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Resumo

Este trabalho debruga-se sobre o cinema infantil, em especial o brasileiro, e tem como
objetivo levantar algumas de suas 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 maluguinho - o filme (Helvécio Ratton, 1994) e Menino maluquinho 2 — a
aventura (Fernando Meirelles e Fabrizia Alves Pinto, 1998).

Palavras-chave: cinema brasileiro, cinema infantil, Menino maluquinho, poética



Abstract

This work focuses on children's films and aims to raise some of their thematic,
aesthetic and commercial characteristics. To do so, takes as its starting point the poetics of
cinema as defined by Bordwell (2007) and analyzes two Brazilian films: The nutty boy — a
film (Helvécio Ratton, 1994) and The nutty boy 2 (Fernando Meirelles and Fabrizia Alves
Pinto, 1998).

Keywords: Brazilian cinema, children's films, The nutty boy, poetics



Sumario

INEEOAUGAO ... .o e et et e e e et e e e ae e e eaaeeeeaaeeeeaseeeraeeeaaeeeareeennes 10
1 Configuracdes do cinema INfantil...........cceeeoiiiiiiieeiiieee e 19
1.1 Algumas palavras sobre sua definiCaA0.........cccueriiieriieiiierie et 19
1.1.1 Filme-familia e filme infantil............cccoooiiiiiiiiii e, 21
1.1.2 Realizadores contra o rotulo “infantil”...........cocceviiniiiiniiniiiiiecceeeee 24
1.1.3 Seria o cinema infantil um género cinematografico?.........ccccevvvveerieeerveeecreeeeeneen. 25
1.1.4 Propondo uma defini¢ao de cinema infantil.............ccccooviveiiniieiieniiieiieieeee, 27
1.2 O cinema hegemonico: estratégias e panorama do filme-familia...........c..c.cccoeveveeennnenn. 29
1.2.1 Uma cultura internacional-popular “para todas as idades”.........c.ccccerevierrvennennen. 40
1.3 Um breve cendrio do cinema infantil nacional das décadas de 1980 ¢ 1990 ................. 43
2 Analise de caracteristicas formais e tematicas de Menino maluquinho 1 e 2........................ 51
2.1 Estabelecendo algumas balizas para andliSe ...........ccceeevveeeiiieniieeniie e eeree e 53
2.1.1 Narragdo, fabula, syuzhet, eStilo........ccccueeeiieriiiiiieieeiiee e 53
2.1.2 O “ponto de ViSta” €M CINCO CIXOS....ccvrerrrreerrreerrreeairreeeiseeessseeesseeesseeessseesssseenes 54
2.2 Um resumo das fabulas dos fllmes..........ccceevuerieriiiiniiniiineeeee e 57
2.2.1 Menino maluquinho — 0 filMe.........ccceeeviiieiiieeeccece e 58
2.2.2 Menino maluquinho 2 — @ QVENTUTA........cc.eeeieeriieeieeiieeie e eiee et sae e 60
2.3 A constitui¢ao do protagonista e as relagdes entre adultos e criangas............cceeeeeennee. 62
2.3.1 Distribui¢ao dos nticleos de criangas € adultos.............cccveeeiiiiiiiieiiieeeciee e, 63
2.3.2 As criangas em relagdo aos adultos: decupagem, enquadramento, mise-en-scéne 67
2.4 Imagens e sons subjetivos: a profundidade da cognoscibilidade.............cccccveeveennnennnen. 75
2.5 Linearidade e clareza da narrativa: esclarecendo e formando espectadores................... 79
2.6 Maquinas de enredar: trabalhando o ritmo até o final feliz..........ccccocveveiiiniennncnnnn. 84
2.7 O humor no filme Infantil............ccceieiiiiiiiiccece e e 87
2.8 Marcas de eStilo INTANTIS.......eeuiiiiriiiiiiieieeeee et 89
2.9 O tratamento de temas COMPIEXOS.....cccuuierrirreriiieeriieertieerreeerreeetreeereeesreeesreeenaseeenens 93
2.10 A cangdo-tema e 0 esSpirito da INfANCIA........ceevuieriierieiieeitece e 94
3 Aspectos de producao e comercializagao de Menino maluquinho..........cccceevvveeeciieeeneeennee. 97
3.1 Uma franqui@ d@ QULOT........cueeiiiiriieiieriie ettt ettt ettt et ere et saaeenbeeseneenseesnne e 101
3.2 Nostalgia brasileira e referéncias internacionais-populares no Menino 1 ................... 107
3.3 Uma producao mineira de “qualidade”..........c.cccveriiiiniiiiiiiniiiiieiecieee e 113
3.4 D€ Crianga €M CTIANGA. ........ccuvereeeeurrieeeeireeeeeeitteeeeeeteeeeeeisseeeeeesseeeeasssseeeeessseeeeeseeeeans 116
3.5 Novidades na distribuicao de video € 0 comego da sequéncia...........cceeeeveereverveennnnns 120
3.6 Uma franquia de midia & brasileira ..........cccocvieeeieeiiiieeiieeie e 122
3.7 A producao e as preocupacdes de Menino maluquinho 2 — a aventura....................... 125
3.8 UMa QVENTUIA CAIPITA....ueeerurreererieeireeesireeeseteeesaseeeseeessseesssseesseeesssesesssesesssesesssesssseeans 131
3.9 Langamento de DIOCKDUSIET .........cccviiiiuiiieiiieciie et 136
3.10 A recepgdo da imprensa e ansiedades SOCIAIS .......ccvvveeevieerreeeriieerieeeeiee e 140
CONSIAETAGOCS FINAIS....cuveiieuiiiiiiiie et ettt et et ete e et eeetteeeeteeeeteeestaeeeaseeeeareeenareeenaseeeneeas 146
Referéncias bibliografiCas........covuieiiuiiiiiiieciie e 153
Referéncias fllmOGraficas.......couierieiiiiiieciieiiece e 163
I) Fichas técnicas dos filmes analisados...........ccceeeriiieiiieeiiiecieeee e 163
IT) Filmes MenCIONAOS. ........cccueiiiuiieeiiiieeciiee et eiee et e et e v e eareeeeaveeeenreeeraee e 164

APENDICE A - Estreias de filmes infantis brasileiros de longa-metragem: ano e publico,
1O53-20000......ceteenteeitete ettt ettt et h et et sb et et e b enees 170

APENDICE B — Entrevista com o produtor Tarcisio Vidigal............cccoceeeuveeeecereeeeenene. 175



Introducao

No campo dos estudos cinematograficos brasileiros, filmes infantis produzidos no pais
poucas vezes foram tema de pesquisa. Em obras sobre a historia do cinema brasileiro e seus
recortes, sdo pouco mencionados, sem tratamento aprofundado '. Recebem parca ou nenhuma
atencao em trabalhos sobre periodos relativamente bastante abordados, como ¢ o caso da
chamada Retomada do cinema brasileiro, a despeito de constituirem nela um veio
significativo®. Nas revistas dedicadas a critica do cinema, esparsas vezes sio objeto de
resenhas®. Nos cursos universitarios de cinema, filmes infantis sdo pouco apresentados aos
alunos. Essas obras ndo costumam, enfim, fazer parte dos canones da historiografia
tradicional da producdo cinematografica nacional.

As razdes sdo diversas. No ambito da produgdo cinematografica brasileira, filmes para
criangas parecem desfrutar de menor prestigio, o que explica em parte a pequena quantidade
de titulos produzidos em comparagdo com o niamero de obras voltadas para o publico adulto *.
Jean-Claude Bernardet (1978, p. 162-163) havia notado uma certa desatengdao dos cineastas
brasileiros para com o publico infantil: para ele, o cinema produzido para a infancia no pais

era objeto de pouca reflexdo, sendo boa parte dele encabecado por cineastas-pais que

A Enciclopédia de cinema brasileiro , obra de maior abrangéncia, ¢ uma das excegdes: apresenta um verbete
sobre o filme infantil, escrito por Fatimarlei Lunardelli, e, no verbete sobre alguns diretores, cita a producdo

voltada a plateia infantil que eles porventura realizaram.

Por exemplo, em Oricchio (2003), ndo hd mencdo de um filme infantil do periodo. Em Caetano (2005),
alguns sdo citados como excecdo no panorama de producdo da época pelo carater assumidamente comercial,

mas praticamente s6 aparecem na filmografia completa do periodo. Marson (2006) inclui no estudo alguns
filmes do género com participagdo da Globo Filmes.

Cléber Eduardo ¢ Eduardo Valente, colaboradores frequentes da Revista Cinética e da Contracampo,
respectivamente, sdo dos raros criticos de revistas especializadas que eventualmente escrevem sobre estreias

de filmes infantis nacionais.

Jodo Batista Melo dos Santos (2004) fez um levantamento dos filmes de longa metragem infantis entre 1951
(data do primeiro longa-metragem infantil brasileiro) e 2003, chegando ao ntimero de 74 titulos. Segundo
seus calculos, eles equivaleriam a aproximadamente 2% da produgao total brasileira no periodo.
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procuravam realizar um filme de qualidade, pensando em seus filhos.” Em termos de
empreendimento, Bernardet (1978) ja apontava para o risco de se apostar numa faixa de
publico tao restrita, tornando o negdcio ainda mais inseguro (p. 162). Ainda, filmes infantis
em geral ddo o mesmo trabalho para serem produzidos, mas ndo geram tanta visibilidade para
sua equipe, ndo tém pré-estreias de frisson e tapete vermelho e sdo poucas vezes selecionados
para os festivais de cinema ndo-infantis, o pouco glamour que resta a profissdo no Brasil. O
diminuido interesse da critica cinematografica por esse tipo de obra também explica, em
parte, o desinteresse dos cineastas.

De forma geral, os filmes infantis desfrutam ainda de um status de “obra menor”.
Talvez por se dirigirem a um publico considerado inexperiente e imaturo e por geralmente
apresentarem um carater comercial mais explicito, ndo raro sdo vistos como objetos pouco
atraentes para um estudo académico, principalmente nos circulos que ainda privilegiam a alta
cultura em detrimento da cultura popular.

No caso do cinema, essa separagdo se reflete numa oposicdo por vezes caricatural
entre o chamado “cinema de autor” e o dito “cinema comercial”. Esse esquematismo, comum
no meio cinematografico, confere rotulos que escondem a propria natureza mista do cinema:
uma arte industrial. Para Laurent Creton (1997), essa dicotomia ¢ “dos mais frequentes e mais
desastrosos tropismos da vulgata consagrada ao cinema. O elitismo de um lado € oposto a
vulgaridade do outro num movimento duplo de desqualificagdo que ndao somente fere o
espirito, mas obscurece o cinema por inteiro” (p. 41, tradugdo nossa). Apesar de ressonancias
dessa visdo dicotdmica ainda continuarem presentes em parte dos estudos cinematograficos,
que tradicionalmente privilegiam andlises do “filme de autor”, recentemente tem-se visto no
campo de estudos cinematograficos brasileiros o crescimento de pesquisas sobre o tachado
“cinema comercial”’, e mesmo sobre filmes amadores voltados para o lazer trivial - € ndo
apenas sob um prisma ideologico negativo. Este trabalho faz parte desse corpo de pesquisas e
busca se aprofundar em um nicho pouco explorado até entdo no Brasil.

Hé4 bons motivos para deter um olhar mais atento a produgdo infantil. Embora
pequena, ela pode se constituir em importante material de estudo da historia social e
cinematografica. Curiosamente, boa parte dos diretores dos filmes infantis brasileiros ¢
estreante em longas-metragens: eles parecem ser considerados uma boa porta de entrada para

o formato®. Pelo publico a que se dirige, o filme infantil tem possivelmente um papel

> Interessante notar que essa tendéncia apontada por Bernardet continua apds a publicagdo de seu artigo.
Eduardo Escorel, com O cavalinho azul (1984) é um exemplo assumido de pai-cineasta, assim como Helvécio
Ratton, com A4 danc¢a dos bonecos (1986).

¢ Geraldo Sarno, Helvécio Ratton, Fernando Meirelles, Cao Hamburger, Cecilio Neto, Toni Vanzolini, Michael
Ruman, entre outros, estrearam na direcdo de longas-metragens em filmes infantis.
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fundamental na formagao de plateias para o cinema. Do ponto de vista comercial, o cinema
voltado a infancia é também um dos fildes de maior sucesso no pais, tendo conquistado
algumas das maiores bilheterias da cinematografia brasileira. E bastante expressiva a
quantidade de titulos, de 1970 a 2009, com mais de 1 milhdo de espectadores ’ — trata-se do
género que mais possui filmes na lista, quase todos relacionados a Xuxa ou aos Trapalhdes /
Renato Aragdo. Atualmente, titulos voltados para a infincia continuam sendo produzidos *:
Jodo Guilherme Barone Reis e Silva (informagdo verbal)® verificou o aumento percentual
dessa producdo entre 2000 e 2009, chegando a rondar 5% da produgdo anual, de modo que se
faz pertinente uma reflexdo sobre essas tentativas e seus antecessores. Por fim, do ponto de
vista estético, ha experiéncias interessantes que merecem ser ressaltadas. Em particular,
acredito que o estudo sobre o cinema infantil pode contribuir para o desenvolvimento da
teoria da narrativa e para a apreensdo do filme como um projeto cinematografico mais amplo.
E interessante ressaltar que, na area da teoria literaria, a literatura infanto-juvenil
também enfrentou — e ainda enfrenta — desafios para se firmar como um objeto de estudo
amplamente reconhecido. Peter Hunt (2010) lembra que, no inicio da década de 1990, o
campo ainda se encontrava em afirma¢do na academia. Passados vinte anos, embora esses
estudos ainda sejam vistos com suspeita por alguns académicos, consolidaram-se e
multiplicaram-se as revistas académicas dedicadas especificamente ao assunto ' e os cursos
de literatura infanto-juvenil em nivel universitario ao redor do mundo. Publica¢des de livros

sobre critica e teoria literaria e literatura infanto-juvenil tornam-se cada vez mais frequentes. '

7 Ha 48 titulos infantis na lista (incluindo uma animagdo). As comédias seguem de perto com 46 titulos.

(FILMES NACIONAIS COM MALIS..., tabela da Ancine.)

8 No momento da redagdo deste texto, estio em produgdo no pais: O menino no espelho (Guilherme Fiza),
Taind 3 (Rosane Svartman), Cuca no jardim (Alé Abreu), A floresta é nossa (Paulo Munhoz), Minhocas
(Paolo Conti, Arthur Nunes), Tronix - a descoberta (Nilton Cesar Magro), Tarsilinha 3D (Celia Catunda, Kiko
Mistrorigo), Peixonauta — um pequeno problema (Celia Catunda, Kiko Mistrorigo), Uma noite na biblioteca
(Diego M. Doimo), Nautilus (Rodrigo Gava, Clewerson Saremba e Eduardo Campos), Historietas
assombradas (Victor Hugo Borges), Bruxaria 3D (Virginia Curia), Bugigangue no espago (Ale McHaddo e
Melina Manasseh) e As aventuras do avido vermelho (José Maria e Frederico Pinto). De todos, apenas os dois
primeiros titulos ndo usam animag@o como técnica principal. Ainda poderiamos citar uma nova adaptagao

cinematografica de Meu pé de laranja lima (Marcos Bernstein), porém ¢ provavel que o filme ndo seja
langado tendo em vista o publico infantil primordialmente.

Em comunicagdo intitulada Cinema brasileiro nos anos 2000: desempenho e crise no mercado de salas,
apresentada no XIV Encontro Socine, em 2010.

Podemos citar as revistas The lion and the unicorn (1977-), Children's Literature Association Quaterly (1976
-), The looking glass (Toronto, 1997- ), Books for keeps (London, 1980 - ), Canadian Children's Literature
(Winnipeg, 1975 -), The journal of children's literature studies (Lichfield, 2005 -), Cuardenos de literatura
infantil y juvenil (Barcelona, 1988 - ), Les Cahiers Robinson (Artois, 1997 - ), Bookbird (Basel, 1963 -), entre
outras.

Recentemente, a Cosac Naif langou no Brasil dois livros sobre teoria da literatura infanto-juvenil: de Hunt

(2010) e de Scott e Nikolajeva (2011). No exterior, percebemos um movimento editorial significativo em
torno do tema: Nodelman publicou em 2008 The hidden adult, Mallan e Bradford (2011) langaram pela
Palgrave Macmillan uma coletanea de artigos sobre teoria na literatura e cinema infantis contemporaneos. No

Brasil, as publicagdes de livros sobre o tema comegam a ganhar volume no final da década de 1970 e

9
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A pesquisa sobre a produgdo cultural para a infancia comega a ganhar legitimidade, a comegar
pela literatura.
No pais, filmes infantis t€ém tido maior aproximacao de pesquisadores vinculados a

area da educagdo, da psicologia infantil "2

ou da literatura comparada. Na area de educacao,
sobressaem-se estudos sobre a utilizagdo do cinema no contexto pedagodgico e sobre a
recepg¢do de obras audiovisuais por criangas. Estes estudos, no geral, trabalham com qualquer
tipo de obra a que elas assistam, destinada especificamente para a infancia ou ndo . Bastante
preocupados com as mensagens que essas obras transmitem, boa parte das pesquisas da area
trabalha a questdo da representacdo de género ou de classe social no ambito dos estudos
culturais e/ou da escola de Frankfurt'®. No campo especifico do cinema infantil, produgdes da
Walt Disney sdao dos objetos mais analisados. Ha ainda algumas pesquisas vinculadas a
departamentos de literatura comparada ou de comunicagdo que abordam a adaptacao de livros
ou pegas infantis para cinema".

No ambito dos estudos sobre arte e comunicacdo, a televisdo voltada para o publico
infantil tem recebido mais atencdo que o cinema. H& alguns estudos transversais, que
privilegiam também a analise tematica, como a tese de doutorado de Ariane Porto Rimoli
(2005), sobre as mensagens ambientais em produtos audiovisuais infantis. Alguns livros
voltados para a producdo cultural para criangas incluem um capitulo sobre cinema infantil,
como € o caso do texto de Luiz Carlos Merten na coletanea organizada por Regina Zilberman
(1982). Na area de comunicagdo, pode-se destacar ainda o Laboratorio de Pesquisa sobre
Infancia, Imaginério e Comunicacdo da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo (Lapic — USP), que investiga a relacdo entre imaginario infantil e midias,

principalmente a televisdo.

continuam aumentando, com autores como Marisa Lajolo, Nelly Novaes Coelho, Vania Resende, Regina
Yolanda, Fulvia Rosemberg, Edmir Perrotti, Regina Zilberman, entre outros.
12 Neste ramo, destaca-se um dos tnicos livros brasileiros voltados para o tema, Infincia, Cinema e Sociedade
organizado por Claudia Castro e Solange Jobim Souza em 1997, que, por meio de artigos e ensaios curtos de
psicologos, educadores ou artistas sobre alguns filmes infantis nacionais e estrangeiros, aborda temas como a
relagdo entre crianca e midia e o estimulo que esta oferece ao consumo de bens e marcas.
BPodemos destacar nessa vertente grupos de pesquisa como o Atelié Aurora, coordenado por Gilka Girardello,
da Faculdade de Educagdo da Universidade Federal de Santa Catarina, que enfoca a relacdo entre midia e
imaginario infantil.
“Um exemplo ¢ a tese de doutorado de Ruth Sabat (2003), que analisa alguns filmes da Disney de modo a
verificar alguns padrdes nas historias que produzem a reiteragdo da heteronormatividade.
E o caso da dissertagio de mestrado de Leticia Gribel Junqueira, O menino maluguinho: didlogo entre os
textos de Ziraldo e Ratton , de 2004, com énfase na construgdo do personagem principal dos dois textos. E a de
Cristina Antonelli, publicada em 2006 com Eléusis Camocardi, sob o titulo Inferfaces midiaticas: do teatro ao
cinema em O cavalinho azul, de Maria Clara Machado, que associam o filme e a pega a estrutura do conto
fantastico.
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No campo dos estudos cinematograficos, uma das primeiras publicagdes'® mais
especificas dedicada ao tema no Brasil ¢ Cinema e infancia, de Ilka Brunilde Laurito (1962),
que coordenava na década de 1960 o Cineclubinho, projeto de difusdo da Secdo Infanto-
Juvenil da Cinemateca Brasileira (CORREA JUNIOR, 2010). O livro ¢ basicamente um
amplo apanhado da bibliografia mundial sobre o tema, com breves comentarios da autora
sobre cada obra. Décadas mais tarde, com foco no cinema nacional, houve textos que
analisaram mais de perto a producao do grupo dos Trapalhdes: Jos¢ Mario Ortiz Ramos
(2004) dedicou um longo capitulo a andlise da producdo da trupe, realizando uma divisdo
tematica dos filmes, e Fatimarlei Lunardelli em 1996 publicou sua dissertacio de mestrado
sobre o cinema do grupo, oferecendo, entre outras contribuigdes, uma analise do humor
produzido. Rogério Ferraraz (2010), em parceria com Paulo Cunha, analisou alguns aspectos
formais e mercadologicos de Os saltimbancos trapalhdes e mantém pesquisa sobre tragos do
fantastico nas obras.

Em 2004 surgiu uma obra de maior folego dedicada a filmes infantis brasileiros. Foi
defendida no Instituto de Artes da Unicamp a dissertacdo de mestrado de Jodo Batista Melo
dos Santos, 4 tela angelical: infancia, literatura, midia e cinema infantil, publicada em livro
no final de 2011"7. Nela, Santos fez uma boa revisio da literatura sobre o tema, constatando a
falta de referéncias no pais sobre filmes infantis nacionais e a escassez de livros sobre cinema
infantil no exterior'®. Outra importante contribui¢do da pesquisa é o levantamento de titulos
de longa metragem infantis produzidos no Brasil de 1952 a 2003, ainda que de forma
incompleta®, e a apresentagdo de um resumo e uma breve analise dos filmes aos quais o autor
teve acesso.

Pretende-se, com este trabalho, aprofundar a discussdo sobre o cinema infantil
brasileiro por meio de estudos de casos. Buscando apreender as obras como um projeto

cinematografico mais amplo, o objetivo ¢ destacar alguns aspectos estilisticos, tematicos e

6 Aqui ndo considero os artigos curtos.

O livro traz algumas pequenas inclusdes com relagdo a dissertacdo de mestrado que o originou. Cabe notar
que o livro foi assinado com um ultimo sobrenome diferente: Melo. Portanto, Melo (2011) e Santos (2004)
referem-se a0 mesmo autor e praticamente ao mesmo trabalho, mas publicado de formas diferentes.

'8 Dada a revisio da literatura feita por Santos, expus anteriormente apenas um apanhado breve de obras sobre o
tema que merecem destaque, acrescentando algumas observacdes de obras mais recentes e os estudos de
literatura comparada, a que Santos nao alude.

 Nessa relagdo de 2004, o autor ndo menciona nem discute pelo menos treze filmes que poderiam ser

considerados para o publico infantil e familiar: No tempo dos bravos (Wilson Silva, 1965), Costinha, o rei da

selva (Alcino Diniz, 1976), Costinha e o King Mong (Alcino Diniz, 1976), Vai a luta (Tato Taborna, 1980),

O incrivel monstro trapalhdo (Adriano Stuart, 1981), Atrapalhando a Suate (1983), A turma da Moénica em

O bicho papdo e outras historias (Mauricio de Sousa, 1987), Inspetor Faustdo e o Mallandro: a missdo

(primeira e unica) (Mario Marcio Bandarra, 1991), Uma aventura do Zico (Antonio Carlos de Fontoura,

1998), O Trapalhdo e a luz azul (Paulo Aragdo e Alexandre Boury, 1999), Gaicho Negro (Jessel Buss,

1991), Os trés zuretas (A. S. Cecilio Neto, 2000).

17
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comerciais que estes projetos cinematograficos apresentam, de forma a compreender suas
estratégias para atingir o publico infantil — e o adulto - num mercado dominado praticamente
pelo produto hollywoodiano.

Os filmes escolhidos para analise foram produzidos no periodo conhecido como a
Retomada do cinema brasileiro: Menino maluquinho — o filme, dirigido por Helvécio Ratton e
langado em 1995, e Menino maluquinho 2 — a aventura, dirigido pela dupla Fernando
Meirelles e Fabrizia Alves Pinto, distribuido comercialmente em 1998.

Experiéncias que se destacam fora do universo cine-televisivo de Xuxa e Trapalhdes, os
dois objetos de estudo conseguiram uma bilheteria expressiva e foram o terceiro filme
brasileiro mais visto no circuito no ano de sua estreia, numa €poca bastante dificil para o
cinema brasileiro. Contaram também com boa recepcdo da imprensa. J& numa primeira
visada, percebe-se que os dois filmes, que tém diretores diferentes, apresentam variedades
estéticas marcantes — o que é fecundo para o levantamento de suas estratégias narrativas. E
ainda um projeto interessante para verificar a atuagdo do produtor, profissional que costuma
ter uma participagdo fundamental em muitas produ¢des infantis. No caso de Maluguinho,
Tarcisio Vidigal, diretor do Grupo Novo de Cinema e TV, foi quem idealizou primeiramente o
projeto.

André Gatti (2005), na tese de doutorado sobre a distribuicdo e exibi¢do do cinema
brasileiro de 1993 a 2003, considera que Menino maluquinho merece destaque no contexto da
época. Para o autor, “foi um projeto que certamente passou por um processo de elaboracio
muito apurado. Esta apura¢do de produgdo foi um processo razoavelmente complexo que
integra o inicio da retomada do cinema brasileiro sob um espectro mais industrial € menos
autoral” (p. 188). Gatti sugere ainda que Menino maluquinho 2 “merece um estudo especial,
pois o seu acabamento, a sua finalizacdo, foi bastante superior ao original, além do fato de
que contou com um or¢camento expressivo” (GATTI, 2005, p. 203). Portanto, analisar o
projeto de Menino maluquinho também contribuird para delinear alguns tracos do carater
industrial e autoral de filmes da Retomada.

Este trabalho adota principios da poética do cinema para analisar, dentro do contexto
de praticas do meio cinematografico brasileiro, os materiais e formas que os filmes oferecem.
Dai, tentaremos observar alguns padrdes que os recursos das obras empregam e extrair
principios que as norteiam.

David Bordwell ¢ um dos destacados adeptos da poética como método de trabalho na
pesquisa do cinema. Para ele, a poética histdrica possibilita o estudo de um estilo ou de um

género ao longo do tempo, panorama que ajuda a compreender os recursos apresentados nos
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filmes. A poética ainda permite ao pesquisador lancar mdo de muitos instrumentos na anélise

dos filmes, como estudos dos recursos estilisticos e seus efeitos no espectador, estudos da

produgdo e recepgao da obra:

(...) o pesquisador que trabalha com poética comeca a partir dos pressupostos concretos
incorporados no oficio do cineasta. Por vezes, estes sdo claramente articulados pelos
profissionais, outras vezes ecles devem ser inferidos a partir do produto ¢ do modo de
producdo. Quem trabalha com a poética tem como objetivo analisar os fatores conceituais
e empiricos - normas, tradigdes, habitos - que governam uma pratica e seus produtos.
(BORDWELL, 1989, p. 269, traducdo nossa)

A poética de Bordwell propde foco principal na construgao filmica e em seus efeitos.

As outras informagdes suscitadas sdo relevantes na medida em que auxiliam a compreensao

sobre a forma. No entanto, propomos aqui uma abordagem um pouco mais abrangente,

incluindo também a questdo da comercializacdo, que nos filmes infantis — e principalmente

nos brasileiros -

¢ ndo sO importante para sua caracterizagdo, mas também um processo

essencial para a fruicao dos espectadores infantis ou adultos.

Alguns autores consideram que a instancia narrativa de um filme inclui, além das

funcdes narrativas propriamente ditas, toda a situacdo de produgdo da obra, o que vai ao

encontro dos propositos deste trabalho. E o caso de Marc Vernet, que afirma:

Esse lugar abstrato que ¢ a instancia narrativa, ¢ do qual o narrador faz parte, agrupa,
portanto, a0 mesmo tempo, as fung¢des narrativas dos colaboradores, mas também a
situagdo na qual essas fungdes vdo se exercer. Essa situagdo abrange, para a instincia
narrativa 'real' [...], tanto os dados orgamentarios, o periodo social em que o filme ¢
produzido e o conjunto da linguagem cinematografica quanto o género da narrativa, na
medida em que impde algumas escolhas e proibe outras [...], e até o proprio filme, na
medida em que age como sistema, como estrutura que impde uma forma aos elementos
nela compreendidos. (VERNET, 1995, p. 112)

Levando em consideragcdo essa instancia narrativa ampliada, tomaremos como guia

um programa de pesquisa que David Bordwell propde, composto por seis itens de

investigacdo que se interrelacionam (BORDWELL, 2007, p. 24-44):

a) as particularidades: os detalhes de constru¢ao do filme;

b) os padrdes: o0 modo muitas vezes regrado com que esses detalhes se organizam;

c) os propositos: os efeitos/ significados desejados com esses padrdes;

d) os principios: convengdes que podem ser observadas nos padrdes que se repetem ao

longo dos filmes;

e) as praticas: as atividades ou normas que podem ter dimensdo institucional, nas

quais o cineasta se movimenta;

f) o processamento: a recep¢do do filme pelo espectador, os efeitos causados pela

obra.
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Esta dissertacdo se concentra principalmente nos cinco primeiros itens de
investiga¢do, mais proéximos a constru¢do das obras, de modo a inferir alguns elementos
especificos que elas propdem a seu publico. Verificando os padrdes de construcdo pela
recorréncia de particularidades, extrairemos principios que estariam regendo esses filmes
infantis brasileiros. Buscaremos explicar esses principios com base nos propdsitos dos
realizadores e nas praticas recorrentes do meio cinematografico. E investigaremos reagdes da
imprensa a alguns efeitos pretendidos e praticas empregadas, de forma a incluir, ainda que
tangencialmente, o sexto item de investigagdo: o processamento dos filmes pelos
espectadores.

As aproximacgdes e divergéncias tematicas, estilisticas e nas praticas de produgdo e
comercializagdo dos dois filmes selecionados serdo bastante propicias para verificar a
diversidade e repeticao de elementos nesses projetos do cinema infantil brasileiro, de modo a
contribuir para o inicio da constru¢do de uma poética historica do fildo.

Cabe ainda uma tultima observacdo sobre a influéncia que este trabalho recebeu de
algumas obras sobre a teoria literaria que se debrucam sobre a literatura infantil. Nao se
pretende fazer uma transposi¢ao ou adaptacao da teoria literaria para o cinema, uma vez que
essas tentativas muitas vezes sofrem de um esquematismo redutor ou inapropriado, que nao
reconhecem as particularidades e possivel independéncia do cinema em relagdo a outras
linguagens. A ideia ¢, quando pertinente, mencionar alguns pontos de anélises de posturas e
estratégias narrativas da literatura infantil que teriam ressondncia no cinema infantil. Temas
recorrentes, por exemplo, sdo um possivel ponto de encontro, até porque os filmes sdo muitas
vezes adaptagdes de obras literarias ou tomam-nas como inspiracdo. Tanto boa parte da
literatura quanto do cinema infantil compartilham o fato de serem produzidos por adultos,
tendo em mente um publico composto por criangas, construindo um local de enuncia¢ao que
por vezes gera algumas implicagdes e estratégias similares para dialogar com o publico.
Ganham destaque aqui os trabalhos de Perry Nodelman e de Maria Nikolajeva. O primeiro se
propOs a defender a literatura infantil como um género com base na analise de seis obras
infantis. A segunda apresenta abordagens proficuas para a pesquisa na literatura infantil,
especialmente a teoria da narrativa.

O capitulo 1 deste trabalho oferecerd alguns fundamentos que servirdo de ponto de
partida e pano de fundo para os préoximos textos, baseando-se principalmente na literatura
existente a respeito de filmes infantis. Ele iniciard com uma discussdo sobre uma possivel
definicdo de cinema infantil, tema que ainda estd em aberto na bibliografia consultada. Em

seguida, o texto esbocard um panorama do cinema infantil no qual os projetos analisados se
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desenrolam, concentrando-se nas décadas de 1980 e 1990 e dando especial atencdo a forte
influéncia da cinematografia dominante.

O capitulo 2 se concentrara sobre a andlise estética e tematica de Menino
maluguinho 1 e 2, comparando-os. Pretende-se entender como a narragao dos filmes
estabelece o fluxo de imagens e sons para apresentd-lo ao publico infantil e aos adultos
acompanhantes. Serdo verificadas as particularidades dos filmes, seus padrdes de construgao
e possiveis propositos, tentando elencar e explicar recursos tematicos e estilisticos recorrentes
e divergentes.

Como a poética ndo define um método de analise ou arcabougo conceitual fixo, este
capitulo inicia-se estabelecendo algumas balizas para o trabalho com base sobretudo em
Bordwell (1985). Eventualmente, para comprovar ou explicar algumas observacdes, serdao
utilizados alguns depoimentos da equipe sobre a constru¢ao da obra.

No capitulo 3, s3o colocadas em relevo algumas praticas e discursos de producado e
comercializagdo, buscando entender a visdo e estratégia do produtor ¢ dos realizadores sobre
o direcionamento dos filmes ao publico. A recepcao da imprensa a esses aspectos também ¢
analisada.

Uma das questdes analisadas no capitulo ¢ o apelo a elementos que seriam
considerados nacionais e legitimamente artisticos nos filmes como estratégia para enfrentar a
concorréncia nacional e estrangeira. Uma das referéncias para esta analise ¢ a obra de Renato
Ortiz (1985, 1989), que levanta algumas construgdes ideoldgicas sobre a identidade nacional,
edificadas e usadas por intelectuais e artistas brasileiros. Foi também realizada uma entrevista
com Tarcisio Vidigal, importante fonte de consulta para 0 mapeamento de algumas praticas
de produgdo. Contamos também com alguns dados incompletos fornecidos pela RioFilme,
que distribuiu os dois filmes no circuito comercial de salas de cinema. Com relagdo a critica
jornalistica, nossas maiores fontes foram os jornais Folha de Sdo Paulo, O Estado de Sdo
Paulo, Jornal da Tarde e Jornal do Brasil, arquivados em recortes na Cinemateca Brasileira.

Por fim, as consideracdes finais concluem esta dissertagao.
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1 Configuracoes do cinema infantil

1.1 Algumas palavras sobre sua definicio

Como as defini¢des servem a um propdsito, ¢ natural que existam muitas acepgdes
sobre o que vem a ser o filme infantil. Trata-se, no entanto, de uma expressao especialmente
escorregadia, que remete a tipos variados de obras, com muitas nuances. Nao ¢ a toa que a
questdo muitas vezes estd mal resolvida na literatura estudada, na qual se percebem algumas
selecdes confusas de objetos de estudo e recortes um pouco incoerentes.

O livro Children's films, de Wojcik-Andrews (2000), por exemplo, ndo estabelece uma
unica definicdo e acaba incluindo na categoria filmes muito distintos, como Pixote (Hector
Babenco, 1981), Toy story (John Lesseter, 1995) e O exterminador do futuro (James
Cameron, 1984), o que enfraquece algumas andlises. Ele considera filmes infantis tanto (1)
aqueles protagonizados por criancas, quanto (2) os que se dirigem prioritariamente as
criangas, quanto (3) aqueles inicialmente dirigidos a adultos, mas que foram vistos por muitas
criangas. Ao longo do livro, dependendo da andlise proposta, o autor acaba recorrendo a
exemplos de cada um desses diferentes grupos.

Vale desenvolver mais as categorias apontadas por Wojcik-Andrews. Uma concepgao
de filme infantil poderia remeter as obras que sdo protagonizadas por criancas ou aquelas em
que elas atuam em um papel importante. O espectro que resulta dessa definicdo ¢ muito
amplo, encaixando-se na categoria tanto filmes efetivamente destinados as criangas quanto os
voltados para o publico adulto, como O exorcista (William Friedkin, 1973) ou Fanny e
Alexander (Ingmar Bergman, 1982), que poderia ser considerado um exemplar de filme sobre
a infancia. Essa abordagem talvez seja mais comum na literatura anglo-saxa, uma vez que a
expressdo children's films quer dizer, literalmente, filmes de criangas, abrindo um caminho
maior para essa acepcao. Pesquisas que buscam analisar a representacdo da infancia no
cinema acabam usando frequentemente o termo.

