubos, pois quando tudo

ocorre conforme o planejado eles comentam cada momento aos risos, se divertindo.
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Ha um momento no filme em que podemos perceber a brincadeira em foco.
No parque, depois de ganharem um lanche do padre, o0s meninos aproveitam que
Volta Seca esta, naquela noite, trabalhando no carrossel, e brincam, cada um no seu
cavalo, ja que o carrossel era formado por varios cavalos.

A cena, que se constitui em uma atmosfera onirica, nos apresenta uma
dicotomia, pois naquele brinquedo passeavam os capitdes da areia marginais e os
capitdes da areia criancas. E, as criancas que fazem uso daquele momento para
descontracéo, sdo as mesmas que utilizam armas imaginarias a dancar no ritmo do
carrossel, em camera lenta. “Sendo uma confrontacdo com a cultura, a brincadeira
e, também, confrontacdo com a violéncia do mundo, € um encontro com essa
violéncia em nivel simbdlico” (BROUGERE, 2010, p. 83).

Durante essa brincadeira, Sem Pernas — vestido com roupa de marinheiro, na
casa da Dona Ester, a senhora rica que o trata como um filho a substituir o que
perdera — ouve as historias lidas por ela que e se transporta a um mundo imaginario
vendo-se como filho da Dona Ester no futuro e usufruindo das regalias que poderia
vir a ter.

Todo esse cenario, como se assistissemos a uma grande caixinha de musica
em acao, as luzes do carrossel, os risos, o sonho de Sem Pernas, da énfase a esse
mundo da crianca, de fantasia, onde tudo € possivel, tal como a histéria ouvida por
Sem Pernas em que “0S meninos, todos eles deram as maos e comegaram a voar
num baldo todo colorido que os levou até o fim do mundo” (CAPITAES DA AREIA,
2011). Ao fundo, a musica “Contato Imediato™®, de Arnaldo Antunes, ressalta a
dicotomia (marginais/criangas) e, ao mesmo tempo, faz predominar no filme, naquele
momento, ndo as criangas, mas 0s marginais, ja que, metaforicamente ela nos

sugere que o imaginario so se faz possivel no mundo extraterrestre.

18 |etra da musica “Contato Imediato”: Peco por favor/Se alguém de longe me escutar/Que venha
aqui pra me buscar/Me leve para passear/No seu disco voador/Como um enorme
carrossel/Atravessando o azul do céu/Até pousar no meu quintal/Se o pensamento duvidar/Todos os
meus poros vao dizer/Estou pronto para embarcar/Sem me preocupar e sem temer/Vem me
levar/Para um lugar/Longe daqui/Livre para navegar/No espaco sideral/Porque sei que
sou/Semelhante de vocé/Diferente de vocé/Passageiro de vocé/A espera de vocé/No seu baldo de
Sao Jodo/Que caia bem na minha m&o/Ou numa pipa de papel/Me leve para além do céu/Se o
coracao disparar/Quando eu levantar os pés do chao/A imensidao vai me abragar/E acalmar a minha
pulsacédo/Longe de mim/Solto no ar/Dentro do amor/Livre para navegar/Indo para onde for/O seu
disco voador.
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Das trés peliculas, corpus deste estudo, € em O meu pé de laranja lima
(1970) que a brincadeira mais se destaca. Algumas vezes ela aparece em segundo
plano, tal como nos dois filmes citados anteriormente. Nessa condicéo, aparecem as
brincadeiras de bola de gude e figurinha. Outras aparecem com maior destaque e
com forte relagdo com o imaginério, utilizada como uma espécie de fuga da
realidade vivida por Zezé, o nosso protagonista da historia. Em relacdo a esta forma

de brincar, pode-se afirmar que

O brinquedo valoriza hoje o imaginério em detrimento de um realismo
estreito. O mundo representado é mais desejavel que o mundo real.
A brincadeira aparece, assim, como um meio de sair do mundo real
para descobrir outros mundos, para se projetar num universo
inexistente (BROUGERE, 1990, apud, BOMTEMPO, 2011, p. 75-76).

S&0 muitos 0s momentos em que Zezé reporta-se ao imaginario, como se
esse fosse seu brinquedo preferido. Nestes momentos, Zezé pode estar em lugares
e tempos diferentes e pode assumir diferentes personagens. Ele pode ser alguém do
mundo real, ou mesmo alguém da ficcdo que conheceu por meio das figurinhas com
as quais brinca e coleciona — como Fred Thompson, o dono do cavalo ensinado que
ele viu no cinema. Ele conhece também varios estados e paises diferentes a partir
de recortes, figurinhas e das conversas que ele realiza com adultos sobre esses

cenarios. A esse respeito, Sarmento (2002) afirma que

Para as criancas, no ambito do jogo simbdlico, [...] o objeto
referenciado ndo perde a sua identidade prépria e €, a0 mesmo
tempo, transmutado pelo imaginario: a crianca pode passar a ser um
astronauta, ou um indio, ou um modelo exibindo-se nas passerelles,
ou um gato, sem deixar de ser ela propria, assim como o toco de
uma vassoura se transmuta numa espada, ou num cavalo, e uma
toalha se transforma numa tdnica ou numa bandeira, sem que a
crianca perca a noc¢ao de identidade de origem. Do mesmo modo, a
crianga incorpora no tempo presente, o tempo passado e o tempo
futuro, numa sincronizacdo de diacronias que altera a linearidade
temporal, possibilita a recursividade e garante a simultaneidade de

factos cronologicamente distintos (SARMENTO, 2002, p. 10).

Na sequéncia, a seguir, uma ilustracdo dos momentos vividos por Zezé no

filme citado:
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SEQ. — NO QUINTAL DA CASA DE ZEZE — Ext. — Dia

Zezé aparece nos fundos da casa, vindo do quintal ao lado depois de
ter derrubado as roupas do varal da vizinha e se depara com Luis ha
escada

LUIS

- Zezé, vocé vai me levar no Jardim Zoolégico? Hoje ndo ta
ameacando chuva, ndo é?

ZEZE

- Vou sim. Hoje € domingo e deve ter muita gente.

(Zezé pega na mao de Luis e desce com ele as escadas em direcéo
ao quintal)

- Antes vamos a Europa, tem muita gente pra descer do pdo de
acucar.

LUIS

- Vocé trouxe o bondinho?

ZEZE

- Ta doido Luis! O bondinho ta sempre 14, tem trabalho dia e noite.
LUIS

- Eu quero ir no jardim zoolégico!

ZEZE

- Entdo vamos logo sendo acaba as entradas!

(Zezé apanha duas folhinhas de laranjeira. Imagina como se
estivesse na bilheteria e modulando a voz para diferenciar a sua e a
da pessoa da bilheteria trava o seguinte didlogo)

- Até que idade crianga ndo paga?

- Até cinco anos.

- Entdo uma de adulto, faz favor.

(Zezé pega as duas folhinhas de laranjeira de bilhete, pega na méo
de Luis e entra no zooldgico)

ZEZE

- Primeiro vamos ver as cobras e os jacarés. Cuidado, ndo chegue
muito perto! (Apontando para as raizes grandes e grossas da enorme
arvore no quintal) Aqui sdo as cobras e os jacarés! Olha! Olha, Luis,
a jiboia!

LUIS

- Hiii!

ZEZE

- Agora vamos passar nas jaulas dos macacos. Tio Edmundo diz
sempre, 0s simios.

LUIS

- E os lebes?

ZEZE

- Depois. Antes vamos comprar bananas pros macacos. Tem muita
gente e os guardas ndo dao conta porque € proibido dar comida pros
animais, mas ja tem trés macacas chupando laranja.

(parando e imaginando como se estivesse em uma venda)

- Meia duzia de bananas!

(caminham em direcdo as estruturas em forma de arco que tem no
quintal)

- Nao chega muito perto porque eles atiram casca em vocé. Cuidado!
(fazendo movimento como se estivessem jogando as bananas aos
macacos, aos risos, se divertindo com a situaco)

LUIS

- Eu pensei chegar logo nos ledes!
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ZEZE

- Entdo vamos la! (Zezé segura na mao de Luis e os dois saem
correndo em direcdo ao galinheiro)

ZEZE (parando em frente ao galinheiro)

- Cuidado com as leoas! Olha, Luis, as leoas!!!

LUIS

- Eu quero brincar com a Pantera Negra!

ZEZE (com ar de muito medo)

- Que ideia Luis? Essa Pantera Negra € o terror dos jardins! Ela veio
pra ca porque arrancou dezoito bracos de domadores e comeu, ai...
LUIS (interrompendo Zezé)

- Ela veio do circo?

ZEZE

- Veio!

LUIS

- De que circo, Zezé?

ZEZE

- Do circo Rozemberg

LUIS

- Mas la nao é padaria?

ZEZE (meio sem jeito por Luis perceber que o nome do circo era o
mesmo nome da padaria da esquina)

- Ah! E outro! (Zezé levanta e pega na mao de Luis)

- E melhor sentarmos um pouco. Andamos muito.

(dirigindo-se a uma das grandes raizes do quintal)

- Vamos sentar nessa cobra que ela € nossa amiga.

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970)

Na cena escolhida, é perceptivel as relagcdes que Zezé estabelece entre a
realidade criada e as realidades vivenciadas, no mundo real ou em seu imaginario,
como uma espécie de palimpsesto que ele mesmo produz e sobre o qual imprime
suas histérias. Esse processo € tdo intenso nao permitindo a Zezé que possa
identificar o que foi “raspado” e o que foi sobreposto. Nas cenas em que realiza o ato
de brincar com seu pé de laranja lima, Zezé se transporta para um mundo que,
mesmo para nos, telespectadores, parece se tratar de uma situacdo real — na
verdade had um tanto de realidade, dentro de uma relacdo dialética e, a0 mesmo
tempo, dicotdmica. Nesse jogo simbdlico realizado pela crianga ha um estado de
consciéncia, mesmo que, inconscientemente, até por volta dos trés anos de idade

ela ndo consiga separar a situacéo real da imaginéria. Para Brougeére (2010),

A brincadeira €, antes de tudo, uma confrontacdo com a cultura. Na
brincadeira, a crianga se relaciona com contetdos culturais que ela
reproduz e transforma, dos quais ela se apropria e lhes d&
significacdo. A brincadeira é a entrada na cultura, numa cultura
particular, tal como ela existe num dado momento, mas com todo seu

peso histérico (BROUGERE, 2010, p. 83).
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Nesse sentido, a apropriagdo que a crianca faz do mundo exterior sofre
modificacbes e adaptacbes até chegar a se transmutar em brincadeira. Nesse
processo em que “o mundo real é absorvido pelo mundo imaginario” (BACHELARD,
1988, p. 13), é possivel perceber a crianca em diferentes aspectos que integram seu
desenvolvimento, “pois é pelo jogo, pelo brinquedo, que crescem a alma e a
inteligéncia” (CHATEAU, 1987, p. 14). Zezé, é a representativa dessa assertiva, pois
foi nessa relacdo com a brincadeira, com 0 imaginario, que nNosso protagonista se
constituiu, com autonomia e certa maturidade, uma vez que “através do jogo, a
crianga conquista essa autonomia, essa personalidade, e mesmo aqueles esquemas
praticos necessarios a vida adulta. Ela ndo as conquista em coisas concretas e
pesadas para manipular, mas através de substitutos imaginarios” (CHATEAU, 1987,
p. 23).

Por esse motivo que, ao adentrarmos nesse mundo imaginario e das culturas
infantis € possivel conhecer sobre as criangas e suas infancias. E o cinema nos
possibilita esse conhecimento. Nos possibilita, inclusive, o [reJconhecimento da
infancia que vivemos e que nos constituiu a partir das infancias [re]produzidas na

tela. Por isso a afirmacédo de que

As brincadeiras das criangas séo a representacao fantasiosa de seus
desejos mais verdadeiros que s6 podem ser entendidos por um
outro, se brincar com ela ou como ela. Neste caso, o cinema que,
muito provavelmente, tenha sido inspirado pelo objetivo do
entretenimento, € um lugar onde a fantasia do adulto pode brincar e
encontrar fruicdo (LOPES, 2012, p. 13).

E foi nesse dialogo com as criangcas que protagonizam as narrativas filmicas
selecionadas para este estudo, “brincando” com elas, “brincando” como elas que foi
possivel conhecer mais sobre as infancias que constituem tantas outras criangas.
“Uma infancia potencial habita em nds. Quando vamos reencontra-la nos nossos
devaneios, mais ainda que na sua realidade, ndés a revivemos em suas
possibilidades” (BACHELARD, 1988, p. 95). E, foi revivendo essa[s] infancia[s] que,
enquanto adulto, foi possivel acender o desejo de conhecer mais e mais esse
imaginario que completa a crianca. E disso, nos ocuparemos agora, no topico

seguinte.
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5.3.2 O imaginério infantil

Nas narrativas filmicas em destaque, as criancas vivenciam varios situacoes
de convivéncia e muitas delas, como ja mencionado, est4 voltada ao imaginario. A

esse respeito, Sarmento (2002) afirma que

O imaginario infantii €& inerente ao processo de formacdo e
desenvolvimento da personalidade e racionalidade de cada crianca
concreta, mas isso acontece no contexto social e cultural que fornece
as condicbes e as possibilidades desse processo (SARMENTO,
2002, p. 3).

E ressalta que,

A cultura de pares permite as criancas apropriar, reinventar e
reproduzir o mundo que as rodeia, numa relacéo de convivéncia que
permite exorcizar medos, construir fantasias e representar cenas do
guotidiano, que assim funcionam como terapias para lidar com
experiéncias negativas, ao mesmo tempo que se estabelecem
fronteiras de inclusédo e exclusédo (de género, de subgrupos etarios,
de status, etc.) que estdo fortemente implicados nos processos de
identificacdo social (SARMENTO, 2002, p. 11).

Com isso, “O imaginario infantil constitui uma das mais estudadas
caracteristicas das formas especificas de relagdo das criangas com o mundo”
(SARMENTO, 2002, p. 2).

Em O meu pé de laranja lima (1970), na tentativa de refugiar-se daquela dura
realidade, permeada pela auséncia de compreenséao e afeto, Zezé mergulhava em
um universo bem peculiar, onde a imaginagéo e a criatividade Ihe proporcionavam
as maiores aventuras. E, nesse mundo imaginario, o menino dividia suas
inquietacbes, segredos e angustias com Minguinho, 0 maior amigo até entdo
encontrado, seu pé de Laranja Lima. A imaginacdo era entdo, para O NnOSSO
protagonista, o espaco de ser feliz, pois parece compreender que “pela imaginacao,
gracas as sutilezas da funcéo do irreal, reingressamos no mundo da confianca, no
mundo do ser confiante, no préprio mundo do devaneio” (BACHELARD, 1996, p.
14). Muitas vezes, esse reingressar no mundo, para Zezeé, era um tanto solitario, do
ponto de vista real, pois ele se via incompreendido naquele mundo de adultos e se
isolava em outro mundo onde encontrava companhia em seu proprio devaneio. Era

sonhando em sua solidao, que Zezé “[...] conhecia uma existéncia sem limites. Seu
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devaneio ndo era simplesmente um devaneio de fuga. Era um devaneio de alcar
v60” (BACHELARD, 1988, p. 94).

A soliddo da crianca € mais secreta que a soliddo do adulto. [...] A
crianca conhece um devaneio natural de soliddo, um devaneio que
nao se deve confundir com o da crianca amuada. Em suas soliddes
felizes, a crianga sonhadora conhece o devaneio cosmico, aquele
gue nos une ao mundo. A nosso ver, é nas lembrancas dessa soliddo
cdsmica que devemos encontrar 0 nucleo de infancia que permanece
no centro da psiqué humana. E ai que se unem mais intimamente a
imaginacdo e a memoria. E ai que o ser da infancia liga o real ao
imaginario, vivendo com toda a imaginacao as imagens da realidade.
E todas essas imagens de sua soliddo cdésmica reagem em
profundidade no ser da crianca; apartado de seu ser para o0s
homens, cria-se, sob a inspiracdo do mundo, um ser para 0 mundo.
Eis o ser da infancia césmica (BACHELARD, 1988, p. 102-103).

Durante toda a narrativa, Zezé vive momentos de dualidade, que vao de um
extremo ao outro dentro de seu mundo (real e imaginario). Vive momentos
extremamente felizes que se encerram em dor, consequéncia de uma surra ou
punicdo, ou das proprias agruras da vida. Quando ndo, escapa de um grande
conflito, muitas vezes por ele mesmo provocado, e se vé abrigado por situacdes de
aconchego e carinho. E essa dualidade se concentra em grande parte quando nosso
menino se desloca do mundo real para o imaginario e vice-versa. Acompanhamos
entdo, durante o filme, uma disputa, amena mas perceptivel, entre dois dos maiores
polos vividos pelo homem: a emocéo e a razdo. A emocao aqui simbolizada também

pela imaginacao.

Assim, pois, imagens e conceitos se formam nesses dois pélos
opostos da atividade fisica que sdo a imaginacao e a razdo. Ha entre
ambas uma polaridade de exclusdo. Nada de comum com os polos
do magnetismo. Aqui 0s polos opostos ndo se atraem — repelem-se
(BACHELARD, 1996, p. 52).

A sequéncia a seguir, ilustra a dualidade vivida por Zezé, entre o real e 0
imaginario, e a utilizagcdo do devaneio para escapar dos conflitos que tém que
conviver dentro da sua realidade. Ao tomar conhecimento sobre os problemas que
sua familia atravessa Zezé evita qualquer tipo de prolongamento do fato que
acabara de ouvir. Imediatamente, pergunta ao irmao se “a pantera negra e as duas
leocas” — as personagens de suas proprias histérias — também viriam para a casa

nova. Neste caso, “a pantera negra e as duas leoas”, funcionaram como um enigma
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para adentrar o portal imaginario para aquele mundo de devaneios onde Zezé se
refugiava. Um mundo no qual sentia seguranca, confianca e onde ele podia lidar

com seus conflitos. Segue a sequéncia:

SEQ. — EM FRENTE A CASA ONDE VAO MORAR — Ext. — Dia
Totoca e Zezé chegam em frente a casa onde vdo morar. Era uma
casa comum. Branca de janelas azuis. A casa estava toda fechada.

TOTOCA

- E essa. Vocé gosta?

ZEZE

- Gosto. Mas por que a gente tem que mudar para ca?

TOTOCA

- E bom a gente sempre mudar.

(A camera foca em Totoca e no meio da fala de Totoca a camera
foca em Zezé que aparece com ar tristonho)

- Vocé que quer saber tudo ndo desconfiou o drama que vai la em
casa. Papai esta devendo tanto que ndo pode pagar o aluguel
atrasado. Por isso que ta todo mundo trabalhando para pagar o
aluguel dessa aqui. Vocé é muito crianga para saber dessas coisas
tristes. Mas eu vou ter que acabar ajudando missa para ajudar em
casa.

ZEZE

- Totoca, vao trazer a pantera negra e as duas leoas pra ca?
TOTOCA

- Claro que véo. E o escravo aqui é que vai ter de desmontar o
galinheiro. Eu € que vou desmontar o jardim zooldgico e armar ele
aqui.

(Zezé sorri com ar meigo)

- Viu como sou seu amigo, Zezé. Agora vamos voltar e treinar mais
na Rio-Sao Paulo.

Note-se a necessidade de entrecruzamento desses polos opostos pelos quais
Zezé transitava. Embora sejam antitéticos, ha que se entender que sdo medidas
contrarias que ajudam a constituir o equilibrio, a harmonia. Ndo nos referimos aqui
em harmonia textual, mas na harmonia do proprio personagem, uma vez gue “0
devaneio € um fenébmeno espiritual demasiado natural — demasiado util também
para o equilibrio psiquico” (BACHELARD,1996 p. 11). Nesse caso, Zeze, por vezes
se apresenta como uma crianga reprimida, pois ndo se vé compreendido, ouvido,
pelo proprio pai e outros adultos, e busca sua liberdade de expresséo e de vida nos
roteiros inventivos com o0s quais ele desenha sua prOpria narrativa, sua propria
historia, pois “é no seu proprio devaneio que a crianca encontra as suas fabulas,
fabulas que ela ndo conta a ninguém. Entdo, a fabula é a prépria vida”
(BACHELARD, 1996, p. 113); outras vezes, Zezé se desprende de todas as amarras
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gue o prendem aquele mundo instituido pelos adultos e age com autonomia,
tomando suas proprias decisdbes e agindo, algumas vezes, na subversao,
transgredindo normas e regras que Ihes foram impostas. Bachelard (1988) ressalta

que

Assim que a crianca atinge a "idade da razao", assim que pede seu
direito absoluto de imaginar o mundo, a mae assume o dever, como
fazem todos os educadores, de ensina-la a ser objetiva — objetiva a
simples maneira pela qual os adultos acreditam ser "objetivos".
Empanturramo-la de sociabilidade. Preparamo-la para sua vida de
homem no ideal dos homens estabilizados. Instruimo-la também na
histéria de sua familia. Ensinamos-lhe a maior parte das lembrancas
da primeira infancia, toda uma historia que a crianca sempre sabera
contar. A infancia — essa massa! — é empurrada no espremedor
para que a crianca siga direitinho o caminho dos outros. A crianga se
vé, assim, na zona dos conflitos familiares, sociais e psicologicos.
Torna-se um homem prematuro, vale dizer, esse homem prematuro
encontra-se em estado de infancia recalcada (BACHELARD, 1988, p.
101-102).

E, quando esta imersa no imaginario a crianca consegue lidar, de maneira
menos drastica, com esses conflitos com os quais convive. Ela é capaz de superar
experiéncias dificeis envolvendo dor, medo, perda, além de formular e esclarecer
conceitos como os de bom e mau. E geralmente esses conflitos se constituem
dentro dessas relacdes dispares, talvez necessarias para a busca do equilibrio, e da
harmonia do qual falamos anteriormente, imprescindivel para a constituicdo dos
sujeitos.

Outros duelos fazem-se presentes nas peliculas das quais se ocupam este
estudo. Em O meu pé de laranja lima (1970), ha a tendéncia em retratar a
possibilidade de ruptura da dualidade presente entre o real e imaginario, entre o
afeto e desafeto — perceptivel nas cenas em que Zezé conversa com seu pé de
Laranja Lima e nos dialogos com o Portuga — como se esses polos dispares se
encontrassem e desencontrassem constantemente, na narrativa filmica, mediante os
universos sociais e afetivos do nosso protagonista.

Isso nos incita a inferir que a narrativa filmica — envolvida com uma por¢éo
generosa, e ao mesmo tempo moderada, de lirismo e drama — transita também entre
polos contrapostos, entre a imaginacdo e a razdo, entre a crian¢a sujeita a uma
realidade imposta, e a crianga como sujeito de sua propria historia, como um ator

social que carrega consigo a inovacgéo peculiar a esse tempo e espaco do qual faz
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parte. “As criangas, todas as criangas, transportam o peso da sociedade que os
adultos Ihes legam, mas fazendo-o com leveza da renovacédo e o sentido de que
tudo é de novo possivel” (SARMENTO, 2004, p. 9). E, o protagonista de O meu pé
de laranja lima (1970), torna possivel a renovacao da dura realidade que o cerca nos
levando a refletir que “toda a nossa infancia esta por ser reimaginada. Ao reimagina-
la, temos a possibilidade de reencontra-la na propria vida dos nossos devaneios de
crianca solitaria” (BACHELARD, 1996. p. 94).

Em Capitdes da areia (2011), Sem-Pernas mergulha em sua soliddo e
também luta entre dois polos distintos e, a0 mesmo tempo, indissociaveis, quando
sonha imaginando como seria sua vida se decidisse “mudar de vida” e continuasse
como “filho” da mulher rica, Dona Ester — a dona da manséo que fora roubada pelo
grupo liderado por Pedro Bala, onde Sem-Pernas passou um tempo como filho
adotivo para estudar todo o ambiente para o plano de roubo. Enquanto os capitaes
da areia comemoram no Porta do Mar com Querido-de-Deus e o mestre Aurélio dos
Santos, cantor e poeta, Sem-Pernas, sentado a janela, tomando cachaca e com
olhar saudosista, transporta-se para 0 mundo imaginério. “Imaginacdo e Memoria
aparecem em um complexo indissoluvel” (BACHELARD, 1988, p. 99). Na cena, ha
uma subjetividade de isso n&do se tornar possivel quando, ao fundo, a musica “E
proibido sonhar"®, cantada por Aurélio dos Santos, embala toda a cena. Sem

Pernas mergulha em suas memarias, em seus conflitos, em suas soliddes.

Essas solidfes primeiras, essas solidbes de crianca, deixam em
certas almas marcas indeléveis. Toda a vida é sensibilizada para o
devaneio poético, para um devaneio que sabe o preco da soliddo. A
infancia conhece a infelicidade pelos homens. Na soliddo a crianca
pode acalmar seus sofrimentos. Ali ela se sente filha do cosmos,
guando o mundo humano lhe deixa a paz. E é assim que nas suas
soliddes, desde que se torna dona dos seus devaneios, a crianca
conhece a ventura de sonhar, que sera mais tarde a ventura dos
poetas (BACHELARD, 1988, p. 94).

Segundo Bachelard (1988), o devaneio ocorre quando “[..] a consciéncia se

distende, se dispersa e, por conseguinte, se obscurece [...]" (BACHELARD, 1988, p.

19 A musica, E proibido sonhar, é de autoria do cantor baiano Batatinha. A letra aqui transcrita ndo
esta completa, optou-se em trazer o registro somente da parte cantada na cena: “E proibido sonhar/
Entdo me deixe o direito de sambar/ E proibido sonhar/ Entdo me deixe o direito de sambar/ O
destino n&o quer mais nada comigo/ E meu nobre inimigo/ E castiga de mansinho/ Para ele néo dou
bola/ Se néo saio na escola/ Sambo ao lado sozinho/ E proibido sonhar/ Entdo me deixe o direito de
sambar/ E proibido sonhar/ Entdo me deixe o direito de sambar[...]".
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5). Pois “[...] ha devaneios tdo profundos, devaneios que nos ajudam a descer tdo
profundamente em nos mesmos que nos desembaracam da nossa historia.
(BACHELARD, p. 1988, 93).

Conforme afirma Sarmento (2002),

O imaginario infantil € concebido como a expressdo de um déficit —
as criangcas imaginam o mundo porque carecem de um mundo
objetivo ou porque estdo imperfeitamente formados os seus lacos

z

relacionais com a realidade. Essa ideia do déficit € inerente a
negatividade na definicdo da crianca, que constitui um pressuposto
epistémico na construcdo social da infancia pela modernidade
(SARMENTO, 2002, p. 2).

Sem-Pernas, era essa crianca, “imperfeitamente formada”, tanto no sentido
bioldgico, devido sua deficiéncia fisica, como afetivamente. Havia uma inconstancia
gue o acompanhava sempre e o tornava amargo, revoltado, enjeitado por si mesmo,
numa busca constante por tentar estar em um modo ou outro aceitavel socialmente.
Sentimento este de muitas criancas que buscam um espaco, para ser e estar, no
mundo de forma que haja coeréncia com a visdo construida socialmente pelo mundo
adulto. E essa inconstancia se constituia, sobretudo, a partir do momento em que
Sem Pernas mergulhava em suas memdrias, metaforas de todas as cicatrizes e
imperfeicbes que carregava, pois, “a memaria € um campo de ruinas psicoldgicas,
um amontoado de recordac¢des” (BACHELARD, 1988, p. 94).

Uma outra forma encontrada nos filmes em relacdo a essa reinvengao e
apropriacdo de mundos, se da a partir dos momentos em que nossas criancas
ouvem histérias. As histérias ouvidas por Carlinhos pelos negros, empregados de
seu avoO; pelos capitdes da areia, as narradas pelo Professor dos livros que roubara,;
e, por Zezé que, diferente dos outros protagonistas, narra suas proprias historias e
as conta para seu irmao cacula. Sdo pelas histérias que eles reinventam mundos e
desenvolvem suas individualidades, vencendo medos, enfrentado desafios,
reaprendendo a viver.

“O imaginario ndo encontra suas raizes profundas e nutritivas nas imagens; a
principio ele tem necessidade de uma presenca mais proxima, mais envolvente,
mais material” (BACHELARD, 1997, p. 126). E o ato de ouvir histérias nos

aproximam dessa materialidade. O ambiente, o cenario, o tom de voz, a
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gestualidade, todos esses elementos ajudam a compor 0 universo dessa presenca
mais material que nos remete ao imaginario na hora de ouvir historias.

