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RESUMO - Cinema e imaginério infantil: a mediag&@o entre o visivel e o invisi-
vel. Estetexto analisaarelacdo entre cinemae criangaapartir de alguns entendimentos
tedrico-conceituais sobre o cinema como arte, indUstria, dispositivo e linguagem. Da
relac8o entre cinema e imaginacdo, busca-se entender como os diferentes modos de ver
filmes atuam na construgdo do imaginario infantil paracompreender asrepresentaces
gue as criangas tém da experiéncia com o cinema. Considerando que a pesquisa com
criangas pode ser umaformade compreender criticamente aproducgo cultural de nossa
€poca, 0 texto apresenta aspectos de uma pesquisaempiricarealizadacom criancasem
diferentes contextos socioculturais e sugere algumas possibilidades de mediacéo para
pensar o cinemano contexto da educagao.

Palavras-chave: Cinema. Criancas. M ediac&o. Imaginério infantil.

ABSTRACT - Cinema and the children’s imaginary: the mediation between
the visible and the invisible. This paper analyzes the relationship between cinema
and children, from some theoretical-conceptual views of the cinemaasan art, industry,
mechanism and language. Asfor the relationship between cinemaand imagination, the
understanding of how the different ways of seeing moviesact in the construction of the
children’simaginary is saught, asaway to comprehend the representationsthat children
make of their experience with the cinema. Considering that researching with children
can be a way of critically understanding the current cultural production, this text
presents aspects of an empirical research carried out with children from different
socio-cultural contexts, and proposes some possibilities of mediation between cinema
and education.
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Cinema: conceitoserepresentacdes

Refletir sobre 0 que é cinema e sobre as possibilidades da linguagem
audiovisual écondicéo fundamental paracompreendermos aexperiénciacultu-
ral das criancas com os filmes hoje. E antes de perguntarmos o que € cinema
paraas criangas, poderiamos nos perguntar o que € o cinema para nos? E arte,
entretenimento, industria, cultura? E narrativa, linguagem, dispositivo? E ins-
trumento, meio ou fim? Enfim, quai s dessas dimensdes estdo mai s presentesna
perspectiva da educacdo?

Para responder a algumas dessas questdes, poderiamos percorrer a histé-
riado cinemanesses mai s de cem anos e dificilmente encontrariamos as respos-
tas definitivas, dado o grande nimero de teorias explicativas sobre as diversas
formas de pensar o cinema, a sua estrutura, as suas linguagens e 0s seus
significados narelagdo com o espectador. Dependendo dateoriaque se utilize,
o cinemapode oferecer significados diferentes: arte, novas percepcdes, consu-
mo, ideologias, consciéncia da realidade, identificacBes, poesia, sonho, emo-
¢oes, enfim, diferentes formas de participacéo nas fronteiras da experiéncia
cinematogréfica.

Se considerarmos a definig@o do Aurélio, “cinemaé: 1. Arte de compor e
realizar filmes cinematograficos; 2. Cinematografia; 3. Projegdo cinematografi-
ca; 4. Salade espetécul os, onde se projetam filmes cinematograficos’ (Ferreira,
1995, p. 151). E deinicio temos quatro sentidos comuns e diferentes do termo:
arte, técnica, espaco fisico elinguagem. Assim, quando se falade cinema, esta
sefalando de um modo cultural (Coelho, 1999, p. 110), um dominio maisamplo
que o filme, que, sendo mais delimitado e além de objeto fisico, envolve um
discurso como texto significante, com sentido social, cultural e psicoldgico.

O cinema pode ser estudado a partir de diversas perspectivas, desde a
andlise estética até a narrativa, o entretenimento, o evento cultural. Graeme
Turner (1988) apresenta o cinemacomo umapréticasocial inseridano funcio-
namento da prépria cultura, chamando atengdo para suas dimensdes de produ-
¢80, consumo, prazer e significacéo.

Nadimens&o da semidtica- que, neste texto, nos gjudaa pensar nas possi-
veis relacfes entre os significados do filme, a imaginacdo e o imaginério -,
Christian Metz (2002) analisa a institui¢do cinematografica, distinguindo os
trés tipos de méquina: maquina econémico-produtiva do aparato; maquina
psicoldgica do espectador e méquina paratextual dos discursos sobre o fil-
me. Ou sgja, trés abordagens para entender o estudo do cinema, e ndo o fato
cinematografico em si: aecondmica, apsicanaliticaeasemidticaou alinguistica.
Entendendo o cinema como institui¢do cinematogréfica, para Metz este fato
sociocultural multidimensional inclui acontecimentos pré-filmicos (como ainfra
estrutura econémica, atecnologia), pos-filmicos (adistribuicdo, aexibicéo e o
impacto politico-social do filme) e a-filmicos (aarquiteturae adecoragdo dasala
decinema, oritual social deidaao cinema).
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Nessa perspectiva, o cinema, como instituic¢do, pode ser entendido como
produgcdo, distribuicéo, consumo, mercado; como experiénciaonirica, em que o
ambiente escuro e acolhedor da sala de projecéo permite uma recepgdo semi-
consciente do filme como iluséo ou sonho; e como um corpo de discursos - de
diretores, dacritica, do publico e dateoria- sobre o cinema.

Nestes diferentes discursos, Arlindo Machado lembra-nos que

a questdo do cinema j& ndo se resolve dentro do campo préprio do cinema.
Com aconvergénciados meios e ageneralizagdo do audiovisual, as questdes
tedricas se deslocaram. Os fundamentos de uma nova teoria do audiovisual
podem ja ndo estar sendo construidos no campo especifico do cinema [...]
(2007, p. 130).

E ainda que o autor esteja se referindo ao impasse tedrico que o cinema
vive hoje e a busca em relacdo aos hovos meios, isso pode nos levar a novas
sinteses.

Pode, por exemplo, aproximar-nos daideiade Deleuze, paraquem umateo-
riado cinema“ndo deveriatratar do cinema, mas do conceito por este desenca-
deado, das formas como ele fabrica novas conexdes entre campos e discipli-
nas’ (Stam, 2003, p. 284). Parao Stam, Deleuze* ndo apenasteorizao cinemade
novas maneiras mas cinematiza afilosofia’ (Stam, 2003, p. 284) eisso podenos
inspirar a cinematizar a educagéo.