Outra defini¢do possivel seria encarar o filme infantil como uma obra realizada por
criangas. Esses filmes ndo sdo tdo escassos quanto podem parecer a primeira vista. Ha alguns
projetos que envolvem escola e cinema ao redor do mundo, e que sensibilizam as criangas
para a linguagem audiovisual, promovendo por vezes a realizagdo de filmes curtos. No Brasil,

atualmente ha algumas iniciativas com o exercicio do Minuto Lumiére, criado por Alain
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Bergala (2006) e experimentado no pais por professores do Rio de Janeiro, entre outras
cidades®. Ha curtas-metragens que sdo fruto de oficinas dirigidas a infincia, nas quais
comumente se ensina a técnica de animacao em stop-motion. Alguns desses filmes chegam a
participar de mostras especializadas ou paralelas. Na 16a. edicdo do Festival Brasileiro de
Cinema Universitario (2011), por exemplo, foram programados alguns minutos Lumicre
realizados por alunos da rede municipal do Rio de Janeiro?'. A Mostra Mirim de Minuto
Lumiére, com curtas de outras cidades do Brasil € do mundo, tem acontecido anualmente no
Museu de Arte Moderna (RJ) desde 2008. No entanto, a visibilidade desses filmes ainda ¢
bastante restrita.

Outros consideram que filmes infantis seriam aqueles vistos por criangas. O espectro
dessa classificagdo também seria bastante amplo, uma vez que os infantes obviamente
assistem a muitos produtos audiovisuais que ndo os reputam como publico-alvo principal.
Nesse sentido, alguns pesquisadores chegam a duvidar da existéncia de um filme infantil. O
italiano Carlo Tagliaube afirma que este seria um “conceito um pouco falso”, uma vez que “as
criangas podem ver um pouco de tudo” e efetivamente o fazem. Segundo ele, ndo existe o
“film per ragazzi”, o filme para criancas e adolescentes (FANTIN, 2006, p. 216).

Por fim, o filme infantil pode ser considerado como um produto audiovisual realizado
com o intuito de ser visto especialmente por criangas: o critério seria entdo a intencionalidade
da ponta produtora. Esse recorte tampouco ficou sem contestacdes e possui algumas nuances
que necessitam ser exploradas.

Jodo Batista Melo dos Santos ¢ um dos autores que problematiza essa no¢do de cinema

infantil.

Mas, afinal, o que ¢ o filme infantil? A principio, vale a defini¢@o 6bvia: trata-se daquela
obra destinada ao segmento de publico que se encontra na faixa etaria conceituada como
sendo a infancia. No entanto, as mudangas vertiginosas das praticas sociais que vém
acontecendo nas ultimas décadas tém tornado maleéavel esse tipo de definicdo. As criangas
ndo veem mais, necessariamente, apenas os filmes caracterizados como proprios para sua
idade, podendo ter acesso a qualquer tipo de producdo através de tecnologias como o
video, a TV ou o0 DVD. Dessa forma, caracterizar um filme infantil pode ser uma proposta
quase impossivel de ser realizada. (SANTOS, 2004, p. 45)

Neste trecho, o autor propode primeiramente o entendimento da classificagdo com base
na intencdo de realizadores ou distribuidores: quando eles tém as criangas como publico-alvo

principal, o filme ¢ infantil. Em seguida, contrapde essa asser¢do, porém com um critério

2O projeto de extensdo CINEAD - Cinema para Aprender e Desaprender, coordenado por uma equipe da
UFRJ, tem sido um dos divulgadores do ensino de cinema nas escolas, realizando oficinas com professores
preferencialmente da rede publica. Para mais informagdes, ver: <http://www.cinead.org/extensao.html>.
Acesso em: 7 ago. 2011.

2l Ver a programagio do festival em: <http://fbcu.com.br/programacao/filme/690/>. Acesso em: 7 ago. 2011.
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diferente: o da recep¢do, na mesma linha de raciocinio de Tagliaube. Ora, o fato de criancas
consumirem outros produtos que nido os exclusivamente voltados para elas ndo invalida o
entendimento do cinema infantil a partir das inten¢des da ponta produtora. E como o proprio
Santos (2004) em outro momento de sua dissertagdo, muito antes das mencionadas
“mudancas vertiginosas”, criancas ja assistiam a filmes nao destinados propriamente para sua
faixa etaria.

Muito mais interessante € questionar, nessa acepgao, qual o espectro de audiéncia que
seus realizadores desejam alcangar. O que significaria destinar um filme principalmente as
criangas? Existiria um percentual maximo de adultos a que um filme infantil estaria permitido
a almejar?

A maioria dos filmes que se destina a infancia se preocupa também com a audiéncia
adulta, em maior ou menor grau. Devido a alguns fatores como o crescimento dos centros
urbanos, o quase desaparecimento das salas de bairro, a violéncia das ruas e os cuidados que
costumam cercar criancas de classe média a alta, os infantes raramente vao ao cinema
desacompanhados por adultos. Ir ao cinema ¢ ha algum tempo um programa para familias,
para jovens e para adultos. Jos¢ Monledn, em 1967, ja falava sobre essa convic¢do do

produtor de cinema infantil.

A crianga, por si mesma, ndo vai ao cinema. O produtor sabe que seus filmes
infantis t€ém de convencer, sobretudo, aos pais. Tém de ser, portanto, filmes que
respondam perfeitamente a ideia que esses pais tém sobre o que convém a infancia.
Coisa que seria logica se tais ideias fossem vivas, abertas, em evolugdo, atentas a
autocritica, mas que, tal como andam as coisas, conduzem a um cinema de
“clichés”, no qual o infantil fica definido por uns poucos topicos. O sonho de um
produtor de cinema infantil é fazer um filme que agrade muito mais aos pais, posto
que sdo eles que levam ao cinema todos os filhos. (MONLEON, 1967, p. 60,
tradug@o nossa)

E com base nessa questio de atrair os pais para a assistir a fita que os ingleses
Bazalgette e Staples (1995) propuseram uma divisdo entre o que chamam de filme infantil e

de filme-familia.

1.1.1 Filme-familia e filme infantil

Bazalgette e Staples (1995) estabeleceram uma diferenciacdo entre a maioria dos
filmes norte-americanos e dos europeus que buscam atrair o publico infanto-juvenil.
Enquanto estes ultimos realizariam filmes voltados mais especificamente para criangas,

aqueles fariam obras voltadas para toda a familia: atraentes para criangas, mas para adultos
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também. Logo, de acordo com os autores, os europeus, em sua maioria, fariam filmes infantis
(children's films). J& os americanos, filmes-familia (family films). Desta categoria, um
exemplo emblematico seria a comédia Querida, encolhi as criangas (Joe Johnston, 1989),
filme que estampa ja no titulo a busca por uma plateia multietaria. O que parece estar em
pauta ¢ mais um modelo de producdo que a nacionalidade das fitas, que os autores usam
como um caracterizador que remete ao local de origem das concepgdes.

Seu artigo teve uma certa repercussao nas producdes sobre o tema e o termo family
film foi empregado por outros académicos*. Embora em portugués a tradugdo em geral seja
“filmes familiares” ou “filmes para familia”, neste trabalho, proponho a tradug¢do “filme-
familia” para designar o tipo de produgdo a que Bazalguette e Staples se referem. Creio que a
expressao “filme-familia” € mais fiel ao espirito do termo original, além de fazer uma alusao
a expressao “tamanho-familia”, adequada para o contexto das grandes producdes que povoam
o fildo. Noel Brown (2010) notou que a denominagdo em si propde uma imagem amistosa dos
filmes, uma vez que “familia” ¢, muitas vezes, uma metonimia da plateia multietaria global.
Nao s6 i1sso, a expressao potencialmente revela um viés ideologico e econdmico pelo qual os
produtores de Hollywood operam e por meio do qual consideram sua plateia. Tendo feito
ressalvas, continuemos a utiliza-la.

Quais seriam as diferencas entre o filme infantil e o filme-familia?

Para Bazalgette e Staples, cada um deles parte de uma tradi¢ao, contexto de producao
e estratégias narrativas particulares e distintas. O filme infantil surgiria de uma preocupacao
comum, levantada exemplarmente pela revista Sight and Sound ap6s uma conferéncia inglesa
sobre o tema: a de “desenvolver métodos que possam em tempo levar a provisdo de filmes
infantis e cinemas infantis, assim como existem livros e bibliotecas infantis”
(BAZALGETTE; STAPLES, 1995, p. 94). O filme-familia, em oposi¢do, nao se
especializaria em criancas, mas em adultos também.

A selecdo do elenco é um dos critérios fundamentais de diferenciagdo para os autores.
O filme-familia escala criangas com um padrao de beleza hollywoodiano, rejeitando as que
fogem dele. Os filmes infantis buscariam, em contrapartida, criangas mais “comuns”, com as
quais os espectadores poderiam supostamente se identificar mais facilmente. Os filmes-
familia inserem ainda atores adultos famosos para atrair a audiéncia, e exploram-nos com
enredos em que conflitos no relacionamento com criangas sao retratados do ponto de vista do

adulto.

22 Heather Addison (2000), Jodo Batista Melo dos Santos (2004), Wojcjk-Andrews (2000) sdo outros autores
de estudos sobre filmes infantis que também utilizam o termo. Santos preferiu a tradugio “filmes familiares”.
Os trés trabalhos citam Bazalgette e Staples.
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O foco narrativo ¢ outro aspecto utilizado para diferenciar os dois grupos. Os filmes
infantis ofereceriam “principal ou inteiramente, um ponto de vista infantil. Eles lidam com os
interesses, medos, apreensdes € preocupagdes da crianga em seus proprios termos”
(BAZALGETTE; STAPLES, 1995, p. 96). Essa questdao, contudo, fica um pouco vaga no
artigo, embora os autores tentem mostrar algumas consequéncias de decupagem e de falas
que seriam resultado desse pressuposto.

Para os autores ingleses, essas diferencas resultariam na facilidade em vender e
produzir projetos de filme-familia comercialmente, enquanto filmes infantis dependeriam de
subsidio governamental e ficariam confinados ao mercado nacional, contando sempre, por
isso, com baixos orcamentos, o que ja faria parte de sua estética. Deve-se observar, entretanto,
que o confinamento do filme ao mercado de origem ndo se deve apenas a algumas
caracteristicas restritivas dos projetos, mas a um processo complexo de estruturagdo da
industria cinematografica pelo cinema dominante.

Como objetos de estudo de filmes infantis, os autores elegeram o dinamarqués Mig og
Mama Mia (Erik Clausen, 1989) e o iraniano Onde fica a casa do meu amigo? (Abbas
Kiarostami, 1987). No entanto, o filme de Kiarostami, apesar de construir o foco narrativo no
menino, escalar para o protagonista um ator mirim que foge aos padrdes de Hollywood e
contar com um baixo or¢amento, ndo foi realizado com alvo principal nas plateias infantis,
ainda que pensassem assim os distribuidores procurados inicialmente (KIAROSTAMI;
YSHAGHPOUR, 2004, p. 241). Sendo assim, a elei¢do do filme como infantil acaba
contrariando um dos critérios dos proprios autores, questdo que eles mesmos perceberam e
que acaba enfraquecendo a sua argumentagao.

A divisao que Bazalgette e Staples propuseram ¢ valida sobretudo para constatar
diferencas corriqueiras entre o cinema dominante ¢ o cinema dito independente quanto a
premissas e estratégias para dialogar com o publico infanto-juvenil e/ou adulto. A
diferenciacdo foi construida pela inferéncia ao se analisar um corpus de filmes de origens
distintas. Entretanto, teoricamente, a distingdo proposta ndo ¢ tao forte. Se filmes com foco
narrativo nas criangas escalarem pequenos galds e atores famosos para os papéis adultos,
deixariam entdo de ser considerados infantis e passariam a filmes-familia? Se alargarmos o
corpus, problemas surgem também. No artigo, os autores se propdem a trabalhar apenas com
filmes de acdo real, embora deixem claro que também ha filmes-familia animados. Como
classificar, por exemplo, filmes com protagonistas animais?

Krémer, que estuda filmes-familia hollywoodianos, atentou para o fato de que, dentro

do grupo, existem algumas obras que sdo mais voltadas as criangas: “(...) tanto Rei Ledo
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quanto E.T. sdo efetivamente filmes infantis, uma categoria um tanto frouxa, ainda que
facilmente identificavel pelo apelo primeiro do filme as criangas, usualmente alcangado por
protagonistas infantis ou animais.” (KRAMER, 1998, p. 301, traduc¢io nossa). H4 outros
filmes-familia, em contrapartida, que sdo pautados na agdo-aventura, ndo se centram na
crianga e ndo sdo primordialmente feitos para elas. E o caso, por exemplo, da franquia de
Indiana Jones. Ao contrario do que sugeriram Bazalgette e Staples, para Kriamer, o filme
infantil e o filme-familia ndo sdo categorias excludentes. H4 filmes infantis que sdo também
filmes-familia.

Ja Noel Brown (2010) tem uma concepgao de filme-familia mais ampla que a de
Bazalgette e Staples e a de Peter Krédmer. Para ele, filmes que acabam tendo como audiéncia
residual as criancas também se encaixariam na categoria de filmes-familia, como a franquia
James Bond. Embora seja fato que criangas assistam a filmes de 007, consideramos este
recorte amplo demais. Inclui-los na categoria seria semelhante a considerar que todo filme a

que uma crianga assiste ¢ infantil.

1.1.2 Realizadores contra o rotulo “infantil”

Para complicar o panorama, ha realizadores, inclusive europeus, que ndo aceitam o
rétulo de filme infantil por diversas razdes, apesar de seus filmes serem considerados pelos
espectadores como tais. Alguns demonstram preconceito, corroborando o fato de que filmes
infantis sdo considerados obras menores mesmo entre realizadores. O canadense Roger

Cantin, que tem filmes premiados em festivais internacionais de cinema infantil, ¢ um deles:

“Eu faco filmes interpretados por criangas”, insiste ele em entrevista telefonica.
“Mas o assunto nao ¢ infantil. Eu acho que ndo fago filmes simplistas. Nos Estados
Unidos, ndo existe o cinema para criangas. Jurassic Park é cinema para criangas?
Ninguém diz a Spielberg que ele faz filmes para criangas.” (PERRAULT, 2001, p.
18-19, tradug@o nossa)

Para Cantin, o filme infantil € por esséncia simplista. Parece entender quase como
falta de respeito o fato de seus filmes serem classificados como tal, uma vez que, segundo sua
visdo (facilmente contestavel, alias), cineastas do porte de Spielberg nao tém suas obras
reputadas dessa maneira.

J& o diretor dinamarqués Jesper W. Nielsen, que “ndo quer que ninguém descreva
seus filmes como infantis” (MICHELSEN, 2003, p. 10), ¢ contra o rotulo porque acredita que

excluiria os adultos como espectadores de seus filmes:

"E um absurdo fazer distingdo entre filmes infantis e filmes para adultos", diz ele.
"A idéia de que os adultos devem apenas assistir a filmes sobre adultos ¢ ridicula. E
tdo importante e interessante ver filmes sobre a infancia - quem no mundo nos
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enganou para pensar de outra forma? [...] A infancia ¢ o alicerce da vida adulta, mas
ha uma pretensdo absolutamente terrivel que determina haver menos prestigio em
assistir a filmes cujos protagonistas sdo criangas." (MICHELSEN, 2003, p. 10,
tradug@o nossa)

Ele também se preocupa com o baixo prestigio que filmes rotulados como infantis, ou
apenas protagonizados por criangas, usufruem. H4, portanto, um interesse desses diretores em
dialogar também com a plateia adulta. No entanto, esse interesse ndo advém tdo somente da
ampliacdo do mercado da fita, como ocorre com o filme-familia hollywoodiano, mas de um
anseio autoral de nao restringir a comunicacao apenas com a plateia infantil.

Nielsen ndo deseja fazer filmes infantis convencionais, também por isso rejeita o rétulo.

"Uma lacuna gigantesca separa a esséncia das criangas do ponto de vista que os
adultos preferem ter sobre elas. Fazer filmes infantis confortaveis e fofos nunca me
atraiu. Eu gosto de ultrapassar as marcas do permitido [...]. Infelizmente, os filmes
infantis avant-garde, levemente loucos, de apelo limitado ndo sdo mais feitos porque
ndo se dao bem nas bilheterias. A despeito de as criangas gostarem dos filmes
mostrados em cineclubes e afins. Seria maravilhoso que mais filmes infantis de
apelo limitado fossem feitos, especialmente porque as audiéncias futuras poderiam

se acostumar a ver outra coisa além do mainstream." (MICHELSEN, 2003, p. 10,
traducdo nossa)

A esses filmes infantis de apelo limitado, Beate Volcker chamaria de filmes de arte. Ela
divide a producido de cinema infantil em filmes de arte e mainstream (VOLCKER, 2005 apud
ROSSLER et alii, 2009), sem contudo deixar de chamar os filmes de arte de infantis, como
faria Nielsen, e tampouco deixando de classificar como infantis os filmes mainstream, como
Bazalgette e Staples fariam. Para ela, os filmes de arte infantis sdo ambiciosos, lidam com
topicos dificeis e ndo sdo produzidos com o proposito de entreter apenas. Eles costumam ser
mais experimentais e t€ém dificuldade em ser exibidos no circuito comercial (em especial nos
multiplexes), conquistando maior espaco em festivais.

Logo, ha filmes que sdo considerados infantis pela plateia, tém pretensdes mais
autorais € menos comerciais, sdo protagonizados por criangas, buscam também a plateia
adulta, mas seus realizadores rejeitam o rotulo infantil. Essa configuragdo a principio nao

cabe nas categorias estabelecidas por Bazalgette e Staples (1995).

1.1.3 Seria o cinema infantil um género cinematografico?

Acrescentando mais uma fissura a visdo de Bazalguette e Staples, para Ramiro Gomez
Castro (2000), os dois fildes que os autores propuseram residiriam igualmente em

preocupagoes econdmicas e conformariam, dessa maneira, um género economico.
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A intencionalidade, da perspectiva da producdo, de agrupar determinadas peliculas
em torno de um género, ao que se busca protegdo, sobre o qual se divaga, se
escreve, se organizam congressos ¢ festivais ou encontros, incluindo a presente
manifestagdo em que nos encontramos *, ¢ econdmica. O cinema infantil fica assim
convertido em um género econdmico. O cinema infantil ¢ um género econdmico.
Esta é uma conclusdo que pode ser contrariada também com alguma clareza, a de
que no cinema todos os géneros sdo etiquetas de venda e, portanto, tudo o que que
ultrapassa o classico de tragédia, drama e comédia é um género econdmico.
(CASTRO in GARCIA; TRIPERO, 2000, p. 258, tradugdo nossa)

Castro acredita que o filme infantil ¢ resultado da aplica¢do de um regime de méaxima
concorréncia pelos seus produtores, que buscam maximizar o numero de espectadores
atraindo grupos familiares ao cinema e, assim, aumentar a bilheteria. O proprio autor,
contudo, reconheceu em seguida que a sua posicao era facilmente contestavel, o que faremos
no préoximo topico.

Para conceituar o que viria a ser um género, recorremos primeiramente a Rick Altman
(2000). O autor entende que a divisao de gé€neros persiste dentro da teoria cinematografica

por desempenhar simultaneamente multiplas operagdes.

Os géneros aportam férmulas que regem a producdo; os gé€neros constituem as estruturas
que definem cada um dos textos; as decisdes de programacgdo partem, antes de tudo, de
critérios de género; a interpretagdo dos filmes de género depende diretamente das
expectativas do publico a respeito do género. (ALTMAN, 2000, p. 34, traducdo nossa)

A constitui¢ao dos géneros envolve as instancias de produgao, distribui¢ao e recepcao.
Assim ¢ também com os filmes infantis. O fildo infantil €, sobretudo, fruto de uma pratica
social de producdo, comercializagdo e consumo. Um acordo entre a ponta produtora, que
pretende realizar e distribuir obras tendo como publico-alvo as criangas, e a receptora, que
entende e frui essas obras com a perspectiva de que sdo destinadas a € consumiveis por esse
publico. A classificacdo do infantil funciona como um conector entre essas e dentro de cada
uma delas, dando aos participantes desse acordo expectativas semelhantes sobre uma
determinada obra (ALTMAN, 2000). Nas locadoras de video, por exemplo, ¢ usual haver uma
secao destinada aos titulos infantis.

Por outro lado, do ponto de vista da construgdo textual, existe uma variedade de
estratégias utilizadas pelo cinema para se dirigir & infancia, que incluem géneros distintos
como a comédia, o musical e a aventura. Por isso, os filmes infantis ndo formam um género
como a critica tradicional e estritamente definiria. Semelhancas tematicas e estruturais ainda
sdo consideradas muito importantes para considerar um corpus de filmes como um género
(BERRY-FLINT, 2004; ALTMAN, 2000).

Nao obstante, parecem existir algumas praticas de comunicagdo ou construcdes

2O artigo citado ¢ resultado de uma comunicagio ocorrida no Congreso de Infancine (Cine e Infancia), na

Espanha.
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cinematograficas recorrentes entre varias obras destinadas a infancia. Pode-se citar, por
exemplo, a frequéncia com que os filmes infantis apresentam um mundo alternativo ao
mundo comum do personagem, como o que se apresenta apos o buraco do coelho em Alice
no Pais das Maravilhas. (WOJCIK-ANDREWS, 2000, p. 10).

Essas construgdes comuns parecem surgir muitas vezes de convengdes, mais do que
fruto de reflexdo profunda e pesquisa sobre o que seria mais adequado e estimulante a essa
faixa etaria. Parecem se constituir de principios intuitivos criados pelos realizadores e praticas
que passam a ser tradicionais num certo conjunto de filmes destinados a infincia, apos terem
atingido supostamente sucesso em atrair publico. Aqui ecoamos a afirmac¢do de Monledn
anteriormente citada, quando apontou que as ideias que produtores, diretores e pais tém da
infancia nem sempre sao claras ou discutidas — as solugdes sao simplesmente replicadas.

E importante para a compreensio desse processo a consolidagdo de algumas normas e
praticas pela cinematografia dominante. Nao que esta seja a unica referéncia para o filme
infantil, mas, num veio que dialoga com muitas convengdes, o fato de o cinema hegemonico
ter muitas vezes o papel de sedimenté-las j4 justifica seu estudo.

Embora busque levantar algumas convengdes tematicas ou de construgdo formal, esta
dissertacdo ndo dara conta de analisar um corpus suficiente para chegar a uma defini¢do sobre
o entendimento do cinema infantil como um género. Nao encontramos referéncias rigorosas
que fizessem essa associacdo, apenas algumas afirmacdes mais livres, como a de Castro.
Nesse sentido mais amplo, como um conector entre diversas instancias, ¢ possivel falar de um

género infantil, e € dessa maneira ampla que usaremos esses termos neste trabalho.

1.1.4 Propondo uma definicio de cinema infantil

Como Castro afirmou, sem divida, uma boa parte do cinema que € feito para criangas
tem fortes motivagdes econdmicas. Entretanto, preferimos encarar aqui o cinema infantil de
forma mais ampla. Diferentes tipos de filmes infantis surgem de preocupagdes diversas em
relacdo ao espectador infante: econOmicas, sim, mas também politicas, culturais, sociais,
educativas, religiosas e artisticas.

Independentemente de quais sejam os principais motivos de sua realizagdo, neste
trabalho, considera-se filme infantil todo aquele que tem como publico-alvo especial as
criangas. Maneiras praticas de verificar essa intencionalidade da ponta produtora seriam
observar o posicionamento do filme no mercado como filmes infantis ou para a familia (como

a classificagdo das distribuidoras), os discursos dos realizadores e/ou algumas caracteristicas
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dos filmes. Quando essa intencionalidade ocorre, geralmente, a fita também ¢ vista pelo
publico como tendo sido realizada principalmente para as criangas ou para a familia.

As criangas, em grandes grupos, participam de sessdes de cinema escolares. Sos,
consomem midias domésticas: assistem a televisdo ou a videos, jogam videogames, acessam
a internet. Por isso, os produtos audiovisuais voltados estritamente a infancia tém como meio
de transmissdo principal as midias domésticas. Seria muito improvavel, por exemplo, o
langamento de um filme dos Teletubbies** no circuito exibidor que mantivesse as
caracteristicas dos seus programas de televisdao e videos. Poucos adultos gostariam de
acompanhar criangas em uma hora e meia de proje¢do de bonecos com expressao invariavel
que falam como bebés, dangam, acenam e comem — com direito a replays seguidos de cenas
curtas.

Logo, na maioria dos filmes que t€ém como publico-alvo a infancia, o apelo a plateia
adulta existe em maior ou menor grau, e esse fator ndo ¢ impeditivo para considerar um filme
como infantil.

Neste trabalho, o filme-familia € considerado um tipo especifico de filme voltado para
a audiéncia infantil ou familiar: ¢ um produto do cinema dominante, que apresenta, como
Bazalgette e Staples sugeriram, um modo de produgdo peculiar. Nem todo filme que busca
uma audiéncia familiar, portanto, ¢ um filme-familia. Nao o sdo, por exemplo, obras de baixo
orgamento, que nao priorizam o retorno comercial - ainda que sejam focadas num publico
mais familiar.

Dentro da categoria de filmes-familia, entendemos que ha obras mais direcionadas as
criangas, outras mais voltadas a adultos e criangas, assim como Kriamer. Boa parte das obras
que sdo filme-familia sdo também filmes infantis. Outras, porém, ndo sdo consideradas como
filmes infantis por nos, especialmente aquelas que tém as criangas como um publico
coadjuvante, como a série Indiana Jones. Esse tipo de filme, embora tenha influenciado
enredos infantis, fica para além do nosso recorte de filme infantil e encaixa-se exclusivamente
no conceito de filme-familia. As classificagdes normalmente tém de conviver com algumas
zonas cinzentas, nas quais, dependendo da 6tica do pesquisador, um filme poderia estar ou
ndo dentro da categoria. Nesse caso, ndo ¢ diferente, o que nao invalida a delimitagdo em si.

Outros subconjuntos de filmes infantis poderiam ser igualmente arranjados de acordo
com a necessidade do pesquisador, como os que Volcke propods. Subgrupos tematicos podem
ser interessantes, como filmes de esportes, filmes com animais. Ou relacionados a técnica,

como filmes de acdo real e animagdes. Enfim, ¢ possivel reorganizé-los de muitas formas. Na

2 Programa de televisdo produzido pela CBS entre 1997 a 2001 para criangas de 1 a 4 anos de idade.
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figura 1, hd um esquema que ilustra algumas possiveis subdivisdes.

Nao vamos aprofundar aqui a questdo do conceito de infancia. Ela foi amplamente
debatida em inumeros estudos sobre literatura infantil, educacdo, historia, sociologia,
psicologia e outros campos, tendo muitas vezes como referéncia principal um dos precursores
da historia da infancia, Philippe Ari¢s (1981). Que a infincia ndo € estanque, mas um
construto social e histérico, e ndo sé biologico, tomamos por certo. Neste trabalho,
consideremos pragmaticamente a infancia como a faixa que vai até¢ aproximadamente 12 anos
de idade, com caracteristicas que podem mudar de acordo com seu periodo historico,
localizagdo geografica, classe social, entre outras varidveis. Vamos nos concentrar na crianga
que ¢ retratada nos filmes e naquela que os filmes analisados supdem como espectadora. A
visdo dos realizadores e produtores de cinema sobre a infancia, mais precisamente sobre as
criangas que formam seu publico, ndo necessariamente condird com as criangas que
encontrariamos nos cinemas, nas escolas, nas ruas. Apesar da extrema relevancia, a discussdo

sobre essa possivel diferenca nao cabe no escopo deste trabalho.

Figura 1 - O cinema infantil e possiveis subconjuntos

mais comerciais i Sttt

filmes-familia
(BAZALGETTE, STAPLES)

filmes-familia |
(BROWN)

filmes de arte infantis (VOLCKER) menos comerciais

. 1 >

s6 criangas criangas + adultos
(apelo mais familiar)

Fig. 1 - Esquema ilustrativo. O retangulo azul representa o cinema infantil, que pode conter subconjuntos os
mais diversos, dependendo dos critérios utilizados. Como exemplo, adicionamos no eixo horizontal a
especificidade do publico-alvo dos filmes: sdo mais exclusivos para criangas ou pretendem também atingir
muitos adultos? No eixo vertical, inserimos o grau de preocupagdo dos realizadores com o retorno comercial. O
conceito de filme-familia de Brown ¢ mais amplo e envolve filmes que incluem as criangas como audéncia
residual. Por isso, ele extrapola o conjunto do cinema infantil. Elaboragao propria.

1.2 O cinema hegemonico: estratégias e panorama do filme-familia

Hoje nao hd como ndo constatar que os produtos voltados a infincia sdo parte

importante do mercado da industria de midia. H4 inumeros filmes, programas de TV, canais
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de TV a cabo, sites da internet, propagandas, games, brinquedos e publicacdes que se
destinam principalmente as criangas. Além de gerar abastados rendimentos, trata-se também
de um nicho estratégico, visto que esses produtos influenciam a formacdo de um tipo de
publico e de um tipo de consumidor.

Como todo mercado, o dos produtos infantis ndo ¢ natural. Para Laurent Creton, “o
mercado ndo ¢ dado, ¢ construido. Construido pela representacdo que se faz dele. Construido
pela acdo dos agentes que afetam seu funcionamento e suas estruturas.” (CRETON, 1997,
p.70, tradug@o nossa). De acordo com o autor, o0 mercado ¢ um lugar comum, criado social e
culturalmente, com regras proprias. A frequéncia das familias ao cinema e a criagcdo de
filmes-familia ¢ um exemplo de como o mercado foi se moldando pela atuagcdo de vetores
diversos: por um lado, os interesses das industrias de entretenimento em arrebanhar publico;
por outro, as dindmicas urbanas e familiares. Entender melhor o filme-familia € passo
necessario para apreender uma das principais estratégias da industria cinematografica
hegemonica, estratégia que se torna central no processo de mundializagdo do entretenimento.

Pode-se afirmar que, assim como o cinema hegemonico tenta excluir cinematografias
alternativas do imaginario dos espectadores, pretendendo se firmar como a Unica nogao
possivel de “cinema” (CRETON, 1997, p. 106), Hollywood busca apresentar a unica forma
possivel de cinema para a familia, tentando encarnar e definir a esséncia do que ¢ o bom
produto audiovisual para “todas as idades” e, assim, tomar a frente de todo um mercado que,
muitas vezes, conforma-se a sua imagem.

E fato que filmes-familia foram responsaveis por boa parte das maiores bilheterias de
Hollywood de todos os tempos. Baseando-se em dados do site Box Office Mojo, entre as
vinte maiores até¢ 19/01/2011, apenas Titanic (James Cameron, 1999) e Batman: o cavaleiro
das trevas (Christopher Nolan, 2008) ndo se encaixem na categoria®. Figuravam a lista filmes
como Avatar (James Cameron, 2009), dois titulos da franquia Senhor dos anéis, Toy Story 3
(Lee Unkrich, 2010), Alice no Pais das Maravilhas (Tim Burton, 2010), Rei ledo (Roger
Allers, 1994) e cinco Harry Potter's.

Alguns dos agentes principais da conformacdo desse mercado de cinema sdo os
estidios de Hollywood, atualmente alocados em grandes conglomerados de midia. A Walt
Disney Company tem um papel proeminente na criagdo desse mercado. Em 1937, lanca seu
primeiro longa-metragem com foco nas criancas e sua familia: Branca de Neve e os sete

anoes (David Hand). Valendo-se da adaptacdo de um conto de fadas popular (rica fonte de

% Dados de “All time box office: worldwide grosses”. Disponivel em:
<http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/>. Acesso em: 19 jan. 2011.
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inspiragdo para filmes infantis), com alta qualidade em sua animagdo, o filme almejava
também conquistar uma plateia mais ampla. As inovagdes técnicas sdo normalmente um
atrativo da industria do cinema para alcancar criancas e adultos. Além disso, Disney investe
numa pratica que, se ndo inaugurou, ajudou a consolidar definitivamente em Hollywood: a
venda de produtos licenciados relacionados aos personagens do filme, seu enredo e cenarios.
Essa pratica acaba se disseminando em inimeros projetos voltados para a infancia.

Nao s6 a uma pratica de comercializacdao, o publico também foi acostumado pela
cinematografia dominante a alguns padrdes estéticos. Algumas formas genéricas tém sido
recorrentemente exploradas em filmes para criangas, constituindo-se uma das estratégias de
comunicacao de realizadores adultos para alcangar as criangas de seu publico. Douglas Street
(1982), em seu ensaio Movies kids like, chama atencdo para as “aventuras de fantasia de
super-herois, altamente visuais, embaladas com agao” (p. 12) como um dos preferidos dos
infantes. Peter Kramer (1998) destaca uma tendéncia predominante entre os blockbusters de
Hollywood: os filmes-familia de aventura. Wojcik-Andrews (2000) ressalta a fantasia e o
musical, entre outras matrizes genéricas nao tao cldssicas assim, como os filmes de esportes
(p. 161).

O musical ¢ um género cinematografico que Hollywood atrelou bastante aos infantes,
tendo-os tanto como personagens quanto como espectadores. Um dos filmes-marco dessa
tendéncia ¢ sem duvida O mdgico de Oz (Victor Fleming, 1939), adaptacao do livro infanto-
juvenil de L. Frank Baum (1900). A MGM, investindo num musical fantastico de apelo
familiar, esperava obter sucesso como o Branca de Neve de Disney. No entanto, o filme teve
uma performance de bilheteria aquém da esperada no seu primeiro langamento. Foi relangado
em 1948-49, entdo angariando mais simpatia. Na década de 1950, a emissora de televisao
CBS adquiriu os direitos e passou a exibi-lo a cada final de ano, tradicdo que perdurou algum
tempo e que foi copiada por outras redes de televisdo estrangeiras. Hoje, ¢ um filme
considerado classico e adorado por muitos. Nao é de se estranhar que a Walt Disney planeja
langar um preludio® do filme em 2013, dirigido por Sam Raimi: Oz, the great and powerful.

Os musicais combinam o movimento ritmico com um certo senso de realismo
(ALTMAN, 1987, p. 106). Personagens, em determinada situagdo realista, podem acabar um
didlogo e irromper a cantar e/ou dancar. Embora Altman ndo dé atencdo especifica aos
musicais infantis (pelo contrério, ele exclui boa parte deles para que seu corpus de analise

fique mais uniforme), o autor levanta algumas caracteristicas que também podem ser

% Preltdio é a palavra em portugués para prequel: uma sequéncia que apresenta historia cronologicamente

anterior a contada pelos filmes/episddios ja langados.
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reconhecidas nestes. A presenca de elementos fantasticos ¢ uma delas. O desejo de um
personagem que acaba se concretizando também ¢ outro tema comum. Esse desejo ¢ muitas
vezes comunicado por meio de uma cangao diegética, expressada pelos protagonistas. Altman
afirma ainda que o musical (pelo menos aquele que pertence a seu corpus) possui um foco
dual, uma vez que sua histéria ¢ calcada num casal romantico. Ainda que filmes infantis
muitas vezes nao tenham foco no casal, ¢ comum que o protagonista infantil acabe fazendo o
papel de cupido para um par mais maduro (p. 104).

Nos musicais, fica evidente a busca pela sincronizagao entre movimento, musica e
ambientes, o que pode ser considerado uma das marcas dos produtos destinados a infancia. A
técnica de reforgar uma agdo mimetizando seu ritmo por meio da musica (ou vice-versa) foi
tdo fortemente utilizada pelos estudios Disney que ficou conhecida como mickey-mousing.
Efeitos sonoros nao realistas muitas vezes marcam agdes ou as comentam, conferindo um
aspecto ludico a montagem. A animacdo musical ¢ um marco da Disney, cuja producdo
constante e ininterrupta comeca apenas a partir do sucesso de A pequena sereia (Ron
Clements, John Musker, 1989), depois de um periodo de filmes /ive-action e de Tron (Steven
Liberger, 1982), que usa muita computagdo grafica, uma novidade para época.

Esses filmes, investindo em algumas musicas de facil memorizacdo, geram
invariavelmente um popular produto licenciado: o disco de trilha sonora. Mundos fantasticos
também sdo bastante propicios para a exploragcdo de personagens e enredos em outras midias
e produtos (THOMPSON, 2003).