Em O meu pé de laranja lima (1970), Zezé conta histdrias em diferentes
momentos e espagos. Suas histdrias nascem da necessidade em imergir no mundo
imaginario como uma espécie de subterfugio para afastar-se da realidade em que
vivia. “Na nossa infancia, o devaneio nos dava a liberdade” (BACHELARD, 1988, p.
95). E era essa a liberdade encontrada por Zezé. Ainda que fosse de forma
repentina, em um ou outro comentario que servia como resposta a uma indagacao
de Luis sobre a vida. Ou ainda, nos momentos em que conversava com seu pé de
Laranja Lima. Suas histérias nasciam assim, repentinamente, tal qual o desejo em
pertencer a outros mundos, outros sonhos.

Em Menino de Engenho (1966) e Capitdes da areia (2011), as historias sao
sempre contadas a noite. E nas duas peliculas, a materialidade que envolve esse
momento é bem semelhante. As cenas mostram as pessoas em circulo, sentadas,
atentas, iluminadas pelo fogo — pois, “h& devaneios de infancia que surgem com o
brilho de um fogo” (1988, p.94) — e, ao centro o narrador das historias em destaque.
A gestualidade e a entonacdo da voz acentuam todo o mundo imaginério que se faz
presente por entre os ouvintes. E a noite, essa “deusa a quem nada resiste, que
envolve tudo, que oculta tudo; é a deusa do Véu” (BACHELARD, 1997, p. 105),
iluminada pela lua, pela fogueira ou pelas velas, é forte aliada a desvelar imaginarios

possiveis. Uma vez que,

A noite é apreendida pela imagina¢do material. E, como a agua ¢é a
substancia que melhor se oferece as misturas, a noite vai penetrar as
aguas, vai turvar o lago em suas profundezas, vai impregnéa-lo. As
vezes a penetracdo é tdo profunda, tdo intima que, para a
imaginacdo, o lago conserva em plena luz do dia um pouco dessa
matéria noturna, um pouco dessas trevas substanciais. Ele se
"estinfaliza". Torna-se 0 negro pantano onde vivem 0s passaros
monstruosos [...] (BACHELARD, 1997, p. 105-106).

Em Menino de Engenho (1966), quem narra as histérias € um dos escravos
da fazenda do tio de Carlinhos. A roda € disposta a luz da fogueira que ajuda a
aquecer e iluminar aquele momento em que todos, atentos, se dispdem a ouvir as
histérias que fazem parte daquele contexto cercado por rios e matas: histérias que
envolvem a mitopoética local e universal — como as histérias que falam de

metamorfose. Depois da historia, Carlinhos sente muito medo e tem dificuldade em
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dormir. O imaginario infantil € bastante estimulado no ato de contar histérias, bem
mais que o imaginario dos adultos, pois “0 mundo do devaneio da infancia é grande,
maior que o mundo oferecido ao devaneio de hoje” (BACHELARD, 1988, 96).

Em Capitdes da areia (2011) as historias sdo narradas pelo Professor, o Gnico
do bando de Pedro Bala que sabe ler. Ele I1é as historias nos livros que consegue
com seus furtos e roubos e depois as reconta aos demais. O ritual que delineia o
momento da narrativa oral é similar ao citado em Menino de Engenho (1966). Todos
sentados em circulo, iluminados pela luz de velas, se deixam envolver pelo clima da
narrativa que exalta a acao de grandes piratas. Ao centro, Professor se apodera da
historia como se fosse o capitdo dos piratas pertencentes a narrativa. Os demais do
bando, interagem e vibram por conta dos grandes atos dos piratas que enovelam a
histéria daquela noite. Parecem se identificar com a histéria.

Segundo Reis (2015),

Nos diferentes sentidos que o conceito de infancia tem tomado e nas
manifestacdes de sentido contrario que h& entre as criancas, é
possivel encontrar o0s paradoxos das infancias nos seus
comportamentos cotidianos, nos seus modos de pensar e de agir,
nas suas perspectivas em relacao ao futuro... (REIS, 2015, p. 172).

E, em se tratando de perspectivas futuras, na sequéncia a seguir o imaginario
€ elemento essencial para o desenho tracado por Professor no que se refere ao
rumo a ser tomado pelos capitdes da areia. Aqui, 0 imaginario se atém a elementos
da realidade. Contudo, na projecdo engendrada por Professor, é notorio o desejo
latente de cada um dos capitdes da areia: a liberdade. Até entédo, para aqueles que
eram “as almas da Bahia, as almas vagabundas da Bahia”, a liberdade s6 estava no

plano do devaneio.

SEQ. — EM CIMA DO CASARAO — Ext. — Dia
Professor com Zé Fuinha apreciam o mar.

ZE FUINHA

- Professor, o que vai ser da gente agora?
PROFESSOR

- Vai ser como as coisas sdo. Vao seguir seu rumo.
ZE FUINHA

- E eu?

PROFESSOR
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- Tu? Tu vai aprender a pescar com Querido de Deus. Vai crescer,
ficar forte e conhecer o mar, da palma de tua mdo... e ainda vai ter
filhos que vao ser do mar feito tu...

ZE FUINHA (rindo encabulado)

- Eu néo quero ter filho, nao!!

PROFESSOR

- a gente tira a parte do filho se tu quiser...

ZE FUINHA (na tentativa de reafirmar)

- Eu néo quero ter filho, nao!!

Siléncio por alguns segundos

ZE FUINHA

- A Dora ndo pode ser mais nada, né professor?

PROFESSOR

- A Dora j4 é. Quando morre gente valente que nem ela vira estrela,
daguela bem grande que se movimenta de um lado pro outro, ndo
tem tempo, nem nada... s6 vocé olhar que vocé vé.

ZE FUINHA

- Mas, de manha a gente nao vé estrela nem uma...

PROFESSOR

-Ah! Um dia tu aprende a ver.

ZE FUINHA

- A gente aprende a ver?

PROFESSOR

-E. A gente tem que aprender tudo.

ZE FUINHA

- E os outros?

PROFESSOR

-Como assim?

ZE FUINHA

- Tu ndo disse como vou ser? Tu deve saber como os outros vao
ser...

Professor pensa, como se estivesse imaginando... a cena muda...
aparece a festa de lemanja e, conforme Professor narra (a principio
em off), aparece, na festividade, cada um dos Capitdes da areia...

PROFESSOR

-Volta-Seca vai pro sertdo, virar cangaceiro valente, e vai fazer parte
de um monte de histéria que a gente vai ler pelo jornal toda noite.
Pirulito vai ser padre... e Papa... primeiro Papa pobre! Vai ajudar os
meninos de rua e vai parar de roubar..., sendo Papa, né?! Ja pensou
Papa roubando... ndo da, nem na Bahia pode uma coisa dessa. Boa-
Vida vai continuar fazendo as musicas dele, ndo vai ter festa de lago
de rua que ele ndo cante... Porreta, viu!ll Jodo Grande vai abrir um
bar maior do que o “Porta do mar”, todo mundo vai la... Boa Vida
mesmo Vvai tocar nas festas de Ia...

ZE FUINHA

- E 0 Gato?

PROFESSOR

- Gato? Gato vai bater em Ilhéus com a namorada dele. Dalva vai
vird rainha de cabaré a vai roubar o Ultimo dinheiro daquela gente do
cacau e Gato s60 no bem bom... S6 ndo sei do Sem-Pernas, mas
acho que ele ainda vai acabar sendo equilibrista...
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ZE FUINHA

- Sem Pernas? Equilibrista? Isso pode?

PROFESSOR

- Pode. Pode tudo!!!

ZE FUINHA

-Etu?

PROFESSOR

- Eu? Eu vou pro Rio de Janeiro, ser artista... vou levar o retrato de
vocés pra todo mundo ver... Todo mundo vai conhecer os Capitdes
da areia...

ZE FUINHA

- E o Bala?

PROFESSOR

- Pedro Bala vai seguir o destino dele, ndo vai ter gente que ele ndo
ajude...Vai ser feito o pai, vai organizar todos os meninos da Bahia...
Todo mundo vai ouvir ele... Vai lutar pelo que tem de mais importante
na vida, Zé: a liberdade.

(CAPITAES DA AREIA, 2011)

Na modernidade, devido toda a evolugéo tecnoldgica e o desenvolvimento da
era da imagem, h& certa sensacao de termos perdido a capacidade de imaginar a
partir das palavras. Isso se da ao fato de, nesse periodo, recebermos uma
enxurrada de imagens prontas a cada segundo. Porém, € necessario entender que
houve um desenvolvimento significativo no campo das linguagens que nos impele a
refletir sobre o processo de recepcdo que, devido a essa variedade de linguagens,
cada uma com suas especificidades, as formas de recepcdo também sofreram
modificacdes.

Nesse sentido, pode-se afirmar que é possivel sim apreender forca emocional
ainda que, o cinema por exemplo, ndo estimule nossas for¢cas imaginativas na
mesma proporcdo que na literatura, mesmo que se trate de producdes filmicas
advindas de textos literdrios — pelo fato de pertencerem a campos de linguagem
diferentes. Contudo, a imaginacdo no cinema também est4 ligada a capacidade de
persuasdo, do dispositivo cinematografico, que envolve um conjunto de fatores,
desde a situacdo cinematografica — imobilidade, escuriddo — até os mecanismos
enunciativos da imagem — camera, projecdes Opticas etc. — capazes de induzir o
sujeito a projetar-se na representacao.

Maffesoli (2001) afirma que “as tecnologias do imaginario bebem em fontes
imaginarias para alimentar imaginarios” (MAFFESOLI, 2001. p. 81). E, “o imaginario
€ alimentado por tecnologias” (MAFFESOLI, 2001. p. 81). Nesse caso, 0 cinema
ajuda a alimentar imaginarios, a0 mesmo tempo em que €é alimentado por eles.

Logo, “cinema e infancia estdo imbricados através do sonho e do devaneio”
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(LOPES, 2012, p. 14). Portanto, o imaginario € o ponto de intersec¢cdo entre esses
dois polos, distintos e, a0 mesmo tempo, similares. Nao ha infancia sem imaginario.
N&o ha cinema sem imaginario. Pois, ao contrario do que se pensa o0 imaginario nao
advém de imagens, as imagens que nascem pela existéncia de um imaginario,
mesmo as imagens cinematograficas. Logo, cinema e infancia tém muito mais em

comum do que se pode imaginar.

5.4 Os aspectos voltados as préticas educativas das criancas protagonistas

nos filmes

Ha que se entender que o processo de escolarizacdo da educacéo surgiu no
intuito de “contribuir para a viabilizacdo do projeto econbémico, politico, social e
cultural da modernidade. A escola esteve mais a servico dos grupos dominantes do
que das classes populares” (TORZONI-REIS, 2002, p. 55). Contudo, a escola
tornou-se um espaco de transformacao, pois caracteriza-se como um local onde as
relagbes sociais sdo construidas. Com o processo de industrializagdo no Brasil, a
organizacdo do ensino também sofre consequéncias e passa a ser vista como
instrumento de ascenséao social.

Segundo Heywood (2004), “o final adequado a uma histdria da infancia deve
certamente ser uma descricdo do processo em que a escola substitui o trabalho
como principal ocupacéo para pessoas de pouca idade” (HEYWOOD, 2004, p. 203).
O autor ainda ressalta a respeito de uma concepcéao de infancia que é coerente com
a idade para o brincar, em que haja educacdo e uma preparacdo gradativa para a
vida adulta, que, segundo ele, é indiscutivel nos tempos atuais. No entanto, ressalta
que na sociedade ocidental muitas familias ndo tiveram oportunidade em pensar por
esse viés até o inicio do século XX.

Heywood (2004) reflete, ainda, acerca da histéria longa, cheia de obstaculos,
materiais e culturais, que permeiam a forma impositiva e obrigatéria que as forgas
governamentais usavam para o ingresso das criangas na escola. E, destaca, dentro
dessa historia, todo o processo em que paises, como os do norte da Europa, do
leste europeu e Europa Continental, durante o século XVIII, viveram desde a
insercdo da escola em seus paises até a chegada do pensamento que defendia um
sistema nacional de educacdo, bem como o momento em que, paulatinamente,

retiravam “[...] as escolas das maos das igrejas e tornando a educacdo primaria
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gratuita e compulséria” (HEYWOOD, 2004, p. 204). Segundo o autor, muitos paises
optaram pelo sistema de escolas elementares, do final do século XIX e inicio do
século XX, e visavam a ampliacéo para o ensino das massas.

Em estudo realizado, Prado (2015) discute sobre o processo de criagao das
escolas elementares paulistas, na passagem do século XIX para o XX, bem como as
inumeras dificuldades enfrentadas nesse processo, desde a precariedade das

escolas isoladas e os problemas na aprendizagem dos alunos. A autora ressalta que

As escolas elementares eram estabelecidas, a principio, pelos
proprios colonos para o ensino dos rudimentos da leitura, escrita e
aritmética. Esses colonos entendiam a necessidade da escolarizacéo
para facilitar as relacdes comerciais entre eles e os brasileiros. O
governo brasileiro nem sempre construia edificios para as escolas ou
proporcionava condicdes basicas para o seu funcionamento. Essa
acdo do governo brasileiro foi suprida aos poucos pelas escolas
elementares privadas subsidiadas pelo governo italiano, que criou
escolas desta modalidade em todos os paises em que existiam
emigrados peninsulares.

Muitas das escolas elementares existentes nos nudcleos coloniais
funcionaram nas dependéncias da igreja ou das casas dos
moradores, durante varios anos, até que o0s préprios colonos
construissem um edificio adequado. Como sucedeu em algumas das
antigas colbnias rurais (PRADO, 2015, p. 262).

A autora ainda destaca que as escolas elementares foram muito difundidas
nas regides peninsulares e que os religiosos sempre se mantiveram favoraveis a
abertura e manutencdo de novas escolas em suas comunidades, pois além de
alfabetizar e catequizar as criangas, havia a preocupacao que, principalmente nas
regibes limitrofes, outras crencas interferissem na opcédo das pessoas. Assim, a
escola era utilizada para outro fim além o de alfabetizar, estando mais a servico dos
grupos dominantes do que das classes populares.

Aries (2011) afirma que na ldade Média a escola ndo era destinada as
criangas, mas a instrucdo dos clérigos, atendendo a todos, sem qualquer
especificidade de atendimento, criangas, jovens e velhos, ao pé das catedras
magistrais. A inovacao da escola se deu pelos reformadores escolasticos do século
XV e com os jesuitas, os oratorianos e o0s jansenistas do século XVII, os quais
tinham uma visdo diferente dos escolasticos tradicionais que “assim como 0s
pedagogos da Idade Média, eles confundiram educacdo com cultura, e estenderam

a educacado a toda a duracdo da vida humana, sem dar um valor privilegiado a
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infancia ou a juventude [...]" (ARIES, 2011, p. 124). Mesmo havendo uma insisténcia
da atitude medieval em relacdo a indiferenca de idade, a partir do século XV e
especialmente os séculos XVI e XVII, o colégio se ocuparia em atender a juventude,
a sua educacdo e formacdo. Inspirados nos elementos da psicologia e da rica
literatura pedagdgica de Port-Royal®®, descobriu-se a necessidade da disciplina.

A disciplina escolar teve origem na disciplina eclesiastica ou
religiosa; ela era menos um instrumento de coercdo do que de
aperfeicoamento moral e espiritual, e foi adotada por sua eficécia,
porque era a condi¢cdo necessaria do trabalho em comum, mas
também por seu valor intrinseco de edificacdo e ascese.

[...]

A crianga, enquanto durava sua escolaridade, era submetida a uma
disciplina cada vez mais rigorosa e efetiva, e essa disciplina
separava a crianca que a suportava da liberdade do adulto. Assim, a
infancia era prolongada até quase toda a duracdo do ciclo escolar
(ARIES, 2011, p. 126-127).

Entretanto, nem sempre o processo de aprendizado das criancas foi atribuido
as escolas. Antes das escolas isolarem as criancas do mundo dos adultos por volta
dos séculos XVI e XVII, estas adquiriam uma bagagem de conhecimentos com suas
familias ou prestando servi¢os a outras familias por intermédio da aprendizagem de
um oficio. “Assim o servico domeéstico se confundia com a aprendizagem, como uma
forma muito comum de educacdo” (ARIES, 2011, p. 156). Essa pratica, em que as
criancas aprendiam circulando entre os adultos ou até mesmo servindo-os como
servicais, foi muito difundida e foi evoluindo com o tempo, e perdurou até o século

XIX. Heywood (2004) nos aponta que

As criancas nos periodos medieval e moderno tinham muitas outras
oportunidades de absorver as habilidades, os conhecimentos e os
valores que os levariam pela vida adulta. [...] Sua educacédo

20 “Q cartesianismo e o jansenismo, as duas grandes linhas que dominam a cena cultural francesa no
século Xll, dao lugar a outras experiéncias pedagoégicas que da Franca se irradiam para toda a
Europa embora com éxitos diversos: a dos oratorianos e a das ‘Pequenas Escolas’ de Port-Royal. O
objetivo de ambas é opor-se a Pedagogia jesuitica e ao seu modelo formal de educacéo e afirmar um
programa de instrucdo mais aderente a experiéncia histérico-cultural da época e a Psicologia da
crianca. [...] As ‘Pequenas Escolas’ fornecem um ensino preparatério a grupos muito restritos de
alunos (cinco ou seis no maximo), cada um confiado aos cuidados de um mestre. Trata-se de escolas
para poucos, cujo objetivo principal é intervir sobre criancas para prevenir e corrigir sua inclinagédo
para o mal. [...]. A crianca é realmente ‘possuida pelo diabo antes mesmo de nascer’, mas justamente
por isso é necessario ajuda-la e guia-la no seu crescimento” (CAMBI, 1999, p. 293-294). A respeito,
ver: CAMBI, Franco. Histéria da Pedagogia. Sdo Paulo. Editora Unesp. 1999.
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comecava na familia, com a instrucéo religiosa e moral basica, e a
transmissdo de conhecimentos relacionados a, por exemplo,
remédios de ervas, equitacdo, caca ou previsdo do tempo. Isso
poderia acontecer de véarias formas: algumas criancas eram
ensinadas a ler e escrever por seus pais (HEYWOOD, 2004, p. 207-
208).

Assim, o sistema de educacdo por meio do aprendizado na familia e na
comunidade local, como mencionado por Ariés (2011), ndo se resumia a liberdade
das criangas no meio dos adultos, havia muitas outras vantagens. Muitas vezes essa
mistura de criancas no meio dos adultos era a garantia da participacao familiar da
crianca na vida dos adultos, assegurando a transmissao de conhecimentos de uma
geracdo a outra. “N&o havia lugar para a escola nessa transmissdo através da
aprendizagem direta de uma geracéo a outra” (ARIES, 2011, p. 157).

Segundo Heywood (2004), “os reformadores educacionais, estimulados pelos
ideais do lluminismo, faziam apostas altas em sua politica de investimento nas
escolas. Eles acreditavam que ela reduziria a criminalidade e a desordem [...]”
(HEYWOOD, 2004, p. 204), pensamento este que se manteve/mantém por muitos
anos.

Nos filmes selecionados para compor o0 corpus deste estudo, a escola,
enquanto instituicdo, pouco se destaca. Talvez pelo fato de se tratar de criancas
pobres, como é o caso de nossos protagonistas — em especial Zezé e os Capitdes
da areia —, e nossas narrativas filmicas se referirem a um periodo historico — as duas
primeiras do século XX — em que a estas criancas era negligenciado o acesso a
escolarizagdo. Vale ressaltar que as préaticas educativas ndo se ddo apenas nas
instituicdes escolares, como ja mencionado, mas sobretudo nas relagfes entre 0s
pares, na interacdo social, no processo dialogico entre realidades.

Em algumas sequéncias dos referidos filmes ndo deixamos de perceber o
processo de educacéo, sobretudo o nao escolar, fazendo-se presente. Quando nao,
uma compreensao equivocada entre educar e disciplinar, seguindo praticas
disciplinares e fazendo uso da violéncia fisica para com a crianca compreendida
como uma forma de educar.

Segundo Passetti (2013), nos primeiros trinta anos da Republica, houve forte
investimento na crianga pobre pelo Estado. A crianca pobre eram empregados
adjetivos que a tornava potencialmente abandona e perigosa. Assim, deveria ser

atendida pelo Estado para que fosse educada, moralizada para que exercesse a
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obediéncia. E, a escola e os internatos foram fundamentais para atender essa
demanda. “Os anos 20 séo de aplacacao das iniciativas autbnomas e de preparacéo
para a grande conformacédo das massas como rebanhos dos anos 30” (PASSETTI,
2013, p. 355). E esses acontecimentos, conforme nos esclarece Passetti (2013), n&o
se desenvolveram apenas no Brasil, mas advindos das acbes ditatoriais e
autoritarias do nazismo aleméo, do fascismo italiano, bem como dos governos da

uniao soviética e norte-americano.

Pretendendo domesticar as individualidades e garantindo com isso
0s preceitos de uma prevencdo geral, os governos passaram a
investir em educacédo, sob o controle do Estado, para criar cidadaos
a reivindicar disciplinamento segundo as expectativas de uma
direcdo politica cada vez mais centralizadora. Para tal, escola e
internato passam a ser fundamentais (PASSETTI, 2013, p. 355).

De acordo com Fernandes (1997), em meados do século XIX, educacéo esta

diretamente relacionada ao ato de disciplinar, moralizar, portanto

Educar é inscrever na subjetividade da crianca os trés elementos da
moralidade: o espirito da disciplina (gracas ao qual a crianca adquire
0 gosto da vida regular, repetitiva, e o gosto da obediéncia a
autoridade); o espirito da abnegacdo (adquirindo o gosto de
sacrificar-se aos ideais coletivos) e a autonomia da vontade
(sinbnimo de submissao esclarecida) (FERNANDES, 1997, p. 65).

E ainda, abre-se espaco para a constituicdo de uma variedade de saberes
sobre crianga, tida como objeto e centro de referéncia para a convencéao de regras e
normas, aceitaveis, dentro de um padrdo de desenvolvimento. Esses saberes
inspiraram disciplinas e técnicas adotadas tanto pela familia quanto pelas
instituicbes e organizacdes responsaveis pelo cuidado e protecdo a crianca.

Sarmento (2004) afirma que

Esses saberes desenvolvem-se paradigmaticamente em torno de
duas ideias conflituais da infancia, que acompanharam sempre as
representacoes sociais ao longo dos ultimos 250 anos, originando
outras tantas orientacdes e abordagens interpretativas do mundo das
criancas e das formas de prescricdo comportamental e pedagogica.
Referimo-nos as concepgdes antagbnicas rousseaunianas e
montaigneanas sobre a crianca, ao construtivismo e ao
comportamentalismo, as pedagogias centradas no prazer de
aprender e as pedagogias centradas no dever do esforgo, as pulsdes
libertadoras e aos estimulos controladores, em suma, as ideias da
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crianga-anjo, natural, inocente e bela e a crianga-demadnio, rebelde,
caprichosa e disparatada. Esta dicotomia, que atualiza as duas ideias
de infancia identificadas por Aries (1973 e 1986) no dealbar da
modernidade (a crianca-bibelot e a crianca-irracional) vem sendo,
como atualizagBes sucessivas, incorporada no imaginario coletivo e é
a fonte dupla donde emanam as representacdes sociais modernas
sobre as criangas (SARMENTO, 2004, p. 19).

Nas trés peliculas o processo de aprendizado dos nossos protagonistas se da
de maneira rica e, a0 mesmo tempo, reflexiva, e nem sempre na escola. As relacdes
gue nossos protagonistas criam entre si e com os adultos € de uma riqueza singular.
A forma como lidam com as perdas, a forma que enfrentam as dificuldades, os
desafios a serem ultrapassados, bem como a relacdo que estabelecem com o
imaginario, sdo momentos de constituicdo de saberes. De certa forma, isso néo se
distancia da educacao escolar, uma vez que a educacao escolar se desenvolve em
coeréncia com as préaticas sociais e para a formagdo do sujeito deve sempre ser
levada em consideracdo a vida coletiva, as praticas de respeito mutuo na tentativa
de minimizar as desigualdades sociais, isto €, visando a equidade.

Esses momentos vividos pelos nossos protagonistas em tela, contribuem para
que as criancas retratadas nos filmes estabelecam didlogos com diferentes
realidades e, também, possam compreender a[s] realidade[s] em que vivem.

5.4.1 As praticas educativas

Zezeé, o personagem de O meu pé de Laranja Lima (1970), foi incitado a
ingressar na escola um pouco antes do que a idade permitida, um ano a menos. Ele
foi “orientado” a mentir sua idade para que pudesse ser aceito na escola?. Na cena
abaixo, isso é destacado quando Gloria, a irma de Zezé, o recomenda que néo
esqueca nada. Mas, Zezé j4 lia, aprendera sozinho, e isso ja seria um bom motivo

para a escola aceita-lo.

21 Em outro momento do filme, nos é passada essa informacao. Na sequéncia, por exemplo, em que
conversa com seu Ariovaldo, o vendedor de folhetos, Zezé afirma que tem cinco anos e ainda fara
seis. E essa conversa ocorre depois de Zezé ter ingressado na escola. Em outra sequéncia, em
conversa com o Portuga, hd novamente a referéncia a sua idade, quando Portuga menciona que ele
nado pode levar tantas surras pois ainda nao completou seis anos.
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SEQ. —NAESCOLA — Int. — Dia

Gléria e Zezé aguardam na fila para serem chamados pela diretora
da escola. A intencdo era uma vaga para Zezé estudar, mesmo ele
ainda ndo tendo a idade adequada para ingressar na escola naquela
época

GLORIA (aguardando na fila e dirigindo-se a Zezé recomenda)

- N&o va fazer papel triste e nem esquecer de nada, Zezé
DIRETORA (entrando na sala e se posicionando sobre a mesa,
arruma alguns papeis e depois olhando em direcdo a porta da sala
solicita que entre o préximo da fila)

- Pode entrar!

(examina Zezé e depois se dirige a Gléria)

- E seu irm&ozinho?

GLORIA

- Sim, senhora. Mamée néo pode vir porque trabalha na cidade.
DIRETORA (examinando Zezé novamente)

- Ele ndo é muito pequenininho?

GLORIA

- E franzino pra idade. Mas ja sabe ler.

DIRETORA (dirigindo-se a Zezé)

- Que idade vocé tem, menino?

ZEZE (meio receoso)

- Dia vinte e seis de fevereiro fiz seis anos, sim, senhora.
DIRETORA (colocando os 6culos no rosto e pegando uns papeis)
- Muito bem. Vamos fazer a ficha. Primeiro a filiagdo. Primeiro o
nome do pai.

GLORIA

- Paulo de Vasconcelos

DIRETORA

- Nome da mée.

GLORIA

- Estefania de Vasconcelos

Zezé interrompe e corrige

ZEZE

- Estefania Pinagé de Vasconcelos.

Gldria ficou meio sem jeito e com as maos nos ombros de Zezé tenta
repreendé-lo.

DIRETORA

- Como é?

ZEZE

- E Pinagé. Mamae é filha de indios.

DIRETORA

- Qual o seu nome?

ZEZE

- José Mauro de Vasconcelos?2.

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970).

22 Neste trecho do filme, quando se pede a filiagdo e 0 nome do nosso protagonista, vé-se a relagao
destes nomes com dados da vida do autor da obra literaria (José Mauro de Vasconcelos), a qual
serviu de inspiracdo para a narrativa filmica. Isto, talvez expliqgue o fato de muitos criticos
considerarem a obra autobiogréafica e ter sido uma opc¢éo do diretor em assim fazer a cena, com
dados mais especificos, ja que no texto escrito o Unico nome que aparece de forma explicita, nesta
cena, € o nome da mée, enquanto que o nome do pai sé vai aparecer em outro trecho do livro.
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Tal representativa nos faz levantar a hipotese de que, embora Zezé
demonstrasse curiosidade e interesse em aprender a ler mais, em ir & escola e usar
uniforme e, quem sabe, um dia uma gravata igual a de poeta como sonhara, aquela
seria uma boa oportunidade para moldar e colocar disciplina naquele menino
considerado travesso, danado, imprestavel.

E, embora a escola simbolizasse para Zezé um espaco de fuga dessa
realidade dura em que vivia, bem como um espacgo onde recebia o afeto e atencao
de sua professora, ela ndo deixava de demarcar, em suas ac¢des e rotinas, rastros
do modelo preestabelecido na modernidade. As criangcas sempre entravam em fila,
usavam roupas padronizadas, as carteiras sempre bem alinhadas e prezava pela
pontualidade dos alunos. Isto €, um espago em que a ordem era instituida.

Em Capitdes da areia (2011), a instituicdo escola se apresenta com a funcao
disciplinar, no formato de projeto social. A escola possivel para aquelas criancas era
o reformatorio.

Depois de retido, Pedro Bala aparece no reformatério, preso e todo
espancado em uma cela que lembra mais uma solitaria. Na cena seguinte, ele
aparece em um corredor, com um agente prisional, sendo encaminhado a sala do

diretor.