Enfim, diante de tamanhamultiplicidade de significados, Wittgenstein (1997)
afirma que o significado de um termo se refere ao uso que dele se faz. Nesse
sentido, agui o cinema sera entendido como objeto plural - que possui dimen-
sBes estéticas, cognitivas, psicoldgicas, sociais e envolve producdo cultural,
préticasocial ereflexdo tedrica- e como sintese entre arte, industria, dispositi-
vo elinguagem.

Cinemacomo arte, comoindustria, como dispositivo e como
linguagem

Nas primeiras teorias do cinema, ele era definido a partir de suas rel agdes
com as demais artes, absorvendo as artes espaciais (arquitetura, escultura e
pintura) e asartestemporais (poesia, musicae danga). Naquelaépoca, por volta
de 1910, considerar o cinemacomo artetotal implicavarecuperar umasensibi-
lidade perdidacom ainvenc&o daimprensae redimensiona-la, poiso cinemaera
considerado a Unica arte verdadeiramente moderna.

Considerando que o cinema oferecia uma nova forma de arte adequada a
construcdo de umaoutraexperiénciade sensibilidade, Benjamin (1994, p. 187)
defendiaumadimensdo libertadora daarte semaura que € o cinema, revelando
o potencial politico progressista que essa hova sensibilidade poderiater, tanto
nasuaformade expresséo como no contetido da existénciado homem moderno.
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Paraele, o cinemaeraumaformade arte que implicavamodificacdes profundas
no aparel ho receptivo, cujastransformagdes sociaisimperceptivel s acarretariam
mudancas na estrutura da recepgdo que seriam utilizadas pelas novas formas de
arte. Ao mesmo tempo, tedricos como Adorno e Horkheimer (1985) previam o
naufragio daarteapartir do cinema, que paraelesndo sobreviveriaavulgarizacao
deumaculturatransformadaem indUstria.

Hoje, entender o cinema como arte contemporanea implica perguntar se, em
razéo de seu estatuto social dearte, seriaum qualificativo que deveriaser atribuido
auns poucosfilmes ou atodos? O que é considerado um filme-arte? A capacidade
de pergunta nem sempre significa a capacidade de resposta, e dém da complexa
discussio o que é arte, tal pergunta remete para o conceito de autoria, questdo
fundamental paraaculturamodernaque precisariaser problematizada.

Nos anos 1960, os estudos da semiol ogia comegaram ainfluenciar discus-
sOes e teorias sobre 0 cinema, preocupando-se com a maneira como os filmes
eram compreendidos. Os estudos da semi6tica voltavam sua atencéo ao filme,
evidenciando o que nele permite produzir sentido, e isso reduziu a discussao
daarte e do belo a uma questdo secundaria ou supérflua, entrando no terreno
daandlise do filme e de seus sistemas de significantes.

Se a politica dos autores valorizava certos diretores como artistas, para a
semiol ogia todos os diretores sdo artistas e todos os filmes sdo arte, simples-
mente porque o estatuto socialmente construido do cinema é o da arte (Stam,
2003, p. 126).

No entanto, era impossivel analisar o que € o cinema sem considerar 0s
meios de sua producdo, e a énfase volta-se para entender que o cinema é
essencial mente umaindustriaque produz umamercadoriacomo o filme, “mer-
cadoriafortemente condicionante da mentalidade das massas; mercadoria que
possui um notével potencia ideol égico, mas sempre conotado como produto
industrial que deve ser consumido por um publico para quem tal produto foi
pensado, realizado e comercializado” (Tagliabue, 2001, p. 39).

O interesse pelos aspectos socioecondmicos do cinema foi tomado por
diversos autores, pois entender o cinema como industria significa pensar na
“maguinaecondmico-produtiva’ que Metz (2003) situaetudo que elaenvolve.
Osfatores econdmicos de certaforma sempre estiveram rel acionados as produ-
cOes artisticas eintel ectuai sem que acomercializacdo aparece, principal mente,
nasuadifusdo. No cinema, cadatrabal ho de criagdo € comercializado, do rotei-
ro adistribuicéo, eisso se deve aevolucéo do préprio meio, pois 0s progressos
técnicos sdo continuos, e os problemas artisticos e intelectuais colocados na
producdo filmica estédo cada vez mais em segundo plano devido a presséo
comercia, dizoautor.

O entendimento dainstitui ¢do cinematografica nos remete paraanogédo do
dispositivo cinematogréfico, que envolve representacdo, posicéo simbdlica,
imaginario e um jogo deidentificagdes que regulam o funcionamento da mente
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edoinconsciente, diz Metz. De acordo com €ele, o dispositivo também envolve
as relacOes entre ideologia, desgjo e economia, que s80 muito poderosas no
cinema, pois, como discurso, € justamente o principio de sua eficacia“ apagar
asmarcas daenunciacdo e sedisfarcar em histéria’ (2003, p. 404). Histériaque
€ narrada com umalinguagem prépria.

Considerar o cinemacomo linguagem implica pensar nasregras e nas con-
vencOes de uma gramatica de codigos e de elementos que produzem sentidos
atravésdo texto filmico. A linguagem cinematogréfica, paraMetz, € um conjun-
to de mensagens cujo material de expressao seria composto por cinco elemen-
tos: aimagem fotograficaem movimento, os sons fonéticos, osruidos, 0os sons
musicaiseaescrita(Metz apud Stam, 2003, p. 132).

Para muitos estudiosos do cinema, o que constitui a especificidade da
linguagem cinematograficaé o efeito de montagem. Essa“ linguagem transpa-
rente” foi particularmente trabal hada por Eisenstein, paraquem “plano e mon-
tagem sdo os elementos basicos do cinema’ (2002, p. 51), poisde duasimagens
sempre surge uma terceira significagcdo, como na estrutura do pensamento
dialético datese, da antitese e da sintese.

Considerando amontagem cinematograficaum trabalho sobre o intervalo,
Deleuze (1985) refere-se a ela como o vazio que separa dois enquadramentos
em que o intersticio seria mais importante que a associagéo. A distancia seria
um intermeio constitutivo daimagem gue o espectador seria levado a preen-
cher quando se deixaimaginar além datela. E esse conceito é particularmente
importante para pensar a questdo daimaginagéo e do imaginério no cinema.