Os filmes-familia de aventura também se servem de fantasia com frequéncia. Kramer
(1998) afirma que eles contém uma alta quantidade de acgdo, sdo descolados de um ambiente
domestico, privilegiam a ficcdo cientifica ou oferecem uma representagdo da realidade
bastante imaginaria. O autor aponta para um marco do filme-familia no final da década de
1970, que abre caminho para muitas produgdes com caracteristicas similares: Guerra nas
estrelas (George Lucas, 1977).

As décadas de 1950 e 1960 haviam presenciado uma diminui¢do do filme voltado para
a familia e uma crescente juvenilizacdo da producdo de Hollywood (DOHERTY, 1988;
BUENO, 2005). Com a emergéncia da televisdo e de um grande grupo de adolescentes
consumidores, houve uma larga produ¢do dos chamados teenpics.

A estratégia inicial na distribui¢do de Guerra nas estrelas era atrair principalmente
adolescentes do sexo masculino de 14-15 anos (KRAMER, 2001). Ainda bastante calcados
nas estratégias dos teenpics, procuravam ndo associar Guerra nas estrelas com um “filme

para criangas”, termo que muitas vezes € utilizado de forma pejorativa. A produtora American
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Independent Pictures produziu um silogismo que representa bem o pensamento dos

produtores de Hollywood na época dos feenpics:

a) uma crianga mais nova assistird a qualquer coisa que uma crianga mais velha
assistir; b) uma crianga mais velha ndo assistira a qualquer coisa que uma crianga
mais nova assistir; ¢) uma garota assistird a qualquer coisa a que um garoto assistir;
d) um garoto ndo assistira a qualquer coisa a que uma garota assistir; portanto e)
para conseguir a maior audiéncia possivel, mira-se no adolescente masculino de 19
anos. (BEAN e AUSTEN, 1968, p. 21-22, apud DOHERTY, 1988, p. 157, traducao
nossa).

E interessante notar que esse silogismo, apesar de ser denominado pelos seus criadores
“Sindrome de Peter Pan”, evidencia ndo a vontade dos adultos permanecerem criangas, mas o
contrario, o desejo das criangas acompanharem o que os mais velhos veem. Na campanha de
lancamento do filme, mirou-se no adolescente masculino, como ditava a cartilha. Entretanto,
em entrevista de 1977, pouco antes do langamento do filme, Lucas afirma que decidiu fazer
“um filme infantil, seguir a rota da Disney” porque percebeu que “uma geracao inteira estava
crescendo sem contos de fadas.” (ZITO, 1977, p. 13 apud KRAMER, 2001, tradugio nossa).

Kriamer argumenta que, ao longo da confec¢do do filme e do roteiro, Lucas criou a
convicgdo de que a obra se destinava as criangas. O autor do artigo ainda menciona pesquisas
de perfil dos espectadores cuja maior fatia era considerada, até entdo, os adolescentes e
jovens adultos abaixo dos 30. Uma pesquisa de 1975 mostrava que “pais com criangas abaixo
de 13 anos vdo mais ao cinema que pais com criancas entre 13-17” (MURPHY, 1975, p. 3
apud KRAMER, 2001, traducdo nossa). De acordo com estudo publicado no Newspaper
Advertising Bureau com mulheres chefes-de-casa, em 1975, 22% das mulheres sem filhos
iam ao cinema uma vez ao més, contra 41% das mulheres com filhos entre 6 ¢ 17 anos. Com
filhos menores de 6 anos, a propor¢ao continuava ainda alta, de 30%.

A fantasia tecnoldgica mistica cativou mesmo o publico familiar, de criancas a
adultos, e quebrou o recorde de bilheteria na época, antes pertencente a Tubardo (Steven
Spielberg, 1975): arrecadou cerca de US$ 307 milhdes apenas no mercado interno. No
externo, a renda foi similar?’, apontando para a boa penetragdo do filme fora dos EUA. A
producdo também investiu agressivamente no negocio do licenciamento. Os niimeros sao
imprecisos, mas diz-se que a Lucas Film arrecadou US$ 1,5 bilhdo com licencas de Guerra
nas estrelas (AUGROS, 2000, p. 270) e levou a pratica a um novo patamar. Numa época em
que os conglomerados ja se formavam, a exploracdo dos mercados ancilares em Guerra nas

estrelas ndo se constituiu apenas num rendimento residual e numa exposi¢do temporaria do

77 Dados de Box Office Mojo. Disponivel em: <http://boxofficemojo.com/movies/?id=starwars4.htm>. Acesso

em: 20 jan. 2011.
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filme, mas ganhou uma dimensdo de industria (BROWN, 2010, p. 207). O investimento no
marketing do filme foi muito grande, utilizando também os produtos licenciados para
aumentar a visibilidade da fita.

Nao ¢ a toa que, no comego de 1978, uma manchete do New York Times proclamava:
“Os filmes-familia estdo retornando” (KRAMER, 2001). Juntamente com Guerra nas
estrelas, Superman (Richard Donner, 1978) e Contatos imediatos do terceiro grau (Steven
Spielberg, 1978) fizeram a volta da categoria. Hollywood estd sempre atras da formula
filmica milagrosa, uma busca inerente a economia do cinema, que tenta lidar com a incerteza
propria do negocio (AUGROS, 2000, p. 75-76). Uma vez que um filme dé certo, surge uma
série de outros que se apropriam de seus ingredientes de maneira diversa.

No comeco dos anos 1980, muitas obras do fildo continuaram a ser produzidas com
sucesso. Notadamente, George Lucas e Steven Spielberg mantiveram-se investindo muito
nele. Ainda na chave de realidade fantasiosa com muita aventura, iniciaram uma franquia
com Indiana Jones e os cagadores da arca perdida (1981), dirigido por Spielberg e produzido
pela Lucas Film. Spielberg dirigiu E.7. em 1982, e ainda produziu outros filmes dedicados a
uma ampla audiéncia familiar. Podem-se destacar Os Goonies (Richard Donner, 1985), De
volta para o futuro (Robert Zemeckis, 1985) e Uma cilada para Roger Rabbit (Robert
Zemeckis, 1988), entre outros.

Kriamer (2001) ressalta algumas outras caracteristicas semelhantes entre estes filmes.
Em primeiro lugar, ¢ possivel verificar como muitos enredos privilegiam os nucleos
familiares de pais e filhos.

Boa parte deles narra historias doloridas em algum aspecto, apresentando familias
desfuncionais ou incompletas. As criangas/protagonistas vivem em mundos com problemas.
Luke Skywalker, personagem principal de Guerra nas estrelas, é 6rfao de mae e acha que seu
pai foi assassinado. No comeco de E.T., os pais de Elliot, menino protagonista do filme,
acabaram de se separar. O garoto sente a falta do pai.

Algumas comédias do inicio da década de 1990 que privilegiaram ambientes
domésticos em suas tramas também tratam do divorcio e de problemas familiares. Em Uma
baba quase perfeita (Chris Columbus, 1993), um pai divorciado disfar¢a-se em uma velha
senhora para trabalhar como baba e poder ficar mais tempo com seus filhos. Kevin, em
Esqueceram de mim (Chris Columbus, 1990), sente-se incomodado pela familia e deseja que
ela desapareca.

Nesses filmes, muitas vezes, desejos infantis, ou pesadelos, acabam se realizando - para

alegria e/ou temor dos personagens. Kevin, por exemplo, vé seu pedido realizado: a familia
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sai de férias para viagem e esquece-o em casa, onde fica sozinho.

Em meio as dificuldades que enfrenta, o personagem infantil costuma assumir
responsabilidades no filme. Como nas narrativas classicas, deve passar por uma jornada e
enfrentar obstaculos. Kevin deve expulsar ladrdes e proteger a casa. O filhote Simba, apds a
morte de seu pai, precisa amadurecer para tornar-se rei em Rei Ledo - a maior bilheteria de
um filme animado arrecadada pela Disney até entdo.

Os filmes-familia de aventura investem na combinacao de acao espetacular, fantastica e/
ou magica com boas doses de sentimentalismo, usualmente atrelado a relagdes familiares.
Muitas vezes, a separagdo ou perda (de entes queridos, por exemplo) nos filmes ¢ irrevogavel,
o que deixa os personagens principais momentaneamente frageis.

As aventuras, geralmente, ndo sdo vividas de forma solitaria pelo protagonista. Ele
costuma ser acompanhado por um grupo de personagens. Simba conta com seus amigos
Timdo e Pumba. Em O parque dos dinossauros (Steven Spielberg, 1993), as criancgas, que siao
netos do idealizador do empreendimento, enfrentam o perigo dos seres pré-historicos com
alguns adultos, cientistas convidados para visitd-lo. Kramer (2001) associa as aventuras
compartilhadas por esse grupo de personagens e o sentimento de unido que dai surge a
situacdo do grupo familiar que vai ao cinema assistir a pelicula. Os espectadores, de alguma
forma, vivenciam juntos a experiéncia de se identificar com algumas aventuras. Uma excecao
nesse universo ¢ Esqueceram de mim, cujo protagonista Kevin enfrenta sozinho os dois
ladroes que invadem sua casa.

Vale ainda destacar que esses filmes oferecem pelo menos dois pontos de vista distintos
para a entrada no texto (KRAMER, 2001). O personagem infantil oferece um ponto de
identificagdo, e os adultos, geralmente o pai ou a mae, oferecem outro ponto de entrada. Na
plateia, tanto adultos como criancas podem se identificar com um ou outro personagem, ou
ainda com ambos. Para os adultos, identificar-se com o personagem infantil costuma gerar
sentimentos de nostalgia, pois suscita a rememorac¢ao da propria infancia, e pode permitir
sensagOes mistas de deslumbre, inocéncia, responsabilidade e impoténcia. Para se identificar
com um personagem que exerce um papel semelhante, os adultos podem se projetar nos pais
dos filmes. Por exemplo, em Esqueceram de mim, a mae de Kevin ¢é tomada de culpa por ter
esquecido o filho em casa, e faz de tudo para tentar pegar um voo de volta e resgatd-lo em
pleno Natal.

Um tipo de filme que viveu uma alta na década de 1990 e também permite entradas
duplas no texto ¢ o protagonizado por meninos travessos. Esses personagens sdo muito

populares desde o primeiro cinema — basta observar, por exemplo, um dos pioneiros filmes de
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enredo realizado: O regador regado (Louis e Auguste Lumiere, 1895), que conta a historia de
um garoto que pisa na mangueira de um jardineiro. Muitos filmes curtos sao produzidos ao
redor da tematica, tanto nos Estados Unidos como na Franga, como Buster Brown Series
(Edwin Porter, 1904), La Glu (Alice Guy, 1907) e séries comicas de um rolo produzidas pela
Gaumont, bem distribuidas internacionalmente, como Bebé (Louis Feuillade, 1910-1913) e
Bout-de-zan (Louis Feuillade, 1913-1914). No Brasil, o personagem também marca presenca:
o filme de enredo brasileiro mais antigo do qual se preservaram trechos ¢ Os oculos do vovo
(Francisco Santos, 1913), que narra a histéria de um menino traquinas que pinta os 6culos de
seu avo de preto.

Hollywood, na década de 1990, além do ja citado Esqueceram de mim, também
protagonizado por um menino peralta, produziu filmes comicos como O pestinha (Dennis
Dugan, 1990) e Dennis, o Pimentinha (Nick Castle, 1993), este ultimo uma versdao
cinematografica do personagem homénimo dos quadrinhos criado por Hank Ketcham na
década de 1950. Produgdes bem mais baratas que os mencionados blockbusters-familia,
calcadas em personagens e cendrios mais realistas, elas ndo apresentam muitos efeitos
especiais — mas armam gags constantemente, recorrendo a elementos da comédia pasteldo,
com um humor bastante fisico.

O pestinha apresenta como tema patente a dificuldade de relacionamento entre pais e
filhos. No orfanato ou no lar adotivo, Junior, 7 anos, deixa rastros de destruicdo por onde
passa. O garoto ¢ adotado por um casal que tem problemas de infertilidade. Seu pai adotivo,
sofrendo ataques das peripécias de Junior, é abalado por dividas com relagdo ao acerto da
adocdo, mas decide permanecer até o final com o garoto, mesmo ap6s chegar a conclusao de
que ele e sua esposa acolheram “Satands”.

Ja Dennis tem como alvo principal Sr. Wilson, o vizinho da familia. Seus pais
precisam viajar e ndo t€ém com quem deixar o garoto, uma vez que todas as babas da regido ja
conhecem sua reputagdo e recusam o trabalho. Tanto Dennis quanto Kevin (de Esqueceram
de mim) ficam longe dos pais, uma situacdo bastante comum em historias infantis. A sra.
Wilson se oferece entdo para cuidar de Pimentinha, para infortiinio de seu marido.

O pestinha e Dennis foram distribuidos respectivamente pela Universal e Warner
Bros. (na subdivisio de entretenimento familiar) e conseguiram boas bilheterias **,

transformando-se em franquias. O pestinha 2 foi langado em 1991; O pestinha 3, em 1995.

% Um rolo de pelicula cinematografica, equivalente na época a uma duragio de 10 a 12 minutos.

¥ Dennis estreou nos EUA no 3o0. lugar no final de semana e arrecadou no mundo todo US$ 117 milhdes em
bilheteria, tendo custado US$ 35 milhdes. O pestinha estreou no mesmo lugar do ranking e faturou US$ 72
milhdes, com orcamento de US$ 10 milhdes. Fonte da bilheteria: Box Office Mojo. Fonte dos or¢amentos:
Wikipedia.
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Em 1993, foi produzida e transmitida uma série animada na televisdo sobre o personagem.

Dennis teve percurso um tanto diferente. Juntamente com o primeiro filme, em 1993,
foi langado pela Ocean Software o jogo Dennis, o Pimentinha para Super NES. E, em 1994,
uma versao para Game Boy. Apds o filme, aproveitando a popularidade do personagem, a
CBS exibiu nos Estados Unidos uma série de desenhos animados intitulada A//-New Dennis
the Menace (DiC Entertainment). Em 1998, a Warner Bros. langou direto em video a
sequéncia Dennis, o Pimentinha ataca novamente (Charles T. Kanganis).

E interessante ressaltar a tendéncia de lancamento de filmes direto em video. Do meio
da década de 1990 em diante, as comédias em agdo real com foco em conflitos familiares e no
ambiente doméstico entraram em declinio. Continuaram as animagdes € as aventuras
(BROWN, 2010, p. 249), como Uma vida de inseto (John Lasseter, 1998) e Space Jam (Joe
Pytka, 1996). Entretanto, nesse periodo, as bilheterias de filmes-familia em geral foram
decepcionantes. Em artigo da 7ime de 1996, 1é-se: “nos ultimos anos, os estidios tém se
esforcado para fazer filmes adequados para as criangas, sem carnificina. O problema ¢ que, na
maioria das vezes, os espectadores ndo compareceram” (MASTERS apud ADDISON, 2000,
p. 190). E em novembro de 1997, um artigo do New York Times ressaltou que, “ao contrario
do passado, quando filmes como E.T. e Rei Ledo fizeram centenas de milhdes na bilheteria e
no mercado de home video, filmes direcionados a criangas tém-se mostrado dos mais dificeis
nichos do negocio nos ultimos anos” (STERNGOLD apud ADDISON, 2000, p. 190).

A incerteza do mercado na segunda metade da década de 1990 levou produtores a
fazerem filmes-familia com or¢amentos menores, lancando alguns diretamente em video
(ADDISON, 2000. p. 190). Dennis 2 seguiu esse rumo. Os chamados kidvids, que os estudios
comegaram a produzir nessa década (BROWN, 2010, p. 277), conseguem boa margem de
lucro, uma vez que seus or¢gamentos sao mais baratos e as producdes, mais simples. Em 1994,
por exemplo, a Disney langou direto em video a sequéncia de Aladdin: intitulada O retorno
de Jafar (Tad Stones), custou US$ 6 milhdes e vendeu mais de 7 milhdes de copias (ibidem).
Na Disney, € estratégia vender algumas sequéncias de franquias populares direto em video,
livrando assim a equipe principal de animagdo para cinema a fim de investir em novos
blockbusters (KIDS..., 1997).

Esses personagens de garotos travessos assemelham-se aos tricksters, termo que foi
criado por antropologos para designar alguns herdis da tradi¢do mitica dos indios norte-
americanos, mas que hoje designa uma série de personagens com caracteristicas semelhantes
em varias narrativas. Segundo Renato Queiroz (1987), o trickster, “de um modo geral, [...] € o

'her6i embusteiro', comico, pregador de pegas, protagonista de faganhas [...].” (p. 26). A
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astlicia seria uma das caracteristicas marcantes desse ser, que ele utiliza para satisfazer seus
desejos, muitas vezes subvertendo a ordem estabelecida.

O personagem do menino peralta empodera a crianga, pelo menos temporariamente,
uma vez que ele desafia autoridades — via de regra, adultos - e desobedece as normas e bons
costumes. Maria Nikolajeva (2009) notou que as historias da literatura infantil buscam de
alguma forma, ainda que por um periodo determinado de tempo, dar algum tipo de poder aos
personagens jovens, de modo que eles possam combater o mundo ou alguma norma adulta,
numa espécie de carnavalizacdo. Os infantes sdo protagonistas, embarcam em grandes
jornadas, muitas vezes possuem algum poder magico, precisam resolver problemas ou se
rebelam contra a autoridade. Ela aponta algumas estratégias que sao utilizadas na literatura
para conferir esse poder aos personagens, entre elas as formulas genéricas de aventura e
fantasia, como também ocorre em vdarios filmes j& abordados, e a distopia. Esse
empoderamento muitas vezes ¢ ambivalente, ja que, diversas vezes, ao final da narrativa, a
crianga volta a seu ambiente normal e as regras sdo reforcadas. Tal como o trickster, que,
desrespeitando a ordem social no nivel do imaginario, fazendo coisas que secretamente
muitos gostariam de fazer, alivia assim a necessidade de uma real transgressdo coletiva.
Como a ag¢ao do trickster muitas vezes resulta em uma situagao cadtica, ele serviria, de forma
um tanto catartica, como perturbador e agente da ordem.

Filmes de aventura-acdo, musicais e comédias pasteldo apresentam algumas outras
particularidades em comum. Todos exigem uma boa quantidade de movimentagdo dos
elementos no quadro e uma massa sonora volumosa. Os didlogos sdo reduzidos. Produtores e
diretores de filmes para criangas parecem supor que elas ndo apreciam ritmo mais lento, ou
historias mais silenciosas. De seu ponto de vista, elas gostam de ser constantemente
estimuladas com sequéncias de agdo encadeadas com bastante movimento € som, € com
musica.

Essas peliculas auxiliaram a conformar e enraizar muitas das praticas que se
estabeleceram no cinema-mundo®’. Creton (1997) verifica a existéncia de uma “estética
megaorcamentaria” (p. 109), que se esfor¢a para que o alto investimento seja notado pelo
espectador, seja através de atores estelares, dos efeitos especiais, dos grandes cenarios etc.
Este cinema também ¢é caracterizado por um investimento grande em marketing, que acaba
virando um espetaculo em si (necessario para tentar garantir o retorno da produgao), por uma
distribui¢do que ocupa grande parte das salas e pela venda de produtos derivados: parques

tematicos, direitos de exploracdo, videogames, televisdo, discos musicais. E o filme-evento.

3% Tradugédo do termo utilizado por Creton (1997): “cinema-monde”.
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Boa parte dos filmes geram sequéncias, uma forma de tentar diminuir o risco das produgdes
aproveitando o publico formado pelo anterior. Por fim, a exploracdo do filme em outras
janelas (exibicao em avides, video doméstico, televisao a cabo, televisdo aberta) traz renda
cada vez mais importante e ¢ feita a exaustao.

Embora essas estratégias estejam presentes em outros blockbusters voltados para a
plateia adulta, elas encontram no filme-familia condigdes especiais de implementacdo. Dada a
variedade de seu publico, a gama de produtos passiveis de ser licenciados aumenta muito. Ha
linhas de artefatos tanto para criangas, como para adultos, para casa ou para animais de
estimacdo. Quando os pais conhecem os filmes, seus personagens e gostam deles, a
probabilidade de comprarem um produto relacionado para o filho ¢ maior, com ou sem a
demanda deste. A vida da franquia também tem mais chances de ser longeva: alguns filmes-
familia marcam uma geracdo de criangas que, quando adultas, compartilham com seus filhos
0 gosto pelas obras, perpetuando a demanda por novas sequéncias ou refilmagens. E quanto
mais sequéncias uma obra gera, maior ¢ o tempo de licenciamento e os lucros dai advindos,
sendo maior a exposicdo dos personagens nos intervalos entre as sequéncias. E o caso de
Guerra nas estrelas, considerado por analistas da industria o “calice sagrado do
licenciamento” (COOK, 2000, p. 51). Em 1999, 22 anos depois do primeiro filme, a franquia
contava ainda com uma enorme comunidade de fis e lancou um preludio: 4 Ameaga
Fantasma (George Lucas), que fez excelente bilheteria. O mercado de home video ¢
especialmente importante para os filmes-familia, em especial a venda de video diretamente ao
consumidor, que cresce muito nos anos 1980 e 1990. Pais procuram frequentemente comprar
ou alugar filmes-familia em video, pois estes exercem a fungdo de babds-eletronicas.
Ademais, criancas desejam frequentemente assistir a0 mesmo filme varias vezes, o que os
estimula a compra do video.

Outro produto que os filmes-familia geram sdo atragdes nos parques de diversdo.
Trata-se da fonte principal de contetdo, uma vez que estes empreendimentos t€ém como
grandes consumidores a familia. Videogames também sao produtos licenciados que crescem
em importancia nas receitas. A Atari, por exemplo, comprou da Universal os direitos de
adaptar E£.7. para um jogo por US$ 50 milhdes (AUGROS, 2000, p. 254).

Ao longo da década de 1990, a exploragdo dos filmes-familia vai se especializando.
Atentos a importancia de adequa-los criativa e economicamente para o mercado
internacional, varios estidios criaram subdivisdes especificas. Warner Bros e Twentieth
Century-Fox criaram as unidades especializadas em filme-familia em 1993. A Universal, a

Sony e a Paramount também fizeram o mesmo em 1998, 1999 e 2002, respectivamente
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(BROWN, 2010, p. 260).

1.2.1 Uma cultura internacional-popular “para todas as idades”

Fazer filmes que atraiam tanto criangas quanto adultos multiculturais ndo ¢ tarefa
simples. E necessario ampliar grandemente o potencial de identificagdo e entendimento dos
filmes. As narrativas em geral sdo cldssicas, lineares e de facil compreensdo, mas possuem
diversas camadas de interpretacdo. Ao mesmo tempo que se investe em um grau de
ingenuidade, partindo muitas vezes de historias infantis, ha frequentemente piadas ou detalhes
que sdo feitos para serem percebidos pelos adultos. O apelo a violéncia e a sensualidade ¢
dosado para que seja aceitavel para um ambiente familiar, mas s3o frequentemente
acrescentados alguns ingredientes “levemente proibidos™ para criangas, uma vez que uma
parte dos executivos de Hollywood acredita que nem elas se sintam atraidas por filmes
estritamente infantis®'. Além dessas estratégias tematicas e narrativas, os filmes acabam
ajudando a construir um universo de simbolos e lugares desterritorializados, compartilhados
por pessoas de todas as idades e lugares ao redor do globo — e desse universo se valem.

O socidlogo Renato Ortiz (1994), ao estudar a mundializagdo e a cultura, chama a

atencdo para o surgimento de “ndo-lugares”, afirmando que:

O movimento da mundializagdo percorre dois caminhos. O primeiro ¢ o da
desterritorializagdo, constituindo um tipo de espaco abstrato, racional, des-
localizado. Porém, enquanto pura abstracdo, o espago, categoria social por
exceléncia, ndo pode existir. Para isso ele deve se “localizar”, preenchendo o vazio
de sua existéncia com a presenga de objetos mundializados. O mundo, na sua
abstracdo, torna-se assim reconhecivel. (ORTIZ, 1994, p. 106-107)

A desterritorializagdo ¢ perceptivel ndo s6 nos lugares reais, como aeroportos, mas
também nas locacdes de varias tramas dos filmes-familia, de forma a evitar algumas
especificidades culturais. Os filmes propdem usualmente um “nao-lugar”, algumas vezes,
também, um tempo histdrico diferente ou alternativo. Os Flinstones (Brian Levant, 1994)
localiza seus personagens num periodo pré-historico, mas seu cotidiano ¢ moderno: eles tém
casa e familia bem constituida, trabalham em empresas ou ficam desempregados. Alguns
filmes também se utilizam de locagdes indistintas, como cavernas, ja um simbolo dos filmes

de aventura. Filmes protagonizados por animais também se localizam muitas vezes em “ndo-
protag p

31 Boa parte dos blockbusters-familia recebe a classificagdo indicativa de PG ( parental guidance suggested) e

alguns, PG-13 (cujo conteudo pode ser desapropriado para criangas menores de 13 anos). A classificacdo G

(para todas as idades) parece ter ganhado uma reputagdo de “filmes para criangas”, do qual supostamente

nem as criangas gostam. Essa reputagdo diminuiu apés sucessos dos anos 2000 como Procurando Nemo e
Monstros S/A (BROWN, 2010, p. 261).
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lugares”, porém possuem elementos familiares para navegacdo dos espectadores. Uma vida
de inseto (John Lasseter, Andrew Stanton, 1998) tem como cenario principal um formigueiro,
onde os insetos tém profissdes, tribunais, bares e circos. Pesquisadores do cinema
hollywoodiano contemporaneo tém atentado para uma expressao cada vez mais corriqueira
entre os profissionais da indlstria: a de ‘“construcdo de mundos”, ou no original
“worldbuilding”, pratica que se esmera na criacao de universos imaginarios, fundamental para
o planejamento da franquia, com suas sequéncias e produtos derivados.

Pode-se notar que personagens ndao-humanos também abundam no filme-familia-
mundo: animais, monstros, duendes, brinquedos. Quando ha humanos, muitas vezes nao se
tratam de pessoas comuns, elas habitam realidades fantasticas: sdo bruxos, piratas, jedis,
super-herdis, princesas, o que prontifica a identificagdo de um amplo leque de espectadores
com os personagens. Também possuem essa vantagem personagens construidos por
animacao, cada vez mais recorrentes no cinema-mundo. Além disso, a técnica permite imbui-
los de uma certa eternidade imutavel: ao contrario dos atores que encarnam personagens em
acao real, os produzidos por animagdo nao envelhecem ao longo do tempo, ndo correm o
risco de indesejavelmente ganhar ou perder peso, ndo morrem, ndo precisam ser substituidos.

Os espacos filmicos materializam-se e tornam-se habitados por referéncias globais.
Ortiz aponta para a existéncia de um “imagindrio internacional-popular”, composto por um
“conjunto de referéncias culturais mundializadas”, cujos substratos sdo ‘“personagens,
imagens, situacdes, veiculadas pela publicidade, historias em quadrinhos, televisdo, cinema”
(ORTIZ, 1994, p. 126). Dele, os filmes-familia atuais se servem para alcancar a plateia
global. Atingindo um grande publico com essas referéncias, o cinema-mundo, em particular,
o filme-familia, exerce um papel fundamental na formagao e retroalimentagcdo dessa memoria.

Shrek (Andrew Adamson, Vicky Jenson, 2001) ¢ talvez um exemplo paradigmatico.
Num filme em que se parodia um caldeirdo de contos de fada, a todo instante, surgem piadas
com o repertdrio internacional-popular. A citacao e a familiaridade, como argumentou Ortiz
(1994), sao balizas fundamentais em nossa navegacdo na modernidade-mundo, ddo-nos a
sensacdo de pertencimento. Em Shrek, elas tomam forma, por exemplo, em alusdes a mitos e
a cenas especificas de filmes da Disney facilmente reconheciveis. As referéncias no cinema-
mundo sdo retrabalhadas para serem deglutiveis por diversos espectadores, sendo necessaria,
segundo Ortiz, uma “assepsia signica (...) para a aceitagdo do produto, pois o mercado nao
tolera as contradi¢des da vida real.” (1994, p. 116). Ainda tomando Shrek como exemplo, o
ser mitolégico do ogro ¢ destituido de suas facetas violentas, tornando-se um ser amavel,

simpatico ¢ bem-humorado. O ogro ndo deseja destruir humanos, como nas narrativas
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mitologicas. Shrek deseja fazer amigos.

Essa assepsia ¢ importante para a aceitacdo de determinados conflitos pelas plateias de
todas as idades, assepsia que inclui simplificacdes, uma dose de dogura e de romantismo. A
violéncia em Guerra nas estrelas € limpa, uma vez que espadas de laser nao fazem ferimentos
sanguinolentos. Pocahontas, uma india americana, convence o amado colonizador a entender
a visdo de seu povo por meio de cangdes € do amor romantico. Kevin tem como tarefa de
sobrevivéncia maltratar e expulsar ladroes engragados e mal-intencionados que invadem sua
casa.

Ao retrabalhar referéncias e mitos com um intuito universalista, Ortiz argumenta que
se constréi uma nova “unidade mitica” que garante um “eterno” presente sem contradi¢des
historicas, remontando ao que Barthes cunhou de “'grande familia dos homens' - em todos os
lugares, o homem nasce, trabalha, ri e morre da mesma forma.” (ORTIZ, 1994, p. 139). Nao ¢
com a ideia de um grupo familiar restrito que os executivos de Hollywood tém trabalhado em
seus filmes, mas com a das plateias globais que envolvem classes sociais, religides, nagdes e
até¢ tempos diferentes, uma vez que as franquias almejam o que Guerra nas estrelas tem
conseguido: perdurar por geracdes.

A grande familia de Hollywood parece ser encabegada pelos espectadores masculinos
e, nesse sentido, ainda segue a formula explicitada pela American Independent Pictures. Com
a notdria excecao de filmes de contos de fada da Disney, com vdrias protagonistas mulheres,
os personagens do sexo feminino sdo em geral coadjuvantes charmosas e de personalidade,
importantes para chamar a aten¢do do publico feminino e para a exploragdo de produtos
direcionados a elas. Argumenta-se que no periodo de baixa dos filmes-familia na segunda
metade da década de 1990, as producdes que se voltavam mais as garotas deram pouco
retorno, levantando a teoria de que garotos ndo respondem bem a tramas mais femininas
(ADDISON, 2000, p. 190).

O povoamento dos simbolos que percorrem o imagindrio internacional-popular ndo se
limita as obras audiovisuais. O mundo criado pelos filmes extrapola as telas para habitar
espacos reais nos lanches, nas festas de aniversario, nas mochilas infantis, nas roupas de
cachorro em escala planetaria. Criangas aprendem a construir realidades com a midia e seus
subprodutos, uma realidade que ¢ conquistada, via de regra, pelo consumo. As empresas,

segundo Ortiz, ndo somente vendem produtos, pois

[...] denotam e conotam um movimento mais amplo no qual uma ética especifica,
valores, conceitos de espago e de tempo sdo partilhados por um conjunto de pessoas
imersas na modernidade-mundo. Nesse sentido a midia e as corporagdes (sobretudo
transnacionais) t€ém um papel que supera a dimensdo exclusivamente econdmica.
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Elas se configuram em instancias de socializagdo de uma determinada cultura,
desempenhando as mesmas fungdes pedagdgicas que a escola possuia no processo
de construc¢@o nacional. A memodria internacional-popular ndo pode prescindir de
institui¢des que a administrem. Midia e empresas sdo agentes preferenciais na sua
constitui¢do; elas fornecem aos homens referéncias culturais para suas identidades.
A solidariedade solitaria do consumo pode assim integrar o imaginario coletivo
mundial, ordenando os individuos e os modos de vida de acordo com uma nova
pertinéncia social. (ORTIZ, 1994, p. 144-145)

Nesse cenario, ¢ interessante notar como o cinema produzido no Brasil para criangas
se articula com essa memoria internacional-popular e com a estrutura que o filme-familia de
Hollywood propde. Vamos dar aten¢do maior ao contexto proximo das obras que compdem o
estudo de caso deste trabalho. Portanto, focaremos nas décadas de 1980 € 1990, embora o rol
dos filmes infantis brasileiros de longa-metragem elaborado para esta dissertagio * liste obras

desde a década de 1950 a de 1990.

1.3 Um breve cenario do cinema infantil nacional das décadas de 1980 e 1990

Os filmes infantis produzidos no Brasil tém uma escala obviamente muito menor que
as produgdes do cinema dominante de que tratamos até aqui. Num pais com mercado
doméstico reduzido para o cinema, ficou clara a inadequagcdo de um modelo de estidio
hollyoodiano (JOHNSON, 1993). Os orcamentos e a estrutura de producdo sao
comparativamente diminutos. As obras muito poucas vezes conseguiram atingir o mercado
externo. E boa parte da produgdo dependeu de subsidio estatal para se desenvolver. Ainda
assim, no mercado nacional, muitas fitas, vinculadas a personagens ou apresentadores
advindos da televisdo, fizeram excelentes bilheterias.

As peliculas dos Trapalhdes / Renato Aragdo inauguraram com €xito no pais os
projetos de personagens que sairam da televisdo para o cinema infantil. Eles dominam o
cenario cinematografico da época. De 1970 a 2000, um pouco menos da metade da producao
infantil no pais envolve Renato Aragdo ou o grupo, como se vé na tabela que se encontra no
Apéndice A deste trabalho. Também fica evidente ao olhar a tabela que, seguindo a
racionaliza¢do dos langamentos dos filmes-familia de Hollywood, os filmes dos Trapalhdes e
os demais infantis estreiam sempre as mesmas épocas do ano, aproveitando as férias escolares
de julho e de dezembro-janeiro.

Os filmes dos Trapalhdes sdo provavelmente o melhor exemplo de incorporagdo das

estratégias dos filmes-familia no pais. Investem num humor bastante fisico, muitas vezes

32 Esta tabela encontra-se no apéndice A.
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ingénuo e cada vez mais voltado para as criangas, como o proprio Renato Aragdo declara
(LUNARDELLLI, 1996, p. 59). Apesar disso, pode-se perceber que os filmes incluem também
atrativos para os adultos.

Em diversos titulos, parte do elenco € composto por artistas em destaque na midia para
realizar participagdes musicais e/ou interpretar o par romantico presente em quase todas as
tramas. O casal via de regra ¢ vivido por atores que encarnam o padrdo de beleza dominante.
Esses artificios de alguma forma alargam “os limites de interesse dos filmes para além do
publico infantil.” (LUNARDELLI, 1996, p. 78). Os filmes permitem algumas entradas
diferentes de identificacdo, e muitos contém uma boa dose de sentimentalismo.

As fitas ainda chamam a aten¢do do publico por dialogar com pegas famosas da
industria cultural, incorporando muitas referéncias do imaginario internacional-popular
advindos da literatura infanto-juvenil, do cinema e da televisdo, muitas vezes parodiando-os.
Jos¢ Mario Ortiz Ramos (2004), levando em conta as referéncias utilizadas pelos filmes,
separa a producgdo da trupe em trés grupos: temas literarios estrangeiros, como O mistério de
Robin Hood (J. B. Tanko, 1974); temas sociais/nacionais, como Os saltimbancos trapalhoes
(J. B. Tanko, 1981), e temas cinematograficos (onde se inserem os televisivos também), como
O incrivel monstro trapalhdo (Adriano Stuart, 1980) e Atrapalhando a Suate (Victor Lustosa;
Dedé Santana, 1983). E interessante notar que a énfase do trupe num tipo ou noutro varia
dependendo da época. O primeiro grupo de filmes (com temas literarios estrangeiros)
concentra-se mais na década de 1970 e inicio da de 80. Os outros dois subgrupos (temas
sociais/nacionais e cinematograficos) agrupam-se principalmente nas décadas de 80 e final da
década de 1970, quando os filmes-familia de Hollywood ganham forca.