SEQ. — NO REFORMATORIO — Int. — Dia

Na sala do diretor Pedro Bala senta a sua frente, sempre cabisbaixo.
Depois a camera, que até entdo em closed up em Pedro Bala,
mostra o diretor do reformatério que a principio, em off, comeca a
discursar diante de Pedro Bala.

DIRETOR (com voz firme e tom sereno).
- Pois bem seu Pedro. Espero que saiba que o tratamento aqui é pra
deixar de perna bamba quem nao obedece. Olhe pra mim, olhe!

Pedro Bala o olha com ar de revolta.

DIRETOR (aproximando-se mais de Pedro Bala).

- Eu que gosto assim, de falar olho no olho, para ver como vocé se
ajeita! Pois 0 negocio aqui € assim. Se bem que ndo adianta ficar de
preocupacédo, porque gente ruim como VOC&, nasce ruim e morre
ruim. (Com ar sarcastico) As vezes é melhor ter morrido.

Pedro Bala o encara e cospe para o lado, como se vomitasse

DIRETOR (indignado).
- vai aprender a ler na minha cartilha!
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(Dirigindo-se ao guarda)
- Pode levar de volta pra cafua! Fica la até amaciar o lobo!
(CAPITAES DA AREIA, 2011).

Na cena fica evidente a visdo determinista que a instituicdo, na voz do diretor,
tem em relacdo a criancas marginalizadas quando afirma que “gente ruim, nasce
ruim e morre ruim”. A cartilha a qual se refere o diretor sdo as surras, a cela escura e
apertada, e até a suspenséo das refeicdes que a instituicdo segue a risca. Isto &, o
internamento funcionava, naquele periodo histérico, como solucdo para a
marginalidade das criancas e era oferecido pelo proprio governo e pela sociedade
gue se via ameacgada pelos capitédes da areia. Na verdade, havia um confronto de
concepcOes a respeito da criangca, sendo que muitos a viam como um modelo
preestabelecido pela sociedade.

No filme, ndo ha nem uma cena em que descreva a ac¢do educativa do
reformatério. E, o que da pra deduzir é que, na mesma cartilha rezavam os
orfanatos, pois Dora fora detida juntamente com Pedro Bala e foi encaminhada para
um orfanato s6 de meninas. O tempo que passou la, mesmo tendo comida, roupa
limpa, uma cama, foi o suficiente para Dora adoecer e fragilizar sua saude, pois a
liberdade e as aventuras vividas com o0s capitdes da areia tinham mais significado
para ela. Quando Pedro Bala e o bando invadem o reformatdério para resgatar Dora,
uma das freiras pede piedade e diz a Pedro Bala que néo a leve pois ela esta muito
doente, e ele imediatamente ressalta: “ela tA doente de vocés”. Para Passetti (2013)
“o orfanato e a prisdo para criancas e jovens sdo imagens que assustam quem esta
fora deles e apavoram quem esta dentro” (PASSETTI, 2013, p. 356).

Torzonni-Reis (2002) afirma que

[...] a escola, na perspectiva da ideologia dominante, tinha também
funcdo punitivo-corretiva, jA que aparece como solucdo para as
criancas infratoras. Essa ideia ndo leva em conta os condicionantes
da marginalidade dessas criancas. Nessas instituicdes,
assistencialistas e repressoras, a disciplina € a maior preocupacao
do atendimento. Elas caracterizam-se por um rigido controle
disciplinador no qual o aviltamento da identidade das criancas e a
falta de atividades estéao presentes. (TORZONNI-REIS, 2002, p. 77)

Na histéria da infancia, a crianca é vista em diferentes perspectivas. E a
relacdo que esta estabelece com a familia, instituicdes religiosas, com as formas de

governo, regimes politicos e demais grupos sociais, traz, ao longo da historia,
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valores morais e religiosos, concepcdes e préaticas culturais, passiveis de serem

reproduzidos e determinando os que dominam e oprimem.

[...] 2 educacéo diz respeito a um conjunto de ideias, conhecimentos,
valores e atitudes que podem transformar ou conservar a realidade.
A educacdo escolarizada vem sendo organizada te tal forma, nas
sociedades modernas, que tem se tornado mais um instrumento de
reproducéo de ideologia dominante (TORZONNI-REIS, 2002, p. 82).

Nesse cenario, a crianca pobre € a que atua como protagonista e, por ndo se

encaixar no enquadramento predeterminado, mantém-se a margem da sociedade.

7

Para uns, este € motivo de compaixdo e solidariedade, para outros, alvo de
impiedade e indiferenca. Assim, se sustentam os tantos conflitos que envolvem a
infancia, relacionados quase sempre a pobreza e dificilmente vistos como passiveis
de serem dissipados.

Em se tratando de Brasil, das politicas direcionadas a infancia, prevaleceram
as que visavam o controle da populacéo pobre, uma vez que, segundo concepcdes
vigentes, era a que ameacava perigo. Pois, de acordo com Passetti (2013), “no inicio
do século, o importante era garantir, pouco a pouco, o acesso de pobres nas
escolas” (PASSETTI, 2013, p. 359). E para compensar essa caréncia de politicas

~

sociais eficazes e capazes de garantir o respeito a igualdade de direitos, foram

instituidas e imputadas propostas assistenciais. Segundo Faleiros (2011),

A cidadania da crianca e do adolescente foi incorporada na agenda
dos atores politicos, e nos discursos oficiais muito recentemente, em
funcdo da luta dos movimentos sociais no bojo da elaboracdo da
Constituicdo de 1988. Na cultura e estratégias de poder
predominantes, a questdo da infancia ndo se tem colocado na
perspectiva de uma sociedade e de um Estado de direitos, mas na
perspectiva do autoritarismo/clientelismo, combinando beneficios
com repressao, concessoes limitadas, pessoais e arbitrarias, com
disciplinamento, manutencdo da ordem, ao sabor das correlacdes de
forcas sociais ao nivel da sociedade do governo. As polémicas
relativas as politicas para a infancia demonstram esse conflito de
visbes e de estratégias, por exemplo, a que se refere a divergéncia
entre 0os que privilegiam a punicdo e os que privilegiam o dialogo, a
negociacdo, as medidas educativas (FALEIROS, 2011. p. 35).

Muitas foram as formas e “modelos” de assisténcia a infancia no Brasil. No
periodo colonial, os representantes da Corte e da Igreja Catélica andavam juntos, e

seguindo os preceitos de Portugal, a catequizacéo de criangas indias pelos jesuitas
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propunha o cuidado e o disciplinamento por meio dos preceitos religiosos, a fim de
molda-los segundo os padrfes de seus tutores.

A pobreza ou a ocorréncia de frutos advindos das relacdes adulteras conduzia
muitas familias a abandonarem seus filhos em locais publicos, nos patios internos
das igrejas ou nas portas das casas. As criangcas morriam de frio, fome ou eram
devoradas por animais. Tal situacdo provocou as autoridades, em 1750, a propor
esmolas e o recolhimento dos enjeitados em asilos. Assim nasceu o Sistema de
Roda no Brasil, instituido pela Santa Casa de misericérdia. As Rodas foram
mantidas até o final do século XIX, na Europa. No Brasil, foram criadas a partir do
século XVIII e se mantiveram até 1950.

Com o fim das Rodas dos expostos no Brasil, em 1950, novos olhares
voltaram-se para a infancia. Em 1941 é criado o Servigo de Assisténcia ao Menor
(SAM) e, em 1964 a Fundacdo Nacional do Bem-Estar do Menor (FUNABEM) — Lei
Federal 4.513 de 01/12/1964, que visava formular e implantar a Politica Nacional do
Bem-Estar do Menor (PNBEM) em todo o territério nacional. Crianca abandonada
passa a ser, a partir de agora, um problema de ordem da seguranca nacional, com
iIsso, amplia-se o quadro de instituicbes correcionais de menores. Para Passetti
(2013),

Ao escolher politicas de internagdo para criangas abandonadas e
infratoras, o Estado escolhe educar pelo medo. Absolutiza a
autoridade de seus funcionarios, vigia comportamentos a partir de
uma idealizacdo das atitudes, cria a impessoalidade para a crianca e
0 jovem vestindo-os uniformemente e estabelece rigidas rotinas de
atividades, higiene, alimentacao, vestuario, oficio, lazer e repouso.
Mas neste elogio a disciplina nada funciona primorosamente
(PASSETTI, 2013, p. 356).

Posteriormente, criaram-se as Fundacdes Estaduais do Bem-Estar do Menor,
com responsabilidade de observarem a politica estabelecida e de executarem, nos
Estados, as acgOes pertinentes a essa politica. Assim, a Lei Estadual 1.534 de
27/11/1967 autorizou o Poder Executivo a instituir a Fundacdo Estadual do Bem-
Estar do Menor — FEBEM, vinculada a Secretaria de Estado e Servigco Social, cuja
funcdo seria prestar assisténcia ao menor, na faixa etaria entre zero e dezoito anos
de idade, no Estado da Guanabara, com programas de atendimento a menores em
situacdo irregular, na tentativa de prevencdo contra a marginalizacdo e

possibilidades de promocao social. Nesse mesmo periodo foi criada, também, a
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Fundacdo Fluminense do Bem-Estar do Menor — FLUBEM, responséavel em atender
o antigo Estado do Rio de Janeiro. No entanto, “as unidades da Febem em cada
estado se mostraram lugubres lugares de tortura e espancamentos [...]” (PASSETTI,
2013, p. 358).

Em 1979, depois de muitas décadas de debate, e com uma movimentacao no
meio juridico, foi aprovada a revisdo do Codigo de Menores de 1927. Tal revisao

proporcionou a substituicdo do antigo cédigo.

Foi com o Codigo de Menores (decreto n® 17.343/A, de 12 de
outubro de 1927), que o Estado respondeu pela primeira vez com
internacdo, responsabilizando-se pela situacdo de abandono e se
propondo a aplicar os corretivos necessarios para suprimir o
comportamento delinquencial. Os abandonados agora estavam na
mira do estado. (PASSETTI, 2013, p. 354).

Com o Novo Codigo, a nocdo de “menor em situacdo irregular” foi
sancionada. “Caberia ao Juiz de Menores intervir na suposta irregularidade, que
englobava desde a privagdo de condi¢cdes essenciais a subsisténcia e omissdo dos
pais, até a autoria de infracdo penal” (RIZZINI; PILOTTI, 2011. p. 28).

Vinculado a luta pela ampliagdo da cidadania e dos direitos humanos, é
criado, em 1990, o Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA). Ele revoga o cédigo
de menores de 79 e a lei de criagdo da FUNABEM, delineando os direitos da crianca
e do adolescente como diretrizes gerais nessa area, reconhecendo a crianca e o
adolescente como cidad&os.

Em relacdo a esse processo de sistemas de assisténcia no Brasil, Marchi
(2015) nos impele a seguinte reflexao:

A historia dos sistemas de assisténcia a infancia na Ameérica Latina e,
mais especificamente, no Brasil, esté relacionada as transformacdes
da concepcédo de infancia na sociedade. Ha uma relacdo entre essas
mudancas (particularmente agudas a partir dos fins dos anos 70) e 0
“vasto processo cultural de moderniza¢do do Ocidente” no qual vem
se consolidando progressivamente e, de acordo com as
especificidades de cada nacao, “o ideal burgués do individualismo
igualitario” (MARCHI, 2015, p. 264-265)

Em todo caso, criancas e adolescentes passam a ser considerados como
integrantes das politicas sociais. Criam-se os Conselhos Municipais de direitos da

Crianca e do Adolescente e os Conselhos Tutelares, a fim de descentralizar a
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responsabilidade pela questdo da infancia e adolescéncia transferindo-a para a
sociedade civil. No entanto, ndo ha como negar as dificuldades enfrentadas por
estes o0rgaos principalmente no que se refere a capacitacdo de fundos. Ainda assim,
séo eles que ainda persistem na protecao integral a infancia e juventude.

No entanto, vale ressaltar que

[...] as grandes ambicdes dos reformadores para a “ressocializacao”
de uma nova geracdo ficaram longe de ser concretizadas,
principalmente porque nunca houve recursos suficientes para
programas publicos de saude e educacdo. O que surgiu foi uma
gama de instituicbes dedicadas ao bem estar infantil, entre elas,
hospitais, escolas, creches, orfanatos, reformatérios e escolas
industriais. Ndo se deve deixar de enfatizar que seus fundadores
eram motivados, em parte, pela filantropia genuina, mas havia sem
davida esforcos para criar o que Michel Foucault chamou de
“sociedade disciplinar” (HEYWOOD, 2004, p. 218).

Torzonni-Reis (2002) destaca que

Os fatores de ordem interna sdo marcados pela dimenséao ideoldgica
da organizagdo escolar. A proposta de renovagdo escolar que
caracterizou a educacdo escolarizada, no periodo, tinha uma
concepcao generalizada e abstrata das questfes educacionais. Sob
esta orientacdo, as diferencas do desempenho escolar dos alunos
eram tratadas em sua dimenséo individual (TORZONNI-REIS, 2002,
p. 70-71).

Em uma das sequéncias de Menino de engenho (1966), Carlinhos se retira da
sala de aula com Salomé guando é chamado pelo empregado de seu avé, e ndo no
horario em que todos devessem sair. Salomé era a filha da empregada negra do
engenho e a criancga era tratada com a mesma sina da mae, de forma diferenciada,
tanto que quando sai ela ndo pode subir no cavalo como Carlinhos e segue todo o
percurso de volta pro engenho a pé. Freyre (2013) ressalta que “0 negro nos
aparece no Brasil, através de toda nossa vida colonial e da nossa primeira fase de
vida independente, deformado pela escraviddao” (FREYRE, 2013, p. 397). Para
Torzonni-Reis (2002), “a excluséo € resultado da estrutura da sociedade de classes
e de problemas estruturais do sistema de ensino” (TORZONNI-REIS, 2002, p. 74).

Depois dessa sequéncia, a escola, enquanto instituicao, se faz presente, na
narrativa filmica, nas vozes das personagens. A principio, citada pela Velha

Sinhazinha quando se mostra desfavoravel a ida de Carlinhos para a fazenda para
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morar com Tia Maria, depois do casamento, pois defende a ideia que ele fique no
Engenho até ir para o colégio. Depois, em outra sequéncia, Coronel Paulino
anuncia, de maneira determinante, a ida de Carlinhos para o colégio. Seguem as

cenas citadas:

SEQ. — NA CASA, NO ENGENHO —Int. — Dia
A familia reunida & mesa na hora do almoco.

CEL JOSE PAULINO (dirigindo-se a Carlinhos)
- Me disseram que o senhor quer abandonar o Santa Rosa, quer ir
pro Itapud, morar com sua tia Maria depois do casamento!

Carlinhos sorri com ar satisfeito.

VELHA SINHAZINHA (dirigindo-se ao coronel)

- Nao tem nada disso, ele continua aqui até ir pro colégio!
TIA MARIA

- E sim!

Carlinhos olha sua tia com ar indignado.
(MENINO DE ENGENHO, 1966)

SEQ. — NA CASA, NO ENGENHO — Int. — Noite
A familia reunida & mesa na hora do jantar.

CEL JOSE PAULINO (dirigindo-se a Carlinhos)
- Seu Carlos, na proxima semana o senhor vai pro colégio de
Itabaiana!

Carlinhos apresenta uma expresséo um tanto desolada.
(MENINO DE ENGENHO, 1966)

Vale ressaltar que, no inicio do século XX, no Brasil, a educacédo escolar tinha
um carater especifico para a elite e outro para os trabalhadores.

Cabe lembrar que “o crescimento demografico da populacdo e o intenso
processo de urbanizacdo no pais no inicio do século XX determinaram um
significativo crescimento da demanda pela educacéo escolarizada” (TORZONI-REIS,
2002, p. 69). O papel da escola, entdo, era o de transpor as barreiras culturais e
transformando-se em principal instrumento para a garantia de uma populagéo
“formada” aos moldes do entdo modelo de projeto politico e econdmico. Isto é, se
ocupava da “[...] formacédo dos filhos dos dirigentes, para dirigir, e dos filhos dos
dirigidos, para se deixarem dirigir” (TORZONI-REIS, 2002, p. 74).
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Assim, se olhada pelos olhos das criangas pobres do filme em tela, podemos
inferir que em alguns momentos a escola era vista como sindbnimo de ascensao

social.

A ideia de ascensdo social j& se fazia presente na educacao
escolarizada desde o Brasil Colbnia, quando, apesar de estar a
servico do ideal de formacdo humanista e erudita, a educacao
academicista garantia também a incipiente classe intermediaria a
ascensdo a estratos sociais mais elevados [...] (TORZONNI-REIS,

2002, p. 71).

Nas cenas acima, € possivel perceber a preocupacdo da familia para que
Carlinhos fosse para o colégio, pois havia a intencao de que fosse mantido o mesmo
“nivel” social, intelectual para os que eram da familia do dono do engenho. Ja que
Carlinhos, um dia, poderia vir a tomar conta do engenho. A pratica de “adiantar” o
maximo possivel a ida da crianca para a escola data desde os meados do século

XIX e que, segundo Freyre (2008),

O menino, também, crescia como se fosse desde 0s oito anos adulto
ou homenzinho. Aos dez anos era uma caricatura de homem. [...] A
prematuridade de Dom Pedro Il pode ser tomada como exemplo.
Fez-se imperador aos quinze anos e logo tornou-se pensativo e
grave. [...] Muito cedo era o menino de familia patriarcal, abastada,
rica ou simplesmente remediada, enviado para o colégio, onde ficava
em regime de internato.

[...]

Aos quinze ou dezesseis anos, 0 menino terminava os estudos no
colégio. Estava em tempo de ir para a escola superior. Para a
Academia, como entdo se dizia: Academia de Direito, Academia de
Medicina. O estudante de uma dessas academias ndo era um
estudante qualquer: era um senhor académico. [...] O jovem que
fosse a flor da familia, como inteligéncia, era escolhido, quase
sempre, no Brasil em meados do século XIX, para a Academia de
Direito — a Academia chamada de Direito servindo para a formacgéo
nao so juridica, de advogados e de magistrados, como politica,
preparando jovens para o Parlamento, para 0s ministérios, para a
administracdo publica e para a diplomacia do Império (FREYRE,
2008, p. 98;100).

Uma outra questdo a se considerar, pincipalmente relacionada a segunda
sequéncia acima destacada, da-se ao fato de a familia de Carlinhos demonstrar
certa preocupagao com 0 menino que, aos poucos, descobrira 0os prazeres do corpo
e da inicio a sua vida amorosa se apaixonando pela prima da cidade, Maria Clara,

com quem experiencia o primeiro beijo. Com a partida da menina, Carlos encontra
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outras formas de satisfazer seus desejos até se deitar, por volta dos doze anos, com
Zefa Caja, uma mulher que tinha o habito de satisfazer os desejos libidinosos dos
homens da plantacédo. Entre a liberdade e a perdicdo, Carlinhos aflora para a vida
sexual e isso preocupa seu avd, que ndo vé outro caminho a ndo ser encaminha-lo
para um colégio, onde poderia vencer os impulsos viciosos do prazer do sexo, pois a
escola cabia esse papel de, também, corrigir determinados “vicios”. Ainda assim, é
possivel perceber a importancia dada a educacédo pela familia que, volta e outra
anunciava a necessidade de Carlinhos ir para o colégio.

Nas cenas seguintes, uma sequéncia de imagens do engenho demarca todo
o percurso vivido por Carlinhos naquele local. Como se em sua mente, entristecida
por ter que deixar o engenho, ele fizesse questao de registrar algumas imagens para
leva-las consigo e poder revé-las quando desejasse.

Posteriormente, a sequéncia em que Carlinhos se despede de todos. Todos
0S que pertenciam aquela casa aparecem acenando para Carlinhos, enquanto o
cavalo que carrega nosso protagonista, vai se distanciando da casa. Depois a cena
mostra Carlinho, desolado, aguardando o trem na estagdo, 0 mesmo trem que, no
inicio da narrativa, entrecorta a cidade. Desta vez, o trem cruza as memdrias, as
inquietacdes de Carlinhos, que a partir das lembrancas refaz todo seu processo de
vivéncias naquele local, conforme o trem vai seguindo seus trilhos, conduzindo
Carlinhos a um novo recomeco.

Na cena a seguir, de O meu pé de Laranja Lima (1970), no didlogo entre a
professora e Zezé, a compreensao da realidade do ponto de vista de Zezé comove a
professora que também passa a ter outra compreensao da realidade. Isso nos faz
refletir sobre o papel da escola como um espaco de troca de saberes, espago este
em que ao professor cabe o papel também de aprender. E ainda, que os espagos de
aprendizado estédo dispostos nas relacfes entre os sujeitos e destes com o mundo,
no encontro de realidades. E a forma como Zezé lia a realidade, com tanto
desprendimento e desenvoltura, o permitia ensinar a ler ndo s6 além das palavras

ditas ou impressas, mas ler a partir da acdo dialégica com o0 meio em que vive.

SEQ. — ESCOLA — Int. — Dia

Os alunos sentados, de forma alinhada, enquanto um deles apaga o
quadro. Em seguida, a professora agradece e diz a Zezé que precisa
falar com ele.

PROF2 CECILIA



203

- Zezé, eu preciso falar com vocé! Os outros podem sair!

As criancas saem e se despedem. Depois que todos saem a
professora olha Zezé sério e fala:

PROF2 CECILIA

- Godofredo me contou uma coisa muito feia de vocé, Zezé. E
verdade?

ZEZE (cabisbaixo)

- Da flor? E, sim, senhora.

PROF2 CECILIA

- Como é que vocé faz?

ZEZE

- Levanto mais cedo e passo no jardim da casa do Serginho. Quando
0 portdo esta s6 encostado, eu entro depressa e roubo uma flor. Mas
la tem tanta que nem faz falta.

PROF2 CECILIA

- Mas isso néo é direito. Isso ndo € um roubo, mas ja € um “furtinho”,
nao é?

ZEZE

- Ndo é nédo, D. Cecilia. O mundo néo é de Deus? Tudo que tem no
mundo ndo é de Deus? Entdo as flores sdo de Deus também... SO
assim que eu podia, professora. L4 em casa nado tem jardim. Flor
custa dinheiro... E eu ndo queria que a mesa da senhora ficasse
sempre de copo vazio. De vez em quando a senhora ndo me da
dinheiro para comprar um sonho recheado, ndo da?

PROF2 CECILIA

- Poderia Ihe dar todos os dias. Mas vocé some...

ZEZE

- Eu nao podia aceitar todos os dias...

PROFa CECILIA

- Por que?

ZEZE

-Porque tem outros meninos pobres que também ndo trazem
merenda. A senhora ndo vé a Corujinha?

PROF2 CECILIA

Que Corujinha?

ZEZE

- Aguela pretinha do meu tamanho que a mée enrola os cabelos dela
em coquinhos e amarra com cordao.

PROF2 CECILIA

- Sei. A Dorotilia.

ZEZE

- E, sim, senhora. A Dorotilia € mais pobre do que eu. As outras
meninas ndo gostam de brincar com ela porque € pretinha e pobre
demais. Entdo ela fica no canto sempre. Eu divido o sonho que a
senhora me d4, com ela. A senhora de vez em quando, em vez de
dar para mim, podia dar para ela. A mae dela lava roupa e tem onze
filhos. Todos pequenos ainda. Dindinha, minha avo, todo sdbado d&a
um pouco de feijdo e de arroz para ajudar eles. E eu divido o meu
sonho porque Mamae ensinou que a gente deve dividir a pobreza da
gente com quem é ainda mais pobre.

(Enquanto Zezé expde seu ponto de vista, a professora chora)
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- Eu néo queria fazer a senhora chorar. Eu prometo que néo roubo
mais flor e vou ser cada vez mais um aluno aplicado.
(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970)

Em outo momento do mesmo filme, Zezé novamente busca compreender
algumas questdes que lhe inquietam. Desta vez, o dialogo se da com seu tio

Edmundo.

SEQ. — CASA DO TIO EDMUNDO - Int. — Dia
Na sala da casa, Tio Edmundo sentado na cadeira de balangco com
um livro na méo

ZEZE

- Titio!

TIO EDMUNDO

- O que €, meu filho?

ZEZE

- Quando € gue o senhor aprendeu a ler?

TIO EDMUNDO

- Mais ou menos com seis ou sete nao de idade.

ZEZE

- E como é que o senhor aprendeu a ler?

TIO EDMUNDO

- Como todo mundo, na cartilha. Fazendo o B mais A, BA.

ZEZE (se aproximando do tio)

- Todo mundo tem que fazer assim?

TIO EDMUNDO

- Que eu saiba, sim

ZEZE

- Mas todo mundo mesmo?

TIO EDMUNDO (Fechando o livro e com ar impaciente)

- Olha, Zezé, todo mundo precisa fazer assim. Agora me deixe
terminar a minha leitura. Veja se tem goiaba no fundo do quintal.
ZEZE (segue cabisbaixo para tras da cadeira do tio, olhando por
sobre os ombros do tio para o livro que ele lia e diz lamentando)
- Que pena!

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970)

Zezé nao compreendia, pois se o0 processo de aprendizado da leitura se dava
somente daquela forma, como afirmara seu tio Edmundo, entédo como ele, que ainda
nao conhecera a escola, poderia ter aprendido a ler? No entanto, “a curiosidade do
menino nao iria distorcer-se pelo simples fato de ser exercida [...]", pois a “leitura” do
mundo de Zezé, ndo fez dele “[...] um menino antecipado em homem [...]” (FREIRE,
2008, p. 15).

Muitas compreensdes do seu mundo e da realidade que o cercava, Zezé

adquiria nas relacdes com alguns adultos com os quais estabelecia uma relacéo de
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afeto e seguranca, seu tio Edmundo, o Portuga, o seu Ladislau da confeitaria, seu
Ariovaldo, a professora... e, certamente, a partir dessas relacdes que ele descobriu a
decifracdo da palavra escrita, das palavras que descreviam e inscreviam seu mundo.

Era como se

Os ‘“textos”, as “palavras”, as ‘“letras” daquele contexto se
encarnavam no canto dos passaros [...], no assobio do vento, nas
nuvens do céu, nas suas cores, nos seus movimentos; [...] Daquele
contexto faziam parte igualmente os animais [...], 0 universo da
linguagem dos mais velhos, expressando as suas crencas, 0S Seus
gostos, 0s seus receios, 0s seus valores. Tudo isso ligado a
contextos mais amplos... (FREIRE, 2008, p. 13-14).

Assim, desmistifica-se a concepcao recorrente, e errbnea, que somente a

instituicdo escola € capacitada a desenvolver na criangca a descoberta pela
decodificacdo. Para Zezé, “a decifracdo da palavra fluia naturalmente da ‘leitura’ do
mundo particular” (FREIRE, 2008, p. 15), da sua relagdo com seu quintal, com seu

pé de Laranja lima e até mesmo com o jardim zoologico que criara em seu quintal.

SEQ. — CASA DO TIO EDMUNDQ — Int. — Dia

Na sala da casa, Tio Edmundo entra segurando Zezé pela méo e lhe
mostrando o cavalinho que pedira e que estava ao lado de uma
prateleira.

ZEZE

- Que lindo!

TIO EDMUNDO

- Olhe! Taqui o cavalinho.
- Me da!

TIO EDMUNDO

- N&o. Agora eu quero ver.

Tio Edmundo pega Zezé pela méo e leva-o até a mesa. Pde os
Oculos, pega o jornal e procura algo para que Zezé leia. Enquanto
isso, Zezé fica admirando o cavalinho, todo sorridente. Ao fundo,
Dindinha aparece no quarto dobrando roupas sobre a cama.

TIO EDMUNDO (procurando algo no jornal e ao encontrar coloca o
jornal em frente ao Zezé, sobre a mesa, para que leia)

- Ah! Agora |é!

ZEZE

- “Esse producto se encontra em todas as pharmacias do ramo”

TIO EDMUNDO (surpreso chama pela sua méae)

- Mamae! Vem cé vé! Zezé sabe ler!

Didinha aproxima-se e tio Edmundo pede que Zezé leia novamente
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TIO EDMUNDO (apontando para o jornal)

- Lé para a Dindinha ver!

ZEZE

- “Esse producto se encontra em todas as pharmacias do ramo”

Enquanto Zezé Ié, tio Edmundo mostra satisfacdo e orgulho ao que
vé. Dindinha ao ouvir Zezé, faz um carinho em sua cabeca e
resmunga

DINDINHA
- Esse mundo esta perdido!!!

Dindinha sai de cena, volta ao quarto. Tio Edmundo se abaixa ao
lado de Zezé pondo-se a sua altura de Zezé

TIO EDMUNDO (abaixando-se e fazendo carinho em Zezé.
Enquanto isso, José avalia o cavalinho detalhadamente)

- Vocé vai longe, peralta. Ndo € a toa que vocé se chama José. Vocé
serd o sol, e as estrelas vao brilhar ao seu redor. Isso vocé nao
entende. E a histéria de José do Egito. Quando vocé crescer mais eu
conto essa historia.