Cinema, imaginacdo eimaginério

A cenaque despertao interesse certamente transcende asimplesimpresséo de
objetos distantes em movimento. Devemos acompanhar as cenas que vemos
com acabegacheiadeidéias. Elas devem ter significado, receber subsidiosda
imaginagao, despertar vestigios de experiéncias anteriores, mobilizar senti-
mentos e emogdes, aticar a sugestionabilidade, gerar idéias e pensamentos,
aliar-se mental mente a continuidade datrama e conduzir permanentemente a
atencdo para um elemento importante e essencial — a agdo. Uma infinidade
desses processosinteriores deveir ao encontro dasimpressdes (Munstenberg,
2003, p. 27).

Um dos primeiros tedricos do cinema, Munstenberg preocupou-se em ex-
plicar como funciona a narragdo cinematografica e suarelacdo com as opera-
¢Bes mentai s do espectador. Conhecer alguns desses processosinterioresleva-
nosapensar no potencial daimaginacdo e nosimaginériosque o filme permite
construir. “ O filme conta-nos a histériahumana superando as formas do mundo
exterior —0 espago, 0 tempo e a causalidade; e gjustando os acontecimentos as
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formas do mundo interior —aatengdo, amemaria e aimaginagéo e aemogao”,
diz Munstenberg (apud Aumont, 2005, p. 226).

Aindaqueaideiado autor expresse mais umaconcepcao do cinemado que
uma psi cologiado espectador, privilegiando areflex&o sobre o filme deficgéo,
sem tratar do cinema documentério, educativo ou de propaganda, como diz
Aumont, elafoi retomada e atualizada por autores como Metz, no estudo da
relacéo entre cinema e Psicandlise. Diante disso, € importante considerar os
processos interiores para entender alguns aspectos da relagéo entre criangas,
cinema, imaginacdo eimaginario.

Apesar de os conceitos deimaginacdo e deimaginario serem historicamen-
te polissémicos e marcados por ambiguidades em diferentes visdes tedricas,
Girardello (2003) nos lembra que isso ndo impede seu uso nos didlogos entre
midia e cultura. Objeto de estudo de diversas areas, tais conceitos permitem
abordagens filosoficas, psicoldgicas, psicanaliticas, dos estudos da comuni-
cacdo e dacultura, etc., foram temas de grandes pensadores: Platéo, Aristoteles,
Kant, Freud, Sartre, Bachelard e muitos outros.

Podemos sintetizar a histéria do conceito de imaginacdo a partir de trés
metaforas sugeridas por Richard Kearney (apud Girardello, 2003, p. 11): espe-
Iho, lampada e labirinto de espelhos. A metéfora de imaginagdo como espelho
sugere que aimagem mental reflete a realidade, como era entendida na I dade
Média. A ideia de imaginacéo como lampada refere-se a imaginagdo como
producdo de realidade e de formagéo de imagens a partir dos sentidos, da
invencdo e daabstracdo, ideiaque predominou naldade Moderna. E aimagina-
¢80 como labirinto de espelhos diz respeito a uma visdo pés-moderna e se
refere aos labirintos de espelhos como alusbes, referéncias e parddias que
entendem asimagens como simulacros.

Nesse trabalho, entendemos a imaginacéo a partir de uma sintese entre a
compreensdo de Bachelard (1997, p. 18), paraquem aimaginacéo “[...] éafacul-
dade de formar imagens que ultrapassam arealidade|[...]”, eaideiatrabalhada
pelos estudos da comunicagdo, “imaginacdo como instancia de producéo
semioticae apropriagdo cultural.” (Girardello, 2003, p. 11). O imaginério sera
entendido como “dimenséo col etiva daimaginac&o, ou como acervo do imagi-
nado”, ideiaque Girardello (2003, p. 15) trabalhaa partir dadefinicdo de Gilbert
Durand. Sem esperar a concordancia quanto ao significado destes conceitos,
lembramos que “o problema parece estar ha hatureza complexa e mutante da
imaginacéo, e no fato de a imaginagdo estar no ponto crucial dos aspectos
compreendidos de nossavida’ (Egan, 2007, p. 13).

A partir dessa compreensdo, podemos entender como o cinema atua no
imaginario infantil distinguindo-o de outras midias a partir de seus meios ex-
pressivos. E justamente “ anaturezaimaginaria do significante filmico quefaz
dele um catalisador téo poderoso de projecBes e emogdes’, enfatiza Metz.
(apud Stam, 2003, p. 142). E é nessadimensdo psiquicadaimpressio dereali-
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dade do meio cinematografico que ostedricos psicanaliticos buscam explicar o
poder do cinema sobre 0s sentimentos humanos.

Considerando que a experiéncia do espectador ndo se limita as sensagbes
luminosas e sonoras do filme, o cinema também envolve a memaria, que atua
evocando coisas que dédo e constroem sentidos, e situam melhor as cenas, as
pal avras e os movimentos namente do espectador, diz Munstenberg (2003, p. 36-
37). Essafuncéo impulsionadora de rel agdes esta tanto ligadaa memaria quanto
aimaginagéo.

No cinema, aimaginagéo projeta-se natela, mas o curso natural dos acon-
tecimentos pode ser modificado pela simples agdo dos pensamentos, transgre-
dindo arelagédo com o tempo, permitindo voltar ao passado ou fazer uma ponte
com o futuro em minutos. Neste sentido, “ o cinemapode agir deformaandloga
aimaginagéo: ele possui mobilidades de idéias que n&o estéo subordinadas as
exigéncias concretas dos acontecimentos externos, mas as|eis psicol 6gicas da
associacdo deidéias. Dentro damente, 0 passado e o futuro se entrelagam com
o presente” (Munstenberg, 2003, p. 38).

No entanto, seamemariarel aciona-se com o passado e aimaginagdo com o
futuro, no cinema o pensamento transgride essa ordem e vive aintensidade do
que acontece simultaneamente em diversos tempos e lugares, inclusive no
extracampo, e naquilo que acontece e ndo aparece na tela. Estando em varios
lugares em um mesmo momento, “ s6 0 cinema é capaz de dar corpo aestadivisio
interna, a esta consciéncia das situagdes contrastantes, a esse intercambio de
experiénciasdivergentes de espirito” (Munstenberg, 2003, p. 43).

Essa perspectiva de visualizar o passado e projetar o futuro permite com-
partilhar os caprichos da imaginacédo dos personagens, dos autores, dos dire-
tores e também dos espectadores. No cinema, além de testemunhar o que a
imaginac&o 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. Alguns estudos sugerem que esse processo é
potencializado nas criancas pel a especificidade de seu pensamento simbdlico,
pelo estranhamento e pelainversdo do olhar (Fantin, 2004).