Ao longo da década de 1980, ¢ possivel perceber uma busca maior do grupo por
refinamento nos temas e nas condi¢des de produgdo. Os filmes de tematica nacional, como O
cangaceiro trapalhdo, “pretendem ultrapassar o divertimento 'alienado” (RAMOS, 2004, p.
132), numa tentativa de ampliar o publico e amenizar criticas. Sobre o assunto, Aragao
declara: “Antigamente eu me inspirava mais em historias estrangeiras — Ali Baba, Robin
Hood etc. De repente, aquilo comegou a me incomodar. Achei que tinha o dever de usar
minha popularidade em beneficio da crianga, tratando de assuntos nacionais, at¢ com fundo
sociologico.” (1984, apud RAMOS, 2004, p. 132).

Héa nesse movimento a reverberagdo de uma discussdao da classe cinematografica
brasileira que tentava definir, na dicotomia criada entre o “cinema cultural” e o “comercial”,
qual deles deveria receber o apoio da Embrafilme (JOHNSON, 1993) - Empresa Brasileira de

Filmes S/A, 6rgdo estatal de financiamento, co-producdo e distribuicdo de cinema brasileiro
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que garantia desde 1969 regularidade na producdo nacional. Tendo em vista que todo filme
veicula valores culturais (argumento proferido na época pelo produtor Pedro Rovai), fica
claro que o que ¢ entendido por “cinema cultural” sdo as obras que veiculam uma cultura
legitimada pela classe que o defende, obras que poderiam ter, por isso, fracasso nas
bilheterias. Randal Johnson associa a criagdo dessa dicotomia com o dominio do mercado

pelos filmes hollywoodianos.

A presenca maciga de filmes estrangeiros — na maior parte norte-americanos — no
mercado brasileiro acabou refor¢cando o bias da audiéncia em seu favor. Isso gera,
para o cineasta brasileiro, o dilema de ou imitar filmes estrangeiros ou tentar criar
novos modos de discurso filmico com base no que ele ou ela percebe como sendo
valores “nacionais”. A dicotomia cultural/comercial ¢ uma expressdo desse
complexo e talvez insoluvel dilema. (JOHNSON, 1993, p. 40)

Mesmo quando os Trapalhdes adotam as temadticas nacionais, mergulhados nessa
discussdo sobre o cinema “cultural”, ndo abandonam as referéncias e estratégias do cinema
hegemonico, como explicita Ramos. Em Os saltimbancos trapalhoes, os artistas sonham em
trabalhar em Hollywood, e cenas inspiradas nos westerns, em filmes de aventura e com robds
de ficcdo cientifica formam uma parddia fragmentada. Ineditamente, muitas dessas
sequéncias sao filmadas de fato em Hollywood, com técnicos americanos, num processo de
busca de validacdo da obra cinematografica do grupo por meio do apuro técnico (RAMOS,
2004, p. 138-139). Ferraraz ¢ Cunha (2009), alias, viram neste filme o emprego de algumas
técnicas largamente utilizadas pelos blockbusters americanos, como as envolvidas no
conceito de high concept de Justin Wyatt, a saber algumas: um enredo simples e cativante, o
papel central da musica como elemento semantico no filme, o “forte impacto visual”, entre
outros.

Tendo investido em alguns elementos estéticos e comerciais internacionais, Renato
Aragdo tentou exportar alguns dos filmes, porém nao obteve sucesso.

Um vinculo diferenciado com a industria cultural infantil tém os filmes animados de
Mauricio de Sousa, protagonizados pelos personagens dos gibis da Turma da Monica. Eles
comecam a ser produzidos na década de 1970, atingindo um publico entre 500 mil e 1,2
milhdo de espectadores, nimero considerado 6timo no pais. Em Aventuras da Turma da
Monica (Mauricio de Sousa, 1982), o proprio Mauricio de Sousa contracena com seus
personagens animados, recorrendo a uma técnica ja explorada pela Disney em filmes com
Mary Poppins (Robert Stevenson, 1964).

Outra figura da televisdo surge catalisando espectadores na cena cinematografica para
criangas: a apresentadora infantil Xuxa comega interpretando papéis em trés filmes dos

Trapalhdes antes de ser a protagonista, em 1988, de Super Xuxa contra o Baixo Astral (Anna
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Penido; David Sonnenschein), interpretando ela mesma numa histéria de combate a um ser
malvado, com diversos efeitos especiais. Em 1990, cerca de 5 milhdes de pessoas assistem a
Lua de Cristal (Tizuka Yamasaki), outro filme protagonizado por ela, atingindo o patamar de
publico dos filmes dos Trapalhdes mais vistos na década.

Os filmes tanto de Trapalhdes quanto de Xuxa costumam apresentar muitos nimeros
musicais. Desde 1987, apds associagdo com a Art Films, cantores e grupos com transito entre
o publico infanto-juvenil, ou mesmo adulto, costumam fazer nimeros no filme dos
Trapalhdoes (LUNARDELLI, 1996). Nos filmes com Xuxa, a tendéncia comeca em 1990 e
continua pelo menos até Xuxa Popstar (Tizuka Yamasaki; Paulo Sérgio Almeida, 2000).
Angélica, a propria Xuxa, Sérgio Mallandro, Mauricio Manieri, Daniel e os grupos Domind,
E o Tchan!, As Meninas, KLB, Harmonia do Samba, Fat Family, Vinny e Os Travessos sao
exemplos de participagdes especiais nos filmes.

Nota-se que Xuxa ¢ Renato Aragdo praticaram (e continuam praticando) o modelo de
expansdo de produtos audiovisuais por meio das franquias de midia, de forma similar aos
blockbusters do cinema dominante. Atrelados aos filmes, foram langados discos com a trilha
sonora dos filmes, albuns de figurinhas, historias em quadrinhos, brinquedos, livros, VHS e
DVDs.

Os filmes também muitas vezes incluiam merchandising ostensivo dos patrocinadores,
com interferéncia visivel na narrativa. Ramos (2004) aponta que, também apds 1987, “a
publicidade se torna cada vez mais presente, agressiva” nos filmes dos Trapalhdes (p. 140).
Algumas inser¢des gratuitas, com animagdes sobre marcas de produtos na abertura, outras
mais graciosas, como n'O casamento dos Trapalhdes (José Alvarenga Jr, 1988), quando
Mussum e Zacaria enfrentam seus inimigos com conguinhas gigantes do grupo. Essa
propaganda explicita para o publico infantil ¢ bastante questionada por diversos setores da
sociedade, como os educadores.

Helvécio Ratton, um dos diretores mais atuantes na cinematografia infantil brasileira,
realizador de trés titulos do género®, é um dos criticos contumazes da publicidade abusiva
para a infancia. Em 1986, langou A dan¢a dos bonecos, produzido pelo Grupo Novo de
Cinema e TV. Como informa o proprio diretor, ¢ um filme assumidamente “anticonsumo,
apresentando o argumento bésico de que a fantasia ndo pode ser reproduzida ou
industrializada, e que, por isto, o brinquedo artesanal possui uma magica que aquele fabricado
aos milhares jamais possuird” (VILLACA, 2005, p. 227). O filme conta a historia de Mr.

Kapa e Geleia, dois artistas mambembes que correm o mundo em busca de fortuna. Em

3 A danga dos bonecos (1986), Menino maluquinho — o filme (1995) e Pequenas historias (2008).
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Beleléu, uma pequena cidade esquecida entre as montanhas, encontram Ritinha e seus trés
bonecos, feitos & mao por seu avd. Numa noite, os trés bonecos ganham vida e sdo disputados
por Mr. Kapa, que quer rouba-los para ganhar dinheiro com eles. A disputa pelos bonecos
encantados leva Mr. Kapa, Geleia e Ritinha a um périplo de aventuras e confusdes e ao
confronto com Jack Domina, um rico fabricante de brinquedos, que se apodera dos bonecos.

O grande vildo do filme ¢, de acordo com Ratton:

[...] um conglomerado, uma corporacdo, que, com sua busca incessante pelo brinquedo
mais 'fascinante' ¢ vendavel, assassina a fantasia ao nos dizer como devemos brincar
com seus produtos, como se estivéssemos meramente reproduzindo uma danga
mecanizada e seguindo os mesmos passos de todas as outras pessoas que irdo usar
aquele mesmo item. (VILLACA, 2005, p. 229)

Essa afirmag¢dao de Ratton contém elementos tipicos da critica a cultura de massa
quando ressalta a mecanizacao gerada por ela, a limitagdo a imaginagao dos consumidores e a
busca inescrupulosa por lucro por parte de seus produtores.

Ratton também faz uma critica ao meio publicitario em A4 dan¢a dos bonecos, quando

exibe um comercial apresentado por Chico Pinheiro, por meio do qual faz um ataque

[...] aos filmes-vitrine, que funcionam apenas como um chamariz para a venda de
produtos relacionados ao longa e seus astros — um tipo de produgdo representado nos
dias de hoje pelos trabalhos da Xuxa. Nestes projetos, a vitrine supera o proprio
espetaculo; o produto é mais importante do que o filme. (VILLACA, 2005, p. 227)

Percebe-se ai um projeto de cinema infantil que dialoga com a tradi¢do dos
blockbusters nacionais de Xuxa pela oposicao, reivindicando para si um carater de fabricacao
autoral. Projeto de cunho semelhante ¢ a adaptagdo do texto teatral de Maria Clara Machado
para o cinema, dirigido e produzido por Eduardo Escorel em 1984, O cavalinho azul. Nele,
Vicente ¢ um menino que ama seu cavalo — para ele, um cavalo azul; para seus pais, um
pangaré marrom. Evidenciando a dificuldade de entendimento entre o mundo adulto e o
mundo infantil, o pai de Vicente acaba vendendo o animal. O menino sai em busca dele,
encontrando no caminho donos de um circo. Sabendo da existéncia de tdo raro animal, estes
seguem Vicente para se apoderar do cavalo e lucrar com ele, fazendo dele uma de suas mais
importantes atracdes. Também no filme dirigido por Escorel encontra-se a critica a
exploragdo comercial do entretenimento que se aproveita da imaginagado e afeto infantis.

Em 1990, ¢ extinta a Embrafilme. A situagdo ¢ agravada pela recessdo econdmica do
periodo Collor, que desestruturou o campo cinematografico. A producdo de longas-metragens
ficou praticamente paralisada, o que explica a auséncia de lancamentos infantis entre 1992 e
1993. As leis Rouanet, de 1991, e do Audiovisual, de 1993, foram instrumentos importantes

para a retomada da produgao, oferecendo um mecanismo de incentivo fiscal a pessoas fisicas
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e juridicas que se propusessem a investir no cinema nacional.

Carlota Joaquina (Carla Camurati, 1995), marco do periodo da Retomada por
encontrar, depois de anos de parcos lancamentos nacionais, o bom publico de 1,2 milhdo de
espectadores, foi langado no mesmo ano que Menino maluquinho — o filme, o terceiro filme
brasileiro mais visto no ano - atrds também de O quatrilho (Fabio Barreto, 1995). O filme,
baseado no bestseller homdénimo da literatura infantil, escrito por Ziraldo, lembra
tematicamente as fitas de meninos travessos, que contaram com titulos expressivos na década.

E interessante notar que Menino maluquinho aproveitou-se de uma pausa nas
producdes de Xuxa e de Renato Aragdo. Sem embargo, o filme teve que enfrentar a
concorréncia do cinema estrangeiro, mas ja ha algum tempo ndo havia langamentos
brasileiros de fOlego para as criangas, evitando assim a competicdo com os blockbusters
nacionais. Os Trapalhdes lancaram em 1991 A4 drvore da juventude (José Alvarenga Jr.), e
retornaram apenas em 1997 com O novigo rebelde (Tizuka Yamasaki). Nesse periodo, além
da recessdo econdmica, o grupo enfrentou o falecimento de um integrante em 1994 -
Mussum. Xuxa teve uma pausa ainda maior na produ¢do, de nove anos: apos Lua de Cristal,
ela voltou apenas em 1999, com Xuxa Requebra (Tizuka Yamasaki). Nesse periodo, Xuxa
expandia a sua atua¢do em programas infantis para além da televisdo brasileira: envolveu-se
com produgdes argentinas, espanholas e americanas, tendo que realizar viagens frequentes
para gravar, até que diminuiu o ritmo de trabalho devido a problemas de saude.

Quando Menino Maluquinho 2 ¢é langado, em 1998, os Trapalhdes ja haviam voltado
no semestre anterior, mas entrou no circuito sem concorrentes brasileiros do género nas
férias.

Na década de 1990, ainda merece registro um dos primeiros filmes de animacgao feitos
completamente por computagdo grafica no mundo — Cassiopéia (Clovis Vieira, 1996), que
explora o género de ficgdo cientifica. Investindo numa nova técnica, atrativo frequente do
cinema-mundo, o filme também se apropriou de elementos da cultura internacional-popular.
Num mundo repleto de robds e espaconaves, as referéncias a Guerra nas estrelas e Jornada
nas estrelas (Robert Wise, 1979) sao explicitas (SANTOS, 2004, p. 97). O filme se desenrola,
enfim, num universo ja bem mapeado pela cinematografia dominante.

Mais algumas referéncias da televisdo do periodo fizeram incursdes no cinema infantil
a moda dos Trapalhdes: Fofao e Sérgio Mallandro, entdo apresentadores de programas de TV
infantis; Super Colosso (Luiz Ferré, 1995), programa protagonizado por bonecos animais na
Rede Globo, e Castelo Ra-Tim-Bum (Cao Hamburger, 2000), uma iniciativa inusitada que

merece destaque por partir de um programa de televisdo de cunho educativo da TV Cultura e
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ter atraido um bom publico.

O protagonista de Castelo ¢ Nino, um menino de 300 anos de idade, sobrinho de
bruxos. Todos moram num castelo em Sdo Paulo, de que Losangela, feiticeira inimiga da
familia, pretende se apoderar, e que Dr. Abobrinha pretende demolir. Para ajudar seus tios,
Nino, que tinha dificuldades em fazer amizades, conta com um grupo de amigos humanos.
Juntos, passam por aventuras e momentos de superagao.

O filme, ao criar essa realidade fantéstica, apresenta um cuidado estético apurado:
efeitos especiais bem realizados, cendrio e direcdo de arte grandiloquentes para os padrdes
nacionais, que a fotografia realga ao criar um certo glamour e uma atmosfera de mistério. E
ainda bastante competente na decupagem classica que propde. Embora as referéncias para a
dire¢do de arte sejam diversas, em alguma medida, essas caracteristicas se aproximam de um
cinema hollywoodiano.

Percebe-se que, durante a Retomada, os filmes brasileiros em geral buscam se
legitimar ndo s6 pelo mérito artistico, mas também pela conquista do publico. Essa nogao, ja
bastante presente no cinema infantil brasileiro por nascer com uma plateia-alvo e pela
abundancia de projetos de carater predominantemente comercial, estende-se de forma mais
generalizada, inclusive para alguns diretores que se alinham a uma postura mais autoral.

Para Marson, essa atitude

implica a aceitagdo do fazer cinematografico enquanto produto de entretenimento e
como parte da industria cultural, mais do que como pertencendo as artes eruditas: o
Cinema da Retomada tem um viés comercial muito forte, busca o didlogo e tem
necessidade de aceitagcdo do publico. (MARSON, 2006, p. 72)

Por um lado, a influéncia das técnicas e temas do cinema hollywoodiano em filmes
infantis da Retomada e a referéncia a elementos da cultura internacional-popular sdo uma
evidéncia de que os realizadores buscaram um didlogo com o mercado, formado
principalmente pelo cinema-mundo. Por outro, o lado para onde pende a balanga autoral-
comercial nem sempre esté tdo claro, como Marson sugere.

Mesmo nessa €poca, ¢ possivel observar filmes infantis com preocupagdes fortes em
se alinhar a um modelo dito autoral. Uma parte deles, na verdade, acaba fazendo parte de um

grupo que Johnson (1993) havia identificado nas décadas de 1970/ 1980 :

Intensamente conscientes desse dilema, alguns diretores (...) se esforgaram, com
graus variados de sucesso, em combinar o cultural e o comercial, fazendo filmes que
falassem ao povo brasileiro em termos culturalmente relevantes e que também
fossem bem-sucedidos na bilheteria. (p. 40)

Os trés zuretas em a reunido dos demonios (Cecilio Neto), langado apenas em 2000,
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mas filmado em 1995, ¢ um exemplo. Voltado para um publico familiar, ele conta a historia
de um menino que, na década de 1960, vai passar férias com o avd por conta de uma crise no
casamento dos pais. Ele foi roteirizado, coproduzido, dirigido, montado por Cecilio Neto, que
ainda compds a musica-tema do filme. Sua estrutura dramaturgica foge do cléssico, ela ¢ um
pouco mais episodica. De acordo com o coprodutor Renato Bulcdo, a ideia era fazer um
“filme para familia, mas um filme de arte”, buscando ter uma boa bilheteria com um
lancamento pequeno, aos moldes de Carlota Joaquina. Com distribui¢do problemadtica,
entretanto, o filme fez menos de 7 mil espectadores nos cinemas.

Mesmo buscando resultado nas bilheterias, muitos diretores ndo abrem mao do
discurso e, as vezes, do modo de producao autoral, como vimos. Nos estudos de caso, no
capitulo 3, veremos que essa “aceitacdo do fazer cinematografico enquanto produto de
entretenimento e como parte da industria cultural” ¢ também relativa. Trata-se, portanto, de
uma dicotomia ainda ndo muito bem resolvida na Retomada, que ¢ evocada em boa parte da

producdo brasileira, incluindo ai a infantil .
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2 Analise de caracteristicas formais e tematicas de Menino
maluquinho 1 e 2

E de se esperar que filmes infantis lancem méo de estratégias proprias para agradar a
criangas e adultos acompanhantes. Caracteristicas estético-narrativas do filme infantil foram
pouco pesquisadas a fundo. O objetivo deste capitulo é, portanto, delinear alguns atributos de
filmes de ficcdo voltados para as criangas, verificando algumas recorréncias e divergéncias
em dois filmes brasileiros da década de 1990: O menino maluquinho — o filme (Helvécio
Ratton) e O menino maluquinho 2 — a aventura (Fernando Meirelles e Fabrizia Alves Pinto).

Aliando a andlise da estrutura dramatuargica e da composi¢ao estilistica dos filmes a
representagdo de infancia que as obras propdem, pretende-se discorrer sobre especificidades
dessas construgdes cinematograficas elaboradas para falar ao seu publico. Alguns dos
aspectos observados ndo surgiram com o cinema infantil, mas tém raizes em outros tipos de
cinema ou de linguagens, como a comédia, o cinema cléssico, o circo, a literatura e o teatro
infantil. No entanto, os filmes para criancas se apropriaram de algumas de suas caracteristicas
e criaram outras especificas. O conjunto delas terminou por constituir estéticas infantis.

E possivel falarmos, nesse sentido, de convengdes que se firmaram no fildo,
entendendo-as como “praticas marcadas por normas que coordenam atividades sociais e
direcionam a agdo com o propdsito de atingir objetivos.” (BORDWELL, 2007, p. 62). Essas
convencdes sdo praticas usuais (de linguagem, por exemplo) que as obras utilizam tendo
como um dos objetivos a sua propria delimitacdo como filmes infantis.

Afirmar que tais peliculas se definem por oferecer um “ponto de vista infantil”, como
Bazalgette e Staples (1995) sugeriram, ¢ contentar-se com uma expressao um tanto vaga.
Baseado nesses autores, Santos assume que filme infantil ¢ “aquele que tem a crianga como
personagem principal e que se desenvolve a partir de um olhar infantil sobre a realidade.”

(SANTOS, 2004, p. 56). O autor faz ainda a ressalva de que esse olhar apenas “se pretende
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infantil, na medida em que — exceto em trabalhos com criangas na dire¢do — a visao do filme
sera, de qualquer modo, a do realizador adulto.” (ibidem). O protagonismo infantil e o “olhar
infantil sobre a realidade” sdo para Santos caracteristicas-chave desse tipo de obra, e a
problematizacdo que o autor propde ¢ de fato pertinente e interessante, uma vez que,
geralmente, a equipe que compde o filme ¢ sobretudo adulta. Entretanto, esse olhar infantil
reproduzido pelo adulto ndo ¢ muito explicado ou caracterizado pelo autor. Além disso, sua
definicao exclui da categoria filmes produzidos para a infincia cujos protagonistas sio
adultos. Isso configura um problema, até porque Santos se dedica a estudar também alguns
filmes protagonizados por Xuxa e Trapalhdes, mesmo nao os considerando rigorosamente
infantis.

Ainda que mal definidas e muito amplas, as ideias de “ponto de vista infantil” e de
“olhar infantil” podem servir como um ponto de partida para estabelecer alguns parametros
de analise dos filmes. No proximo topico, um dos objetivos sera decompor esse conceito em
aspectos mais restritos, que facilitem o seu uso.

Para examinarmos os filmes, adotamos principalmente a abordagem da poética. A
poética, para Bordwell (2007), ndo tem métodos doutrindrios definidos, ndo ¢ uma escola
critica, nem procura primeiramente aventar interpretagdes para filmes (embora pesquisadores
envolvidos com a poética possam fazé-lo). A poética preocupa-se principalmente com a
forma de constru¢cdo de uma obra, procurando descrevé-la, entendé-la e/ou explana-la: seus
padroes, normas, suas fungdes e efeitos. Ela pode respaldar pesquisas de cunho mais
analitico, tedrico ou mesmo historico (no ultimo caso, pensando, por exemplo, em como as
formas relacionam-se com seu tempo € mudam em épocas e locais diferentes). Para a analise
das obras, a poética em si ndo oferece um roteiro pronto ou um arcabouco conceitual fixo.

E preciso, portanto, que o analista se sirva de esquemas conceituais apropriados que o
auxiliem a responder suas indagacdes. Importante ressalvar que, embora respaldados e
guiados até certo ponto por eles, os analistas ndo sdo “completos prisioneiros de esquemas
conceituais. Podemos especificar nossas ideias deixando textura aberta, de forma que
excegdes possam saltar aos olhos” (BORDWELL, 2007, p. 20, tradugcdo nossa). Essa
abordagem tem a vantagem de nao partir de uma teoria rigida: esta, a0 mesmo tempo que
legitimaria a analise, poderia enviesé-la e forgar a obra a caber na teoria, como ¢ comum em
andlises filmicas.

Cabe, portanto, esclarecer alguns conceitos que amparardao a analise neste capitulo e
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definir alguns critérios de exame e comparagdo entre as obras.

2.1 Estabelecendo algumas balizas para analise

Neste capitulo, recorremos a algumas ferramentas e conceitos da teoria da narrativa
propostos principalmente por David Bordwell sobre a narracdo cinematografica. Em primeiro
lugar, por serem imbuidos de uma parcimonia tedrica que favorece a descoberta de uma
logica propria da obra, e ndo da propria teoria. Em segundo lugar, por privilegiarem o papel
do espectador na atividade narrativa, sendo ele a “entidade hipotética que executa as
operagdes relevantes a constru¢do de uma histéria com base na representagdo filmica”
(BORDWELL, 1985, p. 30). O filme ¢ concebido, portanto, como uma narrativa que busca
ser inferida por quem a vé, fornecendo-lhe assim pistas e direcionamentos. Trata-se de uma
postura adequada para pensar o filme de ficcdo infantil, que se distingue justamente por
procurar uma plateia especifica. E, em terceiro lugar, pela clareza que usualmente acompanha

0s conceitos que sugere.

2.1.1 Narracao, fabula, syuzhet, estilo

Baseado em duas expressdes do formalismo russo, Bordwell demarca uma diferenca
entre a historia que o filme apresenta e a forma como ela se encontra apresentada. A primeira,
ele denomina fabula, que ¢ uma constru¢do do espectador: trata-se da expressdo da acdo do
filme em “uma cadeia de eventos cronologica, com relacdes de causa e efeito, ocorridas em
determinada duragdo e espaco” (BORDWELL, 1985, p. 49). A segunda, ele chama syuzhet,
que caracteriza como “a arquitetura da apresentacdo da fabula pelo filme”, “por vezes

199

traduzido como 'trama" (ibidem, p. 50). O syuzhet é uma abstragdo que se refere a estrutura
dramaturgica, constituindo-se na ordenagao, duragdo e frequéncia dos eventos da fabula tais
como ocorrem na obra, podendo indicar pontos de virada na trama, divisdes em atos, entre
outros.

Outro componente importante pelo qual o filme conta uma histéria é o que Bordwell

cunhou de estilo, o “uso sistematico de artificios cinematograficos do filme”, como “a mise-

en-scene, a fotografia, a edicao e o som” (ibidem, p. 50). O estilo envolve caracteristicas mais
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relacionadas com a técnica cinematografica em si.

Assim, para o autor, a narragdo ¢ “o processo pelo qual o filme leva o espectador a
construir a fabula em curso com base na organizagdo do syuzhet e na composi¢do estilistica.”
(2007, p. 98, tradugao nossa).

Importa destacar que, para Bordwell (1985), ndo existe necessariamente um narrador
filmico por tras da narragdo, o que seria incorrer em uma “ficcdo antropomorfica” (p. 62).
Bordwell tenta romper com teorias subjetivistas, que enxergam via de regra um sujeito
enunciador do discurso com caracteristicas proprias, ou seja, um narrador. Um argumento que
favorece o distanciamento dessa ideia € o fato de a narragdo filmica ser, geralmente, bastante
pragmatica e oportunista, ferindo ndo raro coeréncias de constru¢do (como no caso classico
de flashbacks supostamente narrados por personagens, que apresentam ao espectador imagens
ou informagdes das quais os mesmos ndo poderiam ter tomado conhecimento). Nos estudos
de caso deste capitulo, alguns padrdes ndo sdo rigorosamente seguidos pela narragdo. Se
atribuissemos essas caracteristicas a um narrador filmico, teriamos que explicar por que ele se
contradiz ou ¢ tao instavel. Bordwell sugere que ¢ a narragdo que pode criar um narrador,
apontando para a existéncia de uma entidade que a estaria manipulando; nao o contrario.

Nao atribuir um narrador ao fato da narragdo ainda conta com a vantagem de nao
estimular a identificagdo dessa entidade abstrata com “o autor” da obra. Essa distingao ¢
basica mesmo para os que advogam a pré-existéncia de um narrador, e no entanto, a confusao
¢ constante. Embora seja fundamental o papel desempenhado pelo diretor na constru¢do do
filme, ndo se pode esquecer de que o syuzhet ¢ o estilo sdo também fruto do trabalho de
muitos outros profissionais e mesmo de condi¢des de produgdo (orcamentarias,

tecnolodgicas...), de contextos historicos e regionais.

2.1.2 O “ponto de vista” em cinco eixos

Se nao h4a um narrador responsavel pela narragdo, como ficaria a questao do ponto de
vista, expressdo a que se recorreu bastante para diferenciar obras infantis? Nos estudos sobre
o audiovisual, o conceito, também cunhado de perspectiva, tem sido muitas vezes empregado
de forma frouxa (BORDWELL, 1985, p. 60). Bordwell prefere trabalhar com outras
categorias de analise menos amplas que estariam relacionadas ao conceito. Adotaremos a

mesma estratégia, abracando algumas ideias langadas por ele e por outros autores.
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Uma percep¢do que normalmente estd embutida no termo ¢ a de que
informagdes/conhecimentos oferecidos pela narracdo podem estar, de alguma forma, mais ou
menos restritos ao conhecimento que um determinado personagem detém. O syuzhet pode
apresentar cenas nas quais um mesmo personagem estd sempre ou quase sempre presente,
restringindo assim a distribuicao do saber a esse personagem. Ou o syuzhet pode apresentar
uma amplitude maior de conhecimento, mostrando a trajetdria de véarios personagens de
forma mais onisciente. A amplitude do conhecimento de que a narragdo dispde por meio do
syuzhet faz parte de um aspecto narrativo que Bordwell (1985) chamou de cognoscibilidade,
baseado no tedrico literario Meir Sternberg.

Ainda com relagdo a cognoscibilidade, a narragdo pode permitir graus diferentes de
“profundidade” na informacao que transmite (BORDWELL, 1985, p. 58), podendo ser mais
objetiva ou mais subjetiva. Dessa forma, a narracdo pode permanecer externa aos
personagens ou oferecer um mergulho em sua mente, mostrando lembrangas, sonhos e outras
imagens mentais, mimetizando sua visdo ou escuta. Pode ainda expressar pensamentos e
emocdes por meio da voz over.

Bordwell sugere, ainda baseado em Sternberg, mais dois aspectos narrativos, que
segundo ele poderiam estar entremeados no conceito de ponto de vista. Primeiro: uma
narragdo pode ser mais ou menos autoconsciente, exibindo maior ou menor reconhecimento
de estar se dirigindo a uma audiéncia. Personagens que olham para a camera, flashbacks,
repeticoes podem ser indicativos de um maior grau de autoconsciéncia da narrativa. Segundo:
as narrativas ainda diferem em relacao a comunicabilidade, que verificaria o grau de extensao
com que a narra¢do comunica ou ndo informagdes da fabula aos espectadores.

De acordo com Niederhoff (2011), trabalhos recentes sobre o conceito de perspectiva
apontam para a diversidade do fendmeno. Autores tém estabelecido varios tipos de
parametros que comporiam o ponto de vista. Dentre eles, Schmid propde incluir a ideologia
de um texto: valores veiculados também sdo um aspecto que costuma estar relacionado, para
criticos, com o que ¢ chamado de ponto de vista de uma obra. Casetti ¢ Di Chio (1991)
também fizeram contribui¢do similar. Os autores italianos concordam com uma elaboragao de
Gaudreault e de Jost (2009) sobre o ponto de vista cinematografico, mas acrescentam um
componente ao conceito: a dimensdo “axioldgica-epistémica: a imagem, conforme esta
constituida, expressa valores de referéncia, ideologias de fundo, convicgdes € conveniéncias

particulares” (CASETTI; DI CHIO, 1991, p. 236).
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Para a apreensdo de alguns desses valores no filme, além da analise da fabula e do
syuzhet, contribuem sobremaneira os “fatores de julgamento, comumente chamados de 'tom'’
pelos criticos literarios” (BORDWELL, 1985, p. 61). Para Bordwell, a critica ainda possui
um vocabulario pobre para lidar com esses fatores. Ele os considera menos narrativos
porquanto envolvem questdes de estilo e de syuzhet que nao auxiliam especificamente o
espectador a construir a fabula. Elementos musicais, por exemplo, frequentemente indicam
atitudes da narracdo: sons que reforcam reprovacao de um personagem ou comicidade de uma
acdo sao artificios comuns, mas nao sao responsaveis por informar algum evento. Bordwell
adverte que geralmente essa atitude de julgamento - sobre um personagem, por exemplo - esta
estabelecida na estrutura como um todo, podendo ser observada tanto na organizagao geral do
syuzhet, quanto em detalhes como um certo enquadramento.

Hé mais uma faceta da expressao “ponto de vista” que ainda nao foi abordada, e que
parece estar especificamente vinculada ao que se entende por “ponto de vista infantil” e sua
faceta “axioldgica-epistémica”. Quando Bazalgette e Staples (1995) afirmam que filmes
infantis devem tratar dos “interesses, medos, apreensdes e preocupacdes das criangas em seus
proprios termos” (p. 96), referem-se também a uma adequacdo de contetido e de linguagem
para os infantes. Logo antes do trecho citado, eles discorrem sobre filmes-familia, afirmando
que, nestes, problemas sdo “frequentemente apresentados em termos adultos € em maneiras
que sdo inacessiveis as criangas” (p. 95). Como exemplo, descrevem uma cena de

Esqueceram de mim 2 (Home Alone 2 — Lost in New York, Chris Columbus, 1992):

[...] o pai de Kevin (Macaulay Culkin) pede-lhe que busque uma gravata no
banheiro. Kevin responde, em close-up, que ndo pode porque “o tio Frank esta
tomando banho e ele disse que, se eu entrasse e o visse pelado, eu cresceria sem
jamais me sentir um homem de verdade”- corte para o contraplano de consterna¢ao
dos pais - “o que quer que isso queira dizer”. (BAZALGETTE e STAPLES, 1995,
p. 96)

Nessa cena, com referéncia a cognoscibilidade, a narracdo apenas informou pontos
que estavam no dominio do garoto Kevin: foi ele quem tomou conhecimento das palavras de
tio Frank. O foco da imagem passa depois para os pais de Kevin, mas trata-se de uma reagao
que ele também vé. Estruturalmente, a cena restringe a distribuicdo do saber ao menino.
Semanticamente, porém, ele ¢ quem fica de fora, pois teria compreendido apenas um pouco
da fala. Certamente, poderiamos arrazoar que ele tinha uma pequena no¢ao do que se tratava
a conversa, € a reproduziu porque intuia qual seria a reacdo dos pais. No entanto, ndo ¢ isto

que esta em discussdo no momento. Aqui, Bazalgette e Staples, mais do que propor o niicleo
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narrativo nas criangas, reivindicam que o conteudo seja compreensivel e proprio para elas.
Nao se trata mais de qual personagem tem acesso a ou transmite a informagao, mas também
de quem ¢ capaz de assimila-la ou propenso a exprimi-la. A adequacdo ao publico infantil &,
para eles, uma faceta do que viria a ser um “ponto de vista infantil”. De fato, a selecao de
conteudo e a forma de apresenta-lo, tendo em vista a idade de boa parte dos espectadores, ¢
uma preocupagao constante desse tipo de obra.

Em resumo, decompomos a expressao “ponto de vista” em cinco eixos mais
especificos, que serdo utilizados neste capitulo e auxiliardo a verificar caracteristicas dos
filmes infantis analisados:

a) a cognoscibilidade, em sua amplitude e profundidade, evidencia sobre quem recai o
nucleo da narragdo. Comparar, nesses filmes, como a atengdo da narracdo ¢ dividida entre
personagens infantis e adultos, e como ela trata o relacionamento dos dois, nos leva a dialogar
com algumas suposi¢des sobre o apelo infantil ou familiar dos filmes, tdo discutido no

capitulo anterior;

b) a autoconsciéncia, que costuma existir explicitamente em filmes infantis, conforme
atestou Wojcik-Andrews (2000), chamando aten¢do para o que ele chamou de
“metafilmicidade” (p. 11) e que muitas vezes ocorre para aumentar a comunicabilidade do

filme;

¢) a comunicabilidade, que usualmente apresenta um alto grau em filmes infantis.

Procuraremos verificar de que maneira ela ¢ promovida;

d) os valores emitidos e a forma como sdao emitidos: particularmente, daremos atengao
a que valores estdo relacionados a infincia em ambos os filmes. Além disso, verificaremos
alguns outros elementos pontuais que demonstram julgamento da narragdo, atitude corriqueira

em filmes infantis;

e) a selecao de contetido e a forma de apresenta-lo: serd verificado o tratamento dado a
alguns temas espinhosos.
Além dessas questdes, daremos especial atencdo a algumas marcas de estilo que os

filmes propdem para atrair o publico infantil, ao tipo de humor que constroem e ao seu ritmo.

2.2 Um resumo das fabulas dos filmes
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Aqui serao delineadas resumida e separadamente as fabulas de Menino malugquinho 1 e 2,
sendo de valia principalmente para o leitor que ndo conhece as peliculas. Nos proximos itens
do capitulo, trechos dos filmes serdo resgatados e comparados sem muitas vezes a explanacao
de seu contexto especifico, de modo que a descri¢ao de cada fabula se faz pertinente para uma

visdo da narrativa toda.

2.2.1 Menino maluquinho — o filme

Menino maluquinho — o filme se passa em periodo ndo muito demarcado,
provavelmente em meados da década de 1960. Maluquinho, um menino de aproximadamente
8 anos, bate a cabeca na escola, ficando um momento desacordado. Seus pais recebem um
telefonema. Preocupados, cada um sai de seu trabalho apressadamente para verificar o que
aconteceu com o filho. Chegam a enfermaria e asseguram-se de que o menino estd bem. A
mae volta para casa com o garoto e o pai volta ao trabalho.

Ao chegar em casa, Maluquinho procura algo para comer na cozinha. Faz um truque
de magica para Irene, a empregada doméstica da casa, transformando um ovo em pintinho.
Seu amigo Bocao vai a sua casa, eles brincam e conversam no quarto. A mae de Maluquinho
chama-os para almogar.