ZEZE (tirando o olhar do cavalinho e voltando-se para o tio)

- Titio! A semana que vem, o senhor acha que eu ja cresci?...

(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 1970)

O questionamento de Zezé, na sequéncia acima, sobre ja ter crescido,
constata uma visdo de educacado escolar como preparacdo para a fase adulta,
concepcao esta advinda desde o século XVIII que defendia que a crianga, antes de
“ir para 0 mundo”, devesse passar pela escola, lugar este compreendido pela
familia, a época, como necessaria, importante e responsavel para o controle das
criancas. “Na escola, trata-se agora de preparar a crian¢ca para a vida de adulto,
capacitd-la para a funcdo que vai exercer, desenvolver nela o sentido da
responsabilidade e dignidade para com seu futuro, com o da familia e o da
sociedade” (MULLER, 2007, p. 83).

E, se a escola carrega em si, por toda sua trajetoria historica, a concepcéo de
preparacao para o mundo do trabalho, ela também estaria relacionada a preparacao
para a fase adulta. E, se a escola era o local “oficialmente determinado” para o
aprendizado da leitura, Zezé deduzia que ja era adulto pois ja havia aprendido a ler
sem mesmo passar por ela.

Esta concepcédo de escola responsavel em capacitar e controlar as criangas €
compreendida também em Menino de Engenho (1966), quando a ida de Carlinhos
para o colégio interno é determinada pelos adultos da familia, até mesmo para o

“curar dos desejos sexuais” que, como todo garoto de sua idade, descobrira.
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5.4.2 As Praticas disciplinares

A visdo de controlar e disciplinar criangas, quer seja na escola ou em casa,
guase sempre vem somada a uma acao punitiva ou corretiva. E muitas dessas
acOes se dao por meio de castigos corporais. O castigo corporal € uma pratica
usada em diferentes culturas — em tempos e contextos historicos variados — com o
objetivo de punir, corrigir, disciplinar criancas e, muitas vezes, utilizado no processo
educacional. Geralmente quem aplica o castigo é uma pessoa responsavel pela
crianca — 0 pai, a mae, o professor — com o propdsito de disciplinar a crianca para
corrigi-la de algum comportamento ou acao que fuja do que Ihe foi imposto por meio
de normas e regras.

As vezes, os castigos sdo aplicados diretamente ao corpo da crianga — puxao
de orelha, soco, tapa, beliscdo etc. —, outras vezes é solicitado a crianca que fique
em pé por horas de rosto para a parede ou que se coloque de joelhos diretamente
ao chéo ou sobre alguns graos, ou pedras pequenas, capazes de fazer com que o
castigo seja mais doloroso. Quando ndo, quem aplica o castigo faz uso de
instrumentos que possam machucar ainda mais a crianga como réguas, palmatorias,
cintos, galhos de arvores, fios elétricos, cabo de vassoura, cipO, dentre outros.
Esses instrumentos variam de acordo com os locais onde acontecem 0s castigos, se
em casa ou na escola por exemplo, e de acordo com a cultura a quem pertencem o0s
sujeitos envolvidos no castigo.

Segundo Del Priori (2013), esse modelo disciplinador, praticado pela escola e
pela familia, foi trazido para o Brasil pelas méos dos padres jesuitas, métodos de
ensino pautados na ideia da correcao fisica, e que, até entdo ndo era conhecido

pelos indigenas.

O castigo fisico em criangas ndo era nenhuma novidade no cotidiano
colonial. Introduzido no século XVI, pelos padres jesuitas, para horror
dos indigenas que desconheciam o ato de bater em criancas, a
correcdo era vista como uma forma de amor. [...] O amor de pai devia
inspirar-se naquele divino no qual Deus ensinava que amar “é
castigar e dar trabalhos nesta vida”. Vicios e pecados, mesmo
cometidos por pequeninos, deviam ser combatidos com “acoites e
castigos”. A partir da segunda metade do século XVIII, com o
estabelecimento das chamadas Aulas Régias, a palmatéria era o
instrumento de correcdo por exceléncia (DEL PRIORE, 2013, p. 97).
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Ja na segunda metade do século XIX, a Medicina Social, vinculada a
ideologia do higienismo, defende a educacdo higienista moralista que visa a
suspensao dos castigos fisicos, no entanto, defendia a ideia de uma crianca bem
educada, polida, contida, disciplinada, seguindo os moldes das criangas europeias
burguesas. Isto €, mesmo contraria a pratica dos castigos fisicos, a moral higienista,
de certa forma, sustentava uma visdo de exclusdo principalmente das criancas que
eram oriundas de familias que passaram por alguma moléstia. A ideologia higienista
tinha a concepcéo de que a rua era o lugar onde poderiam surgir novos delinquentes
e criminosos, assim, era a favor de manter as criancas, em especial as pobres,
afastadas do convivio social, isoladas em espacos disciplinares para que a elas
fossem impostas regras de conduta. Segundo Ribeiro, Malta e Magalhdes (2011),

guer seja no ambito legal, institucional ou familiar,

O castigo corresponde a uma pratica (por agdo ou omissao), que tem
usualmente como objetivo promover a corre¢cdo, punindo ou
reprimindo a indisciplina ou uma conduta que se considera incorreta,
no sentido de induzir uma mudanca de atitude ou comportamento
(RIBEIRO; MALTA; MAGALHAES, 2011, p. 57).

Assim, essa postura baseada na ideologia higienista também pode ser
considerada uma pratica violenta a crianca, pode ser considerada castigo.

No contexto da histéria da infancia, a familia, a principio, determinava as
regras e todas as normas reguladoras de conduta e comportamento das criangas,

posteriormente a propria familia repassava a escola esta funcao.

Os pais utilizavam-se dos castigos corporais na educacao doméstica,
e entendiam a escola como uma continuacdo da casa, e desejavam
gue os professores continuassem castigando os alunos. Alguns
descontentes com a intromissdo do Estado em proibir os castigos
nas escolas chegaram a autorizar por escrito a escola e o professor a
continuar fazendo uso dos castigos corporais, entendendo que o
direito dos pais em decidir a maneira como educar se sobrepde a
vontade do Estado. [...] J& parte dos professores via a abolicdo dos
castigos fisicos nas escolas como uma perda de poder diante dos
alunos (LEMOS, 2012, p. 633).

Na pelicula O meu pé de Laranja Lima (1970), havia uma intencdo da familia

de Zezé para que ele ja ingressasse na escola e ndo era pelo fato de ele ja saber
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ler, mas pelo fato de compreenderem que a escola era uma instituicdo capaz de
moldar e disciplinar mesmo 0s meninos travessos que nem ele, uma vez que “o
poder disciplinar constitui uma tecnologia politica, uma maneira de conformar o
corpo, 0 espacgo, o tempo, e as informacdes” (LEMOS, 2012, p. 636). Mas ainda

assim, Zezé nao deixou de ser vitima de tantas surras e espancamentos em casa.

ZEZE (OFF)

Durante cinco dias, apesar da minha saudade, ndo fui ver o
Portugués. Nem deixavam que eu fosse a Escola. Ninguém queria
testemunho de tanta brutalidade. Eu ficava entdo brincando com
Minguinho, e sempre com medo, porque papai havia me jurado que
me matava de pancada se eu dissesse outra vez o que havia falado
a Jandira. De modo que eu respirava até com medo... (O MEU PE
DE LARANJA LIMA, 1970).

Constantemente, a auséncia de compreensdo das especificidades do
pensamento e da sensibilidade da crianca levou a familia de Zezé a exercer a
violéncia como forma de correcédo e punicdo, geralmente realizada pelo seu pai e
pela irma& mais velha, Jandira, raramente pela sua mée. Neste caso, ao invés da
familia ser o espaco de protecdo e atencdo as necessidades da crianca € o espago
onde ela vivencia maior violéncia. E o pai, para Zezé, era sinbnimo de forca e
autoridade maior — muitas vezes substituido por Jandira, a irma mais velha.

Segundo Alves e Araujo (2011),

No contexto familiar, o castigo corporal € um ato realizado pela mae,
pelo pai ou responsavel com a intencdo de causar dor, desconforto
fisico e constrangimento em uma crianga e assim corrigir 0
comportamento considerado inadequado e impedir que ele se repita
(ALVES; ARAUJO, 2011, p. 67).

E, na historia da infancia e estudos sobre métodos educativos, ainda que nao
fosse permitida ou que se proibisse a aplicacdo de castigos nos espacos escolares,
isso ndo garantiria que o castigo também fosse extinto do meio familiar, uma vez
que se tratava de um espaco privado e de dificil controle pelo estado.

A familia de Zezé tinha seus proprios métodos educativos e que estao
relacionados a muitos modelos educativos de familia daquele periodo histérico. Nas
sequéncias, transcritas abaixo, da segunda versdo do filme, a aplicagdo de métodos

educativos pela familia como justificativa de correcéo fica evidente.
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SEQ. — CASA DE ZEZE A MESA DE JANTAR — Int. — noite
Todos a mesa, jantando, e a mée sente a falta de Zezé

MAE (depois de conferir todos da mesa)

- Cadé o Zezé?

JANDIRA

- Ta no quarto ele ja comeu.

(olha para Godoia, como se pedindo para que ndo a desmentisse, e
continua)

- Ta com dor de cabeca.

GLORIA

- tAo batendo demais nele

MAE (Olha para as duas, baixa o olhar como que envergonhada)

- E seu pai que fica em casa dia de semana, € ele que manda.
GLORIA (com ar de revolta)

- Até parece que ele fica em casa...

MAE (bem mais envergonhada e com ar de impoténcia diante da
situacao)

- Vocé entendeu o que eu quis dizer

JANDIRA

- E 0 Zezé s6 sossega quando apanha

GLORIA

- Ele é levado, sim, mas € s6 uma crianca...

A camera da um closed no rosto da mée que parece se envergonhar
mais ainda diante de sua impoténcia diante da situacao...
(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 2012)

SEQ. —CASA DE ZEZE — Int. — Dia

Depois de saber da morte de Portuga, Zezé adoece e passa dias em
febre alta. As cenas, em pIongée23, sdo silenciosas, resumem-se em
imagens sequenciais de Zezé rolando na cama, em diferentes
momentos do dia, Gloria fazendo as compressas com agua fria, a
mae conferindo se esta com febre ou bem aquecido... A ideia que a
sequéncia passa € de que depois de tantas tentativas Zezé néo
melhora e resolvem chamar o médico. Quando chega, examina
Zezé, abre a camisa e vé o numero de varias lesbes em seu corpo e
indaga:

Médico
- E 0 que sé&o essa lesdes?

Os pais de Zezé se olham com cumplicidade e com ar
envergonhado. A mée responde.

MAE (envergonhada)

- E que ele é muito levado, doutor, cai muito.
PAI

-E.

Médico

23 Plongée: do francés, “mergulho”. Quando o espectador vé a cena de cima para baixo.
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- E por conta disso, apanha muito, né?

PAI (tentando desviar o assunto e, a0 mesmo tempo aflito para
entender o que se passa com o filho)

- O gque é que ele tem, doutor?

MEDICO

- Ele esta em estado de choque, a gente chama isso de “trauma
profundo”. Alguma coisa muito séria deve ter acontecido com ele.

A camera entdo da closed nos pais de Zezé. O pai com ar aflito, meio
desesperado. A mae com ar de culpa e, a0 mesmo tempo, piedade.
(O MEU PE DE LARANJA LIMA, 2012)

De certa forma, todos se sentem culpados pelo estado do menino: o irméao
Totoca, por ter mentido a Zezé de que iam fazer uma rua e derrubar seu pé de
Laranja Lima, o pai por surrar muito Zezé, a mae por nao poder estar mais presente.

A familia deveria ser sempre 0 espa¢o de protecdo as criancas, espago de
disputa com tantas violéncias expostas fora dela e que muitas vezes as criangas
sdo/serdo expostas as mesmas. Esse espaco familiar precisa ser convertido em um
espaco que luta contra a violéncia e ndo espaco que incita a violéncia.

Em Capitédes da areia (2011), Sem Pernas, na sequéncia em que Dora pede
para verificar o motivo de tanta coceira em sua cabeca e 0 mesmo deita sobre suas
pernas e se deixa cuidar por ela, o meninos revela a Dora que ndo sente saudade
de sua familia e ressalta que ndo sente saudade de apanhar. Ou seja, para Sem
Pernas, a familia simbolizada o “espaco de nao ser feliz”, o espaco em que a dor, a
revolta, estavam presentes e onde a violéncia era o meio comum de resolver
problemas e expressar sentimentos. E a violéncia dos pais para com as criancas €
um dos motivos pelo qual muitos meninos “de rua” ndo desejam voltar para casa.
Essas relacdes de amor e édio vivenciadas pelas criancas com seus pais fazem com
gue cedo elas percebam que a figura paterna — e/ou materna — nem sempre sera a
personificacdo da bondade e do afeto, mas também a da forca e da dor, e muitas
vezes uma figura que aterroriza.

Na narrativa filmica Menino de Engenho (1966), em um dos momentos em
gue a escola aparece, ela vem associada a castigos corporais realizado pela figura
do professor. Os alunos aparecem sentados, de forma alinhada, todos
uniformizados, cantando a tabuada. Ao centro, o professor, em p€, cantando com 0s
alunos e com uma palmatéria & mado. Em um espaco reservado da sala esta a

professora Judite ensinando a cartilha do ABC para Carlinhos, o0 nosso protagonista.
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SEQ. —NAESCOLA —Int. — Dia

PROFESSOR (ao fundo, pergunta a Salomeg)

-quanto é 1 e 4?

Depois de um siléncio o professor retruca

- Como ndo sabe? Nao disseram agora mesmo?

E dirigindo-se a Carlinhos, o professor pergunta

- Seu Carlos, quanto € 1 e 4?

Carlinhos olha meio retraido ao professor e em seguida canta a
tabuada.

CARLINHOS

-lel,2;1e2,3;1e3,4;,1e4,5.

O professor retorna em direcdo a Salomé e lhe d4 uma palmada na
mao com a palmatdria e a mesma chora dirigindo-se a parede em
posicdo de castigo — em pé, com o rosto virado para a parede e
maos e bracos acima da cabeca. Logo em seguida ouve-se 14 fora o
empregado do engenho chamando por Carlinhos.

PROFESSOR (dirigindo-se a Carlinhos)

- Dé lembrancas ao coronel José Paulino!
CARLINHOS (dirigindo-se a Salomé)

- Vamos Salomé!

Os dois saem e pela janela o professor observa Carlinhos indo na
garupa do cavalo e Salomé, atras, o segue a pe.
(MENINO DE ENGENHO, 1966)

Nesta cena podemos destacar duas situacdes. A primeira diz respeito aos
castigos fisicos sofridos pelas criancas na escola, que ha muito vem sendo
praticado, pois se constitui em “[...] uma pratica culturalmente usada para punir,
corrigir e ‘educar’ a crianga” (ALVES; ARAUJO, 2011, p. 68). Geralmente essas
praticas punitivas sdo aplicadas de diferentes formas e muitas vezes utilizando
instrumentos, como na cena que destacamos em que o professor faz uso da
palmatoéria — esta que fora interditada, no século XIX, quando houve a criacdo da
lei>4, a qual tratava da proibicdo de castigos fisicos, e que perdura no século XX
como um instrumento ainda muito presente na cultura material escolar —, além disso
ha o sentimento vexatorio e de incapacidade que Salomé é submetida. Conforme

ressalta Freyre (2013),

E felizes dos meninos que aprenderam a ler e a escrever com
professores negros, doces e bons. Devem ter sofrido menos que os
outros: ao alunos de padres, frades, “professores-pecuniérios”,

24 Referimo-nos a Lei Imperial que foi promulgada em 15 de outubro de 1827, que dentre diversas
prescri¢cfes, determinava a proibicao de castigos fisicos nas escolas.
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mestres-régios — estes uns ranzinzas terriveis, sempre fungando
rapé; velhos caturras de sapato de fivela e vara de marmelo na méo.
Vara ou palmatoria. Foi a forca de vara e palmatéria que “os antigos”,
nosso avos e bisavds, aprenderam latim e gramética; doutrina e
historia sagrada (FREYRE, 2013, p. 505).

A segunda situacao se refere a educacao escolar de forma excludente, pois
Carlinhos assistia as aulas junto com “os filhos dos pobres”, ele que era o neto do
senhor do engenho, e a ele era dada a atencdo necessaria, bem como um lugar
privilegiado para sentar-se separadamente dos demais. “A discriminacdo social
marcou a expanséao do ensino” (TORZONNI-REIS, 2002, p. 71).

Em outro momento, na mesma sequéncia, temos a cena citada anteriormente
em que Salomé, a pé, segue o cavalo que carrega Carlinhos, ressaltando sua
subalternidade, o que representa o carater excludente e discriminatorio das criancas
pobres do sistema de ensino brasileiro, no inicio da industrializacdo. Ndo s6 a
discriminagdo e excluséo social fizeram-se presentes nesse periodo historico, mas a
disciplina e a competicdo também demarcaram espaco, haja vista as consequéncias
da ascensédo das sociedades industrializadas, conforme destacam Alves e Araujo
(2011):

A disciplina e a competicdo impostas as criancas na virada do século
XIX para o XX decorrem do avanc¢o das sociedades industrializadas,
em que é elevado o grau de interesse sobre essa populacdo na
busca de formar maiores mercados consumidores assim como forjar
0 espirito competitivo estre as criancgas. [...] O castigo fisico noutras
vezes dava-se pela prética de colocar o aluno de joelhos sobre os
graos de milho ou feijao, ou ainda de manda-lo para frente da classe,
voltado para a parede e com os bragos abertos (ALVES; ARAUJO,
2011, p. 94-95).

Em Capitdes da Areia (2011), os castigos aparecem como forma de correcao
aos meninos do bando de Pedro Bala. Ora pela policia, ora pela direcdo do
reformatoério. Por serem considerados meninos de rua, delinquentes, o lugar pra
onde sempre eram encaminhados era o reformatério — ou orfanato, no caso das
meninas — pois, a esta instituicdo era dada a autoridade para corrigir criangas
infratoras. No entanto, o local que fora criado com a intencdo de proteger as
criancas, de oferecer a elas as condicbes basicas para a vida, era o lugar onde
tinham que aprender a sobreviver da violéncia e tantas torturas vivenciadas. Nesse

sentido,
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Eis porque acabaram criando, a fim de transforma-la, instituicdes de
confinamento, onde, em vez de encontrar mecanismos de
integracédo, a crianca “ndo ideal” achou os estigmas definitivos de sua
exclusdo. Ela passou de “menor da rua” para “menor de rua” com
todas as consequéncias nefastas que esse rotulo poderia implicar
(DEL PRIORE, 2013, p. 15)

Além disso, ha o fato de a instituicdo, no filme, apresentar um discurso que se
encarrega em disseminar a visdo determinista, eurocéntrica, de que gente ruim
“nasce ruim, e morre ruim”, e que “as vezes € melhor ter morrido”, como se referia o
diretor do reformatério a Pedro Bala. E até que Pedro Bala cedesse as normas
rigidas e violentas daquela instituicdo, foi mantido em cela isolada e apertada sendo
a ele negado o direito até mesmo de comer e ter espaco adequado para suas
necessidades fisioldgicas.

Por um bom tempo, ainda que muitos documentos legais tenham sido

instituidos para a interdi¢cdo do castigo, vale lembrar que

O castigo fisico (CF) de criancas, tendo em vista a sua educacéo e
correcdo, constitui um comportamento que tem sido socialmente
legitimado ao longo da Histéria da humanidade [...]. Este
comportamento, que num grande nuimero de casos persiste, é pois
estimulado por fatores cognitivos presentes nas criancas e seus
cuidadores, e por crencas, muitas delas perpetuadas em dizeres
populares, como: “De pequenino se torce o pepino”, “Se ndo vais ao
bem vais ao mal”, “Quem bem ama bem castiga” (RIBEIRO; MALTA,;

MAGALHAES, 2011, p. 55).

Aragéo e Freitas (2012) assinalam que:

Nos anos 1800, os castigos fisicos tinham dois fins: punir o mau
comportamento e a dificuldade de aprendizagem. Férulas, chicotes e
palmatérias faziam parte dos objetos utilizados pelo professor para
educar os alunos, mantendo a ordem e a disciplina. Todavia, tais
praticas acabaram por denunciar uma sociedade impregnada de
praticas violentas, sendo comuns ndo apenas no universo escolar,
mas em todo o processo que envolvia rela¢cdes humanas. Em 1827,
foi redigida uma Lei Imperial que — entre outras prescricdes — tornava
proibido o castigo corporal, sendo substituido pelos de cunho moral,
baseado no método lancasteriano. Todavia, a existéncia de uma
legislacdo que regule praticas cotidianas ndo ocorre sem uma tenséo
entre os favoraveis e desfavoraveis a ela. Textos apontam relatos de
pais e docentes contrarios a proibicdo dos castigos fisicos nas
escolas em 1800, bem como assinalam a existéncia de pais



215

indignados com as palmatoadas aplicadas por professores em seus
filhos. (ARAGAO; FREITAS, 2012, p. 18).

Assim, podemos inferir que o castigo corporal esta associado, ao longo de
sua histéria, como método para educar e sempre tera opinides favoraveis ou néo a
essa pratica, considerando-o, talvez, como ainda necessaria para 0 ajustamento
social. Ribeiro, Malta e Magalhdes (2011) asseguram que foi no inicio do século XX
que o castigo passou a ser objeto de investigacdo por muitos pesquisadores,

inclusive os da area médica:

Estes gestos, perpetrados ao longo da Histéria, apenas comecaram
a ser objeto de interesse por parte dos cientistas a partir da primeira
década do século XX, talvez por falta de uniformidade de opinides,
considerando-se o CF como aceitavel e da responsabilidade dos
progenitores (especificamente os do sexo masculino), os quais
detinham o direito, e até dever, de punir fisicamente as criancas nas
situacdes de “transgressdo”. [...] Na década de 40-50, as teorias
psicanaliticas de Freud (ja afloradas nos anos 1910 e 1920), foram
retomadas, considerando-se que o CF no contexto educacional podia
provocar dano psiquico a longo prazo, passando a ser abordada a
motivacdo dos progenitores para a aplicacdo de castigos corporais
nas criancas, tendo sido identificados os riscos relacionados com a
utilizacdo do CF (RIBEIRO; MALTA; MAGALHAES, 2011, p. 61).

O Brasil, foi um dos mais recentes paises que promulgou lei defendendo a
educacédo de criangas sem 0 uso de castigos corporais. A LEI N° 13.010, de 26 de
junho de 2014 - Brasilia-DF?°, estava em discussdo desde 2010 (projeto de Lei
7672/2010 - artigo 18°) e em 2014 foi votada e aprovada. De acordo com a referida
lei — no artigo 18-A — toda acao disciplinar que possa causar sofrimento fisico, dor ou
humilhacdo a crianga, por meio de forca fisica sobre ela, pode ser considerado

castigo:

Paragrafo Unico. Para os fins desta Lei, considera-se:

25 A referida lei determina alteragéo na LEI N° 8.069, de 13 de julho de 1990 — Estatuto da Crianca e
do Adolescente — “para estabelecer o direito da crianca e do adolescente de serem educados e
cuidados sem o uso de castigos fisicos ou de tratamento cruel ou degradante”. Assim, a partir de
entdo serdo acrescidos no Estatuto da Crianca e do Adolescente os artigos 18-A, 18-B e 70-A. Tais
acréscimos vém complementar o Art. 18 do referido Estatuto, o qual reza que “é dever de todos velar
pela dignidade da crianca e do adolescente, pondo-os a salvo de qualquer tratamento desumano,
violento, aterrorizante, vexatério ou constrangedor”. Para saber mais, favor consultar o site:
<https://www.jusbrasil.com.br/diarios/72283115/dou-secao-1-27-06-2014-pg-2?ref=next_button>,
onde os artigos acrescidos estao dispostos na integra.
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| - castigo fisico: acdo de natureza disciplinar ou punitiva aplicada
com o uso da forca fisica sobre a crianca ou o adolescente que
resulte em:

a) sofrimento fisico; ou

b) leséo;

Il - tratamento cruel ou degradante: conduta ou forma cruel de
tratamento em relacéo a crianca ou ao adolescente que:

a) humilhe; ou

b) ameace gravemente; ou

¢) ridicularize.

O proéprio Cédigo Civil Brasileiro ja instituia, em seu Artigo 1.638 — do Livro
Livro IV — do Direito de Familia; subtitulo 1l — Secéao Ill, cap. V, o qual se refere ao
poder familiar, que “perdera por ato judicial o poder familiar o pai ou a méae que: | —
castigar imoderadamente o filho [...]” (BRASIL, 2008, p. 352). Contudo, embora,
hoje, haja leis que determinem a abolicdo dos castigos para a educacao de criangas,
ha concepcbes muito fortes estabelecidas nas praticas educativas que ainda nao
condenam esse tipo de acdo, gerando certa tensdo entre a legislacdo e as praticas
comuns inspiradas naquelas do século XIX. Pois,

[...] apesar das leis, convencdes e tratados, estes comportamentos
continuam a ser socialmente tolerados. Tal facto resulta de
circunstancias socioculturais (sobretudo a tradicdo e a transmisséo
geracional desses comportamentos), o que legitima e incentiva os
castigos a luz daquilo que é ainda considerado como sendo o “poder
de correcdo” ou o “poder-dever de educar” (RIBEIRO; MALTA;
MAGALHAES, 2011, p. 67).

Certamente, tais concepcdes sao rastros herdados desde o periodo colonial,
guando, no Brasil, o castigo fisico passou a ser instituido, ja que nossos primeiros
habitantes brasileiros, os indios, desconheciam tais praticas. Os jesuitas
acreditavam, inclusive, que castigar era sinbnimo ao ato de dar amor, visando a boa

educacao das criancas. Sabe-se, portanto, que

[...] extinguir uma pratica cultural que por séculos foi utilizada como
caminho eficaz tanto para ensinar quanto para disciplinar ndo era
tarefa simples. A lei foi criada para regular, porém outros meios sao
necessarios para promover a mudanca cultural. Meios e pessoas
dispostas a lutarem contra castigos corporais (ARAGAO; FREITAS,
2012, p. 25).

O gque percebemos, desde os meados do século XX, é que “os castigos de

ontem e de hoje mudaram, travestiram-se de um carater menos fisico e mais
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psicolégico, mas ainda providos de violéncia” (ARAGAO; FREITAS, 2012, p. 32).
Passaram a existir simultaneamente com os castigos de cunho moral, estes capazes

de gerar sentimento de vergonha e humilhagc&o. O que nos leva a refletir que

Todavia, os castigos corporais perderam poder, mas ndo significou
seu fim. Ha a possibilidade de ter havido um deslocamento da
materialidade para a imaterialidade, isto é, ndo mais a dor era
imediata, através da palmatéria ou chicote, mas o algoz era o tempo:
longos periodos de pé, no canto da sala ou sem se alimentar por
conta da falta do recreio ou, entdo, permanecendo apds o horario de
aula, entre outros exemplos (ARAGAO; FREITAS, 2012, p. 29).

Note-se, que nas trés peliculas analisadas, os castigos sempre partem dos
que estdo em posicao de superioridade, de poder, quer seja na hierarquia genética,
guer seja no topo da escala de valor. Pais, irmaos mais velhos, professores,
diretores de instituicdo, todos seguindo uma heranga do autoritarismo instituido
desde o periodo colonial em nosso pais. A supremacia eurocéntrica deixou fortes
indicios de seu dominio. Permitir que a violéncia contra as criancas se ramifique por
mais um século é subalternizar a infancia de muitas criangas.

Neste estudo, objetivamos analisar os discursos sobre a infancia e as
criancas protagonistas em trés producdes cinematograficas brasileiras. A partir de
entdo, tivemos a intencdo de desvelar os discursos presentes e/ou ausentes que
pudessem apontar para 0s possiveis sentidos e significados de infancia
[re]produzidos nos filmes selecionados; problematizar acerca das concepcgdes de
infancia presentes em nossa sociedade e que sao [reltratadas nos filmes
investigados; e, refletir acerca dos aspectos voltados a educacdo e aos modos de
ser crianga presentes nos referidos filmes.

A partir destes objetivos, nossas andlises apontaram alguns pontos
significativos em relagéo aos discursos identificados para investigacao dentro deste
estudo. Vale ressaltar que, tais analises foram de grande valia para o alcance dos
objetivos propostos, haja vista que, a partir delas, foi possivel perceber a forte
influéncia das concepcdes, praticas sociais e aspectos educacionais, que
acompanham a trajetéria histérica da infancia, e as diversas formas que se
reproduzem nas praticas e relacdes sociais. E o cinema, a literatura, sdo capazes de
apontar esses indicios, fortes, que nos permitem perceber de maneira mais incisiva

a presenca desses rastros historicos.