Considerar que 0 cinemaenriquece 0 imaginario das criancas ndo significa
negar a complexidade que envolve arelacdo entre imagem e imaginacdo. Os
estimulos visuais hoje sdo tantos e de tantas ordens, que parece que perdemos
acapacidade deimaginar apartir das palavras, como diz Calvino (1990). E isso
éparticularmente vélido paraarelacdo entre cinemaeimaginagéo, sobretudo a
partir de adaptacOes literarias para o cinema. Mas serd que as imagens do
cinemaque desencadeiam processos imaginativos também podem limitar aima-
ginac8o? Serd que a distancia e o contraste entre a pré-imagem formada pela
criancaapartir da palavra e aimagem proposta hatela podem significar certo
empobrecimento daimaginac&o?

Considerando que o imaginario se constréi de diferentesformas, tais ques-
tBes podem ser redimensionadas, mas“ asimagens de um filme raramente con-
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seguem capturar aforcaemocional dasimagens mentaisqueformamosao ler. E
€ por isso que 0 cinema raramente consegue evocar e estimular nossas respos-
tas imaginativas com uma forga semelhante a literatura’, diz Egan (apud
Girardello, 1997, p. 49). No entanto, €bom lembrar que o cinemaealiteratura
envolvem linguagens diferenciadas, e que 0s processos e 0s contextos de
producéo e de recepcdo destes meios sdo diferentes.

Além disso, aimaginagdo no cinema também esté ligada a capacidade de
persuasdo do dispositivo cinematografico, que envolve um conjunto de fato-
res, desde a situacd@o cinematogréfica da imobilidade e da escuridéo até os
mecanisSmos enunciativos da imagem que induzem o sujeito a projetar-se na
representacdo (Stam, 2003, p. 185). Certos efeitos subjetivos destes fatores
perdem sua especificidade e suaimportancia quando vistos natelevisao, e tal
poder de persuasdo e impressdo de realidade perdem muito de suaforga, po-
dendo comprometer, em algumamedida, o potencial daimaginagcdo no contexto
televisivo doméstico ou escolar, que é onde a maioria das criangas brasileiras
assiste aos filmes.

Nesse processo de proje¢do, aintensidade dos fendbmenos cinematogré-
ficos pode ser entendida no seu duplo aspecto de projecdo e de identifica-
¢ao: projecao do filme natelae projecéo imaginariado espectador; identifica-
¢a0 do espectador com o personagem da histéria ou com o ator e também
identificagdo consigo mesmo. ParaMetz, isso implicaum saber duplo e unita-
rio, poisao ver um filme o espectador percebe algo do imaginario e sabe que
€ ele que esta percebendo e transcende essa percepgdo. O espectador identi-
fica-se consigo mesmo e com o ato de percepcdo, “ndo como objeto, mas
como sujeito transcendental: além daidentificagdo em cadeia, com o olhar da
camara cinematogréfica ou com o ponto de vista do diretor” (Metz apud
Casetti, 2004, p. 188).

Em seu livro O Cinema ou 0 Homem Imaginario, Edgar Morin trata da
relacéo entre projecdo-identificagéo, dizendo que “o cinema convida-nos a
refletir sobre o imaginério darealidade earealidade doimaginario” . Retomando
as teses sartreanas sobre aimagem como presenca-auséncia do objeto, Morin
analisa 0s mecanismos comuns aos sonhos e ao filme, analisando a projecéo-
identificac&o, no qual, em vez de o sujeito se projetar no mundo, absorve o
mundoemsi.

Esse processo de projecéo-identificagdo € ativado no contexto da sala de
cinema, onde a escurid&o esta organizada para propiciar uma participagdo psi-
quicae afetiva, e para*“isolar o espectador”, diz Morin (2003, p. 155). I solado,
mas no meio de uma alma comum de uma participagdo coletiva que amplifica
sua participacdo individual, o espectador pode estar ao mesmo tempo isolado
e em grupo, condi¢des contraditorias e complementares, favoraveis a suges-
téo. Para o autor, o espectador das salas de cinema € um sujeito passivo em
estado puro: “Quando os prestigios da sombra e do duplo se fundem na tela
brancadeumasalanoturna|...], quando os canais daagdo sefecham, abrem-se
entdo as comportas do mito, do sonho edamagia’ (2003, p. 185).
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Embora hoje sailbamos que arecepgao € ativa, além das questdes especifi-
cas do meio que interferem nas formas de recepcéo, ha outros fatores que
contribuem paracriar aatmosferado espetaculo. Afinal, oritual especificodeir
ao cinemaenvolve umapreparacdo, umasaida, um passeio, ver gente e assistir
ao filme ao lado de outras pessoas. E essa possibilidade de compartilhar emo-
¢Oes faz a grande diferenca do meio cinema configurando-se também como
espaco de socializagdo e de produgéo de imaginarios coletivos.

Assim, o distanciamento, o estranhamento e a escuridéo que o espago da
sala de cinema permitem construir a partir da evasdo do tempo-espaco que
propicia estéo longe de poder ser reproduzidos na televisdo e no ambiente
doméstico ou escolar. E, se considerarmos a importancia destes aspectos na
imaginacdo, é certo que a emogdo do filme estara presente tanto na sala de
cinema quanto diante datel evisdo, mas sera completamente diferenciada, pois
envolve outraformade significag&o e de apropriacéo.

Modos de ver filmes e suas mediacdes

Se 0 cinema é uma"“ maguinasimbolicade produzir pontosdevista’, como
diz Aumont (2004, p. 77), muitos sdo os modos de ver os filmes, e nafrui¢éo
dessa arte de fabricar imagens ha diversas formas de apropriacéo, dafruicao
[Gdico-evasiva até umaapreciacdo educativa, que além da fruicdo espontanea
pode envolver andlise, interpretacao, criticae produgado (Fantin, 2006). Muitas
dessas formas estdo ligadas ao seu contexto de exibicao.

Considerando que a maioria das criangas brasileiras sd tem acesso aos
filmes via mediagéo da televisdo, do videocassete e, mais recentemente, do
DVD (Fantin, 20064), precisamos discutir as especificidades dosmeios, osdife-
rentes modos de ver e de assistir afilmes na sala de cinema ou natelevisio, e
refletir sobre o que estas relacfes possibilitam e impedem em termos de cons-
trucéo do significado, de experiénciaestéticae do imaginério infantil.