A tarde, Maluquinho e seus amigos descem uma ladeira de carrinho de rolima,
brincam de bente-altas, pique-bandeira e outras brincadeiras na rua. Ao chegar em casa, Irene
faz melado. Maluquinho, lembrando-se vagamente de um truque, liga para seu avé Horténcio
(cujo apelido ¢ Passarinho) para consulta-lo. Ele e seus amigos vdo a rua implementa-lo:
fingem que estdo brigando com um cabo de vassoura, quando aparece um rapaz (Quincas),
que incita a briga. Bocao pede que ele segure o cabo, que foi previamente sujo de melado e
cocO. Quincas comeca a persegui-los.

Irene procura Maluquinho para tomar banho. Ela agarra-o e leva-o para dentro de
casa. O menino toma banho numa banheira, onde simula uma guerra naval com brinquedos.

A noite, o menino janta com seus pais, momento em que conversam sobre o dia do
garoto. Ele vai para a cama e sonha que viaja para o universo com o péndulo de um relogio,
chegando a um reldgio gigante, onde danga e canta com uma fada.

Maluquinho ¢ acordado por Irene. Faz sua toalete matinal, toma o café da manha. O

onibus escolar chega, mas Maluquinho ndo sai antes de encontrar seu chiclete mastigado,
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guardado embaixo do sofé. Entra no 6nibus e senta-se ao lado de Shirley Valéria, uma menina
loira considerada a mais bonita da turma pelos meninos. Todas as criangas conversam e
baguncam, mas Maluquinho permanece sentado, mascando seu chiclete.

Na escola, o caderno de Maluquinho ¢ passado de mao em mao entre os alunos, do
qual leem trechos em voz alta. A professora comeca a passar licdo de matematica, mas assim
que vira as costas, todos baguncam. Acaba por dar uma prova para a turma.

Na casa de Bocdo, ap6s a escola, os garotos fazem guerra de almofada e um
campeonato de pum.

A noite, Maluquinho 1& As aventuras de Tom Sawyer em seu quarto, enquanto escuta
uma briga de seus pais. Depois de vé-los discutindo, encontra consolo em seu amigo Bocdo,
sentados ambos na calgada em frente a casa.

No dia seguinte, o menino faz um passeio de barco com o pai num lago, onde
conversam sobre a separagdo. Ao retornar para casa, seu pai faz as malas e sai de casa.

Maluquinho acorda sua mae com um café¢ da manha na cama. Depois, passa a tarde
com o pai em brincadeiras.

Na escola, a professora pergunta o que as criangas apresentardo na festa de
encerramento do semestre. Nessa manha, Julieta, uma aluna da turma, recebe um versinho de
Maluquinho, mas descobre em seguida que varias meninas da sala ja tinham ganhado
também.

Maluquinho passa algumas refeicdes comendo pouco e trancando-se no quarto: estd
triste.

Quando da apresentagdo na escola, o protagonista declama um poema de sua autoria.
Seu avo Passarinho surge batendo palmas. No dia seguinte, ele € 0o menino percorrem
confeitarias e farmdacias. Nessa mesma tarde, vo Passarinho decide levar o neto e os amigos
da escola dele para sua casa no interior.

Passarinho, que foi piloto de avido na II Guerra Mundial, leva Maluquinho, Bocao e
Nina em seu avido. A avo de Maluquinho os aguarda, preocupada, pois o campo de pouso
proximo de sua casa ndo estd bem cuidado. Para seu alivio, Horténcio acaba pousando no
aeroporto local. A avo recebe-os em sua casa com uma farta mesa de doces.

Nessa pequena cidade, Maluquinho e seus amigos conhecem alguns garotos, com
quem se desentendem. Uma persegui¢do comeca. VO Passarinho pega Maluquinho e Tonico,

um garoto local, pela orelha. Sua avd revela que sdo primos distantes. Fazendo as pazes,
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Maluquinho e seu primo marcam um jogo de futebol do time de garotos da cidade contra o
time dos amigos do visitante. Maluquinho e Bocdo enviam uma carta pelo correio
convocando toda a turma.

Numa tarde, Maluquinho, seu primo e Bocao vao roubar mangas. Bocao impede sua
irma Nina de ir junto. Ela, em troca, negocia uma quantidade das mangas roubadas. Quando
esta para pular o muro, Bocao acaba encontrando Quincas, 0 rapaz em quem pregaram a peca
do melado. Descobre que ele ¢ sobrinho do dono da propriedade que vao “assaltar”. Quincas
solta os cachorros atras dos meninos e os trés tentam se refugiar, subindo na mangueira. O
cachorro, instigado pelo rapaz, sobe também e consegue morder o ténis de Bocao, retirando-
0. Quando ndo ha mais saida, aparece Passarinho num baldo estratosférico para resgata-los.

No jantar, quase toda a turma da escola de Maluquinho est4 presente. VO Passarinho
anima a todos com o campeonato de futebol, exibindo o troféu. A avdé manda as criangas para
cama, mas Maluquinho fica mais um pouco para conversar. Quando da boa-noite ao avo, que
estd deitado na rede, percebe que ele esta frio.

No enterro de Horténcio, estdo presentes as criangas, os pais de Maluquinho, sua avo,
Irene e outras pessoas da cidade. O padre discursa. O rapaz da mangueira aparece ¢ da para
Bocdo uma sacola com mangas e com seus ténis.

Para homenagear o avo, o jogo de futebol ¢ realizado. Maluquinho fica no gol, onde
agarra muitas bolas. As meninas ficam de fora, torcendo por ele. Junin narra a partida
entusiasticamente.

Somos informados de que, quando cresce, Maluquinho vira um “cara legal”. E todos
descobrem, de acordo com o narrador, que ele ndo era maluquinho, era apenas um menino

feliz.

2.2.2 Menino maluquinho 2 — a aventura

Menino maluquinho 2 — a aventura também se passa em periodo indeterminado, em
algum momento das décadas de 1960 e 1970. Maluquinho, com cerca de 11 anos, esta na casa
de seu avo Tonico, um inventor de traquitanas, em uma pequena cidade interiorana.
Maluquinho pratica truques de magica para a festa do centenario da cidade, que seu avo quer
organizar. Eles vdo a estacdo de trem recepcionar seus amigos, que vém da cidade para a

festa: Junin, Bocdo, Nina e Lucio.



60

A noite, vo Tonico conta a historia do Tata Mirim para as criancas dormirem. Tatd
Mirim € um ser feito de fogo que vive no centro da terra e sobe de vez em quando para comer
pao de queijo. Quando todos dormem, Maluquinho vé uma estranha luz no quarto.

No dia seguinte, as criancas vao ver os preparativos da armagao do circo para o festejo
do centenario. Ninguém sabe onde estd Maluquinho. Pedro Fogueteiro (o responsavel pelos
fogos de artificio do festejo), vd Tonico e as criangas comecam a procura-lo. Nina encontra
um ténis do menino préoximo a gruta. VO Tonico vai buscar reforgos dos bombeiros e vai até o
local. As criangas, as escondidas, partem também em busca do amigo e chegam 14 antes.

Na caverna, os infantes passam por leves perigos até encontrar Maluquinho, que esta
junto de Tatd Mirim. No comego tém medo, achando que ¢ o “capeta”, mas Maluquinho diz
que ¢ seu novo amigo. Junin acha-o bonitinho. V6 Tonico, que toma a frente dos bombeiros,
encontra-os logo em seguida.

De volta a casa, a noite, vdé Tonico passa mal, sofrendo de hipotermia. Tatd Mirim
esquenta-o. O ser de fogo solta uns grunhidos, e as criangas o encontram embaixo de uma das
camas do quarto. Maluquinho e Juninho v@o & cozinha preparar pao de queijo, mas se
atrapalham. Acabam levando ao quarto milho, que Tata Mirim transforma em pipoca.

Seu Z¢, empregado que trabalha para os avos de Maluquinho, varre as pipocas no dia
seguinte, que chegaram até o jardim externo da casa. Fica encarregado pela avd do menino de
observé-los atentamente. Ele vai até o banheiro, onde os quatro garotos fazem concurso de
xixi enquanto Tatd Mirim est4 dentro do vaso sanitario. Vapor de xixi comeca a sair, € seu Z¢
invade o banheiro para ver o que estd acontecendo. Ele vé cinco pessoas em vez de quatro, e
fica desconfiado.

Enquanto isso, Tonico procura o prefeito, seu Costa, para pedir apoio da prefeitura a
festa. O apoio ¢ negado, ja que Costa alimenta antigas rixas pessoais com Tonico.

Tatd Miguel, um senhor de roupas e cabelos alaranjados, bate a casa de vo Tonico em
busca das criancas. Elas evitam o contato, achando-o muito estranho, e Tata Miguel,
contrariado, vai embora.

Seu Z¢ comenta o caso com duas vizinhas, que estranham o vigor dos girassois em
pleno inverno. Concluem que o demonio esta agindo com 0s meninos, € vao contar o caso ao
monsenhor da pardquia, que ndo lhes da crédito.

As criangas percebem que Tatd Mirim esté ficando fraco e levam-no ao fogdo, numa

panela, para recuperar as energias. Depois de conversarem com os avos e saberem das
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dificuldades para a festa, os infantes montam uma comissdo ¢ vao a casa do prefeito Costa
solicitar seu apoio.

No dia seguinte, ao receber um panfleto da festa, o prefeito fica revoltado com a
possibilidade de ela ocorrer mesmo sem seu apoio. Ele entdo vai ao paiol de fogos de artificio
para interdita-lo. Acende um cigarro, mas o fosforo acaba ocasionando um incéndio. Pedro
Fogueteiro sai do paiol, e Costa ¢ resgatado por Tonico, que arrisca sua vida para salva-lo. Os
fogos comprados para a festa se perderam.

As duas vizinhas beatas, juntando uma pequena multidao de devotos, vao com tochas
a casa de vo Tonico para purgar o que consideram a agdo demoniaca em curso na cidade. As
criangas saem correndo, e os manifestantes atras delas. Elas se escondem e vao parar na linha
do trem, onde quase sdo encurraladas pelos manifestantes e atropelados pela chegada do
veiculo. Tatd Mirim salva-os, voando e levando-os para perto do circo.

Tatd Miguel aparece para levar Tatd Mirim embora, pois, segundo ele, se Mirim
permanecer na superficie da terra, podera se extinguir. As criancas se despedem com tristeza
de Tata Mirim, que vai embora com Miguel.

Seu Costa, no dia seguinte, afirma a Tonico que a prefeitura cobrira os gastos da festa.
O monsenhor da abertura as festividades. Criancas e adultos dancam na rua, fantasiados, ao
som da fanfarra. Maluquinho vé Tata Miguel no meio da multiddo e comeca a segui-lo. Eles
entram no circo.

A noite, quem apresenta as atragdes circenses sdo as criangas. Maluquinho, no final de
seu truque de magica, tira foguinhos da cartola, para espanto da plateia.

Na saida do circo, Tonico recebe cumprimentos, mas continua triste por ter perdido os
fogos de artificio. Maluquinho da ao avé um foguete, e pede para que ele o solte. Entdo, fogos
de Tatas Mirins enchem o céu, comandados por Maluquinho, que se encontra em uma
varanda.

A ultima cena mostra Maluquinho na escola, durante o dia, rodeado de amigos,
terminando de contar a histéria que acompanhamos. Tudo pode ndo ter passado de uma

fabula¢ao do menino.

2.3 A constituicio do protagonista e as relacdes entre adultos e criangas
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2.3.1 Distribuicao dos nucleos de criancas e adultos

Uma situagdo comum na literatura e no cinema infantil ¢ o isolamento das criangas
com relacio aos pais. E frequente que elas sejam transportadas a outros mundos ou passem
por algum acontecimento que acabe por promover uma distdncia da autoridade paterna
(WOICIK-ANDREWS, 2000). Essa situagdo ocorre de certa maneira nos dois filmes
analisados, nos quais Maluquinho passa uma temporada na casa de seus avos maternos e
paternos, em pequenas cidades interioranas. Em Menino maluquinho I, esse isolamento
ocorre um pouco depois da metade do filme, ap6s a separacdo de seus pais. No filme de
continuacao, Maluquinho estd desde a primeira cena na casa de seu avo Tonico. Essa
separagao ¢ estratégica, pois oferece algumas vantagens para o desenvolvimento da histoéria:
além de o protagonista mirim desfrutar de maior liberdade e ter de enfrentar sozinho alguns
desafios, que levam a seu amadurecimento, o isolamento favorece a exploracdo mais atenta
das caracteristicas e do desenvolvimento desse personagem.

O protagonista dos dois filmes ¢ obviamente Maluquinho, ¢ sobre ele que o foco da
narracdo recai. Ele fica sozinho com seus amigos, sem a presenca de adultos, em diversas
cenas. Mesmo na cidade, no primeiro filme, em varias sequéncias o garoto brinca na rua ou
fica no quarto sem supervisao adulta. A despeito dessa concentragdo nas criancas, ambos 0s
filmes apresentam conflitos de personagens secundarios adultos. A narra¢ao tem nos dois
casos um certo grau de onisciéncia, ndo restringindo as informagdes da trama exclusivamente
a um personagem especifico.

No primeiro filme, sdo poucas as sequéncias em que o personagem principal ndo esta
presente, o que indica que uma boa parte da distribuicdo do saber do filme restringe-se a
Maluquinho. Os problemas dos personagens adultos apresentados pelo filme sdo quase
sempre vivenciados pelo menino: o divorcio dos pais, a peregrinacao do avo em busca de
remédios. Mesmo quando ndo participa da cena, ¢ ele quem geralmente move os outros
personagens. No inicio do filme, os pais de Maluquinho correm preocupados a escola para
saber como estd o filho acidentado. A conversa entre os avos junto do bat de brinquedos,
mais ao final da fita, € outro exemplo: ela revela que Horténcio esta se sentindo mais jovem
por conta do menino.

Diferentemente, no filme de sequéncia, ha foco um pouco mais distribuido entre

adultos e criangas. A obra apresenta basicamente duas tramas paralelas: a primeira ¢ a luta
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para montar a festa de comemoragdo do centenario da cidade - vo Tonico busca verbas e
enfrenta o prefeito para organiza-la. Este objetivo central a ser alcangado no filme, a festa, ¢
de Tonico, mas ele conta com a ajuda das criangas. A segunda ¢ o encontro de Maluquinho e
de seus amigos com o Tatad Mirim, que gera varias peripécias. Essa ¢ uma trama que envolve
especialmente as criangas, que sdo as unicas que tém acesso especial a Tatd — e, desse ponto
de vista, ttm uma vantagem com relacdo aos adultos. Inicialmente, essa segunda trama
mostra o desaparecimento do protagonista e a busca por ele. Nessa sequéncia, que ultrapassa
15 minutos de duragdo, a narracdo se restringe ao conhecimento de seus amigos e de vo
Tonico, que agem para salvar o garoto. Embora necessario para gerar suspense, ¢ um tanto
estranho que o protagonista suma por tanto tempo sem que a narracdo mostre indicios ao
espectador de seu paradeiro. Trata-se de um procedimento que destoa bastante da quase
onipresenga do menino no primeiro filme, ainda que ele seja o motivo de toda a
movimentacao. S6 voltamos a seguir Maluquinho quando seus amigos o encontram, no fundo
da caverna.

Ha ainda outra subtrama deste filme que envolve praticamente apenas adultos: ¢ a
mobilizacdo de seu Z¢ e das duas beatas para investigar e extirpar a suposta agdo demoniaca
na cidade.

A distribui¢do dos planos em que aparecem apenas criangas, apenas adultos ou adultos
e criangas juntos ao longo do filme ¢ um dado que fornece pistas sobre o modo como o
syuzhet trabalha com os diferentes nticleos adultos e infantis e confirma essas observagoes.

Os graficos 1 e 2 ilustram essa distribuigao.
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Grafico 1 - Grafico da distribuicao e duragao de planos de Menino maluquinho 1
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Il Pianos apenas com criancas ] 'magens mentais das criancas
|:| Planos apenas com adultos g Linha de tendéncia da duragdo dos planos
[ ] Planos com criangas e adultos

Grafico 1 - No eixo horizontal, o time code do filme. No eixo vertical, a duragdo dos planos em segundos. Em
azul claro, os planos com adultos apenas. Em azul arroxeado, os planos com criancas apenas. Em verde, os
planos com ambos. Em vermelho, as imagens mentais de criangas. A curva em vermelho ¢ a linha de tendéncia
da duracdo dos planos ao longo do filme. Este grafico ¢ uma aproximagdo, uma vez que registra um plano a cada
dois. Entretanto, permite perceber bem 0s ntcleos de personagens. Fonte:
<http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=10562 >.
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Grafico 2 - Grafico da distribuigao e duragao dos planos de Menino maluquinho 2

Il FPlanos apenas com criangas Il POV Tata Mirim
Planos apenas com adultos Y Linha de tendéncia da durag&o dos planos

Planos com criancas e adultos

Grafico 2 - No eixo horizontal, o time code do filme. No eixo vertical, a duragdo dos planos em segundos. Em
azul claro, os planos com adultos apenas. Em azul arroxeado, os planos com criangas apenas. Em verde, os
planos com ambos. Em vermelho, os planos ponto-de-vista de Tatd Mirim. A curva em vermelho ¢ a linha de
tendéncia da duragdo dos planos ao longo do filme. Este grafico ¢ uma aproximagdo, uma vez que registra um
plano a cada dois. Entretanto, permite perceber bem os ntcleos de personagens. Fonte:
<http://www.cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=10583>.



66

E facil perceber como as manchas azul-claro, correspondentes aos planos com adultos,
sdo relativamente frequentes no grafico 2, mas bem escassos no 1. A trama com personagens
adultos, isolados das criangas, toma um vulto consideravel no segundo filme. J& no grafico 1,
sobressaem-se algumas manchas verdes, que indicam os planos com adultos e criangas.

A soma da duragdo dos planos ajuda a quantificar essa diferenca. Abaixo, segue uma

tabela comparativa entre os filmes.

Tabela 1 — Comparagdo da duracao total dos planos que contém apenas criangas, apenas
adultos ou ambos **

Filme/ Planos Com criancas Com adultos Com ambos
Tempo Porcentagem | Tempo Porcentagem | Tempo Porcentagem
(aprox.) (aprox.) (aprox.) | (aprox.) (aprox.) (aprox.)
Menino maluquinho 34 min  |42% 12min | 15% 23 min  |29%
Menino maluquinho 2 |34 min |40% 31 min |36% 12min | 14%

Elaboragao nossa. Essa tabela inclui apenas os planos objetivos, desconsiderando os subjetivos, que representam
o ponto-de-vista ou imagem mental de algum personagem.

Percebe-se que a soma da duragdo dos planos em que aparecem exclusivamente
criangas ¢ semelhante nos filmes — no primeiro, ela ¢ percentualmente um pouco maior. O que
destoa bastante sdao os outros planos. No filme dirigido por Ratton, apenas 15% dos planos do
primeiro filme s3o apenas com adultos. J& na pelicula de sequéncia, esses planos
correspondem a 36% - mais que o dobro. Quanto aos planos que tém adultos e criangas
juntos, verificamos que eles conformam 29% do primeiro filme e s6 14% do segundo.

Além de evidenciar o peso diferente dos nicleos dramaticos compostos por criangas e
adultos, esses numeros sdo também consequéncia de uma diferenca nos padrdes de
decupagem dos filmes. Logo, € necessario passar da analise quantitativa para a qualitativa,
que mostrara as diferentes formas com que a mise-en-scene, o enquadramento € a montagem

constroem os personagens infantis e sua relagdo com os adultos nas duas obras.

2.3.2 As criancas em relacio aos adultos: decupagem, enquadramento, mise-en-scéne

No filme de Ratton, Maluquinho constitui-se como um travesso showman. Na

3 Os dados dessa tabela foram recolhidos com o auxilio do programa Cinemetrics (disponivel em

http://www.cinemetrics.lv). Em tempo real, durante o visionamento do filme, o pesquisador indica os cortes,
podendo classificar tipos diferentes de plano. A ferramenta ainda auxilia na organizagdo dos dados e calculos
de média, soma, entre outros.
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primeira cena em que chega em casa, 0 menino movimenta-se bastante na cozinha e fala
rapido. O garoto predomina no centro do quadro, a camera a segui-lo.

Muitas s3o as cenas em que Maluquinho € o centro das atengdes; notadamente quando
esta com Irene. Faz magica para ela, transformando um ovo em pintinho. Neste momento, ele
toma o centro e boa parte do quadro. Ja Irene, no contraplano, encontra-se mais deslocada
para o canto esquerdo. Em outro momento, depois do banho, Irene e Maluquinho estdo no
mesmo quadro. Ela abaixa-se para dar-lhe um abraco, e o garoto aproveita para
sorrateiramente colocar um chumago de alga em seus cabelos, momento em que um som
engracado reforga a travessura de Maluquinho.

Ele exibe sua arte com graca e ¢ visto pelos adultos com resignada complacéncia. Nao
sO na cena descrita, mas também muitas outras vezes os adultos ou se abaixam para ficar na
mesma altura que ele, ou estdo sentados, como mostram os seguintes frames do filme (fig. 2).
E frequente, assim, os personagens adultos girarem em torno do garoto, criando uma mise-en-

scene infantocéntrica e afetuosa.

Figura 2 — Maluquinho e seus pais

Fig. 2 - A esquerda, o pai de Maluquinho fica sentado no carro enquanto o filho conversa com o ele,
praticamente na mesma altura do menino. A direita, a mae coloca Maluquinho na cama e se abaixa para
conversar com o garoto. Quem ocupa parte privilegiada do quadro ¢ a crianga, em ambas as situacdes.

Algumas outras cenas fazem recair o foco principal de montagem no personagem
Maluquinho, sem deixar de lado sua interagcao com os adultos. A cena em que estdo pai e filho
num barco para conversar sobre o divorcio comeca enquadrando ambos, em plano geral (fig.
3). Corta para plano médio do menino, tentando remar. O pai comega a contar piadas,
voltamos para um plano conjunto de ambos, o mais longo da cena. O ato de remar confere aos
corpos do menino e do pai um movimento constante de aproximacdo e distanciamento,

significativo do rumo que a conversa tomard. Ao término da segunda anedota, um plano
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médio do garoto. O foco recai novamente sobre 0 menino: o pai em off anuncia que iniciara
uma conversa sobre o relacionamento com a mae. Maluquinho pede para o pai “contar logo”.
Paramos de ouvir o que o pai fala, sobe uma musica lenta e triste € 0 menino mantém uma
expressao de tristeza resignada. O plano que encerra a sequéncia ¢ um geral distante o
suficiente para comecar a silhuetar pai e filho no barco, em meio a um lago imenso e arvores
ao fundo. A musica continua, ndo hé didlogos, e a imagem ganha tons dessaturados com um
céu levemente avermelhado, contribuindo para o tom de morna melancolia.

A decupagem da cena ¢ simples, mas bem eficiente para colocar em primeiro plano as
reagcoes do menino sem deixar de lado a sua interacdo com o pai. A camera esta a diferentes
distdncias quando enquadra ambos no decorrer da cena, mas estd sempre proxima do menino

quando enquadrado sozinho.

Figura 3 — Cena no barco em Maluquinho 1
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Fig. 3 Da esquerda para direita, de cima para baixo, a sequéncia dos enquadramentos na cena em Maluquinho 1.

Outras cenas alternam habilmente o foco no garoto, nos pais ou nos avos. A festa da
escola com a apresentacdo das criangas ¢ uma delas, um momento bastante importante do
filme, em que Maluquinho lida com a dor da separacdo e comega a superd-la. Ela ¢
desenvolvida de modo a acompanhar a agdo de varios personagens. Durante a apresentagdo
de seus amigos, Maluquinho olha pela cortina, v€ apenas sua mae e Irene, no meio da plateia.
Quando seu pai chega, um tanto atrasado, mas bem em tempo da apresentagdo, a camera
enfoca suas costas. A tdo esperada chegada ¢ bem marcada com o movimento de camera que
acompanha sua entrada. Evidencia-se parte do ponto de vista do pai: vemos o menino ao
fundo, no palco, pronto para comecar. Maluquinho declama o poema “Teoria dos lados”. A
camera entdo vai para o palco e enquadra, no centro, a nuca do menino. E, em cada lado da
imagem, a mae e o pai do garoto, que trocam olhares de orgulho durante a apresentagao.
Maluquinho se configura na imagem como o centro com dois lados, que continua ligando
afetuosamente o pai e a mae. Logo depois, ouvem-se palmas solitarias e fortes. Ao fundo do
teatro, entra vO Passarinho, que se posiciona bem no corredor central. Rostos da plateia se
viram para ver quem chegou. As palmas tomam conta do ambiente, ¢ Maluquinho sai
correndo para pular no colo do avd, numa demonstracdo publica de carinho por ambas as
partes. Essa cena exemplifica bem a manipula¢do de focos de criangas e adultos, permitindo
ao espectador se identificar com varios deles.

A grande quantidade de planos que envolvem ao mesmo tempo criancas e adultos no
filme se explica, em parte, pelo propdsito de aprofundar o relacionamento entre pais e filho e
avo e neto. Maluquinho ¢ muito amado por todos. Os espectadores podem, como Kramer
(2001) sugere com relagdo aos filmes-familia, identificar-se com o grupo retratado e sentir
algum estreitamento nos lagos familiares ap6s o término da sessao.

Ja em Maluquinho 2, as a¢des dos personagens adultos conectam-se com as criangas
de forma um pouco mais tangencial. Tonico nem sempre esta com as criangas na organizagao
da festa. H4 menos afeto fisico e mais acao, como nas cenas de busca e perseguicao. Quando
Tonico consegue encontrar as criangas na caverna, nao ha o ato de acolhimento que houve no
resgate de vo Passarinho com o baldo. Tonico esta sobre uma formagdo mais alta com Nina,
fica choroso de emocdo — mas as criangas estio embaixo, conversando com Tatd Mirim. E
dificil enquadrar o grupo todo junto. No frame a seguir, um plano-ponto-de-vista de Tata

Mirim, as criangas encontram-se em primeiro plano. Ao fundo, mais evidente pela luz de uma
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lanterna, ¢ possivel localizar Nina e v6 Tonico (ver figura 4). A profundidade de campo, ainda

que ndo seja enorme, ¢ mais explorada no segundo filme.

Figura 4 - Profundidade de campo — Maluquinho 2

Fig 4 Plano ponto-de-vista de Tatd. Ao fundo, a lanterna mostra a posi¢cao de Tonico e Nina no reencontro.

Os enquadramentos do primeiro filme que unem adultos e criangas parecem
conformar um realismo um tanto baziniano. O contato entre uns e outros ¢ real, respeitando a
“unidade espacial do acontecimento no momento em que sua ruptura transformaria a
realidade em sua mera representacdo imaginaria.” (BAZIN, 1991, p. 62). Um bom exemplo
de comparacdo talvez sejam os momentos a mesa. Enquanto em Maluquinho I, temos ou um
plano conjunto da mesa (quando a familia janta e quando v6 Passarinho exibe o troféu) ou um
travelling (quando avds e criangas comem doces), em Maluquinho 2 sao poucos os planos
que unem adultos e criangas na hora do lanche, quando uma traquitana de Tonico se
movimenta sobre a mesa. Essa estética propicia diferentes efeitos no processamento dessa
relacdo pelo espectador — percebem-se maneiras diferentes de construgdo das situagdes, graus
diferentes de afeto e de troca entre os personagens.

E possivel observar ainda no segundo filme um padréo de contraplongées e plongées,
assim como o da cena de abertura (figura 5). Embora também seja enquadrado em plongée, o
contra, ainda que minimo, ¢ mais comum para Maluquinho, o que gera um leve
engrandecimento de sua imagem. Na cena em que pratica magica, logo no inicio do filme, ele
¢ enquadrado por uma camera um pouco baixa, com uma lente de curta distancia focal que

acaba deformando um pouco a imagem.
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Figura 5 — Maluquinho em contraplongée

Fig. 5 — Ao ser encontrado pelo avd, o menino ¢ retratado em contraplongée, que aumenta sua imagem (esq.). A
camera baixa também ¢ utilizada quando ele pratica truques (dir.). Frames de Maluquinho 2.

O protagonista também assume no filme de sequéncia o papel de showman e um
pouco o de heréi. Ele ¢ uma das grandes atragdes do circo e ¢ quem da a Tonico o foguete que
disparara os fogos de tatas. No final do filme, como um grande regente, Maluquinho ¢ quem
0s orquestra.

Se em Maluquinho 1, sdo os adultos que se abaixam para ficar mais da altura do
menino, em Malugquinho 2 ¢ comum que as criangas ‘“‘crescam” um pouco, literal e
metaforicamente, para ficarem proximas dos adultos. Na abertura, o menino aparece ao lado
de v6 Tonico, os dois em pé, quase da mesma altura. Alguns planos refletem a parceria ¢ um
mimetismo das criancas em relacdo aos adultos. Na linha do trem, Tonico esta abaixado com
o0 ouvido préximo do solo. Ele sai, revelando atras de si Maluquinho, na mesma posi¢do que o
av0. Quando saem caminhando no trilho do trem, Tonico vai a direita, maos nas costas, um
pouco chaplinianamente. Maluquinho vé€ e o imita, formando uma dupla (ver figura 6).

A crianga que de certa maneira alcanca e simula o adulto se revela também na
comissdo realizada para encontrar o prefeito. Trajadas com roupas formais como paletds,
coletes e gravatas, as criangas formam fila em frente a poltrona na qual Costa esta sentado -
ficando, portanto, da altura das criangas. Maluquinho profere um breve discurso politico-
infantil em defesa da festa de centendrio da cidade. Em sequéncia, uma a uma, as criangas

cumprimentam-no de forma pomposa.
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Figura 6 — Sequéncia no trilho do trem

Fig. 6 — Frames de Maluquinho 2. O menino imita os movimentos do avo.

Um outro tipo de plano ainda ¢ bastante comum, especialmente em Maluquinho I: os
reaction shots, tomadas que mostram a reacdo de um personagem diante de uma acdo ou
situagdo. O fato de a maioria desses planos se constituirem em reacao de adultos a atitude das
criangas € uma consequéncia da centralidade dos infantes no filme. Nao obstante, ha reaction
shots de meninas com relacdo a Maluquinho (como de Julieta, quando percebe que o menino
havia dado versinhos a todas as meninas da classe).

Neste filme, a resignada e divertida consternacao adulta ¢ expressa varias vezes por
esse tipo de plano — muitas, vezes, sem didlogos. O personagem da professora da turma ¢
construido com, entre outros tipos de plano, alguns reaction shots, como no momento em que
a turma lé o caderno de Maluquinho e ela segura o riso no plano seguinte. Irene também tem
varios planos desse tipo, quando normalmente olha pra cima com um meio sorriso, como que
buscando alguma forga divina para suportar as traquinagens. Seu Domingos (o motorista do

onibus escolar) e o sorveteiro da rua também sdo como uma plateia para Maluquinho em
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cenas cotidianas, enquadrados em reaction shots.

Em Menino maluquinho 2, hé reaction shots das criangas. Na mesa do lanche da tarde,
Tonico e laid conversam sobre o seu casamento de forma carinhosa, ao que segue um
reaction shot de Nina, embevecida com o amor dos dois. Porém, mais repetitivos € marcantes
sdo os entusiasmados reaction shots de Tonico e laia no circo, sorridentes, batendo palmas
efusivamente. E interessante notar que as criangas constituem as tnicas atragdes do show,
tendo desfrutado de bastante autonomia para realizacdo dos seus nimeros. De certa maneira,
invertem-se os papéis — adultos na plateia, rindo; criangas com o poder de comandar a

atracao.

2.3.3 A construcio de narradores

E ainda relevante considerar mais um aspecto da narragdo dos filmes, que
possivelmente altera a amplitude de cognoscibilidade dos personagens: a narra¢do dos filmes
constroéi narradores?

Em Menino maluquinho — o filme, o garoto ¢ um narrador diegético quando conta
piadas, declama poema. Também ha um nivel de narragdo que pode ser atribuido ao
personagem, que ¢ o sonho, cena a ser analisada no proéximo topico.

Ha ainda um narrador de voz adulta que ndo tem origem diegética — trata-se de uma
voz over masculina (interpretada pelo ator Paulo José), que aparece apenas duas vezes na
obra. Na primeira, introduz a referida cena do sonho, no meio do filme; na segunda, no final
do filme, da informagdes sucintas sobre o futuro do menino. Em comum, as falas baseiam-se
em trechos do livro que deu origem a pelicula e falam sobre o tempo: afirmam tratar-se de um
“grande mistério” a forma como o menino brinca com o tempo, mas, no final, nem ele foi
capaz de segura-lo: cresceu e virou um “cara legal mesmo”. Esta tltima fala lembra o
encerramento de contos de fada por um narrador, mas sua presenga ndo ¢ constante, nem ¢
percebida no comeco do filme, quando normalmente o narrador apresenta personagens,
espaco e tempo. Nado se trata, portanto, de um narrador normativo que aparece com
regularidade, sendo possivel mas dificil considera-lo plenamente como o contador da historia.
Ele parece atender mais a necessidades especificas da narra¢do nessas duas cenas. Afigura-se
ainda importante observar que a voz escolhida para comentar sobre o tempo do menino ¢ uma

voz adulta. E um observador adulto que faz, no meio e no final do filme, uma reflexdao e um
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balango sobre o garoto.

J& em Menino maluquinho 2, sugere-se com mais for¢a um nivel de narra¢do no coup
de thédatre final, que revela que tudo pode ter sido uma historia inventada e contada por
Maluquinho. E comum em obras voltadas para a infincia o recurso da histéria dentro da
historia, ou o recurso de ambientar uma historia irreal no sonho de um personagem, deixando
frequentemente a revelagdo de que tudo era sonho para o final. O filme, no entanto, acaba
preservando a divida, num recurso também usual em histdrias fantasticas e/ou de terror, que
apresentam no ultimo instante um detalhe para sugerir que a historia imaginada pode ter um
fundo de verdade. Nesta historia-moldura, como comumente ¢ chamada a parte da fic¢ao que
evidencia o ato de contar do personagem, embora Maluquinho afirme que as vezes nem ele
acredita nas suas estorias, em seguida a camera enfoca girassois na escola em primeiro plano.
Duas professoras (interpretadas pelas mesmas atrizes que fazem o papel das beatas)
comentam com estranheza o vigor das flores em pleno inverno. Assim, um dos sintomas da
presenga do suposto ser imaginario Tatd Mirim aparece na escola.

A interpretacdo mais provavel ¢ que Maluquinho tenha inventado a histdria, haja vista
também a musica tema do filme, intitulada “Nao caio, ndo”, em que o eu-lirico se recusa a
crer na histéria do menino. E a narragdo, em seguida, deixa rapidamente a questdo da
existéncia de Tatd Mirim em aberto.

O recurso da historia-moldura, mesmo com o ultimo elemento que deixa uma certa
davida, acaba diminuindo o impacto da fantasia e da agdo da pelicula e provocando um
distanciamento do espectador, que pode reagir como o personagem Junin, perplexo no filme
com a inexisténcia de elementos magicos em que acreditava: “eram tudo truques? Papai Noel
nao existe?”. Entretanto, a cena final atribui a crianca a capacidade imaginativa de criar uma
historia “digna de filme”.

Se Maluquinho ¢ o criador da fabula, resta analisar se ele ¢ também o narrador de todo

o filme. Teriam o estilo e o syuzhet sido construidos para simular a imaginacao da crianga?

2.4 Imagens e sons subjetivos: a profundidade da cognoscibilidade

O nivel de subjetividade das imagens ¢ uma das maneiras de verificar se o conceito de
imaginac¢do infantil influiu significativamente no modo como a narracao opera.

Interessante notar que Menino maluquinho 2 apresenta alguns poucos planos-pontos-
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de-vista de criangas e adultos, excetuando os comuns planos-contraplanos de conversas. O
plano ponto-de-vista mais diferente do filme ocorre no momento em que Bocdo desmaia
durante a montagem do circo: a camera gira 180 graus — vemos a imagem girar, os adultos
ficarem pequenos, de ponta cabega. O espectador comeca a achar que se trata de um plano-
ponto-de-vista de Bocdo, mas ndo. E de Junin, que estd praticando seu numero de acrobacia,
pendurado de ponta-cabeca numa barra. Um filme infantil permite esse tipo de brincadeira
com a imagem.