218

Além disso, ao trazer o cinema como documento, foi possivel observar a
importancia de se investigar diferentes fontes e documentos, inclusive as fontes
audiovisuais, para perceber o processo de desenvolvimento da histéria da infancia.
Cabe lembrar que, em se tratando de fontes audiovisuais, 0 reconhecimento destas
fontes tiveram um processo lento e compassado o0 que ndo desmerece seu valor e
importancia.

Em se tratando de cinema, é possivel afirmar que este esta sujeito a ser
influenciado pelas concepcdes e construgdes socioculturais sobre a infancia que
circulam na cultura ocidental, pelo fato de se constituir como um instrumento social e
educacional. Assim, a [re]producdo de concepc¢des no entrelacamento entre as
producdes filmicas e a histdria da infancia vive um processo continuo, ja que pelo
cinema h& a possibilidade de repasse de saberes, informacgfes, discursos
ideoldgicos, pela interacdo e relagdo dialdgica. E, ainda, pelo cinema podemos
despertar nosso senso critico sobre as diferentes realidades transpostas em tela e
as que nos cercam, pois ao [re]construir realidade[s], o cinema nos incita a refletir
sobre nossas vivéncia e experiéncias, bem como sobre as concepc¢des constituidas
em nos.

Ao dialogar com a Sociologia da Infancia, foi possivel apreender a relacéo
estabelecida entre cinema e sociologia, uma vez que ambos seguem um processo
evolutivo em se tratando da historia da Infancia. Nesse processo, a crianca passa a
ser vista como um sujeito sociohistérico e ndo mais apenas do ponto de vista
biologizante. O cinema, tal como a Sociologia da Infancia, apresenta a crianca nao
mais como pano de fundo, mas traz para a tela as culturas infantis, o olhar infantil,
permitindo-nos desvelar seus mundos.

No cinema, o lugar da infancia é o lugar onde se pode reconhecer a crianca
como ser em processo de constituicdo constante como sujeito. Crianca e infancia
estdo no entre-lugar, entre o ser e o devir, nos intersticios do que separam e
aproximam presente e passado dentro da constituicdo da historia da infancia.
Mesmo sendo influenciado pelo olhar do adulto, esse lugar em que a crianca e a
infancia se estabelecem, é [re]planejado pelas criancas nas relagbes que vivenciam
com seus pares.

Por fim, no cinema é possivel a [re]apresentacdo de processos histéricos e as
relacbes de tempo e espaco na diegesis do texto filmico. Essa dimenséo ficcional,

transposta na tela dialoga com a relagdo cronotdpica espago-temporal, bem como
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da relagcdo entre representante e representado. O tempo que inscreve o homem é
transposto para o que ele produz, para o que ele cria. No cinema esse tempo se
inscreve na tela e difere-se de outros tempos dos outros sujeitos envolvidos nesse
processo criativo, pois s6 assim se d& o processo de movimento, de transformacéao,
de acabamento. Nesse processo criativo 0 homem é considerado integral, portanto
nao pode se desprender do individuo, enquanto cria. Autor-criador e autor-individuo
sao indissociaveis, conforme conceito de cronotopia [auto]biografica.

Assim, quando o cinema [re]apresenta uma infancia na tela conseguimos
desenvolver um tempo diferente da realidade prépria da narrativa. Tempo este que
nos remete a outra[s] realidade[s] fora da realidade do tempo presente, uma
realidade que pode ser relacionada a um tempo passado, por exemplo, ativado
pelas lembrancas guardadas na memoria. Da-se, portanto, o didlogo entre o que
esta na tela e com o que nela ndo se encontra.

Por esse fato € que estudar a infancia pelo cinema nos instiga a sermos
“outros”, uma vez que nos permite transformarmo-nos em novos homens, ja que a
concepcdo de tempo estd vinculada a concepcdo de homem, num processo
continuo de ressignificar-se, num ato de dar de si. E este ato, neste estudo, foi
perceber que embora muitos compreendam que toda criacdo artistica esta
impregnada de ficcionalidade, ela ndo deixa de dialogar com as realidades tracadas
em noés, capazes de nos projetar a outras realidades ja existentes e outras que ainda

estao por vir.
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ALGUMAS CONSIDERACOES: NO ACENDER DAS LUZES...

Minha canoa é leve como um selo.
Estas aguas nao tém lado de Ia.
Daqui s6 enxergo a fronteira do céu.
(BARROS, 2013, p. 282)

Estudos sobre a infancia, em diferentes contextos, tendem a contribuir para
uma compreensdo de maior profundeza a respeito do lugar que a infancia tem
ocupado, por entre séculos, nas pesquisas, politicas e espacos de organizacdo
social.

Este estudo, trouxe o cinema como fonte de pesquisa, uma vez que as fontes
audiovisuais vém tomando espaco significativo na pesquisa histérica, e traz em si
um conceito moderno de documento. Pelo cinema € possivel encontrar novas
formas de olhar a criancga, a infancia, conhecé-la, perceber como ela sente o mundo,
como o compreende e que formas ela busca para subverté-lo. Como uma nova
“Pedagogia Cultural”, o cinema se institui como um espaco pedagodgico, um espaco
onde a educacgao pode ocorrer, por se constituir em um espago social, um espaco de
interacdo. Pelo cinema é possivel, pelas realidades apresentadas, refletir acerca da
nossa propria realidade.

Pelo cinema, foi possivel perceber a multiplicidade de concepcdes, conceitos
e ideias de crianga e infancia que ja avancaram na evolugdo da trajetdria da infancia,
bem como as que se mantém firmes, mesmo tendo se passado séculos, nas praticas
e discursos que se apresentam nos grupos sociais. Algumas concepcdes ainda
pautadas nos dois sentimentos de infancia, apontados por Ariés (2011), o da
“paparicacdo” e o da “moralizacdo”, também sdo refletidas nas telas do cinema,
como um representativa das concepc¢des que permeiam a realidade fora da tela. As
histérias filmadas sdo capazes de nos revelar outras historias, de criangas e
infancias, e a partir dessas outras historias perceber o desvelamento de diferentes
contextos em que se encontra a criangca — social, politico, étnico, ideoldgico,
religioso, educacional, cultural — e como ela interage com seus pares dentro desses
contextos.

Nesse processo de estudar a infancia pelo cinema, os olhares das criancas
também me interrogaram, me pediram respostas, me permitiram elaborar muitos

qguestionamentos. Em alguns momentos me vi enquanto crianca que fui para
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entender a crianga que se exibia na tela. No entanto, parece um tanto pretencioso
tentar compreender a crianca a partir da crianca que fomos, colocar-se em seu
lugar, tentar dizer, enquanto adulto, o que ela pensa, o que deseja, o que sonha.
Parece pretencioso até mesmo olhar essa crianga, tentar ter olhos infantis e
acompanhar seu olhar a partir do mesmo angulo que olha, tentar encara-la. As
criangas, quase sempre, nos inibem.

Numa perspectiva intertextual, o cinema se estabelece como um conjunto de
textos a dialogar com outros textos, capaz de refletir e refratar realidades, como um
reflexo subjetivado do mundo apresentado objetivamente. E, ao dialogar com seus
receptores, 0 cinema, por meio de seus protagonistas e enunciados, deixa visiveis
rastros éticos (e estéticos), caracterizando-se como um poderoso mecanismo de
transformacédo social, devido aos diferentes significados gerados por ele por meio
dos sistemas de linguagens. Nesse caso, podemos destacar o papel social e
educativo do cinema, néo pelo fato de [re]construir realidade[s], mas pelo fato de nos
fazer refletir sobre nossals] realidade[s], vivéncias e experiéncias, a partir do que
vimos na tela.

E fato que este estudo é apenas um recorte dos infinitos dialogos que podem
ocorrer entre pesquisador e cinema. No nosso caso, o[s] dialogo[s] realizado[s] com
Menino de Engenho (1966), O meu pé de Laranja Lima (1970) e Capitaes da areia
(2011), e com as criangas neles apresentadas, nos oportunizou conhecer ainda mais
a respeito da histéria da infancia e de tantas criancas que, assim como Carlinhos,
Zezé, Pedro Bala e demais capitdes da areia, sdo [re]construidas no cinema em
diferentes tempos e realidades diversas. Nesse sentido, o cinema se [re]vela como
instrumento social e educativo, pois a partir dele somos capazes de compreender a
realidade em que vivemos e outras realidades que ajudaram a construi-la. Com o
cinema essas realidades dialogam, como se mundos cronotépicos, até entéo
distantes, se encontrassem e se confrontassem a refletir e refratar realidades, novos
textos.

Para este estudo, estabelecemos didlogo com os referenciais teéricos da
histéria da infancia e dos estudos da crianga numa perspectiva sociologica, histérica
e cultural, e com as teorizacdes de Mikhail Bakhtin sobre analise do discurso, além
dos referenciais sobre cinema. Neste caso, 0 cinema nos permitiu identificar
diferentes formas de conhecer criangas e infancias, pelos olhos, escuta, suas

histérias narradas em sua peliculas. As narrativas filmicas nos permitiram o
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desvelamento das percepcdes politicas, ideoldgicas, a partir dos contextos sociais e
culturais em que as criangas estao inseridas, suas etnias, crencas, a forma com que
brincam e interagem com seus pares, a maneira como sao educadas e/ou
disciplinadas. Com o cinema/pelo cinema foi possivel conhecer criancas e infancias
a partir de diferentes angulos.

Assim, em seu processo de construcao, este estudo se delineou a partir de
trés hipoteses. A primeira delas diz respeito ao fato de que, ao apresentar a crianca
como protagonista e a vida infantil, o cinema é influenciado pelas concepcdes e
construgdes culturais sobre a infancia que circulam na cultura ocidental, ou seja, ha
um processo continuo de producéo e reproducdo de concepcgdes no entrelacamento
entre as producdes filmicas e a historia da infancia. Tal hipétese foi confirmada uma
vez que, por se constituir como um instrumento social, o cinema ndo deixa de se
permitir influenciar por tais concepg¢des e construgdes socioculturais. Portanto, as
concepcoes [re]produzidas ao longo da histéria, mantém-se em processo continuo e
capazes de permearem as producdes cinematograficas e a historia da infancia.

Além disso, o0 cinema € capaz de apreender e [re]construir tempos e espagos.
Nesse sentido, ele traz para a tela os tempos da infancia, tempos estes entrelacados
por polos opostos que se entrecruzam, complementam-se, repelem-se. Tempos e
espacos formados por um mosaico discursivo, constituido ndo apenas por palavras,
mas por gestos, movimentos, emoc¢bes e que se revelam, muitas vezes, pelo
siléncio. E natural do cinema quase sempre dizer sem dizer nada.

E, olhando o cinema na perspectiva de seu papel social e educativo, ele
permite, através do processo de interacdo e de sociabilidade, o repasse de saberes,
informacdes, pautados em discursos ideoldégicos e em concepcbes por ele
[re]produzidas. Neste caso, faz-se necessario ndo considerar o cinema meramente
como um recurso pedagdgico, pois assim é desmerecer toda sua relacdo como
formador de opinides, como instrumento a despertar reflexdo e [re]Jconstrucdo de
concepgOes, discursos, papel este de um instrumento educacional. E ainda, por
meio do cinema é possivel [re]conhecer a realidade, ndo pelo simples fato de
[re]construir realidade[s], mas pelo fato de nos levar a reflexdo da realidade,
vivéncias e experiéncias, a partir do que ele apresenta na tela.

E, também, o cinema, bem como todos os meios de interacédo social, tende a
acompanhar o processo evolutivo da histéria da infancia, apontados pelos estudos

da crianca numa perspectiva socioldgica, historica e cultural, que vé a crianga como
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sujeito soéciohistérico e ndo mais apenas como objeto, o que valida nossa segunda
hipétese. Pois, levando em consideracdo a histéria da infancia e o advento do
cinema, em dado momento histdrico cinema e infancia tendem a caminhar para uma
mesma direcdo, haja vista a trajetéria que tragam, dentro de suas especificidades,
no processo de descoberta da crianga e da infancia. Ocorre assim, a ressignificacao
de conceitos e concepcdes de infancia pelo cinema e pelos estudos sociologicos da
infancia, os quais permitem apontar o [des]velar de mundos e culturas infantis.

E, por fim, a comprovacéo da terceira hipotese. Os sentidos e significados de
infancia [re]produzidos pelos filmes analisados apontam que a infancia apresentada
na tela, tal como a infancia contemporanea, esta no entre-lugar, isto €, nos
intersticios de polos opostos que ao mesmo tempo convergem. Um lugar construido
socialmente pelo olhar do adulto e [re]planejado pelas criancas a partir de suas
acoes, relagbes e interacbes sociais. O lugar da infancia é o lugar onde se pode
reconhecer a crianga como ser em processo de constituicdo constante como sujeito.

Isto porque as concepcgdes, ideias e pensamentos sobre infancia e crianca
circulam infinitamente em nossa sociedade contribuindo para a constituicdo da
histéria de infancia. Nesse processo, tais concep¢gfes podem permanecer ou se
ressignificar a partir das relacdes estabelecidas pelas criancas em seus grupos
sociais e dos olhares atribuidos pelos adultos. Ainda que sejam reedificadas, muitas
dessas concepcBes trazem consigo rastros histéricos a contribuir para a
permanéncia de praticas pautadas em visfes um tanto deturpadas de infancia,
capazes de desconsidera-la como sujeito — apesar de sabermos do tanto de avanco
intelectual havido nessa area.

Portanto, ha um grau significativo de influéncia das concepcfes, praticas
sociais e aspectos educacionais, marcadas na trajetéria historica da infancia, e de
suas reproducdes em nossa sociedade, quer seja no cinema, na literatura ou nas
proprias relacdes sociais.

Apés essas colocagbes, tomo a liberdade de levantar alguns
questionamentos. E possivel que haja criangas em nossa sociedade sem infancia?
Criancas estas que alternam entre o ser e 0 devir mas que ndo conseguem se
colocar no entre-lugar? Criancas as quais € negado o direito a infancia pelo fato de
nao serem reconhecidas como criangas pelo mundo adulto?

Enquanto houver questionamentos h& a necessidade de busca por respostas.

Que esta necessidade seja para que haja mais espacos de discusséo,
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estudos e pesquisas para a constituicdo de uma diversidade de saberes sobre
criancas e infancias. Seja ainda, para inspirar outras tantas investigacoes, a
enriquecer o repertério de conhecimentos e estudos sobre a histéria da infancia, a
partir de diferentes olhares, andlises e documentos que se instituem em nossa
sociedade.

Faz-se necessario uma outra forma de olhar, de ver a crianga ndo mais como
ser subjugado diante de sua forma de vida. E preciso respeitar sua identidade, sua
autonomia, suas particularidades e seu processo constante de mudanca e
desenvolvimento. Embora saibamos que muitos conceitos formulados resistirdo ao
tempo e espaco, conceitos estes em numero tdo variado quanto a existéncia de
infancias e dos discursos [pre]estabelecidos sobre as mesmas — muitas vezes de
forma contraditoria.

No entanto, o siléncio, que antes ecoava nesse mundo de criangas e
infancias, ja ndo se mantém imaculado de suas vozes, pois nele ressoam
experiéncias, praticas, historias, relacbes dialdgicas de criancas em diferentes
culturas infantis. Vozes que gritam por respeito, escuta, didlogo. Vozes que desejam
ser sempre protagonistas dentro dos roteiros que se desenharem dentro da histéria
da infancia.

E ainda, ao roteirizarmos e/ou dirigirmos as novas histdrias de criancas e
infancias, precisamos dar close up para as relacdes estabelecidas pelas criancas e
seus pares. Precisamos alinhar o foco de nossas lentes para que nédo haja qualquer
olhar obscurecido ou de penumbra que nos impossibilite revelar os olhares que se
mostram pelas criangas e que nos direcionam e conduzem a conhecé-las, perscruta-
las.

Ainda assim, ressalto que o processo vivenciado neste estudo néo foi apenas
de respostas, mas também de muitas lacunas, tensdes, silenciamentos que
desviaram o olhar para merecerem maior atencao, para também serem observados.
Vez ou outra foi preciso desconstruir 0s textos circunscritos em nés para que fosse
possivel perceber o desejo social e ideoldgico, e toda a experiéncia cinematografica,
que estdo inseridos dentro do processo dialdgico, que é infinito. Infinito tal qual o
desejo de ir além neste estudo, de buscar outros caminhos, de encontrar outras
criangas, outras infancias, de poder ver outros cenarios (ausentes de barbarie) e

poder roteirizar outras historias de infancias e de criancas sem permitir que a
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violéncia, o descaso, as puni¢cdes, 0s castigos, o abandono, a exclusdo nao entrem
nem como pano de fundo.

Segundo Barros (2013), “Os rios recebem, no seu percurso, pedacos de pau,
folhas secas, pernas de urubu e demais trambolhos. Seria como o percurso de uma
palavra antes de chegar ao poema” (BARROS, 2013, p. 354). E 0 meu rio foi um
tanto assim, palavras sobre palavras tentando chegar a um porto, a uma resposta, a
um lugar onde as criangas possam ser sempre protagonistas de suas historias.

Esta trajetéria se completa, no entanto, ainda com muitas inquietacdes,
sentimento de incompletude, desejo enorme de mais respostas... Por isso “estas
aguas nédo tém lado de 14”. Por isso essa sensacao de que nao se vé margem, nem
ancoradouro de um unico destino. Ainda assim, sinto que seguro 0 remo com mais
forga, traduzo os caminhos com mais seguranca conhecendo o momento de levantar
e baixar as velas... Contudo, entendo que o processo de tornar-se pesquisador é
constante, como se houvesse apenas a fronteira do céu.

Em cada rota um novo aprendizado, um novo conhecimento, um novo saber.

Em cada porto, a sensagéo e o desejo de ndo ancorar, mas de desenhar novo
Curso a ser seguido.

Que esse desejo ndo seja s6 meu, mas de quem conhecer este estudo. Que
ele possa incentivar outros estudos, outras pesquisas a reafirmar a importancia de
se perceber outras criancas e infancias, de ontem e de hoje, de tempos e espacos
diferentes, que se entrecruzam ou distanciam, a fim de que se possa refletir sobre o
papel que as criangcas ocupam em nossa sociedade e a forma como alcancaram
visibilidade e se delinearam como autbnomas a partir das relacbes que

[re]estabelecem com seus pares.
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QUADRO 3: LEVANTAMENTO DE FILMES SOBRE INFANCIA
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N° FILME ANO SINOPSE ORIGEM DIRECAO CATEGOR PISTAS DE ANALISE
1A
GENERO
01 A cancao da 1955 Em um pequeno vilarejo em Bengala, Ap|  India Satyajit Ray Drama v' Relacionamento entre pais g
estrada (Subir Bannerjee) é um menino que vive e filhos
uma familia bem pobre, junto com a irma v" Amor incondicional dos pais
Durga, os pais, e a velha tia. A vida da fam para com os filhos
€ permeada de sofrimentos, eles mal tén v' A constituicdo da infancia
dinheiro para comer e Durga (Uma Das em diferentes culturas —
Gupta) costuma roubar algumas coisas d meios de sobrevivéncia
vizinho rico. O pai viaja para um novo
emprego, 0 que traz esperanca a familia, n
guando ele volta cheio de presentes Durg
morreu de pneumonia, pouco depois da t
também ter morrido.
02 | A cordo Paraiso| 1999 Este filme é uma producéo iraniana que Ird Majid Majidi Drama v" Concepcdao de deficiéncia
recebeu muitos prémios mundo afora. A C v' Adaptacdo da crianca cegale
do Paraiso narra a comovente histdria d¢ da familia & realidade
Mohammad, um menino de oito anos ceg v' Alintegracdo da crianca ceda
gue mora numa escola para deficientes vis ao mundo que o cerca
e que, nas férias, volta para seu vilarejo n v" Processo de
montanhas, onde convive com as irmas e desenvolvimento e
adorada avo. O pai, que é vilvo, se prepa escolarizacdo do Deficiente
para casar novamente. Mohammad € un Visual
garoto que tem uma enorme sensibilidade. v' Dinamica familiar do
jeito simples de "ver o mundo" é uma licao deficiente visual e superacio
vida.
03 A Inféncia de 1962 | Durante a Segunda Grande Guerra, os rug§  RUssia Andrei Drama, v" Alinfancia em periodo de
Ivan tentavam combater a investida nazista em Tarkovski Guerra guerra
territério. Nas frentes soviéticas, lvan, um v' Corrupcao da infancia em
garoto 6rfao de 12 anos, trabalha como u ambientes de violéncia.
espido, podendo atravessar as fronteiras v"  Ritos de passagem.
alemas para coletar informac&o sem ser vi v" Memérias de infancia.
e vive sob os cuidados de trés oficiais russ v" Imaginario infantil.

Mas, ap0s inUmeras missoes, e com um
desgaste fisico cada vez maior, os oficiai

resolvem poupar lvan, mandando-o para
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escola militar.

04 A maca 1998 “A Magd” narra a historia veridica de duag  Francga Samira Drama v Isolamento e negagdo de
irmas gémeas, Massoumeh e Zahra, Makhmalbaf sociabilidade
trancafiadas em casa pelos pais — uma sen Ird v" Concepcao de infancia —
cega e um senhor desempregado — durant protecdo X reclusédo
anos, o que as levou a um processo de atr v" Consequéncias psicoldgicas
no desenvolvimento global. A prisdo advindas do isolamento
domiciliar era justificada por uma passage social
de um texto religioso do Alcordo, segundo v" Modelos de educacio e 6tica
qual as jovens sdo como pétalas, que fene familiar
ao contato do sol e ndo podem ser tocadas ¥v" Violéncia simbdlica contra 3
homens. No filme, acompanhamos o dran mulher
dos pais (do pai, principalmente) para ndo v" Preceitos religiosos na
as filhas ficarem sob a tutela do Estado. E formacao da cultura
tentara ensinar as meninas a desenvolve
habilidades essenciais, como varrer o terre
e fazer comida, para provar a uma assiste
social que elas devem ficar com a familia.
instigante é que nao so a histdria das irma
veridica como os envolvidos no drama
representam a si mesmos no filme. O pai,
exemplo, aceitou representar a si mesmo |
acreditar que, assim, poderia defender s¢
nome, que fora, em sua opinido, caluniad
05 | A Menina no pais| 2008 | Phoebe Lichten sonha em participar da pe EUA Daniel Barnz Drama v" Fuga da realidade
das maravilhas "Alice no Pais das Maravilhas", que serd v" Submundo méagico
encenada na sua escola, mas é sempre v Incluséo social
rejeitada pelos colegas de classe. Isto faz ¢ v' Percepcédo do bem estar
gque seu comportamento piore cada vez m social
preocupando seus pais, Hillary e Peter. El v" Relacionamento entre pais g
tentam ajudar a filha, mas Phoebe prefere filhos
esconder em suas fantasias. Aos poucos, v' Ainfancia e a quebra em
passa a confundir a realidade com seus padrdes sociais
sonhos. v" Familia, escola e
autoconhecimento
v" Dinamica familiar da crianca

com comportamentos

especiais e superacao
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06 A menina que | 2013 Durante a Segunda Guerra Mundial, umg  EUA, Brian Percival Drama v"Alinfancia em periodo de
roubava livros jovem garota chamada Liesel Meminger| Alemanha guerra
(Sophie Nélisse) sobrevive fora de Muniqu v' Estudo comparativo —
através dos livros que ela rouba. Ajudada j literatura e cinema
seu pai adotivo (Geoffrey Rush), ela aprend v" A leitura como escape da
ler e partilhar livros com seus amigos, realidade — literatura como
07incluindo um homem judeu (Bem libertacdo
Schnetzer) que vive na clandestinidade em
casa. Enquanto ndo esta lendo ou estudar
ela realiza algumas tarefas para a mae (En
Watson) e brinca com o amigo Rudy (Nic(
Liersch).
07 A vida é bela 1998 | Durante a Segunda guerra mundial na Italia Italia Roberto Benigni Drama, v' Segunda guerra mundial
judeu Guido (Roberto Benigni) e seu filho Comédia, v' Antissemitismo
Giosué sao levados para um campo de Guerra v" Holocausto
concentracdo nazista. Afastado da mulher, v' Crianca em ambiente de
tem que usar sua imaginacao para fazer guerra
menino acreditar que estdo participando ¢ v" Amor paterno
uma grande brincadeira, com o intuito de
protegé-lo do terror e da violéncia que osg
cercam.
08 | A.l Inteligéncia | 2001 Na metade do século XXlI, o efeito estufal EUA Steven Ficcéo v Inteligéncia artificial
Atrtificial derreteu um grande parte das colatas pola Spielberg cientifica, v" Robética
da Terra, fazendo com que boa parte da Aventura, v" Imortalidade
cidades litoraneas do planeta fiqguem Drama v' Busca pelo amor eterno
parcialmente submersas. Para controlar e v" Humanizacao pelo amor
desastre ambiental a humanidade conta co v' A crianga que acredita nos
auxilio de uma nova forma de computado sonhos.
independente, com inteligéncia artificial,
conhecido como A.l. E neste contexto que
vive o garoto David Swinton (Haley Joel
Osment), que ird passar por uma jornadg
emocional inesquecivel.
09 | Adeus, meninos| 1987 Franca, inverno de 1944. Julien Quetin Franca, Louis Malle Guerra, v"Alinfancia em periodo de
(Gaspard Manesse) € um garoto de 12 an Alemanha Drama guerra
gue frequenta o colégio St. Jean-de-la-Cro| Ocidental, v' Antissemitismo
em grandes dificuldades por conta da 23 Italia v" O heroismo da resisténcia
Guerra Mundial. Ele ganha um inimigo com v" Ocupacdao nazista
chegada de Jean Bonnet (Raphael Fejto), v" Educagcéo institucionalizadg
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introvertido garoto. Mais tarde Julien desco

do inicio do século XX

gue o0 menino é judeu e os dois se tornar v" Avida na escola: os
melhores amigos, mas a tragédia chega obstaculos diarios e as
escola quando a Gestapo invade o local descobertas.
10 Alemanha, ano | 1948 | Em Berlin, apds o final da 22 Guerra Mundi Italia, Roberto Drama v" Ainfancia em periodo de
zero Edmund (Edmund Moeschke), um garoto ¢  Fanca Rosselini guerra
uma familia muito pobre, trabalha para v" Crise econdmica e moral na
sustentar o pai doente, sua pequena irma Alemanha
irmdo, que nao tem documentos. Um dia, v" Corrupcao da infancia pela
conversar com um antigo mestre (Erich sobrevivéncia
Guhne), fala do seu pai enfermo e entende v" O instinto de sobrevivéncia
recebido um conselho para matar seu pai, se sobrepondo aos preceitas
peso morto. Ele comeca a pesar na ideig religiosos e sociais.

v" Periodo p6s guerra sob os

olhos de uma crianca.
11 Black Um filme indiano de 2005 falado em hindi india Sanjay Leela Drama v" Concepcéo de deficiéncia
inglés indiano. Gira em torno de uma garo Bhansali v" Dinamica familiar do
cega e surda que perdeu a visdo alguns m deficiente visual e auditivo ¢
depois de seu nascimento. O filme trata d superacao
relacionamento da garota com um profess v" As limitagGes para lidar com
que posteriormente desenvolve a doenca a deficiéncia.
Alzheimer. v Dificuldade de interacdo
social da pessoa com
deficiéncia e o mundo que 0
cerca.

v' As superacdes da crianca
surda e cega diante da
realidade.

v" A educacéo pelo afeto -
processo de
desenvolvimento e
escolarizacdo do Deficiente
Visual e auditivo.