Diante disso, como pensar o encontro dacriangacom o filme nateleviséo,
em casa ou naescola? Muito setem discutido sobre as diferencgas entre assistir
aos filmes no cinema e na televisdo, e isso continua sendo um terreno de
conflitos. Se haum tempo, o argumento era o de que considerar o cinemae 0s
filmes em espacos diferenciados dagquel es para os quai s foram pensados, modi-
ficavaaformade apropriacéo, hoje essa discussao estd mais complexa Muitos
filmes ja ndo estao mais sendo produzidos para a sala escura do cinema, mas
para o mercado de video, de DVD e de televisdo, e com a generalizagdo dos
novosmeiosdigitais, o dispositivo, o texto filmico e o espectador estdo mudan-
do de estatuto, diz Machado (2007, p. 133).

Além disso, se o significado da obra € o todo, o contexto de frui¢do no
processo de significagéo e de apropriagdo dosfilmes é fundamental . Vimos que
0 cinema envolve todo o contexto em que se assiste ao filme, e isso significa
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muito maisdo que apenaso ato de ver o filme. Assistir aum filmeem casaou na
escola, natelevisdo ou no DVD envolve variaveis que modificam aforma de
percepcao ede significagdo. O contexto de fruicéo é outro, aluz do aparelho de
TV édiferente, aperspectivainternadaimagem édiferente, aatencéo édiferen-
te, 0 espago € outro. Circunscrito ao ambiente domeéstico ou escolar, dificilmen-
te 0 espectador encontra o fascinio datela grande, aimersao do som estéreo e
0 espaco coletivo da sala escura.

A perspectiva da semiopragmética de Francesco Casetti e de Roger Odin
estuda como os filmes e suas linguagens produzem sentidos e influenciam os
espectadores a partir dos diferentes contextos. Para Odin, o objetivo da
semiopragmatica € mostrar os mecanismos de produc&o de significado, enten-
der como o filme é compreendido, e, nessa perspectiva, tanto a producdo quan-
to arecepcdo de um filme sdo atosinstitucionai s que envolvem papéis molda-
dos por umarede de determinagdes produzidas pel o espaco social maisamplo,
j& que a producdo e a leitura de filmes sdo constitutivas de préticas sociais
(Odin apud Stam, 2003, p. 280). Casetti, por suavez, falaem um “pacto comuni-
cativo” gue envolveria anegociacdo, ainteracdo e a cooperacdo que ocorrem
entre texto e espectadores. Assim, para Odin e Casetti, 0 espago de comunica-
¢ao constituido pelo produtor e pelo espectador de cinema € extremamente
diferente, indo do espago pedagdgico da sala de aula, passando pelo espaco
familiar do filme assistido em casa, e chegando até o espaco ficcional e de
entretenimento da culturamidiatica.

Estudando arelacdo entre filme e contextos, Odin elabora uma série de mo-
dos de producéo de sentidos que reconduzem a diversos modos de leitura que 0s
espectadores utilizam e aos efeitos que podem alcancar. Tais modos de leitura
estdo assim referenciados em Casetti (2004, p. 281): modo espetacular: ver filme
para fazer distrair o espectador, espetaculo e evasdo, mais que uma histéria;
modo ficcional: ver filme parafazer o espectador vibrar, sentir ao ritmo dos even-
tos, participar das vivéncias dos personagens, modo fabulizante: ver filme para
extrair umalicdo damensagem proposta; modo documentarizante: ver filmepara
informar-se sobre arealidade das coisas do mundo, filmes histéricos, etnogréficos
e documentarios, modo argumentativo-persuasivo: ver filme para convencer,
elaborar um discurso, filmes didéticos com fins educativos e escolares; modo
artistico: ver filme destacando a producdo de um autor, filmes de arte; modo
estético: ver filmeinteressando-se pelo trabal ho deimagens e sons, filmes expe-
rimentais; modo energizante: ver filme paravibrar ao ritmo das imagens e dos
soNs sem preocupar-se com contetidos, filmes musicais e videoclipes;, modo
privado: ver filme que produz efeito de retorno avivéncia pessoal ou de grupo a
que se pertence, reforcando aidentidade, como os vistos e realizados ha escol g,
associacles e centros culturais.

Esses modos, ainda que ndo se tenha consciéncia disso, séo conhecidos e
praticados tanto pelos autores como pelos espectadores, pois ambos intervém
no filme paradar-Ihe corpo e expressdo. Sem ser excludentes, podem ser mobi-
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lizados simultaneamente em diversos niveis, pois sua hierarquizacdo depende
do texto e do contexto deleitura.

Se os sentidos sdo construidos em contextos sociais definidos e seréo
diferenciados conforme seu lugar institucional ou o espaco social em que o
filme esta sendo visto, isso supde regras de comportamento e, por vezes, cer-
tos sentidos adar ao filme. Para Casetti, ainstitui¢géo cinema comercial envol-
ve 0 modo espetacular, ficcional e energético; ainstitui¢do pesquisa promove
0 modo artistico e estético; a institui¢ao familia propde o modo privado, e a
instituicdo didatica prioriza 0 modo documentério e argumentativo. Em situ-
acOes educativas, diferentes modos podem ser aplicados, sobretudo o
fabulizante e o privado, diz Mosconi (2005, p. 115).

Considerando que todos os modos de ver podem ser educativos, pois mais
importante que o filmeem s éarelagéo que com ele se estabel ece, com amediagio
adequada, todos os modos podem estar presentes num contexto formativo. Pense-
mosno modo ficcional eno privado, que parecem ser 0sque mais se gproximam dos
modos de assistir aum filme naingtitui¢éo cinema comercial etelevisio.

Se a ingtituicdo regula e subordina os modos de leitura, 0 papel do texto
diminui ou sereduz, dificultando umapossivel |eituradesviante. Mas umavisio
dial ética da experiénciaestéticaenvolve o objeto em s, o sujeito earelagdo que
se estabel ece entre eles num dado contexto. Acreditar que o contexto determine
tudo pode absolutizar tal relacdo, relativizar o texto e até mesmo minimizar as
subjetividades que sdo construidas a partir dainteragdo com o filme.