Hé uma cena em particular desse filme em que a narragdo busca exprimir o estado
emocional dos personagens. Nao ¢ propriamente uma imagem mental, mas a sequéncia em
que os meninos dangam e pulam em suas camas no meio de uma explosdo de pipoca ao som
de roque traduz um certo sentimento de hedonismo infantil. Curiosamente, apresenta o estilo
de um videoclipe ou de uma propaganda-videoclipe de pipoca: musica em alto volume,
imagens de rostos esfuziantes em slow motion, erupcao abundante de pipocas voadoras (so
parte delas devidamente devoradas).

Sobretudo se levarmos em conta que se trata de uma historia tecida pelo proprio
Maluquinho, a auséncia de construgdes mais subjetivas pode causar estranheza. Afinal de
contas, todo o filme poderia ser considerado, de alguma maneira, uma constru¢ao mental do
personagem. Ai cabe uma reflexdo: Maluquinho conta a histdria de forma oral. Sua voz como
narrador ndo se corporifica, a ndo ser na transi¢cao do plano dos fogos de artificio para o plano
da escola, em que o menino esta rodeado de criancas para ouvir o conto. No entanto, a forma
como o espectador toma conhecimento da estéria ¢ cinematografica. Poderia ser uma
representagdo da imaginagdo audiovisual do garoto? Em caso positivo, teriamos que comentar
como o seu imaginario esta cheio de referéncias do cinema dominante, se organiza como o
cinema classico e da um aspecto comico fabular a alguns personagens, mas confere um tom
mais naturalista para criangas e avos. Ou seria uma transposi¢do em imagem € som que a
narragdo faz da histéria que Maluquinho conta oralmente?

E possivel que a narragio ndo queira dar pistas de que o que vemos é uma historia
contada pelo menino para que a surpresa da virada da trama seja maior. De qualquer forma,
parece um pouco contraditorio que a histéria que sai da cabeca da crianga seja contada num
esquema mais classico e de forma mais objetiva que, como veremos, no primeiro filme.

Em Menino maluquinho 2, quem desfruta de planos-pontos-de-vista, curiosamente, é

Tatd Mirim. Os planos sdo longos, tém distancia focal curta, o que deforma um pouco a
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proporcao dos rostos e objetos, e possuem cor avermelhada para indicar a luz que emite, uma
vez que ele ¢ um ser de fogo. Na caverna, quando vemos Junin se aproximar dele pela
primeira vez, ¢ do ponto de vista do ser intraterrestre. A dire¢do do olhar das criancas nesses
planos ¢ bem proximo do eixo da camera. Assim, com os planos subjetivos, a narragdo
aproxima Tatd dos espectadores de alguma maneira e, a0 mesmo tempo, suprime do
espectador a visdo de seu rosto, gerando um leve suspense com relacdo a sua aparéncia — um
suspense contudo pouco aproveitado no filme. Lembrando do realismo baziniano, as criangas
sO0 contracenam claramente com o Tata produzido em efeitos especiais em um unico plano:
quando Maluquinho se despede dele, Tatd assume o formato de uma mao e toca-o, numa cena
que faz referéncia clara a E.T. A presenga de Tatd Mirim é pouco materializada e, por isso, a
intensidade do relacionamento dele com as criangas ¢ fraca.

Tatd Mirim ¢ de fato um personagem importante dramaticamente, praticamente um
heroi: ele € responsavel pelos fogos de artificio, livra os meninos na perseguicao, ajuda a
salvar vo Tonico e Costa no galpdao em chamas, cura o avd da hipotermia. Talvez seja
possivel, para ndo interpretarmos apenas como maneiriSmos visuais, tecer uma justificativa
para a abundancia de enquadramentos plongée e contraplongée que o filme contém: eles
representam de alguma forma o percurso desse personagem: de muito embaixo, do centro da
Terra, Tatd Mirim foi até o céu, no formato de fogos de artificio.

J& Menino maluquinho 1 apresenta varios momentos de imagens ou sons subjetivos
das criangas. Assim que elas chegam a casa de vd Passarinho e abrem a porta, os rostos de
Maluquinho, Nina e Bocdao se desmancham em fascinio. Um longo travelling horizontal
subjetivo mostra uma mesa cheia de doces e bolos em potes de cristal, pratos com detalhes
dourados. A iluminagdo do plano ¢ diferente para transmitir o deslumbramento do banquete:
com contraluz, ha pontos de brilho ao longo da mesa. Corta para o plano das criangas, a luz
quente que ilumina as criangas parte da localizagdo da mesa e Bocao até tira o chapéu em
respeito. Uma musica de piano com bastante staccato, de notas agudas, e algumas notas de
um xilofone reverberante acompanham a montagem dos planos.

O filme ainda traz uma cena de sonho de Maluquinho. No inicio, Maluquinho dorme
em sua cama, num registro realista, ¢ a musica nao-diegética lembra uma can¢do de ninar
tocada no piano, que se assemelha ao som de uma caixinha de musica. Ouvimos o tique-taque
de um relégio com um pouco de reverberagdo. Numa longa tomada, a cAmera parte de um

plano médio plongée de Maluquinho na cama e vai se afastando, rotacionando o eixo para
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mostrar a parede do quarto. O movimento revela uma janela grande, de onde vemos a
aproximac¢ao de um péndulo gigante. Uma voz over masculina, adulta, aparece pela primeira
vez e anuncia o texto ja comentado. Ouvimos badalar de sinos. O péndulo gigante entra pela
janela. O quarto escuro ilumina-se. Maluquinho levanta-se da cama. H4 um corte para um
plano mais proximo, o menino esfrega os olhos, observa o péndulo com alegria e sobe nele. E
levado pelo péndulo para fora da janela. A musica cessa e surgem sons que se assemelham a
sinos de vento.

O movimento de camera, a voz over, o badalar dos sinos, a entrada do péndulo no
quarto ¢ a mudanca da iluminagdo no mesmo plano indicam a transicdo de um regime
objetivo para um mais subjetivo: entramos no sonho de Maluquinho. O mais notdvel ¢ que ela
se da sem recorrer a corte de imagem, ¢ feita ao longo do plano. A narragdo acrescenta assim
mais fantasia ao relato, e sugere que, na infincia, a fronteira entre a realidade e o sonho ¢
bastante ténue.

No proximo plano, o personagem chega com o péndulo a um relégio gigante no meio de
um céu azul-noite e estrelado, onde uma mulher vestida de branco, uma espécie de fada,
recebe-o no colo. Maluquinho, ela e o relogio possuem uma sombra branca, reforcando a
ideia de que se encontram em uma dimensao onirica. A musica que entdo ouvimos parece
uma valsa que, nos créditos finais, ¢ intitulada Zempo de menino, composta por Antdnio Pinto
e Fernando Brant.

O filme dirigido por Ratton ¢ ainda o que mais trabalha uma escuta subjetiva do
personagem, sendo digno de atencdo o fato de que essa escuta ndo ¢ acompanhada por
planos-ponto-de-vista.

Um exemplo ¢ quando Maluquinho chega da escola e vai assaltar a geladeira. Agitado,
pergunta para Irene se ha suco, bolo, danone... Sua mae chega e s6 permite que ele tome um
suco, “sendo ele ndo almoga”. Ao que o menino responde: “O, mae! Até 14 eu ja dirigi [sic]
tudo!” Achando graca, sua mae completa: “dirige a comida e digere um carro... Avestruz!”.
Ouvimos entdo o som de um ronco de motor. Maluquinho olha em dire¢do a barriga, volta o
olhar para a mae e imita uma buzina: “Bi-bi”.

Além do espectador, quem ouviu esse ronco de motor, que rompe com as leis do mundo
natural? O ruido foi diegético, partindo de fato da barriga de Maluquinho? Ou foi um
comentario ndo-diegético da narragdo em resposta a fala da mae?

Pelo olhar de Maluquinho para sua barriga, pela imitacdo da buzina, ¢ possivel inferir
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que ele escutou o ronco do motor. A hipotese mais plausivel ¢ de que esse som faca parte da
escuta subjetiva do menino estimulada pelo comentério da mae. Se assim for, a narracdo da
vez para a audi¢ao subjetiva de Maluquinho, mostrando um ponto de escuta infantil e fazendo
uso de um som contrapontistico, que acrescenta significado, ndo apenas redunda a imagem.
Outra cena em que parece prevalecer o ponto de escuta do personagem ¢ a em que
Maluquinho toma banho. Ele leva a banheira alguns brinquedos de pléstico, como navios e
tartaruga. Manipulando-os, narra uma histéria de guerra maritima e piratas. Os ruidos
ambientam a histéria de Maluquinho: ouvem-se vento, trovao e barulho de mar, juntamente
com os ruidos diegéticos que acompanham as a¢des do personagem brincando na agua. Mais

uma vez, a narracao abre-se para a imaginagao sonora do personagem.

2.5 Linearidade e clareza da narrativa: esclarecendo e formando espectadores

Como ¢ usual no cinema e na literatura infantis, os dois filmes sdo lineares: o syuzhet
organiza os fatos da fabula em ordem cronologica. Nao ha flashbacks ou flashforwards. No
entanto, a construcao linear se da de formas distintas nas obras analisadas.

Menino maluquinho 2 apresenta uma linearidade muito mais afeita ao cinema classico,
cuja base ¢ o encadeamento de cenas seguindo o principio da causalidade — cada uma delas,
ao mesmo tempo, conclui desenvolvimentos de causa e efeito pendentes e abre novas linhas
de exploragdo para cenas futuras (BORDWELL in RAMOS, 2004, p. 281). E bastante
evidente que o syuzhet do segundo filme promove o estabelecimento de problemas que
deverdo ser superados ao longo da trama: a organizagdo da festa, a oposicao do prefeito, o
desaparecimento de Maluquinho, o enfraquecimento de Tatd Mirim, a persegui¢do dos
devotos. As cenas sdo unidades que visam ao desenvolvimento dos problemas e sua
resolucao.

Ja o filme dirigido por Ratton apresenta um cardter mais episodico, com ligagdao
menos causal entre as cenas. Ha alguns conflitos, como o divorcio dos pais e o falecimento do
avo, e alguns eventos que sdo explorados e encadeados por algumas cenas, como a
organizacdo do jogo de futebol e a briga com Quincas. Contudo, seu desenvolvimento e
resolucdo ndo tomam muito tempo da narrativa: ndo hd um problema central a ser superado.
Ao contrario, parte das cenas sao como pequenos episddios da vida do menino, relativamente

fechados em si e sem um grande desafio a vencer, como o banho, o banquete de doces, o
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onibus escolar, o concurso de pum. Trata-se de um filme que busca mais explorar um
personagem do que apresentar grandes peripécias, por isso € repleto de cenas cotidianas,
mostrando Maluquinho como um garoto imaginativo e alegre que prega pegas, faz versinhos,
brinca muito com os amigos. Embora apresente uma ligacdo mais frouxa, ndo ha dificuldade
em acompanhar o andamento da histéria, uma vez que nao ha grandes elipses.

A linearidade de um filme ndo implica necessariamente uma simplicidade de
linguagem ou um alto grau de comunicabilidade. H4 outros fatores envolvidos na obra que
facilitam a compreensdo do espectador, uma preocupacdo constante nas obras. A
comunicabilidade ¢ um deles.

Ambos os filmes buscam transmitir informa¢des de forma clara de varias maneiras:
pela estrutura narrativa, enquadramento, didlogo e mise-en-scéene. Em Menino maluquinho 2,
o grau de comunicabilidade ¢ mais restrito apenas em algumas cenas por conta do mistério de
Tatad Mirim e da localizagdo de Maluquinho. Flertando com o género suspense, a narragao nao
revela logo o ser mitoldgico e esconde a identidade de Tatd Miguel.

No cinema infantil, mesmo levando em conta algumas diferengas relacionadas ao
género, verifica-se um certo grau de redundancia, repeti¢ao e/ou variagdo de informacdes e
estruturas narrativas. Em Menino maluquinho 1, percebe-se por exemplo como o carater
peralta do protagonista ¢ enfatizado de diversas maneiras:

a) por meio de falas de personagens: o porteiro e a servente da escola, em sua unica
acdo relevante no filme, comentam que os pais do garoto “ainda nao se acostumaram com as
artes do menino”, um “menino impossivel”. Irene também, assim que o menino chega da
escola, comenta que “a cabecinha dele piorou de vez”;

b) por meio da apresentacdo de diversas situagdes semelhantes em que prega alguma
peca, empregando por vezes uma estrutura repetitiva com alguma variacao: Maluquinho faz
alguma graga e a vitima ou o acompanhante reagem com desaprovagdao complacente;

¢) por meio da sua atuagdo, com expressoes faceiras um pouco exageradas;

d) por meio do comentario sonoro, que evidencia alguns de seus atos de travessura,
como na apresentacao da escola, quando Maluquinho puxa a corda errada e levanta a cortina
que escondia os bastidores em vez de abaixar a cortina principal.

Uma analise semelhante poderia ser feita neste filme com a informag¢do do quanto o
garoto ¢ amado pelos pais, avos e colegas ou de quao grande ¢ a amizade entre Maluquinho e

Bocdo. Para nao haver duavidas, elas sdo diversas vezes reiteradas. Mas ndo sO 1Sso: a
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repeticao também trabalha aqui a questao da intensidade desses sentimentos e dos tracos de
carater.

No filme de sequéncia, ha uma questdo pedagdgica envolvendo repeticdes: elas
chamam a atencao para determinado detalhe que sera importante posteriormente para a trama.
O filme estimula o espectador a seguir pistas audiovisuais. A presenca de Tata Mirim, por
exemplo, ¢ sugerida logo na primeira cena do filme e depois constantemente repetida.
Quando Maluquinho e o avo riem de satisfacdo da panela furada, sobe da fogueira ao fundo
uma grande labareda, acompanhada por altos estalos sonoros. Os dois, a0 mesmo tempo,
rapidamente se viram para ver. Na cena em que 0 menino treina magica, também ouvimos os
estalos estranhos e grunhidos quando a camera estd sob a mesa, assumindo o ponto-de-vista
de Tatd Mirim (que os espectadores ainda nao conhecem). Maluquinho queima o dedo, e
somos introduzidos pela primeira vez as imagens avermelhadas.

Outro efeito sonoro pedagdgico que acompanha um ato repetitivo de grande
importancia na trama € o répido ritual de acender o cigarro por seu Costa. Toda vez que ele
tira um fosforo da caixa, acende-o e joga-o para trds, oS mesmos Sons marcam seu
movimento. Até que ele realiza o gesto dentro do paiol de fogos de artificio, mais uma vez
acompanhado pelos mesmos foleys, e o espectador se da conta da explosao que podera
OCOTITEr.

Os leitmotifs, repetitivos por defini¢do, sdo trechos melddicos que marcam
personagens, locais ou situagdes e sao comuns neste filme. Eles podem enfatizar algumas
caracteristicas do personagem, facilitar a identificacdo, memoriza¢ao ou entendimento pelo
espectador de alguma informagdo. O personagem de Tatd Miguel ¢ acompanhado
frequentemente por um leitmotif de mistério e pequenos estalos, semelhantes aos de Tata
Mirim, o que acaba associando os dois personagens. Seu Z¢ também ¢ um personagem que
possui um leitmotif, que reforca e acompanha seu andar comico.

Ha ainda um outro aspecto, dessa vez da mise-en-scene, que colabora para a clareza da
transmissao de informacdes da narracdo — o overacting. Muitos dos atores dos filmes
interpretam com um pequeno grau de exagero, ndo deixando muitas duvidas sobre os
sentimentos dos personagens a quem dao vida. V6 Tonico esta normalmente com um sorriso
enorme, fala com um tom mais alto que todos e faz movimentos amplos com os bragos para
mostrar seu entusiasmo. Quando Shirley Valéria passa pelo dnibus escolar, as meninas fazem

uma cara de desgosto franzindo todo o rosto, € os meninos arregalam os olhos e abrem a boca
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com admiragdo. O enquadramento também favorece a clareza: as expressoes faciais sdo quase
sempre bem visiveis, privilegiando quadros frontais ou perfis generosos.

A preocupacdo com o entendimento passa também por explicagdes verbais de
vocabulario. Quando, no primeiro filme, Maluquinho afirma ao pai que o ama, ele responde
que “essa fala” ¢ dele. ApoOs a evidente incompreensao do garoto, o pai explica o que ¢ uma
“fala de teatro”. No segundo, quando caminha com VO Tonico pelo trilho de trem,
Maluquinho pergunta o que ¢ “centenario”, e o velho responde. Mais ao final do filme, ¢
interessante notar que Maluquinho incorpora essa informacgao no discurso que faz ao prefeito,
mas a sua maneira: “100 anos, seu prefeito, ¢ muita coisa! 20 x 5, 10 x 10, 50 + 50!”. Essas
explicagdes, ao mesmo tempo que tém a funcdo de contribuir para a compreensdo dos
espectadores, representam também a autoridade adulta do saber, que guia os menores. Trata-
se de uma situacdo com a qual os espectadores, tanto adultos quanto criangas, podem se
identificar — e, talvez, estejam experimentando na propria projecao do filme.

A autoconsiéncia que estd presente em filmes infantis ¢ algumas vezes uma
consequéncia do esfor¢o de clareza para com os espectadores. O exemplo mais claro € o
alerta de seguranca que se tornou comum em programas de TV para criangas: “atencdo, nao
facam isso em casa sem a supervisao de um adulto”. No filme, Maluquinho olha para a
camera quando diz isso, antes de mexer com o fogdo. E o momento de quebra de suspensio
da ficgdo ¢ também bem demarcado por um zoom in no garoto, em um fast motion
sonorizado, € um zoom out simétrico no final. Os momentos de autoconsciéncia, além de
deixar mais clara a condi¢ao de ficcionalidade das narrativas, promovem uma ligacdo mais
direta com os espectadores, especialmente as criangas. No final do filme, o0 menino também
olha e ergue as sobrancelhas, e a imagem congela. O artificio, a0 mesmo tempo que promove
uma cumplicidade com o espectador, evidencia o carater do personagem de contador de
lorotas.

Vale constatar que o grau de comunicabilidade dessas peliculas € relativamente alto, e
a transmissdo de informacdes se dd, muitas vezes, de forma mais explicita que em outros
tipos de filme. Mas as revelagcdes ndo sdo simplistas e escancaradas. Na cena do sonho, no
primeiro filme, por exemplo, € a composi¢ao das imagens e dos sons que leva o espectador a
inferir que se trata de uma imagem mental. A cena € razoavelmente bem demarcada como um
sonho pelos planos inicial e final, em que o garoto aparece dormindo. Mas, ao acordar,

Maluquinho nd3o diz que teve um sonho lindo, o que consistiria num grau extra de
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redundancia. Ele simplesmente esta deitado na cama, sorrindo, e reclama com Irene ao ser
acordado.

Pelo contrario, os filmes conseguem inserir ainda algumas figuras de linguagem
relativamente complexas nos filmes. A metafora da morte do avo Passarinho ¢ um exemplo
que alia a dificuldade em tratar do tema com as criangcas de forma literal ¢ uma bela
construcdo cinematografica. Apds Maluquinho verificar que seu avo esta frio, entra a imagem
dessaturada de um pido num terreno arenoso, um dos brinquedos preferidos do avd, que vai
parando de rodar pelo slow motion e congelamento da imagem final. E a narragdo que se
expoe e faz a analogia, trazendo uma imagem que ndo se circunscreve a diegese. O pido nao
para de rodar sozinho, ele ¢ parado pelo artificio da montagem. A vida ¢ tirada. Com a
imagem do pido congelada, parece que o seu tempo para de correr. Essa ¢ a morte, que se
contrapde a0 menino, que “brinca com o tempo como ninguém”. No mesmo filme, a presenga
do avo ainda ¢ representada pelo baldo estratosférico no plano-ponto-de-vista de Maluquinho
no enterro. O baldo some, e o garoto sente-se reconfortado.

Ja no filme de sequéncia, ha metaforas mais sutis € menos importantes do ponto de
vista narrativo. Quando Costa sai de carro, por exemplo, para interditar o paiol de fogos de
artificio, ele passa por uma cobra, num plano em que ela estd em primeiro plano, numa
paisagem deserta. A associacdo do prefeito a figura do animal traicoeiro ¢ feita
imageticamente, sem explicagdes verbais. Porém ela ndo quebra a diegese, como no filme
anterior. Em outro plano, mais uma associa¢ao similar: em sua casa, Costa ¢ enquadrado com
uma estatua de uma aguia atacando uma presa ao fundo. De forma semelhante, anteriormente,
Tonico saiu de carro para ir a gruta salvar os meninos. Na estrada de terra, o animal que esta
em primeiro plano ¢ um sapo. Fica estabelecida uma contraposi¢ao entre um Costa-predador
e um Tonico-presa, um prefeito que sai depressa para estragar uma festa da cidade e um avo
que corre para resgatar seus netos.

As cangdes-tema também agregam um grau de redundancia as informagdes, mas serdo
discutidas na se¢ao 2.10.

Percebe-se, enfim, que esses padrdes observados encontram respaldo no depoimento
do proprio diretor Helvécio Ratton, quando discorre sobre as diferencas entre dirigir um filme

para criangas e para adultos:

[...] € preciso ter clareza, os sinais t€ém que estar nitidos. Digo isso em relagdo a
propria narrativa, a historia em si, bem como na forma em que ela é contada, desde
a posi¢do da camera até a interpretagdo dos atores. Certas sutilezas a gente so
consegue decifra-las com o passar dos anos, com a apropriacdo constante do
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didlogo audiovisual. Nao se trata de reduzir ou empobrecer a linguagem, pelo
contrario, o desafio ¢ buscar a nitidez sem burrice. Simplicidade e clareza sdo
coisas que sempre me atrairam na arte. (SANTOS, 2004, p. 162)

A redundancia, repeti¢do e variagdo ndo s6 auxiliam o entendimento, mas também
criam uma estética particular nas obras que propicia prazer. A redundancia € recurso comum
também em outros tipos de obras infantis, como o teatro e a literatura. Perry Nodelman,

pesquisador de literatura infantil, afirma:

[...] a repetigdo surge tanto da tentativa de proporcionar prazer a crianga quanto do
desejo de ensina-la. Quaisquer que sejam seus beneficios pedagdgicos, a repeticao
¢ também uma fonte de gozo. Verifique o prazer dos padrdes ritmicos repetitivos
na musica e na linguagem; ndo ¢ acidental que a maioria das formas de literatura
para adultos, como romances e thrillers de agdo sdo os mais repetitivos, repisando
tramas convencionais, tipos de personagens e formas de linguagem. A repeticao ¢
inerentemente reafirmadora, prazerosamente reconfortante — uma questao de saber
0 que esperar e, portanto, de ndo ser desestabilizado pela incerteza.
(NODELMAN, 2008, p. 233, tradugdo nossa)

Piadas frequentemente tém estruturas repetitivas — basta observar a piada inicial do
primeiro filme, sobre um japonés, um alemdo e um italiano que tém pertences roubados: a
situacdo se repete com os trés, de forma semelhante. Em outras cenas, a estrutura também ¢
repetitiva: no Oonibus escolar, Seu Domingos olha varias vezes pelo espelho para verificar se
Maluquinho esta de fato se comportando. No segundo filme, na manha da festa, a cada palma
que Tonico d4, uma crianga levanta da cama. Um certo paralelismo ¢ uma forma de
organizacdo comum, que influencia o ritmo de frui¢do da obra. Esse paralelismo se verificara

ainda de outras maneiras nos filmes, como veremos mais adiante.

2.6 Maquinas de enredar: trabalhando o ritmo até o final feliz

O ritmo que a montagem impde nos filmes busca enredar os espectadores, de forma
que ndo dispersem da narrativa. De acordo com o diretor Cao Hamburger, diretor do longa
infantil Castelo Ra-Tim-Bum: “O [publico] infantil ¢ mais dificil de ser atingido. Nao se conta
muito com a paciéncia deles, ou se atinge o seu coragdo ou eles vao ser perdidos enquanto
espectadores.” (SANTOS, 2004, p. 160). Hamburger provavelmente se referia a conquista
rapida do espectador pelo filme em termos amplos. Um dos itens importantes para essa

conquista €, sem divida, o ritmo.
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O primeiro filme, montado por Vera Freire®’, em geral valoriza planos um pouco mais
longos, que privilegiam a contemplagdo de paisagens e dos personagens. E o caso, por
exemplo, da propria abertura e dos belos planos aéreos do passeio de avido e de baldo. O
filme tem cerca de 900 tomadas, cuja duracdo média ¢ de pouco mais de 5 segundos, com
desvio-padrao de cerca de 6 segundos, o que indica que a amostra se dispersa bastante da
média (havendo planos bem mais longos e outros bem mais curtos). Logo, a obra ndo ¢
composta apenas de longos planos, ha intercalacdo de momentos mais entrecortados, como a
sequéncia de brincadeiras na rua. Percebe-se, no grafico 1, que a linha de tendéncia
(vermelha) oscila ao longo do filme, alternando sequéncias com planos mais longos e outras
com planos mais rapidos.

E interessante notar que os planos longos em geral sio ricos em movimentos: a
camera e/ou os personagens se movimentam, podendo ainda ser acompanhados por uma
musica de fundo. Possuem um ritmo interno muitas vezes intenso.

De acordo com Chion, “antes de prover ressonancia emocional a um filme, a musica é
sobretudo uma maquina de manipular tempo e espaco, aos quais ela ajuda a expandir,
contrair, congelar e derreter como desejado.*®” (CHION, 2009, p. 409). Um dos planos mais
longos do filme ¢ aquele em que Maluquinho danga no reldégio com uma fada: musica
cadenciada com a¢do suave, mas constante, ¢ plano longo fazem com que o tempo
aparentemente se expanda, que “passe mais devagar”. Na cena dos carrinhos de rolima,
ocorre o contrario: a maquina musical auxilia a condensar o tempo e a costurar os planos: ela
¢ sincronizada com um fluxo de imagens de varias brincadeiras em locagoes diferentes. Os
planos contém muito movimento: carrinhos descem, criangas correm. A can¢do tem um ritmo
mais rapido e a montagem de imagens ¢ bastante entrecortada, principalmente em
comparacao com o ritmo da edi¢do ao longo do filme.

Sao distingdes interessantes. Quando estd acordado, o fato de o tempo do menino “ir
devagar” ¢ narrativamente expresso com a rapidez e a intensidade de movimento visual e
sonoro num curto espago de tempo. Mais que ir devagar, a impressdo que se tem ¢ de que o
tempo ¢ muito cheio. Quando estd dormindo, e a narragdo supostamente assume mais
diretamente o ponto de vista do menino, o tempo de fato parece se esvair mais lentamente.

Assim, a pelicula alterna momentos de compressdo temporal e de distensdao; momentos de

3> Também montadora de 4 danca dos bonecos, filme anterior dirigido por Helvécio Ratton e produzido pelo
Grupo Novo, Super Xuxa contra o Baixo Astral , Quem matou Pixote? (José Joftily, 1996), Fica comigo (Lais
Bodansky, 1998), entre outros.

36 Tradugdo nossa baseada na tradugdo de Gorbman para o inglés.
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rapidez nos cortes com momentos de tranquila contemplagao.

A pelicula seguinte, montada por Déo Teixeira?’, tem mais de 1200 planos de duragdo
média de 4 segundos, com desvio-padrio de menos de 5 segundos. E significativamente mais
rapida que a anterior. Observando a linha de tendéncia do grafico 2 (em vermelho), percebe-
se que ela tem menos variagdes que a linha do primeiro grafico — o filme costuma manter um
ritmo relativamente acelerado e constante de cortes. Eventos cheios de movimento sdo por
vezes decupados em diversos planos, como a queda da estante na abertura € 0 momento em
que os meninos caem num escorregador da gruta. Neste filme, a maior quantidade de campos-
contracampos também acelera um pouco o ritmo.

Todavia, deve-se destacar que nem todo ele ¢ composto de planos rapidos, ha também
planos-sequéncia. De forma semelhante ao que ocorre no primeiro filme, mesmo os planos
longos contém uma boa dose de movimentac¢ao e/ou musica, como a cena em que vO Tonico e
Maluquinho estdo a andar no trilho do trem, que comeg¢a com uma mise-en-sceéne intrincada,
explorando a profundidade de campo. E a cena em que as criangas cruzam uma ponte num
plano geral e conversam sobre os perigos da caverna, ao som da musica-tema instrumental de
fundo.

No primeiro filme, o ritmo interno dos planos acaba tendo um peso um pouco maior.
O movimento dos personagens, principalmente do protagonista, marca o ritmo de
movimenta¢do. Com planos um pouco mais longos, explora-se com um pouco mais de
liberdade a atuacdo dos atores mirins. Cabe notar que estes fornecem uma contribui¢do
literalmente infantil para a mise-en-scene e para o ritmo do filme, ainda que eles também
apresentem um grau de overacting e tenham sido dirigidos por um adulto.

E interessante notar ainda que os filmes apresentam uma variagio de ritmo bem
perceptivel quando chegam ao final. A linha de tendéncia do grafico 1, referente ao primeiro
filme, sobe, indicando um ritmo mais rapido de corte de planos em razao principalmente do
jogo de futebol e do clipe final. J4 no segundo filme, a linha desce, indicando um padrao mais
lento de cortes, devido aos planos da festa. Ambos os filmes terminam com um final feliz,
que ¢ mais um elemento comum em narrativas infantis, € podemos refletir sobre os diferentes
efeitos que essa variagao proporciona.

Ap0s o falecimento do avd de Maluquinho, no primeiro filme, a montagem se acelera.

7 Seu primeiro trabalho como montador de longa-metragem é Menino maluquinho 2. Também editou

comerciais na O2 Filmes. Montou posteriormente Domésticas (Fernando Meirelles e Nando Olival, 2001) e
episodios para TV das séries Antonia (2006) e Som e Furia (2009).



86

Para superar o momento de tristeza, tanto personagens quanto espectadores envolvem-se num
jogo de futebol leve, rapido, com direito a torcida. E, ao final, depois que o garoto cresce, os
espectadores sdo brindados com a retrospectiva de seus momentos felizes num clipe com a
musica-tema. O final feliz ndo corresponde exatamente a resolu¢ao de um problema ou de um
conflito, ja que a morte ¢ intransponivel e os pais do menino ndo reatam. Ou seja, ndo se trata
de um fechamento estrutural, mas de um fechamento mais psicologico, que a montagem
certamente ajuda a constituir levando a um momento quase catartico: “os conflitos pessoais
do protagonista entram num balango” (NIKOLAJEVA, 2003, p. 7) e os dos espectadores
também: a tristeza se esvai.

No final do segundo filme, planos mais abertos mostram a populacdo fantasiada,
desfilando na festa de aniversario da cidade. Depois, ocorre a apresentagdo no circo €, por
fim, a queima de fogos. Trata-se de um final que une o fechamento estrutural (o objetivo da
festa ¢ alcangcado de forma integral) e o psicoldgico (o protagonista revé seu amigo Tata e
resolve o problema do avo). O ritmo de acdo e de montagem do filme cai, os objetivos ja
estdo sendo concretizados. Os planos dos fogos de artificio sdo também longos em
decorréncia dos efeitos especiais, de execucao mais dificil caso houvesse muitos cortes,

closes ou movimentos de camera.

2.7 O humor no filme infantil

Elementos cOmicos sdo uma constante no cinema infantil. Ainda que os enredos
explorem histdrias mais associadas ao drama, frequentemente sdo construidos personagens,
situagdes ou dialogos que pretendem provocar o riso da plateia. Elke Schlote (2006) compilou
uma lista de elementos comicos encontrados em programas de TV infantis como resultado de
um trabalho do grupo de pesquisa alemao IZI. Alguns podem ser reconhecidos nos filmes
analisados. Tomo a liberdade de adaptar alguns itens de sua lista e acrescentar outros que
foram observados.

As duas peliculas langam mao de algumas artimanhas bastante ligadas a comédia
popular. Pode-se observar a exploragdo de um humor fisico e ingénuo, em que
frequentemente ha situagdes em que um personagem ¢ exposto a situagdes ridiculas e

desfavorecido de alguma maneira. Percebe-se a recorréncia de:

a) temas escatologicos ou que envolvam sujeiras de outra espécie, como o concurso de
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pum e de xixi, o truque da briga com cabo de vassoura preparado com melado e coco, a cena
em que Junin e Maluquinho fazem pao de queijo e ficam cobertos com farinha e ovos, o
abraco que Bocao d4 em Maluquinho, quebrando um ovo;

b) a¢des fisicas que envolvam uma dor geralmente inofensiva como o tombo de Seu
Z¢ no banheiro ou o chute que Maluquinho da em Bocao;

¢) piadas leves, como a que o pai conta a Maluquinho (“por que o cachorro entrou na
igreja?”’), a que abre o primeiro filme (um ratinho que rouba comida) e a que Junin conta no
onibus da escola (“o que a minhoca disse para o minhoco...?”);

d) resisténcia a autoridade, colocando em xeque hierarquias, como quando
Maluquinho responde a professora ou coloca uma alga sobre a cabeca de Irene, a babé;

e) agdes exageradas ou tragos exagerados de personagens, expressos na mise-en-scene
e na narrativa: Bocdo ¢ muito guloso (pega muito pao de queijo no café da manha, dorme
abracado a um pote de biscoitos); Maluquinho ¢ muito paquerador (manda versinhos para
todas as meninas da classe); as beatas e Olivia, a esposa do prefeito, fazem varias expressoes
caricatas, enfatizadas pelo angulo do enquadramento e distancia focal da lente;

f) fracasso de agdes, como quando Maluquinho abre a cortina errada no espetaculo da
escola ou quando Bocdo desenha um péssimo “retrato falado”” do amigo desaparecido;

g) incoeréncias ou absurdos, ainda que aparentes, como o momento em que Tonico e
Pedro Fogueteiro procuram Maluquinho no pogo (eles gritam e o “eco responde” - tratava-se,
na verdade, da voz de Junin);

h) elipses temporais que favorecem a comicidade: nos casos analisados, elas
referenciam a temporalidade das historias em quadrinhos. Em Maluquinho 1, quando Bocdo
abre a porta do quarto para sua mae, 0os meninos, que antes estavam no concurso de pum,
aparecem subitamente no contraplano sentados a mesa, estudando comportadamente. Em
Maluquinho 2, saindo de casa, vo Tonico proibe os meninos de irem a caverna resgatar seu
amigo. Entretanto, quando o carro deixa o quadro logo em seguida, revela atras de si, em pose
de herdis, Lucio, Junin e Bocdo ja vestidos, equipados e maquiados hollywoodianamente para
uma missao de busca na gruta. A musica de background tica mais aguda e lembra melodias de
filmes de acdo. Esse tipo de montagem ¢ pouco explorado nos dois filmes, mas promove
quando utilizado um pequeno efeito de surpresa, enfatizando a agilidade e esperteza das
criangas para driblar a supervisao adulta;

1) parddia de géneros ou de cenas de filmes: quando Maluquinho, Bocdo e Nina
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encontram meninos da cidade do interior, a mise-en-scene, fotografia, musica e didlogos
parodiam cenas de western. Vale ressaltar que esse tipo de humor tem efeito maior no publico
que reconhece as referéncias envolvidas.

Muitas das acdes cOmicas sdo enfatizadas por “efeitos sonoros engracadinhos”
(VILLACA, 2005, p. 218), como o proprio Ratton uma vez os chamou, que sublinham e/ou
comentam acdes ou falas. Esses efeitos, muitas vezes presentes também em comédias ndo tao

focadas no publico infantil, ajudam a compor o que chamamos de marcas de estilo infantis.

2.8 Marcas de estilo infantis

O cinema infantil parece contar com algumas convencdes estilisticas para ser
reconhecido como tal, que tém origem muitas vezes em outros meios, como o teatro ou a
literatura. Embora ndo haja uma receita ou uma lista obrigatdria de itens, alguns sdo muito
recorrentes. Algumas estratégias comuns ja foram mencionadas, mas neste item nos
concentraremos em questoes mais ligadas ao estilo, muitas vezes ndo tdo relacionadas a
transmissao de informagdes da fabula.