12 Brinquedo 1952 | A pequena Paulette (Brigitte Fossey) fica 6| Franca René Clement Drama, v"Alinfancia em periodo de
Proibido apos um ataque aéreo sobre a Franca dura Guerra guerra
Segunda Guerra. Acolhida por uma familia v' Orfandade na primeira
interior, ela se torna companheira insepara metade do século XX
de Michel (Georges Poujouly), alguns ang v" A simbologia da morte
mais velho. Mesmo em meio a brincadeirag v' Arepresentacdo da morte
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morte, tdo rotineira, ndo deixa de estar

para a crianca

presente no imaginario dos dois. v" O aprendizado em lidar com
as consequéncias da guerra
v" Amizade entre criancas
13 | Capitdes da areig 2011 Pedro Bala (Jean Luis Amorim), Professaol  Brasil Célia Amado Aventura, v" Corrupcéo da infancia
(Robério Lima), Gato (Paulo Abade), Sem Drama v' Exploragéo infantil
Pernas (Israel Gouvéa) e Boa Vida (Jords v" Infancia abandonada
Mateus) sdo meninos abandonados por st v Infancia institucionalizada
familias, que crescem nas ruas de Salvado v' A crianca heréi —
década de 1930, e vivem em comunidade representacdes
Trapiche junto com outros jovens de idad v" Violéncia contra a crianca
semelhante Conhecidos como Capitaes dg v' As representacdes do mundo
Areia, 0 grupo liderado por Pedro Bala viv infantil
incriveis aventuras: planeja de pequenos fu v' Marginalizagdo da crianca
a assaltos a ricas mansdes, trapaceia o
marujos em mesas de jogatina e joga olh
comprido sobre os fartos decotes das mula
0 que faz com que sejam constantement;
perseguidos pela policia. A chegada de Dg
ao Trapiche muda a rotina e as relacbes e
os garotos. O filme é uma adaptacéo dg
romance homdnimo de Jorge Amado.
14 Castelo R4 Tim | 1999 Nino (Diego Kozievitch) um aprendiz de Brasil Cao hamburger| Aventura, v Dificuldade de adequacéo ao
Bum feiticeiro que vive com seus tios, Morgana Comédia, meio
(Rosi Campos) e Victor (Sérgio Mamberti), Fantasia v" Amizade e confianca
300 anos. Ansiando em ter uma vida norm v Dificuldade em lidar com as
como todos 0s demais garotos, ele acab diferencas
participando, involuntariamente, de uma tra v' Percepcao do bem estar
orquestrada por sua tia Losangela (Mariet social
Severo), que pretende roubar o livro de v" Ainfancia e a quebra de
magias de Morgana. padrbes sociais
15 | Central do Brasil| 1998 | Dora (Fernanda Montenegro) € uma mulh¢ Franca, Walter Sales Drama, v"Imigracéo nordestina
gue trabalha na estacdo Central do Bras Brasil Comédia v' Pobreza
escrevendo cartas para pessoas analfabe ?2?7?7? dramatica v" Analfabetismo
uma de suas clientes, Ana (Soia Lira) apar v' A escrita como meio de
com o filho Josué (Vinicius de Oliveira) aproximacao de pessoas e
pedindo que escrevesse uma carta para o manutencédo de lacos
marido dizendo que Josué quer visita-lo u v" Amizade entre o adulto e a

dia. Saindo da esta¢do, Ana morre atropelg

crianca.
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por um 6nibus e Josué, de apenas 9 anos €
ter para onde ir, se vé forcado a morar ng
estacdo. Com pena do garoto, Dora deciq
ajuda-lo e leva-lo até seu pai que mora n
sertdo nordestino. No meio desta viagem p
Brasil eles encontram obstaculos e descobe
enquanto o filme revela como ¢é a vida de
pessoas que migram pelo pais na tentativg
conseguir melhor qualidade de vida ou pog
reaver seus parentes deixados para tras

16 Cidade de Deus| 2002 | Buscapé (Alexandre Rodrigues) é um jove| Brasil Fernando Drama v" Formacao das favelas no Rjio
pobre, negro e mito sensivel, que cresce ¢ Meireles, Katia de Janeiro
um universo de muita violéncia. Buscapé v Lund v' Tréfico de drogas
na Cidade de Deus, favela carioca conhec v" Violéncia
por ser um dos locais mais violentos da v" Crime organizado
cidade. Amedrontado com a possibilidade v" Corrupcéo da infancia em
se tornar um bandido, Buscapé acaba ser ambientes de violéncia
salvo de seu destino por causa de seu tale
como fotografo, o qual permite que siga
carreira na profissdo. E através de seu olh
atrads da camera que Buscapé analisa o di
dia da favela onde vive, onde a violéncia
aparenta ser infinita.
17 | Como estrelas ng 2007 Ishaan é um garoto de oito anos que nag india Aamir Khan Drama v Dificuldade de adequacéo ao
terra possui muitos amigos. Vive com sua famil meio
em um conjunto na India. Ishaan apresen v Dificuldade em lidar com as
muitas dificuldades na escola, tendo sida diferencas
reprovado no ano anterior. Ja seu irméo & v" Concepcéo de deficiéncia €
melhor da classe,tendo sucesso nos espo transtorno
também. Apdés uma reunido com os v" Processo de
professores de Ishaan seus pais decider desenvolvimento e
enviar o garoto a um colégio interno para q escolarizacdo da crianca
seja disciplinado e consiga éxito nos estud com dislexia
Apébs um periodo em que se torna cada v v' Dinamica familiar e
mais triste e solitario conhece o professo superacao ao lidar com
Nikumbh, que além do trabalho no colégio. transtornos de aprendizagem
professor Nikumbh é quem descobre que v' A superacdo da opressao

Ishaan tem dislexia e com ajuda dele, de

outros professores e da familia de Ishaan

familiar e das limitacdes

pela leitura e escrita
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garoto comeca a compreender o mundo ¢ v' A aprendizagem pela
leitura e da escrita e vé sua infancia tomar compreensédo da diversidade
rumo diferente. v" Educacéo pelo afeto
18 Coraline 2008 Uma menina se muda com sua familia pa EUA Henry Selick Animacao v" Crianca com ciéncia de seus
uma enorme casa. Explorando as inUmer desejos
portas do local, a menina acaba abrindo u v' Descobertas dos limites
gue da para outra casa, em uma realidad v" A capacidade de escolha
paralela, onde seus habitantes querem ma v" A fuga da realidade por
la presa como sua filha. meio da imaginacao
v" Simbolismo do controle
mental
v' Submundo magico
19 Corvos 1995 | Uma crianca de cerca de 10 anos, apelidad Pol6nia Dorota Drama, v Dificuldade de adequacéo ao
“corvo” (porque ela imita 0 passaro) nao te Kedzierzawaskg Familia meio
amigos e rejeita 0 abraco dos seus profess v" Abandono na infancia
Em casa, ela é deixada sozinha, sua mag v' Maées solteiras
esquece enquanto diverte amantes ou dor v' Crianca a margem da
sozinha. Uma manha, a pequena vé um sociedade
crianga abracada por ambos os pais e iss v" Mulheres a margem da
comove. Quando a crianca é deixada sozir sociedade
ela a sequestra na tentativa de ser sua mé
comeca ai uma jornada de luz e inocéncia
bisca da pequena por afeto e carinho.
20 Cria Cuervos 1976 Ana (Geraldine Chaplin) € uma mulher dg Espanha Carlos Saura Drama v" Memobrias da infancia
tristes lembrancas. Duas décadas antes v' Atemética da morte através
guando tinha nove anos, ela acreditava ter da perspectiva de uma
suas maos um misterioso poder sobre a vig crianca
a morte de seus familiares. Assim teria v Instituicdo familia —
causado a morte inesperada do pai, o milif fragilidade e desafios
franquista Anselmo (Héctor Alterio), logo v" Complexidades psicoldgica
apos o doloroso martirio da mae. da infancia
v' A experiéncia com a morte
21 E seu nome é | 1979 O filme retrata a realidade de uma criang EUA Richard Drama v" Concepcéo de deficiéncia
Jonas surda, chamada Jonas, que enfrentou un Michaels v" As limitagOes para lidar com
série de problemas junto com a familia. ¢ a deficiéncia e consequentes
longa inicia com o protagonista em um preconceitos
hospital para retardados, no qual ja estav v Dificuldade de interacéo

internado equivocadamente por trés anos

Ap6s perceberem que seu diagnostico est

social da pessoa com
deficiéncia e o mundo que 0
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errado, e que ele era surdo, deixa a institui

cerca.

m

1574

S

e passa a permanecer com a familia, em ¢ v" As superacges da crianca
surda diante da realidade
v" Os conflitos familiares
diante das dificuldades em
lidar com uma crianca
especial
v" O processo de aprendizage
da pessoa surda
v"Intransigéncia de adequac
da crianca surda ao sistem
de comunicac¢do vigente
22 Eu nasci, mas...| 1932 | Dois jovens irmédos se transformam em lidegg  Japéo Yasujiro Ozu Comédia, v' Corrupcao da infancia
de uma gangue de garotos da vizinhanca. ?2?7?7? Drama, v" O desafio em combater o
dia, eles visitam a casa do chefe do pai del Infantil bullying
descobrem que seu filho fora membro da v" Conflitos familiares
gangue. Encantador filme de Ozu, onde ¢ v" Entrelagamento do mundo
mestre japonés joga o contraste entre a adulto com o mundo da
submissado do Sr. Yoshi a seu chefe, e a g crianca
ele reclama a seus dois filhos pequenos, a v" A desigualdade social e sua
gue eles ndo parecem demasiado dispost consequéncias
em parte porque se envergonham do que | v" Submissédo a mundos e
parece uma atitude servil. Com uma tram meios impostos
ligeira e elementos comicos — a greve de fg v'  Luta e defesa de valores
dos meninos por exemplo, por culpa de urm
deliciosas bolas de arroz —, Ozu pinta um
simpatico quadro familiar, quando fala de
resignacdo, um enfoque vital muito orientg
Profundo e belo.
23 Fanny e 1982 | No inicio do Século XX, ap6s um alegre Na|  Suécia, Ingmar Drama v"  Represséo religiosa
Alexander na familia Ekdahl, o pai de um casal de| Franga, Bergman v" A fuga da realidade por
criancas vem a falecer. Tempos depois Em Alemanha meio da imaginacao
(Ewa Froling), sua mae, casa-se com un] Ocidental v" Confronto com a realidade
extremamente rigido religioso e as criangg imposta
sdo obrigadas a deixar a casa da vO pater v' Castigos corporais
onde foram muito felizes, e passam a vive v' Estrutura familiar e

com a familia do padrasto de habitos sever
onde séo tratados como prisioneiros. Na ¢

do padrasto 0 menino passa a ver o fantas

dificuldades de readaptacé

O
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da primeira esposa dele e suas filhas, qu
haviam morrido tentando escapar dele.
Decorrido algum tempo, a mée se conscien
da real personalidade de quanto seus filh
sofrem naquela casa, assim planeja um m
de tira-los daquele lugar e leva-los de voltz
casa da avo.

24 | Filhos do Paraisgq 1998 | Ali (Amir Farrokh Hashemian) € um menin Ird Majid Majidi Comédia, v" Discussao sobre valores e a
de 9 anos proveniente de uma familia humi Drama importancia destes para
€ que vive com seus pais e sua irma, Zah fortalecer relacdes
(Bahare Seddiqi). Um dia ele perde o Unic v' Cumplicidade entre irmaos
par de sapatos da irma e, tentando evitar v" A determinacao de criancas
bronca dos pais, passa a dividir seu prépr, em tentar resolver as
par de sapatos com ela, com ambos dificuldades familiares
revezando-o. Enquanto isso, Ali treina paf v' Sentimentos de amizade,
obter uma boa coloca¢do em uma corrida ( carinho, cuidado e protec¢ao.
serd realizada, pois precisa da quantia dal
como prémio para comprar um novo par d
sapatos para a irma.
25 Forrest Gump | 1994 O Contador de Histdrias Oscar de melho EUA Robert Comédia v" O homem e suas histérias de
filme, ator, diretor, roteiro, montagem e Zemeckis dramatica, vida
efeitos especiais. O filme mostra como un Romance v" A contacgédo de histérias
rapaz com QI abaixo da média consegue, como interacao social
acaso, viver um periodo da histéria dos EU v' Presenca de fatos historicos
No filme h& participacao de um amputado ¢ dos anos 1950, 1960, 1970 e
pernas. 1980 vistos pela experiéncia
de vida do personagem
v' Memobrias de infancia
26 Indomavel 2012 Hushpuppy (Quvenzhané Wallis) € uma EUA Benh Zeitlin Drama v" Arelagdo de amor e devogéo
Sonhadora menina de apenas 6 anos de idade que viv fantasia entre pai e filha
uma comunidade miseravel isolada as v' Ainfancia diante da pobreza
margens de um rio. Ela esta correndo o rig v" Os desafios da vida
de ficar 6rfd, pois seu pai (Dwight Henry) es apontados a crianca pelo pai
muito doente. Ele, por sua vez, se recusa v" Desafios e meios de
procurar ajuda médica. Um dia, pai e filhg sobrevivéncia diante da
precisam lidar com as consequéncias trazi dureza da vida
por uma forte tempestade, que inunda tod v" Imersdo no mundo irreal

comunidade. Vivendo em um barco, eles

encontram alguns amigos que os ajudan

para amenizar a dureza da

realidade
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Entretanto, o pai v& como Unica saida explq
a barragem de uma represa préxima, o q
faria com que a agua baixasse rapidamente
situacao voltasse a ser como era antes,

27 Infancia Nua 1968 | O menino Fracois (Michel Terrazon), de 1| Franca Maurice Pialat Drama v" Infancia abandonada
anos, se sente rejeitado pela mae quando ¢ v' Conflitos e desafios da
abandona em um lar para criancas adocédo
desobedientes. Ele é posto sob a tutela de v" Inadequacéo existencial
casal, mas eles ndo se adaptam ao v" Ambiguidade
comportamento do menino. Francois, entag comportamental
adotado por um casal de idosos, mas sug v' Rejeicao familiar
acOes fazem com que ele seja preso. Ele
tentar, aos poucos, superar a rejeicao de
mae e se esforcar para melhorar sua imag
28 Kes 1969 Billy Casper (David Bradley) é um Reino Ken Loach Drama v" Imersdo no mundo
adolescente de 15 anos que ja sabe o qu{  Unido imaginario para fugir da
sofrer na vida. Ele tem de enfrentar realidade opressora e
diariamente todo o tipo de violéncia fisica entediante
psicolégica, em casa e na escola. O rapg v" Violéncia fisica e
encontra um pequeno falcdo, que passa psicolégica vivida pela
chamar de Kes e cuidar com muito afeto crianca
Entretanto, enquanto sua afeicédo pela av v" Auséncia de afeto maternal
cresce, crescem também suas humilhacd paternal
publicas. v" Os desafios do professor n
processo educacional
29 Ladrdes de 1948 | Em Roma um trabalhador de origem humilg Italia Vittorio De Sica Drama v" Desigualdade social
bicicleta Antonio Ricci (Lamberto Maggiorani), luta v' Proletariado italiano no pést
para sustentar a familia. Precisando de ur guerra
bicicleta para comecgar em um novo empre v" Desemprego
Ricci penhora as roupas de cama da casa. v' Condig¢6es sociais do
desespero da familia, a bicicleta é roubad: capitalismo italiano do pos-
Antonio sai junto com o filho Bruno (Enzo guerra
Staiola) para procura-la pela cidade. v" Dimensdes da alienagéo dq
trabalhador proletéario
desempregado
30 Menino de 1966 1920, na Paraiba. Ap6s a morte da mae, Brasil Walter Lima Jr.| Comédia v" A crianga como testemunhg
engenho menino Carlinhos (Savio Rolim) é enviadg dramatica da histéria
para o engenho Santa Rosa para ser cria v' Os personagens negros na

pelo avo e pelos tios. La ele testemunha

literatura brasileira

e
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chegada de um novo tempo, com o adven v'  Ritos de passagem
das modernas usinas de agulcar e as v" Memobrias da infancia
transformacg@es econbmicas e sociais pel v" Sociedade canavieira do
quais passa a producdo canavieira, mudar nordeste no inicio do séculg
que irdo afetar a vida de todos. Quando e XX
cresce e vai para o colégio, ja ndo é mais
garoto ingénuo e inocente que chegou n
engenho.
31 Meu amigo 1988 | Mei é uma jovem que encontra uma peque  Japao Hayao Miyazaki| Animacao v" Fuga da realidade
Totoro passagem em seu quintal. Que a leva a U v" Submundo magico
lendario espirito da floresta conhecido con v" Os desafios e dificuldades
Totoro. Sua méae esta no hospital, e seu p familiares sob a 6tica da
divide o tempo entre dar aulas na faculdad crianca
cuidar de sua mulher doente. Quando Mg v" Imaginario infantil
tenta visitar a mée por conta propria, se pe v Exodo urbano X tecnologia
na floresta, e s6 o grande e fofo Totoro po do mundo moderno
ajudar a menina a achar o caminho de vol
32 Meu filho meu 1979 | Quando nasceu, Raun era um saudavel e f EUA Glenn Jordan Drama v"Incluséo social
mundo bebé. Com o passar dos meses, seus p3 v" Percepcao do bem estar
comecam a observar que ha alguma coig emocional da crianca
estranha com ele, sempre com um ar ause v' Dinamica familiar do autista
Um dia vem a confirmacédo do que e superacgao
suspeitavam... Raun era autista. Decider v Dificuldade em lidar com as
entdo penetrar no mundo da crianca, diferencas
acreditando que somente o milagre do am v' Persisténcia familiar em
podera salva-lo. busca do bem estar da
crianca
33 Minha vidade | 1985 | Com o agravamento da tuberculose da mg§ Suécia | Lasse Hallstrom Comédia, v" Descobrimento da vida pelg
cachorro menino é separado do irméo e enviado par Drama crianca
aldeia do norte da Suécia, para casa de v" Necessidade de
parentes. A histdria se passa nos anos 50. autoafirmacgéo
inicio, Ingemar tem dificuldades de se adap v" A percepc¢éo de mundo pelos
a nova vida e superar as saudades da mae olhos da crianca
irmdo. Com o tempo, acaba por viver v' Descoberta da sexualidade
experiéncias que o0 marcardo pelo resto d
vida.
34 | Oanoque meus| 2006 | Mauro (Michel Joelsas) € um garoto mineif  Brasil Cao Hamburger Drama v'  Ritos de passagem
pais sairam de de 12 anos, que adora futebol e jogo de bo v' Sexualidade infantil
férias Um dia sua vida muda completamente, ja @ v'Ainfancia em periodo da
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seus pais saem de férias de forma inespera

Ditadura militar

sem motivo aparente para ele. Na verdade v' Perseguicdo do governo
pais de Mauro foram obrigados a fugir po militar
serem de esquerda e serem perseguidos | v" O futebol camuflando acéo
ditadura, tendo que deixa-lo com o avd militar
paterno (Paulo Autran). Porém o av6 enfre v Estratégias de sobrevivénci
problemas, o que faz com que Mauro tenk
gue ficar com Shlomo (Germano Haiut), ur
velho judeu solitario que € seu vizinho.
Enquanto aguarda um telefonema dos pal
Mauro precisa lidar com sua nova realidad
gque tem momentos de tristeza pela situag
em que vive e também de alegria, ao
acompanhar o desempenho da selecao
brasileira na Copa do Mundo.
35 | O Baldo Branco| 1995 Durante as festividades do ano novo pers| Ird Jafar Panahi Comédia v" A vivéncia cotidiana
uma garotinha (Aida Mohammadkhani — un dramética v"  Represdlias e Retaliacdes
garotinha de 7 anos) insiste que sua ma para com as crian¢as
compre um peixe dourado bonito e gordo, v'  Afalta de voz e vez das
invés dos magros que tem na fonte na cas criancas na sociedade.
familia, mas eles estdo quase sem dinhei v' Relagédo entre adultos e
Apdbs muito insistir, o irmdo da garota acal crianca
conseguindo o dinheiro, mas no caminho v'  Estratégias de sobrevivénci
loja, ela perde centenas de tomas diversg e convivio social
vezes, e 0s adultos ao seu redor estdo mu
ocupados dar atencéo aos seus problemg
36 | O baldo vermelhg 1956 Na Paris dos anos 50, Pascal (Pascal Franca Albert Comédia, v" Imaginacéo simbdlica
Lamorisse), um jovem menino francés, Lamorisse Familia, v Altruismo infantil
encontra um grande baldo vermelho atadg Fantasia v' Sacrificio
um poste de luz e decide desamarra-lo. Ini v Infancia pobre
se uma forte ligacdo entre o garoto e o bal v" Xenofobia
gue passeiam e brincam juntos pelas ruas v' Lealdade
cidade. Eles fogem de um grupo de menin
da idade de Pascal que querem destruir
objeto.
37 O contador de | 2009 | Anos 70. Aos 6 anos Roberto Carlos Ram Brasil Luiz Villaca Drama v"Infancia abandonada
histérias (Marco Ribeiro) foi escolhido por sua méae v"Institucionalizacéo de
Colombo) para ser interno em uma instituig criancas
oficial que, segundo apregoava a propagar v' Educacéo pelo afeto
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visava a formacao de criancas em médicg v' Préticas disciplinares
advogados e engenheiros. Entretanto a v"Imaginacéo simbdlica
realidade era bem diferente, o que fez com v' Superacgéo de traumas
Roberto aprendesse as regras de sobrevivé
no local. Pouco depois de completar 7 anog
€ transferido, passando a conviver com
criancas até 14 anos. Aos 13 anos, aind
analfabeto, Roberto tem contato com as
drogas e ja acumula mais de 100 tentativasg
fuga. Considerado irrecuperavel por muito
Roberto recebe a visita da psicologa france
Margherit Duvas (Maria de Medeiros).
Tratando-o com respeito, ela inicia o proce
de recuperacao e aprendizagem de Robe
38 O espirito da 1973 | As duas pequenas irmds Ana (Ana Torrent Espanha Victor Erice Drama, v Ditadura militar
colmeia Isabel (Isabel Telleria) moram em terras rur Fantasia v' Agruras infantis
da Espanha, na década de 40. Apds assist v" Mundo real e mundo
ao filme Frankenstein (1931) ficam obcecac imaginario
pelo estranho personagem e tentam encon v Estratégias para lidar como|o
lo. medo
39 O Garoto 1921 Uma mae solteira deixa um hospital de EUA Charles Chaplinl Comédia, v" Infancia abandonada
caridade com seu filho recém-nascido. A m Drama v Afetividade
percebe que ela nao pode dar para seu fil v"Infancia pobre
todo o cuidado que ele precisa, assim elz v'  Estratégias de sobrevivéncia
prende um bilhete junto a crianca, pedind v" Adequacdo de realidades

que quem o achar cuide e ame o seu bebé
deixa no banco de trds de um luxuoso car
Entretanto, o veiculo é roubado por dois
ladrées, quando descobrem o menino, o
abandonam no fundo de uma ruela. Sem s
de nada, um vagabundo faz seu passeic
matinal e encontra a crianca. Inicialmente,
homem quer se livrar dele, mas diversos
fatores sempre o impedem e, gradativame
ele passa a ama-lo. Enquanto isso, a mae
arrepende e tenta reencontrar seu filho, m
quando descobre que o carro foi roubadg

pensa gue nunca mais vera sua crianga
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40 O garoto da 2011 | Cyril Catoul (Thomas Doret) tem 11 anos d Franca, Jean-Pierre, Comédia v" Infancia abandonada
bicicleta idade e um objetivo: encontrar o pai, que | Bélgica, Luc Dardenne | dramatica v' Superacgéo de traumas
deixou em um orfanato. Por acaso ele conl Italia v' Afetividade
Samantha (Cécile de France), a v Infancia institucionalizada
administradora de um saldo de cabeleireir v" Corrupcéo da infancia
gue o permite que o garoto passe os fins
semana com ela. Entretanto, Cyril ndo
consegue reconhecer o carinho com o qug
tratado por Samantha, gracas a raiva que S
por ter sido abandonado pelo pai.
41 | O jardim secreto| 1993 | No inicio do século XX, Mary Lennox (Katg EUA Agnieszka Drama, v" Infancia abandonada
Maberly) vivia na india com seus pais, qu Holland Familia, v" Imaginario infantil
nao lhe davam muita atencdo. Porém un Fantasia v' Superacdo de limites
estouro de elefantes os mata e, seis mes| v" Adequacdo de realidades
depois, Mary desembarca em Liverpool, n v" Amizade entre criancas
Inglaterra, para viver com Lorde Archibald v' Zelo excessivo
Craven (John Lynch), seu tio, na mansag v" Negacdo de liberdade

Misselthwaite, uma construcéo feita de ped
madeira e metal na qual existem segredos
antigas feridas. Mary estava assustada naq
solar com vérias dezenas de quartos e e
incrivelmente mimada, pois lhe desagradav
ideia de vestir suas roupas, ja que na india
era tarefa de suas aias. A mansao é
administrada pela Sra. Medlock (Maggie
Smith), uma rigorosa e fria governanta. Lor,
Craven perdeu a mulher ha dez anos e nu
mais conseguiu superar a tragédia. Para pi
Colin Craven (Heydon Prowse), seu filho,
também sofre de extrema apatia, sempre
recolhido no seu quarto. Mais uma vez
negligenciada, Mary passa a explorar a
propriedade e descobre um jardim
abandonado. Entusiasmada com a descob
Mary decide restaurar o lugar com a ajuda
filhos de um dos servicais da casa,
conquistando assim a atencdo do primo
doente. Juntos eles desafiam as regras da

e o velho jardim se transforma em um luga
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magico, cheio de flores, surpresas e alegria

jardim secreto € um lugar onde nao existg

tristeza e arrependimento, um lugar onde

forca da amizade pode trazer de volta a be
da vida.

42 O Jarro 1992 | Numa aldeia iraniana, no deserto, um gran Ird Ebrahim Drama v' Solidariedade — reflexdo
problema se inicia quando o jarro que ser Forouzesh v' Conflitos cotidianos e
para guardar agua para os alunos da escol domésticos
local trinca. A comunidade descobre a v"Infancia pobre
solidariedade que os une na tentativa de v" Concepcdao de escola
resolver o problema. v Insuficiéncia de recursos na
escola — humanos e
financeiros
v" Formacéao e papel do
professor
43 O labirinto do 2006 | Espanha, 1944. Oficialmente a Guerra Civi EUA, Guillermo del Fantasia, v' Fascismo
fauno terminou, mas um grupo de rebeldes aind Espanha, Toro Terror v' A crianca em ambiente
luta nas montanhas ao norte de Navarra] México politico conflituoso
Ofelia (lIvana Baquero), de 10 anos, muda- v" Fuga da realidade
para a regido com sua méae, Carmen (Ariag v" Submundo mégico
Gil). La as espera seu novo padrasto, un
oficial fascista que luta para exterminar o
guerrilheiros da localidade. Solitaria, a men
logo descobre a amizade de Mercedes
(Maribel Verdu), jovem cozinheira da casg
que serve de contato secreto dos rebelde
Além disso, em seus passeios pelo jardim
imensa mansdo em que moram, Ofelia
descobre um labirinto que faz com que tod
um mundo de fantasias se abra, trazend
consequéncias para todos a sua volta.
44 Oliver Twist 2005 | Oliver Twist (Barney Clark) € um orfao entrf Franga, | Roman Polansk{ Aventura, v" Romance social
as centenas que sofrem comafomeed Reino Drama v" A Revolucéo Industrial
trabalho escravo na Inglaterra vitoriana. Unido, v' Alinfancia maltratada
Vendido para um coveiro, ele sofre comg  Italia, v' A literatura de folhetim e
crueldade da familia deste e acaba fugind Republica seus desdobramentos
para Londres. La ele é recolhido das ruas Tcheca

Artful Dodger (Harry Eden), um ladrédo que

leva até Fagin (Ben Kingsley), um velho qu
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comanda um exército de prostitutas e

pequenos marginais. Quando Oliver conheg

um bondoso homem em quem finalmente

enxerga um possivel pai, Fagin teme que

denuncie seu esquema. Para evitar isso F:

planeja um assalto a casa do rico Sr.
Brownlow (Edward Hardwicke), o pai

desejado por Oliver.

45 O menino do 2008 Alemanha, Segunda Guerra Mundial. O EUA Mark Herman Drama v"Ainfancia em periodo de
pijama listrado menino Bruno (Asa Butterfield), de 8 anos,|  Reino guerra
filho de um oficial nazista (David Tewlis) qu  Unido v" Antissemitismo
assume um cargo importante em um camp v" Holocausto
concentracao. Sem saber realmente o que v"Aiingenuidade e pureza da
pai faz, ele deixa Berlim e se muda com el infancia camuflando o
a mée (Vera Farmiga) para uma area isolal nazismo
onde ndo ha muito o que fazer para umg
crianga com a idade dele. Os problemas
comecam quando ele decide explorar o loc
acaba conhecendo Shmuel (Jack Scanlon)
garoto de idade parecida, que vive usando
pijama listrado e estd sempre do outro ladg
uma cerca eletrificada. A amizade cresce e
os dois e Bruno passa, cada vez mais, a vi
lo, tornando essa relagdo mais perigosa do
eles imaginam.
46 O meninoeo | 2008 | Um garoto mora com o pai e a mde, emur  Brasil Alé Abreu Animacao v" A busca pelo pai
mundo pequena casa no campo. Diante da falta v" Descoberta do mundo pelo
trabalho, no entanto, o pai abandona o lar olhar de um menino
parte para a cidade grande. Triste e v" Desigualdade social
desnorteado, o menino faz as malas, pegs v" Relag@es de trabalho
trem e vai descobrir o novo mundo em que v'  Exploragdo da terra e seus
pai mora. Para a sua surpresa, a crianga recursos
encontra uma sociedade marcada pela
pobreza, exploracéo de trabalhadores e fg
de perspectivas.
a7 O meninoeo | 1967 A forca do vento na cidade de Bela Vista Brasil Carlos Hugo Drama v" Preconceito
vento interior de Minas, fascina 0 menino Zeca ¢ Christensen v' Amizade e lealdade
Curva (Luiz Fernando lanelli) e o engenhei v" Questdes de género

José Roberto Nery (Enio Gongalves), crian
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forte laco de amizade entre os dois. Poréi

quando a crianca desaparece, toda a cidag

volta contra o engenheiro, responsabilizand

pela suposta morte do garoto que exercer
poderes sobre o vento.