Casetti explicaque é necessério dar ao texto e ao contexto suareal impor-
téncia, destacando a duplicidade darelacdo entre eles. Se, de um lado, o texto
recupera seu peso sendo ponto de partida e de chegada, de outro, o contexto
mantém seu papel dando ao texto os perfis com que se apresenta para ser
decifrado. Ou sgja, “ € o texto que motiva a exploragdo do contexto, mas é o
contexto que faz do texto aquilo que este & (2004, p. 284).

Em que pesem as diferencas tecnol 6gicas, de estatuto social, de recepcéo
em relacdo asala de cinemae ao ambiente doméstico ou escolar (telagrande do
cinema x tela pequena domestica, atencdo concentrada x atencéo dispersa), a
inclusdo de propagandas na TV comercial, as paradas, 0S avangos e recuos
propiciados pelo video e pelo DVD, o making of e tantos outros fatores, o
cinemaeaTV aindacompartilham codigos de umamesmalinguagem. E diante
dos diferentes modos de ver e de suas diversas possibilidades de mediagéo,
como tais representacfes sdo percebidas pelas criancas?

Ascriancas e osfilmes

Como asdiferentes explicagdes sobre o cinema, suarelagdo com oimagina
rio e com os modos de ver estdo presentes na experiéncia das criangas com 0s
filmes?A partir do conceito de vivénciae experiénciaem Benjamin, é possivel
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observar que a vivénciaindividual, fugaz e passageira de assistir aum filme
pode transformar-se em experiénciaquando narrada, refletida e compartilhada.
Experiéncia que é despertada no encontro com o filme e que, sem se limitar a
iss0, nos leva a outras possibilidades.

A partir de um estudo de recepcdo que fez parte de uma pesquisa sobre a
relacdo entre criangas e cinema em varios contextos socioculturais, € possivel
analisar asfalasdas criangas brasileiras eitalianas sobre 0 que € 0 cinema para
elas. A pesquisaempiricaenvolveu aexibicdo de um filme, aaplicacdo de ques-
tioné&rio e de entrevistas de aprofundamento com criangas. Na andlise, suas
falasforam convertidas em categorias por aproximacéo de significados: repre-
sentagdo, participagdo estética e apropriacaot. Através da categoria represen-
tacdo, foi possivel identificar semelhancas e diferencas entre as respostas das
criangas arespeito do que pensam sobre o cinema.

Representagdes das criancas sobre o cinema

As representagdes que as criangas tém sobre o cinema sdo construcoes
que elasfazem a partir de suas relagdes com a cultura e de suas identificagbes
com o objeto plural que é o cinema. Alguns denominadores comuns dessa
relacéo foram interpretados a partir das perguntas: 0 que € o cinemaparavocé?
O queumfilmedeveter paraagradar ascriangas? Quais seusfilmes preferidos?
Quais as diferencas entre assistir afilmes no cinema e natelevisdo? A andlise
dessas representacdes identifica como as criangas configuram seu entendi-
mento sobre o cinemae como constroem suas escol has em relagéo aosfilmesa
que assistem.

O que é cinema para vocé? Considerando as defini¢des dadas e os senti-
dos plurais desta experiéncia, as criangas revelam a dificuldade de encontrar
instrumentos linguisticos e conceituais para descrever o que é cinema e o
entendimento que tém destaexperiéncia. Diante damultiplicidadedesignifica-
dos que as criangas trazem sobre o que é cinema, foi possivel perceber uma
relacdo entre as definigbes imprecisas, vagas e paradoxais, comuns tanto a
quem freguenta.como a quem nao frequenta a sala de cinema. Asrespostas nos
diferentes contextos seguiram a mesma linha, indicando uma tendéncia que
aponta a compreensdo do cinema como um lugar, uma diversdo ou como fil-
mes, confirmando a polissemiado termo.

A adjetivacdo dada ao lugar qualificaas diferentes percepgbes das criangas,
fazendo ver que o cinema néo é apenas um lugar, mas um lugar legal onde as
pessoas vao ver filmes, umatela grande e umlugar em que se assiste aosfilmes
comamigos. O cardter de diversdo é explicitado pelas criangas através de termos
como uma coisalegal edivertida, um passatempo, que fazrir. No entendimento
do cinemacomo sinbnimo defilme, € umfilme emlancamento, algumas criancgas
identificaram o tipo defilme que hoje passanamaioriados cinemas: cinema éum
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lugar onde seassiste a filmes que sair&o emfita depois. 1sso sugere apercepgao
das diversas modalidades em que o filme pode ser acessado e da l6gica do
mercado de produtos culturais.

O fato de a defini¢&o do cinema como encontro de amigos ter aparecido
estati sticamente sd no contexto italiano sugere que, para estas criangas, ele é
assim percebido porque deve se constituir numa préticacultural habitual, dife-
rentemente da maioriadas criangas brasileiras participantes da pesquisa, visto
gue 40% das criangas de escol a publicanuncatinham ido ao cinema. As crian-
¢as também entendem o filme como histéria ou como modo de contar histori-
as, 0 que sugere reconhecer o cinema como um dos contadores de histérias da
contemporanei dade.

Parece que, no imaginério das criangas que participaram da pesquisa, 0
cinema aparece em sua positividade, e a auséncia de associagdes negativas,
gue conotem desprazer, chama a atencdo. Sendo o cinema espago de emocdes
asmaisdiversas, como explicar que os sentimentos de medo, angUstia e tensdo
ou mesmo afrustracdo diante de certos filmes ndo estejam contemplados nessa
conotagdo? Talvez porgue essas emogdes ndo sejam determinantes na percep-
¢80 do que o cinemarepresenta em suaforgamaior: lugar de encontro e emo-
¢Oes caracterizadas por momentos de prazer, ainda que o desconforto também
possa estar presente.

Enfim, paraas criangas, cinemaé uma arte e uma cultura, é umatecnologia,
€ umtipo de histéria que fica na cabeca, € assistir filme no teldo com pessoas
amigas. Com simplicidade e singeleza, umameninabrasileira diz que cinema €
guando Vvé a tela e tudo escuro d&4 um arrepio na gente e um lugar cheio de
criancas, isso € o filme para mim. E com certa sofisticacdo, umameninaitaliana
diz que cinema ndo é somente um passatempo, mas também um ponto de vista
diferente, idéas diversas, concentracéo e atracao, € introduzr-se em um mun-
do novo efantéstico. Ou sgja, estas sinteses expressam uma bel eza que ultrapas-
safronteiras, pois ambas, a seu modo, se referem tanto as dimensdes psicol 6gi-
cas, estéticas e sociais do cinemacomo ao texto, contexto e paratexto que envol-
vem essapraticacultural.