Ha uma organizacdo clara de elementos dos cenarios e figurinos em ambos os filmes.
No caso do primeiro, ¢ adotada a paleta de cores do livro de Ziraldo: amarelo, vermelho e
azul escuro intensos. A organizacdo de cores se verifica nas casinhas da rua, nas roupas dos
personagens, em paredes pintadas. O filme traz uma referéncia estética forte — a das historias
em quadrinhos. Os cendrios, em geral, apresentam tragos simples, lembrando a economia das
HQ's. H& alguns objetos e caracterizagdes bem estilizadas, como a peruca da mae de
Maluquinho, os 6culos de Junin, o carro do pai, a mae de Bocdo (com bdbis no cabelo e
creme no rosto), o rabo de cavalo sempre impecavel de Irene. Ainda ¢ comum a composi¢ao
de uma figura recortada do fundo, um fundo “plano” ou chapado, com muito pouca sombra.
Um exemplo marcante ¢ o momento em que Shirley Valéria passeia com seu cdozinho em
frente de um muro pintado de azul, com estrelas.

O fotografo Jos¢ Tadeu Ribeiro afirma no material de divulgagdo a imprensa: “usei
um filtrozinho - soft net — que abrandou o realismo sem quebrar o profundo das cores, o tom
quente das cores. Eu queria entrar na fantasia, sem ser aquela magia excessiva, sem
exageros.” (MENINO..., 1995, p. 14). Softnet ¢ um filtro que difunde levemente a luz,

suavizando detalhes como rugas, pintas, texturas finas, sem deixar perder o foco ou o
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contraste. Ele favorece, assim, o tragado definido das figuras sobre o fundo, contribuindo para
a sensacdo de desenho que o filme transmite. O resultado ¢ um realismo com pequeno toque
de fantasia.

Menino maluquinho 2 ja bebe de outra fonte também bem conhecida do publico. Sua
estética lembra os filmes de aventura e acdo para o publico familiar do cinema dominante,
como Os Goonies, E.T. ¢ Indiana Jones. Iluminagdo com sombras mais marcadas,
apresentando uma fonte principal mais forte sobre os rostos, colaboram com o suspense que a
fita pretende produzir. As cores se apresentam mais foscas, o uso do amarelo e do vermelho
sao bem dosados, geralmente reservados para o protagonista; predominam no filme tons
acastanhados e o azul escuro. Os cendrios tém mais volume e sdo grandiosos: a caverna, as
grandes casas da cidadezinha, a igreja, as traquitanas estranhas inventadas por Tonico que
povoam sua sala e oficina. O enquadramento busca angulos um pouco inusitados, uma certa
sofisticacdo da imagem.

A composi¢do de efeitos especiais pode ainda ser apontada como uma recorréncia no
fildo. No segundo filme, efeitos especiais associados ao fogo sdo concretizados em Taté
Mirim e na explosdo do paiol de fogos de artificio, lembrando mais uma vez os filmes de
acdo. No primeiro filme, o reldgio e o péndulo gigantes sdo destaques, rememorando as
locagdes fantasticas de musicais.

Como ja comentado, alguns personagens do segundo filme apresentam também tragos
caricaturados. No entanto, os tragos nao se restringem a acessorios, como perucas € oculos do
primeiro filme. Eles sdo caracteristicas essenciais de alguns personagens, como de Tata
Miguel (que tem bigode, cabelo e roupas laranja e age de forma um tanto animal), do prefeito
Costa e de sua esposa, de seu Z¢ e das duas beatas. A estilizagdo desses personagens chega ao
ponto maximo quando os trés ultimos se encontram na frente da igreja. O que vemos nesse
encontro sdo na verdade suas sombras, esticadas e bem demarcadas, no muro — uma alusio ao
teatro de sombras. Em movimentos bem ensaiados, conversam e cochicham, arqueando o
corpo e gesticulando bastante.

A polarizagdo entre personagens “do bem” e “do mal” existe de forma sutil em ambos
os filmes. De qualquer maneira, ela € muito mais fraca que a polarizacdo comum em diversas
tramas de filmes infantis (conforme notaram Bazin (1949) e Wojcik-Andrews (2000)). No
primeiro filme, Quincas vira uma espécie de inimigo apds cair no truque das criangas. Ele

veste roupas pretas, jaqueta de couro, € costuma usar 6culos escuros. No segundo filme, os
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opositores sao justamente os personagens caricaturados. Costa ¢ o opositor mais claro, que
quer acabar com a festa. Ele estd reclamando constantemente, quase sempre sentado a
poltrona. Sua esposa senta-se frequentemente em outro aposento, a casa ¢ cheia de animais
empalhados e ha poucos movimentos de camera em sua casa, ao contrario do que acontece na
casa de Tonico. Ou seja, a casa de Costa ¢ um lugar de pouca vida e pouco movimento —
enfim, de pouca alegria. Um contraste claro com a casa de Tonico e laid, que sempre recebem
visitas e sdo carinhosos um com o outro.

Aliada a questdao do overacting anteriormente comentada, em ambos os filmes, a voz
dos personagens parece possuir uma modulacao peculiar. As criangas costumam ter um tom
agudo e animado, marcando bem as variagdes. E o caso de Nina, quando negocia frutas
roubadas com Bocdo e estranha o acordo a que chegaram: “sete mangas - ¢ meia? Com
carogo ou sem caroco?” Irene ¢ a mde de Maluquinho, muitas vezes, falam de forma bem
aveludada, carinhosas ao extremo. No segundo filme, seu Z¢ fala sempre resmungando,
assumindo um estilo de diccdo um pouco gutural. As beatas falam em agudo contido e,
algumas vezes, sussurrado. [aia, em tom fragil e um pouco fanho. A voz ¢ assim, de certa
maneira, estilizada também, artificio a que contadores de histéria e atores de pecas infantis
muitas vezes recorrem. Essa caracteristica foi criticada por Bravo (2000), descontente com o
extremo esquematismo sonoro do qual muitos filmes infantis sofrem: neles, sdo usados tipos
de vozes clichés para personagens como o vildo, a mocinha, o her6i... Isso ocorre um pouco
nos filmes, principalmente, como vimos, no segundo. Entretanto, mesmo padecendo um
pouco de esquematismo, o filme busca apresentar um trabalho mais refinado e diferenciado
na caracteriza¢do vocal. Busca fugir de alguns clichés — Iaid, por exemplo, ndo fala como
uma mocinha, sua voz ¢ esganicada, e o vilao Costa ndo tem uma voz gutural.

Com relagdo a estruturagdo dos didlogos, podemos observar algumas construcdes
ritmicas que lembram jograis, um certo paralelismo. Tonico e Pedro Fogueteiro, a mesa,
dividem falas sobre a festa e os fogos de artificio. Maluquinho e seu pai também tém textos
semelhantes, como quando estdo na enfermaria — o menino comega dizendo que “no meio do
caminho, tinha uma arvore”, e o pai termina, completando a alusdo drummondiana. Além do
efeito estético dessa organizagdo, ela evidencia ainda a afinidade existente entre os
personagens.

Com relagdo a banda sonora de filmes infantis, destacamos ja os efeitos

engracadinhos. Jullier e Marie denominaram esse tipo de recurso de “efeito-circo™:
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Quando a faixa-imagem [...] dita seus imperativos a faixa-som, quando a musica
destaca o que se passa, ou quando a voz comenta os acontecimentos € 0s objetos
apenas a medida que aparecem, ¢ legitimo falar de efeito circo. A orquestra do circo
tradicional toca em func¢do do que se desenrola no picadeiro: se uma pomba demora
a sair da cartola, se um palhaco derrubado por uma torta demora a se levantar, com
um gesto o maestro fard executar alguns compassos da capo. O efeito circo ¢é
particularmente sensivel com uma musica que constitui um correspondente
perfeitamente sincronico a um gesto — o que se chama de mickeymousing, por causa
dos desenhos animados avidos por esse efeito. E o soco pontuado por uma batida de
cimbalo, a escorregadela acompanhada por um glissando do trombone, etc.
(JULLIER; MARIE, 2009, p. 55)

Trata-se de uma estratégia que frequentemente visa o humor. Ela também enfatiza o
movimento da imagem. Em Maluquinho 2, o uso do efeito-circo ndo se circunscreve a “sons
engracadinhos”. A trilha musical acaba acompanhando alguns movimentos em
mickeymousing. A inser¢ao desses sons pode apresentar o tom que a narragdo confere a acao,
podendo conotar a reprovacao de uma atitude, por exemplo, ou a ridicularizagao do modo de
andar de Seu Z¢é. Em alguns filmes infantis, a atitude de julgamento da narra¢do tem a
tendéncia de transparecer bastante.

Os filmes ainda propdem toques de fantasia pela sincronia ndo-realista entre imagem e
som. Para chamar o menino e seu amigo Bocao para o almogo, a made pega uma pequena
corneta de pléstico na sala. A imagem mostra-a levando a corneta a boca, balangando
levemente a cabega e piscando os olhos: ela esta tocando. O que ouvimos, no entanto, ndo € o
som caracteristico de uma corneta de plastico, mas uma corneta profissional que executa um
toque cliché de chamada de soldados em quartel militar. Por um momento, com o dedo
indicador, a mae dedilha um pistdo imagindrio, acompanhando as variagdes da musica. Em
outro plano, Maluquinho, deitado no chdo de seu quarto com Bocao, escuta a chamada da
corneta (agora um som off), levanta-se rapidamente e exclama: “Oba, hora do rancho!”,
utilizando um termo militar para a refeicao.

O som adquire uma ambiguidade. Sua fonte ¢ visivel na imagem, mas o som ndo ¢
realista. Como musica que quebra o naturalismo, que fica entre o0 mundo diegético e o ndo-
diegético, ela chama a atencdo para artimanhas da narracdo. Ela adiciona um aspecto ludico
ao filme, semelhante ao tipo de escuta subjetiva que construiu para seu personagem.

No segundo filme, sons fantésticos também ocorrem com as estatuas de caes em metal
que Costa tem em sua casa ¢ em seu carro: elas latem. Semelhante constru¢do, mas com
funcdes mais expressivas, se da no primeiro filme quando Nina abre a boca para que os
meninos a incluam na guerra de almofadas: o som que ouvimos ¢ um rugido de ledo.

O estilo musical também costuma ser marcado por convengdes. Alguns ritmos sdo
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mais caracteristicos dos filmes infantis. Maluguinho 1 apresenta na cena inicial, na sequéncia
do baldo e em outras, uma melodia de piano que lembra uma caixinha de musica de ritmo
mais rapido. A valsa, presente no sonho do menino, ¢ também frequente em filmes infantis,
marcante em cenas de danca das princesas da Disney. As melodias sdo singelas e alegres.
Maluquinho 2 ja parte para uma musica mais orquestrada e de composi¢ao um pouco mais

sofisticada, que trabalha com tensdes - mais uma vez mais afeita aos filmes de aventura.

2.9 O tratamento de temas complexos

Os filmes abordam temas dificeis, alguns considerados tabus para o publico infantil. O
primeiro filme carrega mais pretensdes neste sentido, ao tocar em questdes como morte,
divorcio e sexualidade.

A Unica briga exibida entre os pais de Maluquinho ¢ leve, sem agressdes fisicas ou
verbais. Por meio de palavras e gestos, os pais asseguram a Maluquinho seu amor e apoio
incondicionais. O garoto fica triste, mas ¢ interessante notar que uma das Unicas sequéncias
do filme que tem um carater iterativo®™ (ou seja, a narra¢do apresenta uma Unica vez um
evento que se repete varias vezes na fabula) ¢ a que exibe a tristeza do protagonista apos a
separacdo dos pais: Maluquinho chega da escola e vai direto ao quarto sem almogar,
colocando a placa de “Nao perturbe” na porta. A mae e Irene t€ém um dialogo apds a entrada
do menino que indica que esse comportamento tem sido comum: ha dias ele mal come e anda
cabisbaixo. Mas a mae expressa a esperanga de que ele logo vai “estourar por ai”. Esse
periodo de fossa ¢é, assim, mostrado em apenas uma cena, ¢ logo superado na narrativa. Da
mesma forma, vimos anteriormente como a morte € representada por uma metafora e
rapidamente superada.

O filme apresenta ainda algumas cenas que tratam da sexualidade do personagem,
contrariando a visdo comum de criangas como seres assexuados. Maluquinho e Bocao, no
quarto, folheiam uma revista pornografica — dos anos 1960, em preto e branco. A narragdo
oferece um plano que mostra o interior da revista que os meninos folheiam, ha mulheres com

seios a mostra, ¢ Maluquinho faz com a mao um gesto de apertar. O plano ndo ¢ longo, os

38 Utilizo aqui o termo que Gaudreault e Jost (2009) propuseram para esse tipo de cena, baseados em Genette.

Bordwell (1985), ao versar sobre narragao ¢ frequéncia temporal, deixa de considerar o nimero de vezes que
o evento ocorre na fabula, restringindo-se apenas ao numero de vezes que a narragdo reconta ou encena um
fato.
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garotos conversam sobre ter tomado banho com o pai sem grandes cerimdnias. Depois,
conversam sobre a loira Shirley Valéria. Na rua, mais uma vez, os garotos € mais amigos
conversam sobre os ‘“peitinhos” na menina. Shirley praticamente ndo tem falas no filme.
Essas sdo situacdes marcadas por uma certa naturalidade, registradas num modo semelhante
ao de uma cronica, como grande parte do filme, mas guardam em si uma polémica com
relacdo a representacdo das meninas e mulheres.

Em Maluquinho 2, o tema mais complexo provavelmente sdo as relacdes politicas da
pequena cidade. O desentendimento entre Costa e Tonico esta pautado em querelas antigas
que podem ser entendidas pelas criangas — Tonico havia quebrado a perna de Costa num jogo
de futebol quando eram meninos, e laid foi namorada de Costa, mas acabou casando-se com
Tonico. As querelas politicas sdo assim retratadas como brigas de meninos. Trata-se de um
recurso para facilitar a compreensao das criangas, que, entretanto, possivelmente tem seus
correspondentes na politica brasileira.

Num didlogo em que Costa reclama que o padre faz todos os desejos de Tonico,
sutilmente se coloca a questdo da atuacao da Igreja Catdlica. Olivia responde que a familia de
Tonico havia doado um terreno para a igreja. Seria entdo natural que o monsenhor aprovasse a
instalagdo do circo no local. E um dialogo muito rapido, que, a0 mesmo tempo que mostra
uma faceta personalista e materialista da igreja, parece também enaltecer a generosidade da

familia de Tonico.

2.10 A cancio-tema e o espirito da infancia

No inicio de uma cena de Maluguinho 2, o prefeito Costa, sentado em sua poltrona,
estd olhando a janela. Dela, em profundidade de campo, podem-se avistar as criancas
desfocadas brincando num gramado. Costa volta o tronco e resmunga: “Tonico estraga essas
criangas, deixa elas fazerem o que quiserem!”

Costa ¢ a voz que deixa transparecer a liberdade e protagonismo das criancas nos
filmes: Maluquinho dobra facilmente os adultos. Ou os adultos ¢ que se dobram a ele. No
final de Maluquinho 2, laia diz para Tonico soltar o foguete, pois “foi seu neto que mandou!”
As criangas encontram-se em posi¢ao de comando. Em Menino maluguinho, as faces ludica,

de éxtase e de poténcia da infincia sobressaem. A crianga quase sempre ocupa um papel

central. As tristezas existem, mas sdo superadas rapidamente. As travessuras que o
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personagem faz sdo um resultado da alegria, da criatividade, da liberdade que, nos filmes,
parecem ser proprias das criangas e dos avos com “espirito de menino”.

A cangdo-tema dos filmes diz bastante sobre a representacdo de infancia que
constroem. Com refrdo que se repete muito e facilita a memorizagdo, no primeiro filme,
Milton Nascimento e Rita Lee cantam que “Vida de moleque ¢ vida boa / Vida de menino ¢
maluquinha / E bente-altas, rouba-bandeira / Tudo que é bom é brincadeira”, associando a
infancia de Maluquinho, cheia de brincadeiras na rua, com uma infancia feliz. As imagens
que acompanham a musica também exaltam a liberdade de usufruir a rua: criancas radiantes
descem ladeira com carrinhos de rolima, meninos jogam bente-altas com entusiasmo,
meninas brincam de Maria Viola.

A sequéncia pode ser considerada um discurso de exaltagcdo a um tipo de infancia que
existe cada vez menos, principalmente em grandes areas urbanas. Trata-se da narracao
mostrando aos espectadores no que consistem os bons momentos dessa fase. Na musica, ¢
interessante notar que vozes infantis fazem coro a adulta na segunda parte da cancdo, como
que ratificando e dando legitimidade ao que ela expressa.

Na valsa Tempo de menino, essa estrutura de voz adulta ratificada por voz infantil se
repete. Ela afirma que o menino “é o dono do mundo”. A infincia mais uma vez ¢ retratada
em sua poténcia. Poténcia essa representada principalmente pelo poder da imaginacdo. Ela
tem um poder redentor no filme, uma vez que ajuda o personagem a superar o divorcio dos
pais (Maluquinho escreve a “Teoria dos lados”), a superar a morte do avd (o menino vé o
baldo) e chega a “assumir” por instantes a narragdo do filme, como ocorre na sequéncia do
sonho.

Na continuagdo, a imaginacao infantil mais uma vez ¢ extremamente valorizada: ela
constroi mundos e histérias. Boa parte da fabula seria fruto da criatividade de Maluquinho.
Contudo, interessa notar que a letra da musica-tema apresenta uma posi¢ao ambigua com
relacdo a essa criatividade. O eu-lirico da musica € interpretado por um adulto (Herbert
Vianna), que se diz cético em relagdo as histdrias que o menino conta: “Vocé quer me
enganar, eu nao caio, ndo, na sua histéria maluca”. Ela oferece para identificagdo do
espectador uma posicao de desconfianga em relagdo ao protagonista, ndo de adesdo ou de
deslumbre com o seu universo, como ocorre no primeiro filme.

No final do primeiro filme, o menino cresce, deixando essa fase e se transformando

num “cara legal mesmo”. A imagem dele adulto ¢ o desenho final do livro de Ziraldo, o
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desenho de um adulto em garatujas infantis. E quando se descobre que “ele nio era um
menino maluquinho, ele era um menino feliz.” Trata-se de uma infancia para relembrar e
guardar, como na foto de album de escola e no clipe dos melhores momentos, as ultimas
imagens do filme. Ja o filme de sequéncia termina confirmando o que a musica-tema diz: nao
se pode confiar no menino, pois a histéria toda havia sido contada por ele.

Apesar de a musica-tema ndo favorecer a identificagdo no ultimo caso, a infincia ¢
retratada como um momento idilico nos dois filmes. Um éden que se passa no interior de
Minas Gerais, num periodo em que a industria cultural e, principalmente, a televisao ainda
ndo eram consumidas massivamente: as criangas no filme nao jogam videogame, ndo tém
brinquedos de super-herdis nem indumentdrias de personagens televisivos. Trata-se de uma
posicdo que revela bastante dos propoésitos de seus realizadores, como veremos no proximo

capitulo.
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3 Aspectos de producao e comercializacao de Menino maluquinho

O livro O menino maluquinho, do autor mineiro Ziraldo, ¢ um dos maiores sucessos
de vendas do mercado editorial brasileiro. Langado em 1980, a primeira tiragem contou com
5.000 exemplares e esgotou-se logo no primeiro dia. Em 1981, o livro venceu o principal
prémio da literatura infantil, o Jabuti. Em 2010, chegou a 100* edi¢do no Brasil, quando ja
tinham sido vendidos 2,8 milhdes de exemplares (BERCITO, 2010). Foi comercializado em
11 paises e traduzido para espanhol, cataldo, esperanto, coreano, inglés e japonés ( SILVA,
2008, p. 57).

Tarcisio Vidigal ficou impressionado com a saida do livro de Ziraldo. Além de ser
socio-fundador do Grupo Novo de Cinema em parceria com Jos¢ Américo Ribeiro, Vidigal
era socio na época do lancamento do livro de uma rede de sete supermercados de Minas
Gerais que pertencia a sua familia: “O livro vendia como 4gua. Quase todos os meus clientes
compraram pelo menos um exemplar.” (ANTENORE, 1994, p. 5-3). Ja entdo, teve a ideia de
adapta-lo para o cinema. Entrou em contato com o cartunista, amigo seu, sobre quem havia
dirigido em 1976 um documentario de curta-metragem intitulado Ziraldo. Ziraldo, entretanto,
resistiu até o Natal de 1988, quando enfim deu autorizagcdo ao produtor. O Grupo Novo ja
havia langado, em 1987, 4 dan¢a dos bonecos, dirigido por Helvécio Ratton, filme infantil de
boa recepcao de publico e de critica, o que provavelmente deve ter pesado a favor de Vidigal.

Em 1989, a Embrafilme aprovou o projeto de Menino maluquinho — o filme. Helvécio
Ratton foi convidado para assumir mais uma vez a direcdo € comegaram a anunciar os testes
para o ator que viveria Maluquinho no cinema. No entanto, na primeira semana de producao,
a Embrafilme foi extinta. A produgdo foi interrompida e retomada apenas dois anos depois,

no final de 1992. Em 1993, o projeto foi contemplado com o Prémio Resgate do Cinema
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Brasileiro, que, utilizando o espdlio da Embrafilme, apoiou com dinheiro a produgao de
curtas e longas-metragens. Somado a recursos do BNDES, do Polo de Brasilia, a outros
captados junto a iniciativa privada (alguns via Lei Rouanet™) e a empréstimos pessoais,
Tarcisio Vidigal conseguiu levantar a producao. Em janeiro de 1994, sdo anunciadas pela
segunda vez em reportagens de jornais a busca por criangas para compor o elenco do filme,
inclusive para interpretar o protagonista.

Como em alguns outros projetos de filme infantil no Brasil, a iniciativa para sua
criacdo partiu do produtor cinematografico. Este ¢ um fenomeno que esta longe de ser regra
no cinema brasileiro, sendo mais recorrente em alguns segmentos voltados para a producao
de obras que visam atingir um publico relativamente numeroso com filmes de matrizes
genéricas, como € o caso da pornochanchada. Helvécio Ratton, no material de divulgacao do
filme, d4& uma nocdo da pouca valorizacdo que se costumava conferir ao produtor
cinematografico na época, ao mesmo tempo que ressalta a importancia de Vidigal para o

filme:

[...] o grande responsavel pelo salto do Menino Maluquinho do livro para o cinema
chama-se Tarcisio Vidigal, um dos raros produtores de verdade do cinema
brasileiro, que cada vez mais necessita de profissionais como ele. Tarcisio teve a
ideia de fazer o filme e me convidou para dirigi-lo, num gesto de confianga nascido
de uma longa relagdo profissional e de amizade. [...] apesar de nossas diferencas,
temos uma relag@o profissional inica, uma parceria de produtor e diretor em um
cinema onde a maior parte dos diretores, numa onipoténcia que ndo leva a lugar
nenhum, pensa que pode prescindir da figura do produtor. (MENINO..., 1995, p. 8)

Paralelamente ao reconhecimento do trabalho fundamental do produtor no projeto,

Helvécio Ratton faz questdo de enfatizar também o carater autoral da fabricacdo do filme:

Embora Menino Maluquinho tenha sido uma proposta do produtor, toda a
concepcao do filme foi minha. A partir do momento em que aceitei o filme, eu o
trouxe para mim e o fiz como uma proposta autoral. (NAGIB, 2002, p. 364)

O desejo de enfatizar a concepcdo autoral ¢ uma maneira de conferir ao filme uma
dimensdo que o distinga da maior parte do dito “cinema comercial”’, do qual Helvécio e
muitos outros cineastas brasileiros pretendem manter distancia. Ao mesmo tempo, percebe-se
em boa parte desses realizadores e no Estado (o maior investidor na atividade) o intuito de
fazer do cinema uma industria autossustentdvel por meio da produgdo de filmes que gerem
lucro. Essa dupla missdo de distingdo artistica e de sucesso comercial estd embutida no
projeto cinematografico do Menino maluquinho de formas nem sempre coerentes ou

harmonicas, como veremos neste capitulo, mas bastante significativas para a apreensao de

% Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n° 8.313 de 23 de dezembro de 1991).
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algumas forgas conflitantes que constroem tipos variados de projeto para a infancia.

Uma das decisdes que teria partido de Ratton e que corrobora o desejo de
distanciamento da industria cultural de massa ¢ a ambientacdo do filme na década de 1960,
época em que, no Brasil, tal mercado de bens culturais ainda estava em fase de consolidagao
(ORTIZ, 1989) — a televisao, especialmente, ndo era tao difundida no pais. Como o livro que
serviu de base para o filme ndo situa Maluquinho numa época precisa, foi preciso criar seu

contexto. De acordo com o diretor, essa decisdo lhe permitiria

[...] justamente apresentar uma realidade diferente para as criangas de hoje. Em vez
dos jogos de computadores, tinhamos a pelada de rua, o pido e as bolinhas de gude.
Em fun¢lo disso, enfrentei alguma resisténcia por parte do Tarcisio, que achava
(corretamente) que teriamos maiores possibilidades de explorar o merchandising
caso o filme se passasse na atualidade: poderiamos ‘“vender” videogames,
computadores e toda essa parafernalia eletronica que os meninos usam. Mas isso ia
radicalmente contra minhas intengdes. (VILLACA, 2005, p. 270)

Trata-se de uma escolha que marca a oposi¢ao ao universo do consumo infantil e do
que Ratton denominou “filmes-vitrine”. Assim, ele continuou na linha anticonsumista que
instaurara em A4 dang¢a dos bonecos. Sua fala evidencia uma tensdo entre suas intengdes € 0s
propositos do produtor, este preocupado em viabilizar o filme por meio do merchandising de
produtos para criangas, o publico especifico do filme. Ao final, entretanto, Vidigal concordou
com Ratton e estendeu o conceito de filme de época com pouco merchandising para a
sequéncia também.

Nessas falas do diretor e noutras que reproduzimos ainda no capitulo 1 a respeito de
A danga dos bonecos, reside mais uma contraposi¢do, que Renato Ortiz (1985) identificou
como recorrente no discurso de alguns setores das classes artistica e intelectual brasileiras,
num pensamento de critica a modernidade: a cultura popular versus a cultura de massa. A
primeira estaria atrelada a um passado de riqueza espiritual e a identidade nacional (“‘a pelada
de rua, o pido e as bolinhas de gude”), em oposicdo a segunda, relacionada a quantidade e a
técnica que desvirtuariam esses valores (“os jogos de computadores”, “videogames”, “essa

parafernalia eletronica”).

A critica da modernidade se realiza, desta maneira, em nome de um humanismo que
privilegiaria a dimensdo da qualidade em detrimento da quantidade. O ponto de
tensdo entre esses dois termos pode ser apreendido quando se considera, por
exemplo, a relacdo entre cultura popular e cultura de massa. O popular ¢
considerado como beauté du mort, ele é reificado e objetivado enquanto memoria
nacional. A cultura popular deve ser preservada porque em sua esséncia ela ¢
tradicdo e identidade. Os meios de comunicagdo de massa pertencem ao dominio da
quantidade, eles massificam e uniformizam a diversidade do ideal brasileiro. [...] O
folclore precisa ser preservado da contamina¢do profana do mundo moderno.
“Popular” ¢ cultura, a “massa” ¢ técnica. Por isso o pensamento tradicional opde os
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valores humanos e regionais ao tecnicismo moderno, brasileiro ou estrangeiro, como
por exemplo em sua critica aos centros de televisdo (Sao Paulo e Rio de Janeiro) que
produzem uma cultura massificante e que procuram impo6-la ao pais. (ORTIZ, 1985,
p. 105)

E necessario fazer um esclarecimento sobre o termo “popular”. Como o proprio
Ortiz apontou, o “popular” ganhou concepgdes diversas em discursos de diferentes grupos.
Ha o popular que tem como base as tradi¢des brasileiras e o folclore, acep¢ao mais tradicional
e muitas vezes romantica que estd subentendida na citacdo acima. H4 ainda o popular como
algo proveniente das classes populares, de baixo poder aquisitivo, ou relacionado a elas. Por
exemplo, um filme que retrate uma greve de operéarios ou a vida de cortadores de cana
dialoga com essa vertente de popular. E ha a concep¢do de popular como algo que ¢
amplamente consumido, a acep¢do dominante na cultura de massa americana. A segunda
acepe¢ao, bastante recorrente em certos projetos de cinema brasileiro, como o Cinema Novo,
praticamente ndo aparece nos filmes analisados. Maluquinho ¢ um menino branco de classe
média. Perceberemos como as duas outras concepgdes de popular acabam ganhando forcas
diferentes em momentos variados do projeto de Menino maluquinho .

Dado o subsidio estatal da atividade, ha no inicio da Retomada uma certa crenca
difundida entre cineastas brasileiros na missdo de promover, nos filmes, uma representacao
da cultura ou histéria do pais, que muitas vezes foi feita inclusive em tom oficialesco
(CAETANO et alii, 2005, p. 13). Esse dever ¢ redobrado em muitas obras que se pretendem
para criangas devido a sua tradicional missdo formativa — nao raro elas apresentam uma veia
do nacional popular com fei¢des pedagdgicas e mais romanticas. E bastante comum, assim,
que esses filmes apresentem uma ideia do que € o nacional, ou procurem apresentar para seus
espectadores aspectos da cultura do pais que devem ser exaltados. Frequentemente, apelam
para épocas passadas e afastam-se dos universos urbanos.

E interessante notar que isso ndo ocorre apenas no Brasil, mas também em outros
cinemas nacionais. Aberg (2011) percebeu em alguns filmes infantis suecos produzidos nas
décadas de 1980 e 90 um retrato nostalgico das décadas de 1950 e 60, com representagdes
nacionais ligadas a cendrios rurais ¢ a época Folkhem, do Estado de bem-estar social com o
partido social-democrata no poder. A identidade nacional nestes filmes também esta calcada
no passado e utiliza-se da nostalgia para se construir. Parece que o nacionalismo que emerge
de algumas obras infantis imbrica-se muitas vezes com a propria ideia de retrato da infancia

que elas carregam: procura-se resgatar uma pureza perdida, as origens idilicas tanto do
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homem quanto da nagao.

Este capitulo tratard de verificar como se d4, no projeto cinematografico do Menino
maluquinho, as construgdes de referéncias nacionais e sua relagdo com referéncias
internacionais-populares. Também daremos atengdo as tensOes entre as distintas formas de
legitimar os filmes infantis para o publico, ora adotando um discurso de distancia da industria
cultural de massa, ora aproximando-se dela. Autores como Sammonds (apud SANTO, 2006,
p. 74) apontaram para a necessidade de analisar o conjunto de praticas e orientagdes que
permitem ao produtor de entretenimento modelar os produtos e o seu direcionamento ao
publico de forma que eles parecam benéficos as criangas. Esses principios norteadores sdo
expressados ndo s6 nas falas dos agentes envolvidos, como ja comecamos a vislumbrar, mas
também nas obras e nas formas de produgdo e distribuicdo empreendidas. O processamento
desses elementos pela imprensa também serd analisado, uma vez que € mais um indicativo de
como essas posturas estao presentes no trabalho muitas vezes de forma patente e de como elas
foram aceitas pela critica, uma parte especifica do publico do filme.

Antes de entrar no estudo de cada filme em particular, observaremos algumas
caracteristicas da franquia Menino maluquinho, que ja existia antes dos filmes, de forma a
fornecer mais um contexto para eles. E possivel observar como eles se beneficiaram da ja
existente imagem positiva do personagem construida no mercado editorial e colocaremos em
questdo a forma como o anticonsumismo vira, nessa franquia, um discurso que visa legitimar

a sua produ¢do no mercado.

3.1 Uma franquia de autor

Para Derek Johnson (2009, p. 57), as franquias de midia s3o um fendmeno que
iniciou na década de 1980, quando o conceito comegou a ser utilizado para designar o
“gerenciamento da propriedade intelectual corporativa e as formas culturais serializadas que
resultariam dele”. Para Johnson, mais que uma propriedade intelectual que se espalha em
diversas midias, diversos setores da industria, em varios produtos ao logo do tempo, a
franquia ¢ um sistema dindmico, que sustenta uma expansdao corrente da producao de
contetido (e ndo s6 de sua distribuicdo).

Nao ¢ apenas para sequéncias de filmes que o termo ¢ usualmente empregado, mas
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também programas de televisao, brinquedos, DVDs, sites de internet, videogames, parques
tematicos, livros, historias em quadrinhos sdo produtos que podem ser gerados nas franquias
no meio das industrias culturais. Essas franquias sdo “super-sistemas de entretenimento
marcadas por uma intertextualidade transmidiatica, sempre em expansao”, como as cunhou
Kinder (1991, p.1) ao analisar commodities como Muppet Babies e Tartarugas Ninja.

Autores de historias em quadrinhos da virada do século XIX para o XX estdo entre os
pioneiros do licenciamento de propriedades intelectuais artisticas e contribuiram
enormemente para o desenvolvimento da cultura de massa. Richard Outcault, criador de
Yellow Kid e de Buster Brown, licenciou seus personagens para comerciais € empresas
produtoras de midia. Buster Brown, criado em 1902, virou protagonista de filmes silenciosos
de um rolo, alguns produzidos por Edison, e posteriormente tema e personagem de programa
de radio em 1943, e de televisao em 1951. Tornou-se astro de comerciais dos sapatos Brown,
além de associar sua imagem a varios outros produtos, de farinha de trigo a talheres infantis.
O licenciamento de personagens de historias em quadrinhos pode ser considerado um
antecedente das franquias, que continuam utilizando praticas semelhantes.

A super-exposicao desses personagens contribuiu para o que Walter Benjamin chamou
de “destruicao da aura” da obra de arte, processo marcante da cultura de massa. O objeto
artistico de culto ndo ¢ mais singular e ndo se reveste de um carater distante como o fazia
tradicionalmente. A multiplicacdo do conteudo em multiplas plataformas contribuiu para
“fazer as coisas 'ficarem mais proximas”™, “uma preocupacdo tdo apaixonada das massas
modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através da sua
reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a necessidade de possuir o objeto, de tdo
perto quanto possivel, na imagem, ou antes, na sua copia, na sua reproducao” (BENJAMIN,
1994, p. 169). A franquia sem duavida se vale desse desejo do publico de ter por perto seus
personagens preferidos, de possuir a imagem deles, viver cercado por eles e participar de seus
mundos.

Esses anseios sdo particularmente verdadeiros para jovens e criangas. As criangas em
especial parecem gostar de franquias, sentem-se seguras com repeticoes, envolvem-se com
seus personagens, recriam situagdes do mundo ficcional com brinquedos e brincadeiras. Além
disso, criangas gostam de colecionar coisas. E perceptivel que boa parte das franquias sdo
destinadas ao publico infanto-juvenil, direta ou indiretamente, o que gera uma reagdo de

setores da sociedade para a prote¢dao da infancia contra a publicidade infantil, por exemplo.
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Maluquinho surgiu em livro na época em que o conceito de franquia ganhava forga.
Seu modelo de extensdo para outras midias baseia-se fortemente na estratégia de
licenciamento de personagens, semelhante ao que cartunistas como Richard Outcault
comegaram a fazer. Ziraldo ¢ um artista independente, que eventualmente negocia suas
propriedades intelectuais com empresas de conglomerados (como a Editora Globo).

Os licenciamentos de Maluquinho sdo feitos com cuidado, principalmente os de valor
comercial mais explicito. Evitar a ideia de que Maluquinho ¢ uma propriedade intelectual a
ser comercializada ¢ fundamental para nao afastar um tipo consumidor que desdenha a
cultura de massa por ser principalmente dirigida pelo capital e por corromper a crianga para o
consumo.

Assim, o discurso anticonsumista também esta presente nas falas de Ziraldo, que faz
questdo de enfatizar que o seu personagem nao busca lucros, mas carrega o idealismo de
vender sonhos e felicidade. Durante a inauguracao de uma estatua do Menino maluquinho na

cidade natal do cartunista (Caratinga, MG) em 2003, o autor declarou:

“Talvez esse seja o tnico monumento de um personagem infantil no mundo. S6
tenho conhecimento de uma estatua do Popeye em uma planta¢do de espinafre, no
sul dos EUA. Mas foi feita porque o personagem trouxe lucro para o produtor. No
caso do Maluquinho, o que é que ele pode ter vendido, além de sonhos, além da
ideia de que o que vale ¢ ser feliz? Isso é maravilhoso!” (apud SILVA, 2008, p. 96)

Hé também um zelo muito grande com o tipo de associacdo feita com o personagem.