48 O menino 1994 Maluquinho (Samuel Costa), um menino Brasil Helvécio Ratton| Aventura, v Peripécias infantis
maluquinho travesso de classe média, adora brincar Familia v' Brincadeiras infantis
pregar pecas nos amigos, mas sofre quan v" Cultura de pares
seus pais se separam. Mas ai aparece 0V v"Imersao no universo infantil
Passarinho (Luiz Carlos Arutin), que o lev v' Educacéo pelo afeto
para umas férias na fazenda, onde vive v' Relagdo tempo e espaco da
agitadas aventuras. infancia
49 O menino 1998 Maluquinho (Samuel Costa) vai passar a Brasil Fernando Comédia, v' Peripécias infantis
maluquinho 2 — @ férias de julho com o vovd Tonico (Sténio Meireles, Aventura, v" Imaginario infantil
aventura Garcia) e com seus amigos tentara ajudat Fabrizia Pinto Familia v' Concepcdes de infancia
av0 a conseguir verba para as comemorag v" Relagéo tempo e espaco da
do centenario da cidade, ja que o prefeitg infancia
Costa (Nélson Dantas) quer demonstrar fo v' Conflitos cotidianos
e poder e se recusa em liberar o dinheirg v"Inventividade na infancia
Paralelamente as criancas fazem amizade
uma entidade, o Tata-mirim (Anténio Pedrg
gue se assemelha a uma labareda. Poré
surge outra entidade para leva-lo para o ce
da terra, antes que ele fique mito fraco e §
apague para sempre.
50 | O menino mofadg 2010 Marcos é um garoto que acorda umdiag Brasil Andre Pellenz Curta v' Zelo excessivo
descobre que esta... com mofo! O filme Ficcéo v" Negacdo de liberdade
aborda com bom humor e fantasia o exceg v" Consequéncias dos medos
de protecdo com que sao tratados os joven gerados pela violéncia nas
classe média de hoje, com os medos e grandes cidades.
paranoias gerados pela violéncia existente
grandes cidades.
51 | O Menino Urubu | 2006 | O menino urubu é a histéria de uma crian¢  Brasil Fernando Alves| Animacéo, v" Relagéo criangca X mundo
encontrada num lixdo por um casal de urut e familia v" Educacédo ambiental
o qual a adota e a cria no contexto da Roberto Ribeiro (Curta) v" Adequacdo a diferentes
espacialidade amazdnica com suas realidades
peculiaridades A mamae-urubu "batiza" g v" Consciéncia de ser/estar ng
garoto de Carnica, achando ser o nome m mundo
bonito. Como todo filhote de urubu, Carnig v Estratégias para lidar com @
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aprende a voar, mas quando cresce, fica n
pesado e ndo consegue voar por muito ter
Entéo, surge uma crise de identidade: "Por
eu tenho essas penas? E esse bico dentrg
boca? Por que o vento ndo me leva mais?”
seu processo de crescimento, a criancal
relaciona-se com o mundo repleto de
descobertas e desafios.

conflitos sociais

52 O meu pé de 1970 Zezé é um pobre garoto de seis anos, qy  Brasil Aurélio Teixeira Drama, v" Memoria de infancia
laranja lima encontra um pé de laranja-lima no quintal Biografia v' Ritos de passagem
fundo da casa para a qual vai se mudar, qu v' Autobiografia
torna seu amigo e confidente. Aquela delica v" A morte dentro do
arvore se torna sua companheira, lhe ensin imaginario infantil
valores reais da vida e o ajuda a refugiar-se v' Préticas escolares e
mundo imaginario, fugindo da incompreens disciplinares
e falta de afeto que lhes sdo comuns no m v"Imaginario infantil
em que vive. O filme foi inspirado no roman
juvenil, escrito por José Mauro de
Vasconcellos e publicado em 1968.
53 Omeupéde | 2012 | Zezé (Jodo Guilherme Avila/ Caco Ciocler Brasil Marcos Drama v" Memoéria de infancia
laranja lima uma crianca criativa e arteira, refugia-se d Bernstein v'  Ritos de passagem
incompreensao e da falta de afeto em se v' Autobiografia
mundo imaginario. Mas sua vida muda aq v" A morte dentro do
conhecer um adulto (José de Abreu) que imaginario infantil
entende e tenta participar desse seu unive v' Préticas escolares e
especial. Zezé é o quarto de cinco irmaos, disciplinares
uma familia pobre que mora no interior. St v"Imaginario infantil
mae (Fernanda Vianna) trabalha para o
sustento de todos, ja que seu pai (Eduarg
Dascar) esta desempregado.
54 O milagre de 1962 A incansavel tarefa de Anne Sullivan, umg EUA Arthur Penn Drama v Deficiéncia visual e auditiva
Anne Sullivan professora, ao tentar fazer com que Hele v" A educacéo pelo afeto
Keller, uma garota cega, surda e muda, g v' Superacdo de limites
adapte e entenda (pelo menos em parte) v' Adaptacao da crianca cega
coisas que a cercam. Para isto, entra en surda e muda e da familia
confronto com os pais da menina, que sem realidade
sentiram pena da filha e a mimaram, sen v" Aintegracdo da crianca cor

nunca terem Ihe ensinado algo nem Ihe trat

como qualquer crianca.

deficiéncia ao mundo que g
cerca
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12}

v" Processo de
desenvolvimento e
escolarizacdo da crianca
com deficiéncia
v" Educacéo para além da
disciplina e das necessidad
béasicas de convivéncia
55 O pequeno 1953 | Joey (Richie Andrusco) é um pequeno men EUA Morris Engel, Comédia v" A crianga diante de desafio
fugitivo cujo irméo, Lennie (Richard Brewster), é & Ruth Orkin dramatica v' Reflexdo sobre ordem e
grande inspiracdo. Os dois sdo muito apegs limite
e inseparaveis. Um dia, sua mae precisa d€ v"Imaginario infantil X
os dois sozinhos em casa. Lennie fica realidade
encarregado de cuidar do irmao cacula, v"  Reflexdo sobre valores
porém, decide pregar uma peca em Joey
fingindo ter sido morto por ele. Joey assust
foge de casa e vai para Coney Island, em
grande parque de diversdes.
5x6 O pequeno 2005 Vanya Solntsev (Kolya Spiridonov) é um Russia Andrei Drama v" Infancia abandonada
italiano garoto de seis anos, que vive em um orfan kravchuk v'Infancia institucionalizada
na Russia. Como em breve seré adotado v" Crianca diante dos dramas
um casal de italianos ele ganhou o apelido internos
“pequeno italiano” entre os colegas do v'  Estratégias da crianca em
orfanato. Um dia Vanya vé uma jovem mulk lidar com desafios
chegar ao orfanato, buscando reaver o filh v' Superacdo de obstaculos
Ele passa a sonhar que sua mée também j v' Persisténcia
tentar busca-lo algum dia e, desta forma
decide procurar por ela.
57 O tambor 1979 Danzig, Alemanha, anos 1920. Oskar Polbnia Volker Drama v" Segunda guerra mundial
Matserath (David Bennent), uma crianga| Alemanha Schléndorff v" Histéria e memoria
excepcional, ganha um tambor de sua mag Ocidental v" A primeira metade do sécul
completar trés anos. Incomodado com algy Franca XX na histéria alema
acontecimentos familiares e com o que | lugoslavia
acontece ao seu redor — incluindo a ascen
do nazismo —, Oskar decide ndo mais cres
58 | Oleo de Lorenzo| 1992 O “Oleo de Lorenzo” é uma histéria EUA George Miller Drama v' Limitacdes da ciéncia
verdadeira do menino, Lorenzo Odone, qu v" Busca da cura pelos pais
aos oito anos comecgou a demonstrar sintof v' Persisténcia e determinaca

de uma rara doenca genética e incuravel,

adrenoleucodistrofia (ADL). Seus pais

1=
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decidiram estudar nos livros de medicina e
poucos artigos cientificos da época tudo o
pudesse ajudar na compreensdo do mecan
de acao desta doenca para poder discultir ¢
os médicos a melhor forma de tratamento p
amenizar os sintomas de Lorenzo.

59 | Onde fica a casa] 1987 Ao fazer seu dever de casa, um menino Ird Abbas Drama v Estratégias da crianga em
do meu amigo? descobre que pegou sem querer o caderng Kiarostami lidar com desafios
amigo. Preocupado, pois sabe que o profe v' Superacdo de obstaculos
exige que as tarefas sejam feitas no cader v' Persisténcia
resolve tentar encontrar o amigo, apesar v'  Estratégias para lidar com 0s
ndo saber onde ele mora. conflitos sociais
v Altruismo infantil
v' Educacdo aos moldes rigidps
60 Os esquecidos | 1950 | Nos suburbios da Cidade do México um gry México Luis Bufuel Drama v" Conflitos maternos
de jovens delinquentes passa os dias policial v" Conflitos familiares
cometendo pequenos roubos. Um fugitivo v' Conflitos psicolégicos
um reformatorio, Jaibo (Roberto Cobo), pg
ser mais velho e experiente se torna o lid
natural deles. Um dia, na companhia de Pe
(Alfonso Mejia), Jaibo se descontrola e
espanca Julian (Javier Amézcua) até a mo
pois supostamente este o teria delatado. Pe
gque tem uma grande necessidade de carir
materno mas é ignorado por sua mae (Ste
Inda), carrega um sentimento de culpa por
considerar cumplice de Jaibo, que se comp
como se nada tivesse acontecido. Jaibo ai
tenta seduzir a mae de Pedro, que néo |he
nenhuma abertura, fazendo com que o
confronto entre Jaibo e Pedro seja algo
inevitavel.
61 Os fantasticos | 2011 Vencedor do Oscar 2012 de melhor curtg EUA William Joyce, | Animagéo v" Fuga da realidade
livros voadores dg animado, “The Fantastic Flying Books of M Brandon Aventura v" Submundo magico
Sr Morris Morris Lessmore” € uma homenagem as| Oldenburg v" Simbolismo
Lessmore comédias de Buster Keaton, O Magico de ( v' Paixao por livros e leituras
e o prazer de ler livros. v" Dimensdes de mundo por

Mesclando diversas técnicas de animacad

premiado ilustrador/autor William Joyce e

meio da leitura
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co-diretor Brandon Oldenburg criaram um
historia que combina com o espirito nostalg
do Oscar desse ano, que celebrou “O Artis
e “A Invencéo de Hugo Cabret”, duas cartg
de amor aos pioneiros do cinema

62

Os
incompreendidos

1959

Antoine Doinel (Jean-Pierre Léaud) é o filh
negligenciado de Gilberte Doinel (Claire
Maurier), que parece ter tempo para tudg

menos o bem-estar da criancga. Julien Doir

(Albert Rémy) ndo é o pai bioldgico, mas ci

0 menino como se fosse seu filho. Gilbert
esta tendo um caso e ndo se surpreend
guando, por acaso, Julien fica sabendo q
Antoine ndo esta indo a aula pois ela sabia
na hora do colégio o filho a tinha visto con
seu amante. A situagéo se agrava quand
Antoine, para justificar sua auséncia no
colégio, “mata” a mae. Quando seus pais
aparecem na escola, a verdade é descobe

Julien o eshofeteia na frente de seus coleg

Ap6s isto ele foge de casa e arruma um lu

para dormir. Paralelamente seus pais culp

um a outro pelo comportamento dele, apd

lerem a carta na qual ele se despede. No g

dia Antoine vai a escola normalmente. La S

mé&e 0 encontra e se mostra preocupada pg
ter passado a noite em uma gréfica. Ela
alegremente o aceita de volta, mas os
problemas ndo acabam. Antoine se desents
com um professor, que o acusa de plagig
Balzac. Como ele odeia a escola, sai de c
de novo e para viver é obrigado a fazer
pequenos roubos.

Franca

Francois
Truffaut

Drama

AN NN

AN

Infancia abandonada
Praticas educativas
Educacéo X disciplina
Concepcao de escola e
familia como elemento
desumanizador
Infancia roubada
Conflitos e dilemas da
adolescéncia

63

Perséfolis

2007

Marjane Satrapi (Gabrielle Lopes) é umal
garota iraniana de 8 anos, que sonha em
tornar uma profetisa para poder salvar o
mundo. Querida pelos pais e adorada pela
Marjane acompanha os acontecimentos g

levam a queda do x& em seu pais, juntame

EUA
Franca

Marjane Satrapi
Vincent
Paronnaud

Animacao

AN

Ambicdes/sonhos infantis
Infancia em ambiente de
ditadura e repressao
Constituicdo familiar a parti
da luta contra o sistema
dominante
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com seu regime brutal. Tem inicio a novg
Republica Islamica, que controla como ag
pessoas devem se vestir e agir. Isto faz c¢
gue Marjane seja obrigada a usar véu, o qu
incentiva a se tornar uma revolucionaria.

AN

Percepcéo da crianca das
contradi¢cbes sociais
Confronto com a realidade
dura e amrga

64

Pixote — A lei do
mais fraco

1981

Pixote (Fernando Ramos da Silva) foi
abandonado por seus pais e rouba para vi

nas ruas. Ele ja esteve internado em

reformatorio e isto sé ajudou na sua
“educacao”, pois conviveu com todos os tip
de criminosos e jovens delinquentes. Ele
sobrevive se tornando um pequeno trafica
de drogas, cafetdo e assassino, mesmo te
apenas onze anos.

Brasil

Hector Babenco

Drama

AN N N NN

Infancia de rua
Corrupcao da infancia

O abandono na infancia
Infancia marginalizada
Infancia institucionalizada
Criminalidade na infancia

65

Querido Frankie

2004

Frankie (Jack McElhone) é um garoto de
anos que vive com sua mae, Lizzie (Emily
Mortimer), com quem segue de um lado pg
outro. Tentando proteger Frankie da verda
Lizzie escreve cartas para ele em nome de
pai ficticio, que trabalha a bordo de um nay
que passa por terras exoticas. Porémo g
Lizzie ndo contava era que logo o navio e
que o "pai" trabalha estara aportando no lu
em que estéo, o que faz com que ela tenha
escolher entre contar a verdade para o filhg
encontrar um homem desconhecido que §
faca passar pelo pai de Frankie durante alg
tempo.

Reino
Unido

Shona Auerbach

Drama

AN NN

Deficiéncia auditiva

Super protecado da crianca
Ocultamento da realidade
Superacéo de temores
maternais

66

Querbd

2007

Querd (Maxwell Nascimento) € filho de um
prostituta, que foi expulsa do bordel em gu
trabalhava no dia em que deu a luz.
Desesperada, ela se suicida tomando
qguerosene. Violeta, a dona do prostibulo
decide cuidar do garoto e o apelida de Queg
em referéncia ao modo como sua méae mor
Ao crescer Quer6, revoltado com os mau
tratos que recebe, passa a cometer peque
delitos. Um dia ele é pego e encaminhadg

Febem, onde sua vida é marcada para sen|

Brasil

Carlos Cortez

Drama

AN N NN

O abandono na infancia
Infancia institucionalizada
Infancia pobre

Corrupcéo da infancia




263

67 | Sempre Amigos| 1998 | O filme conta a histéria de dois meninos e EUA Peter Chelsom| Comédia v" Companheirismo
amizade entre eles. Kewin sofre de distrof dramética v" Amizade de criangas
muscular, e é superdotado. Max, com 13 af v" Convivio com as diferencas
tem pouca inteligéncia, € muito arredio e n e limitacdes
tem amigos, é forte e grande. Uma grand v' Superacgéo de traumas
amizade entre eles se inicia quando Kewir] v' Superacéo de limitacdes
sua mée se tornam vizinhos de Max.
68 | Taina— A origem| 2011 | A floresta amazodnica é invadida por piratas|  Brasil Rosane Aventura v" Violéncia ambiental
biodiversidade e a jovem india Maya (Maya Svartman v" Infancia abandonada
Bentes) acaba tornando-se vitima de bandi v' Lideranca feminina
deixando 6rfa a bebé Taina. Acrianca é v' Patriarcalismo
abrigada entre as raizes de uma grande ar v' Preservacdo da natureza
e salva pelo velho e solteiro pajé Tigé v'  Estratégias de sobrevivénci
(Gracindo Jr.), que passa a cuidar dela e §
devolve para seu povo cinco anos depois
guando sera escolhido o novo lider defens
da natureza. Por ser menina, Taina (Wirar
Tembé) é impedida de se apresentar, mas
heranca da mae, a Ultima das guerreiras, e
0 apoio da esperta menina da cidade Lauri
(Beatriz Noskoski) e do indio nerd Gobi (Ig
Ozzy), a indiazinha resolve encarar 0s
malfeitores, desvendando o mistério da st
prépria origem.

69 Taina —uma 2000 Taina (Eunice Baia), uma indiazinhade 8§  Brasil Tania Lamarca, Drama, v' Preservacdo da natureza
aventura na anos, vive na Amazénia com seu velho e s¢ Sergio Bloch Acéo v'  Estratégias de sobrevivénci
Amazbnia avo Tigé, que Ihe ensina as lendas e histo v" A crianga como lider

de seu povo. Ao longo de aventuras cheias v" Defesa do meio ambiente
peripécias, ela conhece o macaco Catu 3 v" Defesa do espaco de

salva-lo das garras de Shoba, um traficante
animais. Perseguida pela quadrilha, ela fog
acaba conhecendo a bidloga Isabel e seu f
Joninho (Caio Romei), um menino de dez
anos que mora a contragosto na selva. De
de um desentendimento inicial, o garoto
consegue superar os limites de menino d
cidade e ajuda Taina a enfrentar os

contrabandistas, que vendem animais pa

pesquisas genéticas no exterior. Juntos,

convivio
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dois aprendem a lidar com os valores dest
dois mundo: o da selva e o da cidade.

70 Taind2—-a 2004 Anos se passaram e a indiazinha Taina|  Brasil Mauro Lima Aventura, v" Preservacgédo da natureza
aventura continug (Eunice Baia) cresceu. Agora uma pré- Familia v'  Estratégias de sobrevivénci
adolescente, ela se divide entre o v" A crianga como lider
enfrentamento com os bandidos e a ateng v" Defesa do meio ambiente
gue da a uma nova amiga. A pequenina C3 v" Defesa do espaco de
de 6 anos, fugiu da sua aldeia na tentativa convivio
imitar Taind como protetora do meio
ambiente. Juntas, elas vao viver muitas
aventuras na floresta.
71 | Tartarugas poden 2004 | Em uma vila de curdos no Iraque, na fronte Iran, Bahman Drama v"Infancia em periodo de
voar entre o Ird e a Turquia e pouco antes do atg  Iraque Ghobadi guerra
americano contra o pais, os moradores log v" Infancia abandonada
buscam desesperadamente uma antena v' Corrupcao da infancia
parabdlica, na intencéo de ter noticias viz v" Subalternidade ao dominio
satélite. americano
72 | Temple Grandin| 2010 | Temple Grandin, diagnosticada com autisn EUA Mick Jackson Biografia, v' Autismo
na infancia, fala sobre como a sua mentg Drama v' Enfrentamento de barreiras
funciona, e a sua habilidade de "pensar e v Dificuldades interpessoais
imagens", que a ajuda a resolver problem v" Autorelato
que cérebros neurotipicos ndo conseguiria
Ela traz a tona que o mundo precisa de
pessoas com 0 espectro autista: pensado
visuais, pensadores em padrdes, pensadd
verbais e todos os tipos de criancas espert
inteligentes.
73 Tomboy 2011 | Laure (Zoé Héran) é uma garota de 10 an{ Franca | Céline Sciamma Drama v" Comportamento infantil
gue vive com os pai e a irmé cacula, Jean v' Sexualidade infantil
(Malonn Lévana). A familia se mudou ha v" Conflitos familiares
pouco tempo e, com isso, ndo conhece g v" Questbes de género na
vizinhos. Um dia Laure resolve ir na rua € infancia
conhece Lisa (Jeanne Disson), que a confu v' Autoafirmacéo

com um menino. Laure, que usa cabelo cur]

gosta de vestir roupas masculinas, aceita
confuséo e Ihe diz que seu nome é Mickaé
partir de entdo ela leva uma vida dupla, ja (

seus pais nao sabem de sua falsa identida
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74 Uma licao de 2002 O filme acompanha a trajetéria de Sam EUA Jessie Nelson Drama v" Amor paterno
amor Dawson, um adulto com a idade mental, v Incluséo social
inocéncia e a sinceridade de uma crianca v" Apoio a pessoa com
sete anos. Embora tivesse dificuldades, co deficiéncia
ajuda de amigos muito especiais, Sam v' Percepcdo do bem estar
conseguiu fazer dos primeiros anos de vidg emocional da crianca
Lucy, uma infancia repleta de amor e alegr
75 Vitimas da 1946 | Apos o fim da Segunda Guerra, Giuseppe Italia Vitorio De Sica Drama v' Segunda guerra mundial
tormenta Pasquale, duas criancas pobres, dois gran v" Infancia em periodo de
amigos vivem de lustrar os sapatos de guerra
soldados americanos. Eles dividem suag v Sobrevivéncia diante do
esperancas e seus sonhos inocentes de fascismo
futuro melhor, mas acabam presos numg v" Condicéo social da infancial
terrivel instituicdo para menores depois de v' A crianga protagonista
envolverem em um furto. v" Corrupcgéo da infancia
76 Zero em 1933 | Volta aos tempos de escola num colégio ¢ Franca Jean Vigo Comédia, v' Pedofilia
comportamento interior, as bagungas dentro do dormitorio, Drama v' Opresséo infantil
punicdo severa, a recreacdo, o estudo v Préticas disciplinares na
indisciplinado e os confrontos com a infancia
administracdo. Uma noite os garotos interr v" Ritos de passagem
decidem se libertar da autoridade dos adult v Praticas educativas
uma revolta arrebenta.
Fonte: Elaborado pela autora deste estudo a partiados obtidos durante levantamento realizado.
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SOBRE O LIVRO

Menino de Engenho - José Lins do Rego

Menino de Engenho conta a histéria de Carlos, um menino 6érfao, que
aos quatro anos de idade perde a mae assassinada pelo pai, devido a
uma loucura incontrolavel.

Mediante esta situacdo, Carlinhos € levado pelo tio Juca ao engenho
do avé materno José Paulino - o Santa Rosa. No engenho, Carlos
conhece tia Maria, moga de coragdo bom, generosa e atenciosa que
procura suprir com amor a auséncia da méae de Carlos.

Além de tia Maria, ele conhece também a tia Sinhazinha, uma mulher
velha, com aproximadamente sessenta anos e que implicava com
Sl AL tudo. Todos os empregados da casa tinham que cumprir suas ordens
e respeitar suas crueldades.

Longe dos olhos de tia Maria e na companhia dos
primos, Carlinhos conhece um mundo cheio de
aventuras, desigualdades sociais vividas pelos
empregados do engenho, promiscuidade e desrespeito
sexual.

E foi neste ambiente desprovido de cuidados e atencéo,
qgue Carlinhos comega muito cedo sua vida amorosa, se
apaixonando pela sua primeira professora, que logo foi
substituida pelas primas. Fascinado com a liberdade da
vida que gozava no engenho, Carlos se encanta com as
mulatas, filhas dos empregados do avé.

Com elas aflora para uma vida sexual precoce e aos
doze anos de idade, contrai galico de uma delas,
tornando-se o assunto da regiéo.

Totalmente sem limites e sem educagdo, Carlos
preocupa seu avd, que ndo encontra outro caminho a ndo ser encaminha-lo para um colégio
- 0 lugar o qual o tornaria um verdadeiro homem.
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SOBRE O AUTOR

José Lins do Rego Cavalcanti nasceu em 1901, no
Estado da Paraiba, e morreu em 1957 na cidade

do Rio de Janeiro.

Viveu a maior parte de sua vida em Recife, cidade
onde se formou em Direito. A partir de 1936,

passou a viver na cidade do Rio de Janeiro.

O dia a dia e os costumes tanto de Pernambuco quanto do Rio de Janeiro eram evidentes

em suas obras literérias.

Ele deu inicio ao conhecido Ciclo da Cana-de-A¢lucar com a obra: Menino de Engenho.
Além deste livro, este notavel escritor escreveu outros livros, como: Doidinho, Bangué, O
Moleque Ricardo e Usina. Este Ultimo possui narrativa descritiva do meio de vida nos

engenhos e nas plantagfes de cana-de-acucar do Nordeste.

Em sua segunda fase, José Lins do Rego escreveu romances que tinham como tema a vida
rural. Deste periodo, fazem parte as seguintes obras: Pureza, Pedra Bonita, Riacho Doce e

Agua Mae.

No ano de 1943 publicou o livio Fogo Morto, considerado a sua obra-prima; posteriormente

escreveu Euridice, Cangaceiros, alguns ensaios, crénicas e outras obras.

Este notavel escritor foi eleito membro da Academia Brasileira de Letras e teve suas obras
traduzidas para diferentes idiomas, entre eles, o russo. Antes de morrer, escreveu um livro

de memorias chamado: Meus Verdes Anos.

Principais obras de José Lins do Rego

- Menino de engenho (1932)
- Doidinho (1933)

- Bangué (1934)

- O Moleque Ricardo (1935)
- Usina (1936)

- Pureza (1937)



269

- Pedra bonita (1938)

- Riacho doce (1939)

- Fogo morto (1943)

- Euridice (1947)

- Cangaceiros (1953)

- Gordos e magros (1942)
- Poesia e vida (1945)

- Homens, seres e coisas (1952)
- A casa e 0 homem (1954)
- Meus verdes anos (1956)
- O vulcéo e a fonte (1958)
- Dias idos e vividos (1981)
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MENINO DE ENGENHO - O FILME

O filme foi uma das estreias mais promissoras e um dos maiores
sucessos populares do Cinema Novo, além disso, inaugurou a
carreira do diretor Walter Lima Jr., que dirigiu o primeiro longa-
metragem com producdo de Glauber Rocha. Menino de Engenho
(1965) é uma adaptacdo do romance de José Lins do Rego e tem
elementos de outras obras do escritor dentro do chamado ciclo da

cana-de-acucar.

O filme que aborda a infancia do personagem Carlinhos em meio

a fase decadente do ciclo da cana-de-acUcar que se passa na
Paraiba em 1920 e tem este, como testemunha do advento de modernas usinas de cana-
de-acucar. Carlinhos cresce acompanhando as consequentes transformacdes sociais e
econdmicas da producdo canavieira. Apos a morte de sua mae, 0 menino vai viver com o
avo e os tios no engenho Santa Rosa.

Depois de conviver com os moleques e empregados S y

dos canaviais e de sofrer sucessivas perdas e r -’;‘*

readaptaces afetivas, chega a hora de partir para o [l A EEC LD 08 O U LH Al S L)

7

colégio e ele ndo é mais o garoto inocente que o a—
fido ciclo da c

“ ‘_I:"li.ii.'l'hﬂ L .E_l}_{_-_. {5;!' H.l e

producao canavierira e, por extensado, a vida dos personagens.

chegou. O trem que corta a campina paraibana €
um signo das transformacfes por que passa a

Sinopse baseada na publicacdo do site Geocities (Yahoo)
Carlos Alberto Mattos, 2002
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FILMOGRAFIA DE WALTER LIMA JUNIOR

Direcao

Ano

2015
2008
2001
1996
1996
1991
1986
1985
1983
1978
1971
1968

1965

Ator

Ano

1978

Titulo

Através da Sombra
Os Desafinados
Um Crime Nobre

A Ostra e o Vento
O Monge e a Filha do Carrasco
Meu Marido

Ele, o Boto

Chico Rei
Inocéncia

A Lira do Delirio
Na Boca da Noite
Brasil Ano 2000

Menino de Engenho

Titulo

A Lira do Delirio

Walter Lima Janior € um cineasta brasileiro, bacharel
em Direito pela Universidade Federal Fluminense.
Também atuou na direcdo de diversos documentarios
para a televisdo brasileira. Comegou escrevendo
criticas para jornais diarios.