Assim, de formas diversas e complementares, as definic¢fes das criancas
recuperam aspectos importantes das teorias do cinema, através do sentir, pen-
sar e compartilhar seus pontos de vista. 1sso nédo significa que as criangas
fazem teoria, mas sim que sdo muito contemporaneas em suas formas dever e
expressar o mundo.

O que um filme deve ter para agradar as criancas? Os critérios que as
criangas estabelecem espontaneamente a respeito do que o filme deve ter para
agradé-las poderevel ar aspectos de seuimaginério e também foram muito seme-
Ihantes nos dois contextos. Histérias de fantasia e de aventura, ser divertido,
ter criangas e animais, ndo ter violéncia e ter coisas que ensinam, sdo alguns
dos atributos que o filme deve possuir para agradar as criangas.

Se consideramos que as histérias possuem certos arquétipos pertencentes a
linguagem universal da narrativa, a énfase nas higtérias de fantasa e aventura
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parecegproximar ascriangasdaideiade Chaplin deque” numfilmeo queimportando
éaredidade, maso quedeapossaextrair aimaginacdo” (2002, p. 3).

A énfaseem que o filme sgjaengracado ou divertido parece explicitar aneces-
sidade e o carater social do riso e de como ele éimportante paraas pessoas, sgjam
criancas, sgjamjovensou adultos. Para Tagliabue (2001), acomédiasemprefoi uma
chave deleturaeficaz de umasociedade, melhor queatragédia. O critério ndo ter
violéncia podeindicar tanto 0 pensamento direto das criangas como também o que
elas ouvem dos adultos ou a partir do que pensam que eles querem ouvir. Mesmo,
porém, que sgjaum discurso mediado pel o desgjo do outro, ndo se pode negar que
muitas criangas ndo gostam de assistir afilmes de violéncia. Como também haas
criangas que gostam de certa dose de violéncia e de lutas. Em ambos 0s casos,
parece haver a presenca da mediagao.

Dais critérios enfatizados apenas no contexto italiano: efeitos especiais e
facil entendimento. A referénciaater efeitos especiais revelaum maior dominio
dascriancasitalianas sobre aterminol ogiacinematografica. Ficaclaraaimportan-
cia do contexto sociocultural na afabetizacdo cinematogréfica, que permite a
criancaperceber e seexpressar deformamaiselaborada. Ser defécil entendimen-
to ou o filme deve ser facil de entender sem ser vulgar coincide com atributos
presentes em uma pesquisaitalianaorganizada por Bertolini, em que ascriangas
avaliaram a programagao televisiva; entre os critérios levantados por elas para
analisar se um programa era adequado ou ndo, apareceu ter uma linguagem
simples com palavras claras ao lado de outros, como ndo ter cenas de sexo nem
devioléncia gratuita. (2002, p. 310).

No entanto, ser fécil de entender ndo significa estar isento de reflexdo, o
que remete a discussdo sobre adequacdo de filmes para criangas em contextos
formativos. Embora as criancas assistam a filmes que ndo sejam diretamente
feitos para elas, mesmo sem entender, muitas vezes o fazem por certa presséo
ou apelo do marketing, damodae do grupo. Algumas vezes, deixar de entender
um filme ndo faz diferenca nenhuma para a crianca, que logo esquece; em
outros casos, pode se transformar em situactes de desconforto e medo.

Em respostaa pergunta se as criangas sO deveriam assistir aosfilmesfeitos
paraelas, um menino italiano respondeu: N&o, porque cedo ou tarde, tu deves
derrotar os teus medos. De fato, eu superei meus medos com os filmes. 1sso
sugere que €ele tenha entendido o dispositivo da catarse que o filme propicia,
temareferido por tantostedricosdo cinema. No campo daeducagéo, Buckingham
(1996) trabal ha sobre essa ambiguidade de sentimento entre 0 medo e o prazer
analisando as respostas emocionais das criancas a TV. Para ele, as criangas
fazem julgamentos criti cos sofi sticados sobre o que assistem, e se por um lado,
isso revela que as criangas sabem muitas coisas sobre 0 que assistem, por
outro lado, pode levar anegligenciar respostas de tipos mais emocionais. Ana-
lisando o fascinio de algumas criancas por filmes deterror, aconversasobre 0os
efeitos especiais e demais regras do género, ele destaca que, a0 mesmo tempo
em que elastém prazer com aquilo, também sentem medo ou ficam perturbadas.
E é importante que elas demonstrem isso, para que possamos compreender as
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ansiedades contemporaneas das criancas e construir espagos para sua
ressignificacéo.

Quaisasdiferencasentre cinema etelevisdo? Considerando queamaioria
das criangas hoje tem acesso aos filmes pelamediaco datel evisdo, muitas séo
asdiferencas possiveis de serem listadas nestes diferentes contextos de frui¢ao
edizem respeito ao espaco fisico, ao tamanho datela, aqualidade daimagem e
do audio, e & possibilidade de compartilhar emogdes e de assistirem ao filme
junto com outras criangas. O fato de o cinema ser considerado mais legal e
mai s emocionante ndo chega a surpreender, mas a percepcéo de umadiferenca
crucia entrecinemae TV, que nestainterrompe o fluxo narrativo do filme, foi
feitatimidamente. Enquanto uma meninabrasileira explicitaisso dizendo que
na TV tem comercial e no cinema nao, umameninaitalianavai além dizendo
gue natelevisdo é diferente porque o cinema possui uma atmosfera inquietan-
te e atraente que te convida a viver emogdes nunca antes sentidas, e ao
contrario, a televisao ndo é muito atraida por estas emogdes, mas por outras
coisas quete perturbam, tipo a publicidade. Estes argumentos coincidem com
o de diversos autores arespeito da atencéo diferenciada propiciada pelo ambi-
ente da salaescurado cinema, dainterrupgéo do fluxo daimportancia do con-
texto naexperiénciadafrui¢éo, que vimos anteriormente.