Nascimento: 26 de novembro de 1938, Niterdi, Rio de
Janeiro

Indicacdes: Ledo de Ouro Brasileiro,

- E formado em Direito na Universidade Federal
Fluminense (UFF);

- Um de seus filmes prediletos é Ladrdes de Bicicletas;

- Dirigiu diversos documentérios para a TV brasileira.

Atividade

Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor
Diretor

Diretor

Personagem



Roteiro
Ano Titulo
2015 Através da Sombra
2008 Os Desafinados
1996 A Ostra e o Vento
1996 O Monge e a Filha do Carrasco
1994 Veja esta Cangéao
1986 Ele, o Boto
1985 Chico Rei
1983 Inocéncia
1978 A Lira do Delirio
1971 Na Boca da Noite
1965 Menino de Engenho
1963 Deus e o Diabo na Terra do Sol
Musica
Ano Titulo
1965 Menino de Engenho
Producao
Ano Titulo
1985 Chico Rei
1978 A Lira do Delirio
1971 Na Boca da Noite
1965 Menino de Engenho

Equipe técnica

Ano

1985

1978

1965

1963

Titulo

Chico Rei
A Lira do Delirio
Menino de Engenho

Deus e o Diabo na Terra do Sol

Atividade

Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista

Colaboracdo com o roteiro

Atividade

Letrista

Atividade

Produtor Associado
Produtor
Produtor Associado

Produtor

Atividade

Montador
Autor do argumento
Autor do argumento

Assistente de direcdo
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SOBRE O LIVRO: O MEU PE DE LARANJA LIMA

—— . 1

e

O leitor vai encontrar a histéria comovente do menino Zezé,

de seis anos, um rapaz pobre, inteligente, sensivel e carente.
Com a falta de afeto que ndo encontra na familia, o

endiabrado rapaz vai pelas ruas fazendo mil travessuras.

Zezé aprende tudo sozinho, € o "descobridor das coisas".

Descobre a ternura e o carinho no amigo "Portuga”. Inventa
para si um mundo de fantasias em que o grande confidente é

o Xururuca, o pé de Laranja Lima.

Mas a vida ensina-lhe tudo demasiado cedo, e Zezé descobre o que é a dor e a

saudade - "Por que contam coisas as criancinhas?".

“Meu pé de laranja lima”, € um classico da literatura = sosemasro DevasSCONCELOS
juvenil brasileira. Escrito por José Mauro de o MEEU PE
Vasconcelos, escrito ainda no final dos anos de 1960. LAR LIMA

Embora seja um livro que fale de um outro momento

social e histérico trabalha com a perspectiva universal
das agruras que cercam a infancia e inicio da juventude,
0 que o torna um livro completamente atemporal. Meu
pé de laranja lima é um dos romances mais premiados

da literatura juvenil, bem como apresenta um dos

maiores numeros de reedi¢cbes. Em vida, o proprio José

Mauro teria afirmado que grande parte do sucesso do

livro se devia a sinceridade das cenas narradas, que tinham sido inspiradas em sua
prépria vida e infancia.

O livro narra as diabruras de Zezé, uma menino danado e que é

wemmosnscocscs | IMembro de uma familia quase miseravel. Sempre encrenqueiro,

ele estava metido em todo o tipo de confuséo, e por conta disso,

’ era comumente punido pelos pais que ndo eram la dados aos

carinhos, conversas e apoio. Ele tinha quatro irmaos: Jandira,

O MEUPE DE . ) _ )
< LARANJA LIMA  Gloria, Totoca e Luis. O pai de Zezé estava desempregado e

e

= = sua mae trabalhava em uma fébrica, ela passava o dia todo
trabalhando para garantir o sustento de sua familia.
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Eles se veem obrigados a mudar de casa, para um local bem pobre, por conta da
grande dificuldade econémica em que a familia vivia. La, Zezé conheceu seu amigo
que a partir dali seria um grande companheiro: o pé de laranja lima. Ao longo do
tempo, Zezé foi cuidando da arvore e ela crescia cada vez mais e ficava cada vez
mais linda. Com ela, ele passava horas conversando e sonhando com brincadeiras
divertidas. O pé de laranja lima parecia ter vida e entender todas as angustias e
agonias que o menino nao tinha com quem confidenciar. Como ele era um menino
muito sagaz, Zezé sempre aprontava na escola, mas nem por isso sua professora

deixava de gostar dele.

Havia um portugués na vizinhanca de Zezé, o Portuga, por quem o garoto ira
devotar grande amizade. E ela seréa reciproca, uma vez que entendendo o menino, o
Portuga passa a levar o0 menino em passeios, a brincar com ele e a lhe fazer um

papel de pai, ja que o de Zezé era extremamente ausente.

A amizade dos dois se consolida de tal forma, que os dois passam a ser quase
inseparaveis. Acontece que Portuga morre em um tr4gico acidente, deixando o

menino totalmente inconsolavel e marcado para a vida toda.
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JOSE MAURO DE VASCONCELOS

José Mauro de Vasconcelos nasceu em 26 de
fevereiro de 1920, no Rio de Janeiro. Passou a k6 .
infancia em Natal, RN. Sua familia era muito pobre e | .
José Mauro passou por muitas dificuldades. Seu ﬁ
grande sonho de infancia era ser nadador profissional
e chegou a ganhar alguns prémios em campeonatos
que participava.

Tinha uma personalidade muito inconstante. Aos
quinze anos mudou-se sozinho para o Rio de Janeiro,
teve diversos empregos para conseguir se sustentar.
Percorreu o Brasil de norte a sul; foi treinador de boxe,
agricultor, operario, garimpeiro, carregador de
bananas, ator de cinema, jornalista, locutor de radio e
escritor. Iniciou diversos cursos superiores, mas
nunca concluiu nenhum deles.

Seu primeiro romance Banana Brava fixa a aventura vivida por
ele em terras do Rio Araguaia. Em 1968 escreveu sua obra mais
conhecida O meu pé de laranja lima, baseada em sua infancia;
nos primeiros meses de lancamento vendeu mais de 217 mil
exemplares.

José Mauro de Vasconcelos € figura controvertida da literatura
brasileira, marginalizado pela critica e aclamado pelo publico, &
autor de largas tiragens com sucessivas reedicoes.

Faleceu em julho de 1984 em Séo Paulo.

Algumas Obras:

Banana Brava (1942) Meu Pé de Laranja Lima (1968)
Barro Blanco (1948) Rua Descalca (1969)

Longe da Terra (1949) O Palacio Japonés (1969)
Vazante (1951) Farinha Orfa (1970)

Arara Vermelha (1953) Chuva Crioula (1972)

Arraia de Fogo (1955) O Veleiro de Cristal (1973)
Rosinha, Minha Canoa (1962) Vamos Aquecer o Sol (1974)
Doidao (1963) A Ceia (1975)

O Garanh&o das Praias (1964) O Menino Invisivel (1978)
Coracdao de Vidro (1964) Kuryala: Capitdo e Caraja (1979)

As Confissdes de Frei Abobora (1966)
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O MEU PE DE LARANJA LIMA — O FILME

“O Meu Pé de Laranja Lima”, que conta a historia de José Mauro (Zezé), um menino muito
esperto e levado. Ele é filho de um casal pobre, Paulo e Stefania, e mora em uma casa a
beira da estrada. Quando a familia se muda para uma outra casa, com um grande quintal,
seus irmaos escolhem para si, de brincadeira, todas as arvores do quintal, deixando para
Zezé apenas um pé de laranja lima, que se torna seu amigo e confidente.

A arvore ensina a Zezé os valores reais da vida, mas apesar disso 0 menino continua
fazendo suas peraltices. Em uma delas conhece um homem muito bom, Portuga, com quem
mantém uma profunda amizade e para quem Zezé transfere a sua afetividade. Um dia,
porém, a felicidade do menino, que vive no seu mundo de fantasias, termina quando
Portuga morre num desastre. S6 resta a Zezé o seu pé de laranja lima.

O Meu Pé de Laranja Lima é um romance juvenil, escrito por José Mauro de Vasconcelos e
publicado em 1968. Foi traduzido para 52 linguas e publicado em 19 paises, sendo adotado
em escolas e, posteriormente, adaptado para o cinema, televisao e teatro.

O fHleu Pe
Bre Laranja
 im:
N TLima

Do romante de

5 % dose. Hauro de
QEAU';?E%!!MED} l Yastonrellos
e don " hiRg o Tl

22 versao — direcdo — Marcos Berstein, 97 min, 2012.

Duas versGes de uma uUnica histéria baseada no livro homénimo de José Mauro
Vasconcelos que j& foi campedo de vendas na época em que foi lan¢cado (1968) sendo um
dos livros brasileiros mais vendidos de todos os tempos, tendo sido traduzido para mais de
20 idiomas.

A primeira versdo do filme é de 1970, ou seja, dois anos apo6s o lancamento do livro. Foi
dirigida por Aurélio Teixeira e estrelada por Jalio César Cruz no papel de Zezé. Esta
primeira versdo € mais fiel a histéria original, inclusive com a preservacdo dos dialogos,
sendo as interpretagdes bem mais convincentes que a outra versao de 2012. Foi gravado
em Vassouras, municipio do Estado do Rio de Janeiro. O roteiro do diretor e Braz Chediak
adapta o best-seller autobiografico homoénimo, de José Mauro de Vasconcelos. Musica de
Edino Krieger.
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A segunda versdo, dirigida por Marcos Bernstein e com Jodo Guilherme de Avila no papel
principal. Nesta verséo, o diretor apresenta a histoéria, através de uma recordacao de Zezé ja
adulto, interpretado por Caco Ciocler numa participacao especial no filme.

Elenco (12 versao):

Julio César Cruz .... José Mauro Vasconcelos “Zezé”

Aurélio Teixeira .... Manuel Valadares “Portuga” (participacdo especial)
Leilany Chediak.... Jandira

Henrique José Leal .... Serginho, 0 menino rico (ndo creditado)
Elisa Fernandes .... Lili

Julio Hofacker...Tio Edmundo

Janet Chermont...Gloria, uma das irmas

Catulo de Paiva...Ariovaldo, vendedor

Rubens Abreu...Paulo, o pai

Maria Gladys .... professora Cecilia (ndo creditada)

Vitério Verissimo...Luis, o irmdo mais novo

Jorge Luiz Trannin...Totoca, outro irmao

Maria Helena Lott...Stefania, a mae

lva West...Dindinha

Elenco (22 versao):

Jo&o Guilherme Avila ....... Zezé

José de Abreu ....... Portuga

Caco Ciocler ....... José Mauro de Vasconcelos (adulto)
Eduardo Dascar ...... Paulo (pai de Zezé)

Fernanda Vianna ...... Selma (mée de Zezé)

Pedro Vale ..... Totoca

Lebnidas Joseé ..... Luis

Julia de Victa ..... Gléria

Kathia Calil ..... Jandira

Eduardo Moreira ..... Ladislau

Tino Gomes ..... Ariovaldo

Inés Peixoto ..... D. Cecilia

22 versdo: “Meu Pé de Laranja Lima” € um livro classico na literatura brasileira, que marcou
geracgOes de criancas. Nao apenas por retratar o lado imaginativo em uma vida dura, mas
especialmente por abordar a questdao da morte dentro do imaginario infantil. Também por
isso, mas ndo sO por causa deste tema, trata-se de uma histdria extremamente triste,
daquelas de deixar o leitor desamparado em certos momentos. Meu Pé de Laranja Lima, a
releitura dirigida por Marcos Bernstein, tem como grande mérito ndo fugir desta
caracteristica. Seu filme mantém o necessario tom de tristeza, sem deixar de lado a
criatividade e a sinceridade de ser crianca. A morte, afinal de contas, faz parte também da
vida.

A histéria acompanha Zezé, um garoto muito levado que vive aprontando. Apesar de as
vezes suas molecagens gerarem consequéncias graves, Zezé ndo € uma crianga ma,
apenas nao consegue medir seus atos. O problema é que sua familia ndo entende assim e,
volta e meia, lhe aplica uma surra. Especialmente seu pai, cuja intolerancia € agravada pelo
fato de estar desempregado ha bastante tempo. Diante de uma vida dura e pobre, Zezé
encontra uma saida em sua imaginacdo. Assim nasce a amizade com Minguinho, seu pé de
laranja-lima, com quem costuma brincar e bater papo. E quando o fiime ganha um tom
poético, com os devaneios do garoto em um mundo onde pode, enfim, ser feliz.
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Ao contrério do que acontece na primeira versdo para o cinema, lancada em 1970, Marcos
Bernstein abre espaco a este lado imaginativo do livro, presente e necessario para toda e
qualquer crianca. Entretanto, trata-se de uma fantasia com pés no chdo, sem grandes
exageros e deixando sempre claro que o exibido ndo se trata da realidade. Outra importante
mudanca, esta também aplicada em relacdo ao livro, se refere ao personagem interpretado
por Caco Ciocler. Trata-se de uma espécie de modernizacdo da historia, de forma a situa-la
nos dias atuais mas sem perder sua esséncia. Pode-se dizer que seja um complemento
afetivo, por assim dizer, que tem relacdo com outro personagem fundamental desta historia:
o Portuga.

Interpretado por José de Abreu, que dosa bem no tipico sotaque lusitano, o Portuga vem a
se tornar o “querido inimigo” de Zezé. O relacionamento entre os dois é desenvolvido de
forma tocante, indo das desavencas iniciais a amizade incontestavel, daquelas em que um
nao consegue mais viver sem o outro. Todo este processo, entremeado com os problemas
enfrentados por Zezé em casa, faz com que o filme consiga transmitir ao espectador a
dualidade vivida pelo garoto, que vai do céu ao inferno em questdo de momentos, sem
esquecer a importante faceta do lirismo.

Com dialogos inspirados, muitas vezes dotados de uma sinceridade devastadora tipica das
criangas, Meu Pé de Laranja Lima € um filme emocionante. N&o apenas pela histéria em si,
mas também pelas opc¢des feitas pelo diretor e as belas atuagbes de José de Abreu e do
protagonista Jodo Guilherme Avila. O garoto, por sua vez, impressiona com seu olhar
tristonho, que combina perfeitamente com Zezé. Um filme belissimo, de uma ingenuidade
cativante, que se mostra uma adaptagdo a altura do grande livro escrito por José Mauro de
Vasconcellos.
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FILMOGRAFIA DE AURELIO TEIXEIRA

Aurélio Teixeira foi um ator e diretor brasileiro. Foi
responsavel pelo argumento de Mineirinho Vivo ou Morto,
filme que também dirigiu.

Nasceu em 21 de outubro de 1926 (Rio de Janeiro, Brasil),

Trabalhou 5 filmes com Grande Otelo:

Pistoleiro Bossa Nova (1960)
Vai que é mole (1960)
Carnaval Atlantida (1952)
Amei um Bicheiro (1952)
Barnabé, Tu Es Meu (1951)

Direcéo

Ano Titulo Atividade
1998 Cinderela Baiana Diretor
1971 Soninha Toda Pura Diretor
1970 O Meu Pé de Laranja Lima Diretor
1969 Os Raptores Diretor
1968 Juventude e Ternura Diretor
1967 Mineirinho, Vivo ou Morto Diretor
1966 Na Onda do 1€ € 1é Diretor
1965 Entre o Amor e o Cangaco Diretor
Atores

Ano Titulo Personagem
1998 Cinderela Baiana Portuga
1974 Assim Era a Atlantida -
1971 Soninha Toda Pura -
1970 O Meu Pé de Laranja Lima Portuga

1969 Os Raptores Bruno



Ano

1965

1963

1961

1960

1960

1958

1957

1957

1957

1956

1954

1952

1952

1952

1951

1951

Roteiro

Ano

1969

1967

1966

Titulo

Entre o Amor e o Cangago

Selva Tragica
Mulheres e MilhGes
Pistoleiro Bossa Nova

Vai que é mole

Quem Roubou Meu Samba

Absolutamente Certo
Arara Vermelha

Uma Certa Lucrécia
Quem Matou Anabela?
Ma&os Sangrentas
Amei um Bicheiro
Balanca Mas N&o Cai
Carnaval Atlantida
Barnabé, Tu Es Meu

Hospede de Uma Noite

Titulo

Os Raptores
Mineirinho, Vivo ou Morto

Na Ondado I I& |Ié

Equipe técnica

Ano

1970

1970

1967

Titulo

O Meu Pé de Laranja Lima
O Meu Pé de Laranja Lima

Mineirinho, Vivo ou Morto

Personagem

Cachimbo

Secundino

Raul

César

Cicatriz

Atividade

Roteirista
Roteirista

Roteirista

Atividade

Autor do argumento
Montador

Autor do argumento
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FILMOGRAFIA DE MARCOS BERNSTEIN

Original

Direcao
Ano Titulo
2015 Arpoador - Praia e Democracia
2012 A Era dos Campedes
2012 Meu Pé de Laranja Lima
2004 O Outro Lado da Rua
Atores
Ano Titulo
1976 O Feijao e o0 Sonho - Temporada 1
Roteiro
Ano Titulo
2015 Pequeno Segredo
2014 Beatriz
2014 Descalgo Sobre a Terra Vermelha
2014 Minhocas
2013 Além do Horizonte
2013 Faroeste Caboclo
2012 A Era dos Campedes
2012 Meu Pé de Laranja Lima

2011

A Vida Da Gente

Satellite Award

Atividade

Codiretor
Diretor
Diretor

Diretor

Personagem

Bentinho

Atividade

Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Criador

Roteirista
Roteirista
Roteirista

Roteirista
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Marcos Bernstein € um roteirista, cineasta e ator
brasileiro. Escreveu com Jodo Emanuel Carneiro, o
roteiro de Central do Brasil, lancado em 1998, de
Walter Salles, vencedor do prémio Sundance/NHK

Nascimento: 17 de fevereiro de 1970 (46 anos), Rio
de Janeiro

Obras: Central do Brasil: um filme dirigido por Walter
Salles: roteiro, Terra estrangeira

Prémios: Grande Prémio do Cinema Brasileiro -
Melhor Filme Infantil
Indicacdes:

de Melhor Roteiro



Ano Titulo
2011 Chico Xavier
2011 Somos Téo Jovens
2010 A Cura
2010 Chico Xavier - O Filme
2006 Meteoro
2004 O Outro Lado da Rua
2001 O Xangb de Baker Street
2001 Um Crime Nobre
2000 Oriundi
1999 Pierre Verger - Mensageiro Entre Dois Mundos
1998 Central do Brasil
1995 Terra Estrangeira
Producao
Ano Titulo
2004 O Outro Lado da Rua
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Atividade

Autor
Roteirista
Criador
Roteirista
Colaboracdo com o roteiro
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista
Roteirista

Roteirista

Atividade

Produtor
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SOBRE O LIVRO: CAPITAES DA AREIA

'JORCE AMADO
Capitaes
daAreia

Capitaes da Areia, de Jorge Amado, faz referéncia aos meninos
de rua de Salvador, menores cuja vida desregrada e marginal é
explicada, de uma forma geral, por tragédias familiares
relacionadas a condicdo de miséria. O romance, procura
mostrar n4o apenas 0s assaltos e as atitudes violentas de sua
vida bestializada, mas também as aspiracdes e 0s pensamentos

ingénuos, comuns a qualquer crianga.

Os personagens que compdem o nucleo central da narrativa
apresentam algumas particularidades: Jodo Grande possui uma
forca bruta, o professor € lembrado pelo talento artistico, Sem-
Pernas pela amargura existencial, a opressdo sertaneja é
representada por Volta-Seca, a sexualidade precoce por Gato, 0

malandro € o Boa-Vida e a tendéncia a religiosidade se
manifesta em Pirulito.

Todos sdao liderados por Pedro Bala, o protagonista do romance.
Orfao desde muito cedo, Bala descobre o passado de seu pai,
um lider operario assassinado durante uma greve. Bala prefere
continuar a organizar os assaltos e roubos cometidos pelo bando,
participando das acbes mais perigosas. Um dia, junta-se ao
bando a menina Dora, cujos pais tinham morrido em uma
epidemia de maléria. Vista inicialmente com desconfianca, aos
poucos Dora se integra ao grupo, ganhando o respeito de todos e
0 amor de Pedro Bala.

Durante uma acdo, Bala e Dora séo presos. Ela é colocada em
um orfanato, enquanto o menino é submetido a violéncia de
torturadores que tentam obter dele o local do esconderijo dos
Capitdes. Bala sofre, mas nada revela. Foge do reformatério e
liberta Dora. A menina, no entanto, sai doente do lugar. Em sua

ultima noite de vida, pede ao hamorado que a possua.

A morte de Dora coincide com um momento de passagem para a vida
adulta dos principais membros do bando. Jodo Grande vira marinheiro,
Volta-Seca se torna cangaceiro, Pirulito entra para uma ordem religiosa e
Sem-Pernas se suicida para ndo cair nas maos da policia. Por fim, Pedro
Bala abandona o grupo, mas ndo a condicéo de lider, agora voltada para
a vida operaria. Dessa forma, continua a obra inacabada do pai.

Capitdes da areia estabelece uma analogia entre a aventura que é
narrada e a mensagem politica que se pretende transmitir ao leitor. No

ambito da literatura, Jorge Amado foi um dos primeiros a abordar a questdo dos menores de
rua de uma perspectiva social e ndo simplesmente policial.

Quando o romance foi publicado, em 1937, autoridades baianas queimaram exemplares em
praca publica. O episddio da o tom do clima politico da época, com o inicio da ditadura
getulista do Estado Novo a repressdo comecava a mostrar as suas garras.
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SOBRE O AUTOR - Jorge Amado

Filho de Jodo Amado Faria e Euladlia Leal Amado, o escritor
nasceu na fazenda Auricidia, no municipio de Itabuna,
localizado no sul da Bahia. Passou a infancia em Ilhéus, cidade
gue foi retratada em vérias de suas obras. Jorge Leal Amado de
Faria mostrava afinidade com as palavras desde muito cedo.
Com apenas 10 anos, em 1922, criou “A Luneta”, um jornal que
entregava para amigos e parentes. Depois, quando estudava
em um colégio interno, participou de duas publicacbes, “A
Patria” e “A Folha”. E, aos 14 anos, ja foi trabalhar em jornais.

Jorge Amado foi um dos escritores brasileiros com mais livros
vendidos e obras traduzidas, nesse quesito, perde apenas para
Paulo Coelho. O baiano escrevou obras de cunho regionalista, enaltecendo o povo, a terra e a
cultura local. Com uma linguagem oralizada, o escritor transformou em texto suas preocupacdes
e criticas sociais.

Pertencente ao segundo tempo do modernismo, 0 autor teve suas obras transformadas em
novelas, filmes, pecas e até quadrinhos. Entre as mais famosas e reproduzidas estéo: “Dona Flor
e seus Dois Maridos”, “Gabriela, Cravo e Canela”, “Tieta do Agreste” e “Capitdes da Areia”.

Sua extensa contribuicdo para a literatura foi reconhecida em premiacdes, Amado ganhou o
Prémio Cam®es e o Jabuti. Ainda ocupou a cadeira n°® 23 na Academia Brasileira de Letras, cujo
patrono é José de Alencar.

O autor faz parte da segunda geragdo do modernismo, marcada pelo neo-realismo regionalista.
Sua literatura pode ser dividida em trés etapas principais: a primeira tem como tematica os
problemas sociais, a segunda traz o ciclo do cacau, produzido em larga escala na Bahia, e a
terceira tem enfoque no lirismo. A Bahia é muito presente nos textos de Jorge Amado, em todas
as fases.

O movimento literario teve a contribuicdo de outros grandes escritores, como Graciliano Ramos,
Raquel de Queiroz e José Lins do Rego. No periodo, a prosa é um género muito popular.

Um grande contador de histérias. Ao escrever suas obras, Jorge Amado tinha um cuidado maior
com a narrativa e ndo com a estrutura técnica. O autor ndo demonstrava preocupacdo com a
estrutura literéria ou mesmo com as normas de ortografia e gramatica, o importante era contar
bem a historia.

A linguagem oral ganha espaco na obra do escritor baiano, dando naturalidade ao texto. Nota-se
uma fidelidade a lingua falada pelo povo que Amado retrata. A linguagem é direta e popular, mas
€ importante ressaltar que o tom poético ainda é percebido.

PRINCIPAIS OBRAS

"O pais do carnaval" (1930), "Suor" (1934), "Mar Morto" (1936), "Capitdes da areia" (1937),
"Gabriela, cravo e canela" (1958), "A morte e a morte de Quincas Berro d’Agua” (1961), "Dona
Flor e seus dois maridos" (1966), "Tieta do agreste” (1977), "Farda, farddo, camisola de dormir"
(1979) e muitas outras.
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SOBRE O FILME: CAPITAES DA AREIA

Eles sdo desprezados pela sociedade e passam por todo tipo de
dificuldade nas ruas de Salvador. Conhecidos como Capitdes da
Areia, o grupo liderado por Pedro Bala pratica pequenos delitos e
vive de forma desregrada. A chegada de Dora ao Trapiche muda a
rotina e as relagcBes entre os garotos.

Adaptagdo do romance homénimo de Jorge Amado, um dos livros
mais vendidos do escritor, Capitdes de Areia se situa na Bahia de
Todos os Santos, 1930, onde um bando de meninos abandonados
incomoda a sociedade. Sdo chamados “Capitdes da Areia”, porque 0
meTTYTE  Cais € 0 seu quartel general.

Pedro Bala, o temido lider dos Capitdes da Areia, é cacado como o pior dos bandidos, mas,
na verdade ndo passa de um adolescente livre nas ruas. Ele € o her6i de quase uma
centena de meninos, que juntos vivem incriveis aventuras: planejam de pequenos furtos a
assaltos a ricas mansfes, trapaceiam 0s marujos em mesas de jogatina e jogam olho
comprido sobre os fartos decotes das mulatas. Dormem em um trapiche abandonado e
vivem em feiras populares e festas de rua, atrds de comida e divertimento. As vezes
explodem, gritam de raiva, perdem a cabega, mas resistem bravamente aos piores

obstaculos.

Quando uma epidemia de variola invade a cidade, os Capitdes da Areia se deparam com 0
conflito da morte, tém que tomar decisdes de adulto, decises impossiveis para a cabeca
dessas criancas. Enquanto isso, nos bairros populares, a epidemia destroi familias, fazendo
novos 6rfaos. Dora, de apenas 13 anos, perdeu pai e mée, e se vé soO nas ruas de Salvador.
Mas quis o destino que os Capitdes da Areia cruzassem o seu caminho.

3 !

O bando nunca teve uma figura feminina e a chegada
de Dora vem mexer com a vida dos Capitdes. Pedro
Bala logo se apaixona por ela. Professor, braco
direito de Bala, mais timido e inexperiente, apenas
sonha com sua pele macia, com seus seios que
despontam, seu jeito de que vai virar mulher a
qualquer instante. O tridngulo amoroso torna-se
inevitavel, os trés estdo mais adolescentes do que
nunca, como adolescentes descobrem o amor.

GAPUTAES
RETA

— 1

VERIFIQUE A CLASSIFiCAl;AO
INDICATIVA DO FILME
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FILMOGRAFIA DE CECILIA AMADO

Carioca, nascida em 1976. Comecou a trabalhar no cinema
em 1995, como assistente de continuidade no longa-
metragem Tieta do Agreste (1996), de Carlos Diegues. Em
seguida, trabalhou em O que é isso, companheiro? (1997),
de Bruno Barreto, e Guerra de Canudos (1997), de Sergio
Rezende, na mesma funcéo.

Sua primeira experiéncia na direcdo foi como 2° assistente
em Maua — O Imperador e 0 Rei (1999), de Sérgio Rezende,
com quem também estreou como 1° assistente em Onde
anda vocé (2004).

Em 2008, iniciou a preparacdo de seu primeiro longa-
metragem, Capitdes de areia, baseado no romance
homénimo de seu av6 Jorge Amado, e selecionado para a
Premiére Brasil do Festival do Rio 2011. Em 2009, roteirizou,
produziu e dirigiu o referido filme.

Nascimento: 1976, Rio de Janeiro, Rio de Janeiro

Filme: Capitdes da Areia

IndicacBes: Grande Prémio do Cinema Brasileiro - Melhor
Roteiro Adaptado

Direcao

Ano Titulo Atividade
2011 Capitées da Areia Diretora

Roteiro

Ano Titulo Atividade
2011 Capitdes da Areia Roteirista

Producéo

Ano Titulo Atividade
2011 Capitées da Areia Coprodutora

Equipe técnica

Ano Titulo Atividade
2004 Perigosa Obsesséo Assistente de direcao
2004 Onde anda vocé 1° Assistente de direcao
2005 Jogo Subterréneo Assistente de direcao
2006 Batismo de Sangue 1° Assistente de direcao
1999 Maua - O Imperador e 0 Rei Assistente de direcao