Assistir aosfilmesnaTV aparece com conotacéo diferenciadanos contex-
tos pesquisados, seja 0 espago doméstico, seja 0 escolar, e isso nos leva a
pensar no papel damediac&o. Identificar o papel daescolano contexto italiano
éfundamental, pois a cultura escolar italianatem umatradicdo que enfatiza a
expressdo oral, e alinguagem visivelmente mais elaborada demonstra que as
criangas j& possuiam um certo dominio de termos especificos da linguagem
audiovisual. E importante ressaltar que o curriculo nacional italiano tem uma
area-disciplina em que se trabalham a arte e as diferentes linguagens. Desta-
gue-se que entre essas linguagens estd a das midias, ao lado das plésticas e
musicais. 1sso parece determinante para entender os termos especificos da
linguagem cinematogréfica utilizados pelas criangas, que |hes possibilitavam
certas compreensdes e raciocinios mais sofisticados, pois desde peguenas
elas sdo educadas nestas linguagens. |sso reforca a importéncia da mediagéo
educativa, tanto no trabalho com as multiplas linguagens quanto navisibilida-
de dada as criangas em suainteragdo com a cultura, e, no caso, com o cinema.

Cinemaecriancas. mediacdo entrevisivel einvisivel

Diante dessa pequena amostra das falas das criangas, a preferéncia por
filmes com histérias de fantasia e de aventura é muito reveladora da relagdo
entre cinemaeimaginario infantil. Considerando que o mecanismo criador de
ilusdo estanabase do cinema, o cinemapode atuar como um icone namediagdo
entre o visivel e o invisivel. Como um processo de transmutacéo de sentidos,
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osfios dasimagens em movimentos que tecem aimaginagdo no cinemanunca
serdo significantes gratuitos, pois as imagens como simulacros também pro-
pdem uma transformacéo do real e dos sentidos de participagéo.

O cinematrabalhacom umatranscendénciadaimagem e com umarelativa
autonomiaonirica, mitica, arquetipicae simbdlica, diz Mottana (2005, p. 102).
Nesse universo imaginativo adescobrir, o cinematambém pode ser entendido
como um espaco de mediacdo entre visivel e invisivel. Espaco que envolve
contemplagéo e outrasformas de apropriacdo: andlise, interpretacéo e possivel
producéo de outras imagens.

A partir damaterialidade dasimagensdo cinema, “ 0 mundo real é absorvido
pelo mundo imaginario” (Bachelard, 1988, p. 13) eaimaginagéo atuacomo medi-
adora nessa construcao de imaginérios. Podemos perceber isso considerando as
duasformasdeimaginacdo: formal ematerial, descritas por Bachelard (2002), em
queha“umarelacéo dia dgi cadaimaginacéo com amatéria: deum lado seinfor-
mapor ela, deoutrolhedaaforma’ (Girardello, 2003, p. 13).

Nofluxo do pensamento, asimagens constroem-se e modificam-se, ultrapassam
aredidade. No fluxo imaginario, no olhar as imagens que se sucedem natela, ha
espacosdeinterval o, 0svazios congtitutivos de outrasimagens que permitem imagi-
nar o que ndo estd natela. E neste intersticio, neste espago subjetivo que podemos
recriar o que édado apercepcdo. E isso pode acontecer espontaneamente no momen-
to dafrui¢éo ou intencionalmente com outras formas de mediagéo.

Nesse didlogo social entre cinema, filme e espectador, hd um potencial
de significagdo que pode estar presente tanto na fruicdo lUdico-evasiva
como nafruigdo educativa, que se materializa e se ampliacom novas signi-
ficacBes. A mediacdo educativa pode enriquecer esse didlogo ao favorecer
a construcdo de sentidos a partir do que surge dessa experiéncia com o
cinema.

Nesta perspectiva, um trabal ho intermediario entre a sensibilidade e o en-
tendimento apartir do cinemapode ativar outras maneiras de ol har, de produzir,
de representar e de ler o mundo. Formular metéforas, interrogar, identificar,
reconhecer. Exercicio de representacdes éticas e estéticas do pensamento
participativo, do estranhamento, da pesquisa, da producdo de sentido, da des-
coberta, ou seja, “do invisivel no sensivel e no visivel” como diz Duborgel
(apud Mottana, 2005, p. 106).

Acreditamos que um trabalho na perspectiva da midia-educacéo, que en-
tende o cinema a partir de suas dimensdes éticas, estéticas, cognitivas, psico-
|6gicas, sociais e culturais, possibilita uma educacdo para, com e através das
midias e atua no sentido da apropriacéo critica, da instrumentalizacdo e da
producdo (Fantin, 2006a; 2006b). Nessa perspectiva, o cinema configura-se
tanto como instrumento quanto como objeto da ac@o pedagdgica, em que é
possivel “educar com o cinema’ e*educar sobreo cinema’ (Rivoltella, 2005).

Por fim, nessetexto, consideramos o cinemacomo arte, industria, disposi-
tivo, linguagem, meio de comunicagdo e meio de expressdo de pensamentos e
sentimentos, e consideramos também o cinema como meio que enriquece a
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imaginacéo e alimenta o imaginario. Vimos como os diferentes modos de ver
filmes est&o presentes nas fal as das criancas de contextos socioculturais diver-
sos. 1sso sugere mediagtes que entendam o cinema como espago que favorece
a construcéo de imaginérios e que possibilita muitas formas de interacdo: da
vivéncia de emocdes a construcdo de experiéncias, de diversostipos de apren-
dizagem aparticipagdo dacrianganacultura. Significatambém entender queo
cinema atua no ambito da consciéncia do sujeito e no ambito sociopolitico-
cultural, configurando-se num formidavel instrumento de intervencéo, de pes-
quisa, de comunicagdo e de educacdo, e num espaco de mediacdo entre o
visivel eoinvisivel.

Recebido em novembro de 2007 e aprovado em maio de 2009.

Notas

1. Apds exibicdo do filme /O Mégico de Oz/, em uma Mostra de Cinema Infantil, no
contexto brasileiro, 150 criangas de 7 a11 anos de escol as publicas responderam aum
questionério, e 50 destas criancas de 8 e 10 anos participaram da entrevista de
aprofundamento. Um grupo de 20 criangas de escola privada e de outro contexto
sociocultural também participou das entrevistas, fornecendo dados de referéncia
paraenriquecer aanalise. No contexto italiano, 60 criancas de 9 e 10 anos de escola
publica assistiram ao filme na escola e responderam ao questionario, e, destas, 30
realizaram aentrevista
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