Em 2006, em uma entrevista para um portal de publicidade, Ziraldo diz que tem o cuidado de

“Nao liga-lo a coisas excessivamente consumistas, procurando sempre associar o
personagem a produtos mais nobres. O Menino maluquinho praticamente s aparece
na area institucional. Quase nio tenho produto de consumo ligado ao personagem.
Gosto disso.” (BORTOLOTI apud SILVA, 2008, p. 119-120)

Seguindo essa linha de raciocinio, o autor procura associd-lo a campanhas
politicamente corretas, como cartilhas de economia de dgua ou dicas de primeiros socorros,
mantendo a imagem de personagem “cidadao do bem”.

Interessa notar que, apesar de Ratton ndo desejar vender nada com o filme, quando o
primeiro filme foi langado, o personagem Menino maluquinho ja tinha 11 artigos licenciados
(BARROS, 1995, p. 2). Na coluna “Perfil do consumidor” da Folha de Sdo Paulo,
aproveitando a estreia nas salas de cinema, o personagem foi “entrevistado” por Hugo
Sukman: “Ele s6 usa perfume e desodorante de sua marca, sua peca e Opera favoritas sdo as

baseadas em sua historia, seu cineasta preferido ¢ o que filmou a sua vida, e o ator, o que o
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interpreta na tela (Samuel Costa)” (SUKMAN, 1995, p. 4).

O perfil, além de fazer propaganda para os produtos licenciados do personagem,
ainda aproveita para promover o seu autor: o dramaturgo preferido do personagem ¢ Ziraldo.
E curiosidade: ele ndo gosta de parque de diversdes. Nao obstante, em 2000, Ziraldo comegou
o planejamento de um pequeno parque tematico baseado em sua obra: Ziramundo, situado em
Brasilia no Shopping Pier 21. Maluquinho, ¢ claro, esta 1a.

Os filmes sdo outros produtos da franquia Maluquinho. Da mesma forma que
Maluquinho obviamente nao vende apenas sonhos, mas ¢ tratado com cuidado para nao “liga-
lo a coisas excessivamente consumistas”, o consumo ndo esta ausente nos filmes, como
alguns apontaram, mas ¢ um de um tipo especifico. O consumo que aparece no primeiro filme
¢ apenas de bens ditos culturais, e de um espectro restrito. Ele valoriza obras que tém algum
tipo de diferenciagdo com relacao a ampla cultura popular de massa.

As fitas pouco se vinculam ao universo da televisao e a seus artistas — alguns de seus
atores trabalhavam em emissoras de TV também, mas os personagens ndo foram gestados no
meio. Nas obras, Maluquinho nem assiste a televisao, demonstrando uma resisténcia a parte
da industria cultural. Apesar disso, ¢ inevitavel observar que uma das principais estratégias de
comercializagao dos filmes ¢ a exploracdo de um personagem que obteve grande sucesso em
outra ponta da industria cultural: o mercado editorial. O livro, editado pela Melhoramentos, ja
tinha mais de 1 milhdo de exemplares vendidos no pais e a editora Abril vendia um gibi do
personagem desde 1989. Ainda eram publicadas diariamente tiras do personagem em 16
jornais e Maluquinho ja tinha virado peca de teatro e Opera.

Como era de se esperar, a editora Abril Jovem e a Melhoramentos entraram como
patrocinadores do primeiro filme. Nao ¢ s6 devido a esse fato, mas ndo deixa de ser
interessante notar que o primeiro filme toma partido do habito da leitura e dos livros:
Maluquinho estranhamente carrega varios deles quando vai a farmacia com o avd e 1€ no
quarto As aventuras de Tom Sawyer, de Mark Twain, enquanto seus pais brigam na sala; a
mae de Maluquinho, ainda, trabalha em uma livraria. Indicando o pacto da empresa editorial
com a cinematografica, na parte inferior de um anuncio de pagina inteira do filme publicado
no jornal, ha uma frase em letras grandes: “Leia o Livro e assista o [sic] Filme.” (Folha de SP,
15 jul. 1995, p. 5-5). De um lado da frase, o logotipo da Melhoramentos; d o outro, o logotipo
do Grupo Novo de Cinema (fig. 7).
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Fig. 7 — Propaganda de Menino maluquinho — o filme
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Fig. 7 — Propaganda de Menino maluquinho — o filme. Fonte: Folha de Sdo Paulo, 15 jul. 1995, p. 5-5

No universo dos dois filmes, a inica cena em que Maluquinho compra algo ¢ quando
sai da escola na primeira obra. Enquanto o menino vé um pintinho (e provavelmente o
compra), na banca de jornal sua mae pede o ultimo niimero da Realidade, revista lancada pela
Editora Abril em 1966, que tinha inicialmente uma proposta de jornalismo diferenciada. O
menino, apds ser instado pela mae a nao levar todos os gibis da banca e escolher apenas um,
decide ficar com o Pereré. A Turma do Pereré também era editada pela Abril e foi o primeiro
gibi de um s6 autor quando lancado em 1960 — e seu autor, justamente, ¢ Ziraldo.

Um ponto fundamental e diferenciador da franquia de Menino maluquinho ¢ a figura
de seu criador. Maluquinho ¢ uma franquia de um autor nacionalmente reconhecido como um

dos grandes cartunistas do pais, que lutou contra a ditadura ao ser um dos fundadores do
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Pasquim. Seu nome nao s6 chama publico, como abre portas de empresas para a captagao de
recursos.

E interessante perceber que, em todas as obras sobre o personagem, as criancas de
fato consomem pouco. No entanto, o consumo de produtos culturais criados pelo proprio
Ziraldo é um fato relativamente frequente nos enredos®. Existe nessa estratégia uma auto-
promogao das obras: ao fazerem referéncias explicitas a outras criagdes de Ziraldo de forma
positiva, promovem estas valorizam a si mesmas como produtos derivados do mesmo autor.

Logo, a figura de Ziraldo, como autor, referenda os produtos. Ele trabalhou no
roteiro dos dois filmes. Em Maluquinho 2, ele inclusive fez uma ponta como o delegado que,
ao final, prende seu Z¢. Ao centrar forga nessa figura criativa, que muitas vezes ¢ oculta na
cultura de massa, e ndo permitir a exposi¢do comercial maci¢a do personagem, a franquia do
Menino maluquinho parece criar um pouco de uma aura semelhante a que Walter Benjamin
(1994) considerou perdida quando da reprodutibilidade da obra de arte. Resgata para si um
pouco de privacidade, ndo satura o publico com sua exposicao, e da a ela um carater autoral,
criativo, que a distingue do restante da producdo em massa. O prestigio que Ziraldo possui
com os prémios na literatura infantil e com o reconhecimento de seu trabalho como cartunista
politico transfere-se a outros produtos, conferindo a eles um capital simbolico. O prestigio do
livro, que foi inclusive bastante adotado no sistema escolar brasileiro e ¢ considerado um dos
dez melhores livros infantis brasileiros (CABRAL et alii, 20006), transfere-se para o filme. De
forma semelhante, Renato Ortiz nota, quando disserta sobre o inicio da televisdo e a entrada
de alguns dramaturgos no meio, que “afirmar uma hierarquia de valores no interior da mesma
esfera de producdo ¢ dizer que a légica da legitimidade cultural, determinada na éarea da
'cultura erudita' pelos pares, penetra o universo da producdo em massa” (ORTIZ, 1989, p.
75).

Para o socidlogo, com o prestigio que adquiriu em outros meios, esse grupo de
artistas se v€ e ¢ visto por boa parte dos criticos “como promotores da cultura e ndo como
vendedores de mercadoria cultural” (ORTIZ, 1989, p. 75). As falas de Ziraldo e de Helvécio
Ratton parecem ser imbuidas desse mesmo espirito. A faceta de mercadoria cultural de suas
proprias obras fica encoberta.

No mercado de bens culturais para criangas, essa legitimidade adquirida por

% Um outro exemplo seria o do episddio da série Um menino muito maluquinho , produzida pela TVE Brasil em

2006. Nele, Maluquinho pede para encenar na escola a peca Flicts, do proprio Ziraldo, pedido que ¢
atendido.
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autores, personagens ou marcas ¢ um diferencial importante especialmente para uma
determinada parte do publico que valoriza a opinido de ‘“especialistas” — pedagogos,
psicologos, jornalistas culturais, artistas, académicos. Esse “selo de qualidade” ¢ utilizado
pelos produtores para atrair a atencao do publico adulto as obras. Tanto que, como estratégia
para persuadir os adultos a levarem criancas para assistirem a pelicula, um antncio de
Menino maluquinho — o filme reproduzia, na integra, a resenha da revista Veja sobre a obra
(ver fig. 7).

O personagem ja era tdo popular no pais que foi um dos principais garotos-
propaganda dos filmes. No antincio ja citado (fig. 7), quem apela para o publico em potencial
¢ o proprio personagem: “Atenc¢do para os horarios do meu filme”. Pequeno, ao lado da frase,
encontra-se um desenho de Maluquinho empunhando uma camera de cinema. Essa estratégia
faz com que a peca tenha um aspecto amigdvel, pois se utiliza do carisma do proprio
personagem, evita o uso do imperativo e assim diminui um pouco a carga comercial do
anuncio.

Tendo observado algumas caracteristicas da franquia como um todo, resta deter-se

sobre os filme em particular.

3.2 Nostalgia brasileira e referéncias internacionais-populares no Menino 1

Diante da feroz concorréncia estrangeira, Helvécio Ratton apostava em qual seria o
trunfo do cinema nacional: “Sem a facilidade financeira e tecnoldgica dos americanos, temos
que investir em nossas paisagens brasileiras e nos atores.” (BARROS, 1995, p. 2). Elementos
naturais da terra, como as vistas ¢ as pessoas, seriam o diferencial competitivo diante da
producao internacional.

A “brasilidade” em Menino maluquinho repousa bastante num regionalismo mineiro.
Na produgdo do primeiro filme, as cidades de Belo Horizonte e Tiradentes forneceram os
cendrios para as gravagdes. Na capital do estado, a principal locacdo ¢ a Rua Congonhas, que
ainda exibia na época da producdo pavimento de pedras e casas pouco modernas, como numa
vila. E Tiradentes, cidade turistica, preserva ainda hoje um conjunto arquitetonico colonial
pouco alterado.

O filme ndo faz, assim, a recriagdo de uma Minas qualquer, mas de uma Minas

pretérita — e, como veremos, nostalgica. Um pouco mais da metade do filme ¢ localizada em
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ambientes urbanos € a outra metade, em interioranos. Em ambos h4 o registro de bens
materiais e imateriais que eram usuais na década de 1960, mas estavam desaparecendo nos
anos 1990, momento da produg¢do do filme. Na cidade, por exemplo, Maluquinho joga bente-
altas, brincadeira tipica da regido de Belo Horizonte que ¢ mencionada na musica-tema. Hoje,
a brincadeira praticamente desapareceu do repertdrio infantil. Carrinhos de rolima, pique-
bandeira, pau-de-bosta, pipa e jogo de botdo sdo outras brincadeiras a antiga apresentadas no
lado urbano do filme.

E entretanto no mundo rural onde estdo concentrados mais fortemente os elementos
ancestrais que contém a beleza de uma cultura popular que morre, a qual restaria reificar. Ha,
alids, uma passagem claramente marcada para a entrada nesse mundo. V6 Horténcio e as
criangas voam em um aviao de fabricagdo semiartesanal. Na trilha sonora, ha som do motor,
uma musica ora de tons oniricos, ora de maior tensao, e, a medida que avangam em paisagens
verdes, colinas e pastos, surge o som de mugidos de vacas também. Assim que pousam na
pista da cidade dos avos, um didlogo entre as criangas explicita a sensagdo de terem realizado

uma viagem ao passado:

MALUQUINHO (apontando): Olha 14, cara! Balao estratosférico!

BOCAO (com a mio a proteger os olhos da luminosidade): Uau! O avido do seu
avo ¢ uma maquina do tempo!

NINA (levantando-se do assento para ver melhor): O! Estamos em antigamente!

Momentos mais tarde, numa cena evidentemente nostalgica, vé Horténcio abre um
bau cheio de seus brinquedos de infancia e tira de 14 um pido e uma bola bem gasta. Diz a sua
companheira que acha que “os meninos que vém por ai ndo vao saber o que ¢ jogar um piao”.
Quando Horténcio pega o brinquedo de madeira e joga-o, ouve-se uma inser¢cdo musical de
sinos, que chamam a atencdo para a ligagdo do avd com o pido (essencial para a metafora da
morte que o filme propde posteriormente), mas também acrescentam um tom sagrado ao
momento.

Mesmo itens da culinaria popular tradicional e modos de frui¢ao alimentar do interior
recebem destaque no filme: o melado, “sobremesa da roca” de acordo com explicagdo de
Irene; os doces preparados pela avé de Maluquinho para recepcionar as criangas; as mangas
roubadas e chupadas no pé pelos meninos.

Assim, constréi-se no filme um didlogo com elementos nacionais-populares tomados
mais em sua acepg¢do folcldrica, tradicional e um tanto romantica, exaltando a beleza de

pertences e costumes do povo brasileiro transmitidos de geracdo em geracdo, em especial
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aqueles que estariam desaparecendo.

Algumas referéncias a simbolos e mengdes a historia mineira e nacional vez ou outra
aparecem neste filme de forma ornamental e, por vezes, pedagdgica também, em um tom
celebrativo semelhante ao de festas escolares e civicas. Nao por acaso, na apresentacao da
escola de Maluquinho, as criangas encenam o enforcamento de Tiradentes e recitam trechos
da coletanea de poemas de Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meireles (1953). E numa
das ultimas cenas do filme, no jogo de futebol, esporte simbolo do pais, os dois times vestem
uniformes com as cores da bandeira brasileira. A alegre musica que acompanha a partida
referencia claramente o choro Brasileirinho (Waldir Azevedo, 1947).

Ha também algumas outras rapidas referéncias nacionais vividas talvez pelos adultos
que assistem a pelicula, reforcando o sentimento de nostalgia que o filme tende a provocar.
Um trem cruza a paisagem enquanto o avd e as criangas voam de baldo. Maluquinho, por
exemplo, ao jogar futebol de botdo com seu pai cita nomes de jogadores do Cruzeiro de
Tostdao. O avd do menino serviu como piloto de avido na Segunda Guerra Mundial. O quarto
de Maluquinho tem um quadro com os dizeres “Senta a Pua” e réplicas de avides militares,
comodo que ¢ apresentado com uma panoramica que destaca os brinquedos e decoracao de
¢poca.

O consumismo e a industria cultural de massa aparecem muito timidamente no filme.
A musica ¢ um dos itens dessa industria que estd presente. Os personagens frequentemente
cantam trechos de cangdes brasileiras de sucesso de décadas anteriores a época retratada no
filme. Sao momentos breves, mas um tanto mortos com rela¢ao a a¢ao dramatica, conferindo
assim mais relevo a musica: avos e criangas cantam no carro uma marchinha de carnaval da
década de 1930, A jardineira (Benedito Lacerda e Humberto Porto, 1939), musica que
acompanha seu trajeto até a casa e apresenta paisagens bucolicas que a caminhonete atravessa
(fig. 8). Irene cantarola em inicios de planos pequenos trechos do samba-cancdo Jodo
Valentdo (Dorival Caymmi, 1953) e do samba Se acaso vocé chegasse (Lupicinio Rodrigues e
Felisberto Martins, 1938) enquanto executa algumas tarefas domésticas. E vo Horténcio canta
Tem gato na tuba (Jodao de Barro, 1948) enquanto pinta as demarcagdes do campo de futebol.
Sao musicas populares no sentido de terem sido bastante consumidas pelas pessoas numa
época passada, mas ndo so. 4 jardineira tem inspiragao folclorica: ¢ adaptagcao de uma cangdo
popular tradicional que Humberto Porto teria conhecido em Mar Grande, interior da Bahia

(HUMBERTO PORTO, 2002 — 2012). Ja Jodo Valentdo e Se acaso vocé chegasse sao
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cancdes que retratam pessoas de camadas populares, representantes portanto de uma outra
acepgao de popular.

De uma maneira diferente, o apelo regional e nacional se percebe também na escolha
dos musicos para a musica-tema. Esta ¢ de autoria de nomes contemporaneos da Musica
Popular Brasileira consagrados por uma elite cultural, que a compuseram especialmente para
o filme. Milton Nascimento, embora carioca, cresceu em Minas Gerais ¢ ¢ nome associado a
mineiridade. Fernando Brandt, o compositor, ¢ mineiro também. Aos dois musicos, por
sugestdo de Tarcisio Vidigal, juntou-se uma intérprete mais ligada ao roque: a paulista Rita
Lee. Diz o produtor que seu filho, fa da musica Banho de Espuma (Rita Lee, 1981), foi quem
deu a ideia. Percebe-se que o produtor procurou, assim, promover o acréscimo de uma voz
feminina, uma mistura de géneros musicais e artistas de diferentes regides do Brasil. Esta ¢,
ao contrario das anteriores, uma musica extradiegética, que se repete em dois momentos do
filme por uma boa duragdo. A voz de Milton Nascimento, porém, ¢ preponderante na

mixagem.

Fig. 8 — Paisagens mineiras

Fig. 8 - A caminhonete, no canto inferior do quadro, cruza paisagens bucolicas de Minas Gerais enquanto as
criangas e avos cantam A jardineira. Em Maluquinho 1.

Em nenhum dos casos, explora-se a obra de artistas da moda quando do langamento
do filme, ao contrario do que ocorria com os filmes de Xuxa e dos Trapalhdes a partir de

determinado periodo. As cangdes diegéticas podem sim ter integrado o esquema da industria
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cultural de massa, mas num tempo em que essa industria ainda ndo estava plenamente
consolidada. O artificio do “para para cantar”, comum nas chanchadas e nos infantis
mencionados, praticamente ndo ¢ utilizado no filme — a excecdo talvez seja a cena do sonho
de Maluquinho, em que ele danca sobre o reldogio, embora ndo propriamente ele pare uma
acdo para cantar. Essa cena, na verdade, referencia mais os musicais do cinema internacional
que as chanchadas.

Portanto, a escolha dessas referéncias musicais no filme (sambas antigos, MPB,
cantigas) revela a busca de didlogo com um publico que as compreende como legitimamente
artisticas. As obras nao promovem, por exemplo, artistas infantis de sucesso da época da
produ¢do, como Sandy e Juinior, ou mesmo Xuxa, que tinham uma exposicdo massiva na
televisdo. A escolha de Milton Nascimento, por exemplo, dialoga com uma outra tradi¢ao: a
dos artistas da MPB que se dedicaram a producao de musicas infantis, como Chico Buarque
com o disco Os saltimbancos (1977) e Vinicius de Moraes com o disco 4 arca de Noé (1980).

Falando ainda de simbolos nacionais, ¢ importante notar que Maluquinho, o
protagonista, ¢ identificado com um personagem-chave do folclore nacional apropriado por
Ziraldo. Quando na saida da escola o menino observa pintinhos, ao fundo, na banca de jornal,
vemos um cartaz do Pereré, protagonista de uma revista em quadrinhos de Ziraldo (figura 8).
As semelhangas entre Maluquinho e o personagem folclérico sdo facilmente identificaveis:
ambos s30 meninos travessos, alegres, personagens de Ziraldo — e brasileiros. Assim como o
Saci Pereré ¢ um simbolo do folclore brasileiro, Maluquinho, com sua roupa azul e amarelo,
acaba se tornando um representante do menino brasileiro.

Figura 9

Fig 9 - Frame de Menino maluquinho — o filme: Maluquinho trama sua proxima travessura. Ao fundo, o cartaz
promove a identificagdo do menino com Pereré, personagem folclorico brasileiro apropriado por Ziraldo em
quadrinhos.
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Mesmo sendo imbuido desses elementos nacionais, o filme dialoga com algumas
referéncias internacionais. E interessante notar que essas referéncias encontram-se justamente
em alguns itens de consumo das criangas e em suas imagens mentais. Na festa da escola,
Yellow submarine, dos Beatles, foi a musica escolhida pelo grupo de Bocdo para a
apresentacdo, que entretanto nao chega a ser executada no filme. O banho de Maluquinho ¢
um momento em que a crianga recria historias de aventuras maritimas, género importante da
literatura e dos filmes infanto-juvenis. Quando sonha, o menino parece fazer parte de um
musical coreografado com um cenario insolito: um relégio e um péndulo gigantes.
Maluquinho e Bocao, no quarto, folheiam a revista inglesa Girl lllustrated.

Neste episodio, quando veem fotos de mulheres seminuas estrangeiras, hd, alias, um
dialogo curioso. Eles conversam sobre a menina nova na vizinhanga, de nome com influéncia
da lingua inglesa: Shirley Valéria. Ambos disputam a pequena loira como namorada.
Maluquinho, ndo conseguindo palavra adequada para melhor qualifica-la, afirma que ela vem
do estrangeiro: “ela € tdo, ela ¢ tdo... Acho que ela vem de Nova lorque!” Bocdo contesta:
“falando a nossa lingua?” Ao que o garoto responde: “ué, ela fala dublado”. A referéncia
internacional-popular estd na rua deles e fala portugués, ou seja, o imaginario construido
pelos filmes hollywoodianos dublados concretiza-se. Trata-se de uma menina-sonho-de-
cinema-americano desejada pelos meninos, por quem eles brigam, mas logo fazem as pazes.

Em termos formais, hd uma citag¢do clara a um cinema de género internacional-popular
na cena em que Maluquinho, Bocdo e Nina encontram os garotos da cidade interiorana. O
embate entre criangas forasteiras e locais ocorre com musica semelhante a de um western,
fotografia em tons ocres, com mise-en-scene de pré-duelo: os meninos locais estdo formados
em linha, imoveis, carrancudos, silenciosos e distantes dos visitantes amedrontados. Dois
planos em campo-contraplano marcam as duas posi¢des. Os visitantes tomam a frente e
tentam contato como se dirigissem a indios: “Viemos em missao de paz!” - o que ¢ motivo de
piada entre os “nativos”: “Qual ¢, 'tdo achando a gente com cara de indio?” E caem na
gargalhada. O western ¢ uma referéncia dos personagens urbanos para entender o interior do
pais, que pouco conhecem — ¢ a “roga”, na fala de Bocdo. A narracdo simula temporaria e
evidentemente o estilo do género, de forma a gerar o reconhecimento nos espectadores. Mas
ndo se trata de fato de um western, as criancas ndo sdo indigenas e este ndo ¢ o Oeste
americano. De uma sé vez, a cena alude a um dos mais celebrados géneros cinematograficos

pela critica, faz humor com o repertorio do imagindrio internacional-popular e apresenta uma
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infancia brasileira que tem mais familiaridade com o universo de indios € cowboys que com o
interior de seu pais.

Ao mesmo tempo que os elementos nacionais criam um certo didatismo fragmentado
sobre aspectos variados da cultura brasileira, principalmente a mineira, favorecem também
um clima de exaltacdo de uma identidade nacional calcada no passado e na producao cultural
anterior a televisdo. As referéncias internacionais-populares no primeiro filme também estao
presentes nas mentes das criangas, contudo, elas aparecem mais como citacdes de forma
pontual — e também um tanto nostalgica - em vez de tomar conta da forma do filme como um
todo.

Assim, Maluquinho 1 apresenta uma dupla nostalgia. De um lado, a da infancia:
“vida de moleque ¢ vida boa”, como diz a musica-tema. E de outro, a de épocas passadas, de
um Brasil da geracdo dos pais e dos avos dos pequenos espectadores que assistem a fita. Ha
uma chave de leitura apds a sequéncia de briga dos pais de Maluquinho. Bocao e seu amigo
estdo sentados na sarjeta. Maluquinho pergunta, abracando-o: “Bocdo, vocé acredita em
tesouros escondidos?” Sdo como tesouros escondidos, como beauté du mort, que o filme

apresenta esses momentos.

3.3 Uma producio mineira de “qualidade”

O Grupo Novo de Cinema, constituido por so6cios mineiros com o objetivo de fazer
cinema em Minas Gerais*', ja havia produzido longas-metragens por meio de um convénio
firmado entre o Governo de Minas e a Embrafilme, numa tentativa de criar polos para
descentralizar a produgdo cinematografica nacional. Idolatrada (Paulo Augusto Gomes,
1983) e 4 dancga dos bonecos, filmados inteiramente dentro do Estado, foram realizados neste
contexto pelo Grupo.

O projeto de Menino Maluquinho evidencia a continuagdo desse desejo da produtora
de representar a regido mineira e sua cultura, além de ressaltar talentos locais e contribuir
para o fortalecimento do cinema em Minas Gerais pelo aprimoramento da formagdo de seus
técnicos e artistas.

Vidigal e Ratton montaram entdo uma equipe mista de profissionais mineiros e

41 .. P . \
De acordo com Tarcisio Vidigal em depoimento a autora.
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indicagdes do Rio de Janeiro e de Sao Paulo. O fotografo, de Minas, José Tadeu Ribeiro, era
parceiro antigo da dupla e estreou sua camera BL na produgao. Juliana Carvalho, mineira de
Juiz de Fora, veio a ser coprodutora executiva do filme. Os chefes da equipe de arte e
cenografia eram de fora (Clovis Bueno e Vera Hamburger) e alguns de seus produtores e
assistentes eram de Minas, como Vania Catani, que posteriormente veio a produzir longas-
metragens.
Uma boa parte dos patrocinadores do filme também eram do estado. Governo de
Minas Gerais, Prefeitura Municipal de Belo Horizonte, Acesita (localizada em Itabira), Cia.
Sao Geraldo de Aviagdo, Jornal Estado de Minas, Estrela dos Tecidos, Clan (empresa de
administragdo de hoteis) estdo entre os 0rgdos e empresas mineiros que investiram no filme,
que custou no total R$ 2 milhdes*. E interessante notar que apenas dois dos patrocinadores
trabalhavam mais diretamente com o mercado de consumo para criancas: a editora
Melhoramentos e a Abril Jovem. E o fato de ter sido “filmado durante o governo de Itamar
Franco” ndo ¢ esquecido no material de divulgacdo para imprensa, recebendo a meng¢do na
pagina que informa os coprodutores (p. 2). Cabe notar que foi durante o governo deste
presidente da Republica mineiro que ocorreu a sancao da Lei do Audiovisual e do Prémio
Resgate do Cinema Brasileiro, modificando as relagdes do Estado com o meio
cinematografico.
No press book do filme, Tarcisio Vidigal conta o resumo da longa pré-producio,

memorias que tomavam conta de sua mente ao voltar do set no primeiro dia de filmagem:

[...] penso como foi o inicio deste sonho. Li o livro, [...] produzi um belo filme
infantil®, recebi um telefonema de Ziraldo na noite de Natal de 1988, ele queria
saber se eu ia mesmo fazer o filme, comprei os direitos, convidei o Helvécio para a
direcdo, a produgdo foi aprovada pela Embrafilme, a Embrafilme foi extinta, andei
pelo Brasil a procura de patrocinadores e financiamentos. Conversei com o
Embaixador José Aparecido, ministros, secretarios de Estado, presidentes de
bancos, presidentes de empresas, gerentes de bancos e amigos. Negociei patrocinios,
empréstimos, investimentos, permutas. Usei meu cheque-ouro do Banco do Brasil,
viajei muito pela TABA*. (MENINO..., 1995, p. 9)

O cinema brasileiro vivia num panorama tal que, para Vidigal, s 6 o fato de o filme
comecar a ser filmado ¢ considerado um sonho. O relato evidencia um esfor¢co imenso e
paciente do produtor para viabilizar o filme. Sintetiza, nesse sentido, a fragilidade da
producgdo de cinema no Brasil na época e o sacrificio pessoal de Vidigal, que chegou a incluir

seu cheque especial para financiar a obra. Em depoimento da época do lancamento, afirma:

“2 Em Reais de 1994.
“ Ele se refere a A danga dos bonecos.
4 Transportes Aéreos da Bacia Amazonica, um dos patrocinadores do filme.



114

“Trabalho 16, 20 horas por dia. [...] Tem que trabalhar, ¢ nao ficar se lamentando.”
(AKSTEIN, 1994, p. 8-A). Simbolo de tanto trabalho, o produtor arremata o relato
levantando um troféu um tanto inusitado: “Venci a burocracia — um dos contratos tinha 135
carimbos, 185 rubricas, 80 assinaturas, cinco copias, registro em trés cartorios.” (MENINO...,
1995, p. 9).

Tarcisio Vidigal tem como slogan de seu trabalho a “qualidade” tanto artistica
quanto técnica. Um bordao que foi bastante repetido desde a década de 1950 para apontar a
solucdo industrial do cinema brasileiro, especialmente entre os envolvidos com os Estudios
Vera Cruz (SA NETO, 2004, p. 187-195). O conceito de “qualidade”, entretanto, foi tdo
repetido quanto pouco definido por seus partidarios.

Vidigal afirma: “Nossa preocupacao, sempre, foi com a qualidade. Como produtor,
¢ a qualidade dos filmes que faco que me interessa. Eu sempre dizia para o Helvécio, ndo
aceite mais ou menos da producdao. Ou se faz bem, ou nao se faz” (MENINO..., p. 10).
Embora ele ndo deixe claro exatamente quais sdo os critérios para a qualidade, ¢ possivel
depreender alguns pelas escolhas de producdo e pelas falas.

Juliana Carvalho da algumas pistas: “o esforco da producao acho que agora se vé
na tela, através da qualidade técnica da imagem, cenografia, som. Procuramos dar ao filme

tudo o que ele merecia.” Isso porque, segundo Juliana,

o pensamento da produ¢@o ndo era o de se preocupar em fazer apenas o mais barato,
o mais cdmodo. Nao queriamos que a histéria se adaptasse ao orcamento, mas
faziamos o impossivel para nos adaptarmos a histéria. Corajosamente, investimos
em grandes cenas e ag¢des. Quando ndo tinhamos os recursos, tentdvamos obté-los.
(MALUQUINHO..., 1994, p. 10)

Ela diz, por exemplo, que o baldo da cena foi “o melhor e mais bonito do pais”,
vindo de Sao Paulo. O esforco da produgdo se revela, assim, na busca por apuro técnico, na
atencao aos detalhes e acabamento e na aposta em cenas de agdo um tanto dispendiosas, como
as aéreas do avido e do baldo, tentando combater um estigma da época de que cinema
brasileiro ¢ mal feito.

O padrao técnico americano ¢ almejado pela producao. Os ajustes finais do som e
sua transcricdo oOtica foram realizados em Nova lorque, em Dolby stereo. Corroborando o
cuidado com essa questdo, Helvécio Ratton acredita que isso deva ser uma prerrogativa do
cinema nacional, que precisa procurar “modelo proprio, que alie boas historias, uma forma de
narrar clara e comunicativa e qualidade técnica impecavel” (BARROS, 1995, p. 2).

Essa “qualidade” foi de fato reconhecida pela imprensa. A finalizagao de som foi
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bastante ressaltada (SANTIAGO, 1995). Luiz Carlos Merten afirmou que o filme foi “bem
produzido, com o&timo acabamento técnico e cenas realmente primorosas pelo que
representam de esfor¢o de producdo. Hé cenas com trem, baldo, cachorro subindo em éarvore”
(MERTEN, 1995a, p. D2).

Qualidade técnica vista como essencial também para a exportacdo da fita. A
primeira exibi¢ao publica do filme ocorreu no mercado do Festival de Berlim, para onde
Tarcisio rumou com a primeira copia — nem Helvécio Ratton a tinha visto ainda. Com os
contatos feitos durante o Festival, o filme foi vendido pelo menos para cinco paises:
Dinamarca, Suécia, Noruega, Islandia e Coreia (SIMOES, 1995, p. 8A), comecando bem sua

carreira.

3.4 De crian¢a em crianga...

A RioFilme, distribuidora publica carioca criada em 1991 e voltada para a
comercializa¢dao de filmes brasileiros em salas de cinema, foi a responsavel pela distribuicao
de Menino maluquinho 1. Vinculada a Secretaria Municipal de Cultura, Esportes e Turismo,
atuou como uma espécie de “6rgdo cultural do cinema” (GATTI, 2005, p. 161), distribuindo
também filmes de pouco apelo comercial. Essa caracteristica foi importante para o cinema
brasileiro na €poca, que se encontrava em situagdo bastante fragil pela parca produgdo, pelo
pouco contato com o publico em salas de exibi¢do e por um certo descrédito disseminado na
sociedade em geral. A empresa contava a experiéncia de ex-funciondrios da Embrafilme e,
em 1995, ja se encontrava num momento de consolidagdo no mercado (GATTI, 2005, p. 179).

O filme foi langado durante as férias escolares, época preferencial de estreia de
filmes do género, em 7 de julho de 1995. De acordo com a classificagdo de Silva (2010),
Menino maluquinho 1 teve uma distribuicdo de filme médio. Procurou acumular espectadores
ao longo de um extenso periodo de tempo com um numero razoavel de copias. Estreou em
cerca de 30 salas em 12 cidades - incluindo 9 capitais de estados da federagdo®.

O filme atingiu marcas surpreendentes pelo periodo de tempo que permaneceu em
cartaz, pelo nimero de ingressos vendidos e pelo nimero de cidades por que passou. Logo na

primeira semana, ja superou as expectativas. A RioFilme esperava de 40 a 45 mil

4 Segundo a tabela de programagio fornecida pela RioFilme para esta pesquisa, o filme estreou
simultaneamente em Belo Horizonte, Juiz de Fora, Brasilia, Porto Alegre, Sao Paulo, Osasco, Maceio,
Curitiba, Rio de Janeiro, Niteroi, Natal e Belém.
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espectadores (‘(MALUQUINHO' ATRAL.., 1995), quando o filme chegou a 53.300. A ideia
inicial era manté-lo em cartaz até a primeira semana de agosto (a quinta semana) e chegar a
200 mil espectadores. Numa época em que muito pouco se assistia a filmes brasileiros no
cinema, Maluquinho 2 teve 397.023% espectadores (SERIE...a), tornando-se o terceiro filme
brasileiro mais visto do ano, atras apenas de Carlota Joaquina e O quatrilho.

As salas de cinema voltadas para os filmes considerados alternativos foram as que
mantiveram a fita programada por mais tempo. Nas salas do Espago Unibanco de Belo
Horizonte, o filme permaneceu por 10 semanas consecutivas. Na sala do Museu da
Republica, no Rio de Janeiro, o filme permaneceu por 20 semanas, de agosto a dezembro de
1995. No Espaco Banco Nacional, o atual Espago Unibanco em Sdo Paulo, o filme se
manteve por 11 semanas. Em contraste, em alguns shopping centers, ele foi rapidamente
tirado de cartaz, com destaque para salas de Sao Paulo, onde ndo passou da segunda semana
no Eldorado e no Morumbi.

Porém, essa pode ser apenas uma questdo de mau lancamento na capital paulista, ja
que, no Rio, onde as aliangas com exibidores e a atuagdo da distribuidora eram mais fortes,
houve bons resultados em shoppings. No Shopping RioSul, por exemplo, a fita foi a maior
renda média por copia no final de semana em que estreou (REAL, 1998). No Art Barra
Shopping, o filme ficou por 6 semanas consecutivas.

Sobre o lancamento e o circuito em que o filme foi programado, Tarcisio Vidigal

ressaltou que

Teve publicidade. A gente teve muita coisa, fizemos varias agdes. Muita televisdo,
anuncio, teve muito trailer em cinema — naquela época era mais facil. E como estava
voltando o cinema brasileiro, a RioFilme estava forte na época, estava langando
varios filmes, entdo a gente conseguiu boas marcagdes. O problema na época - ainda
¢ - ¢ ser bem programado. Nao tinha esses multiplex todos. A gente acabou
conseguindo bons cinemas. (informagdo verbal) ¢/

ApoOs o langamento, apesar dessas boas aliangas, Vidigal e Ratton acreditavam que os
resultados poderiam ter sido melhores, ja que, segundo eles, havia uma demanda reprimida —
espectadores gostariam de ver a fita, mas ndo havia sala. O diretor criticou a falta de
sensibilidade do mercado: “Sera que os exibidores ndo t€m capacidade de ver o potencial de

meu filme?” (BARROS, 1995, p.2).

% Numero apresentado pelo OCA da Ancine, idéntico & da empresa Filme B. O numero informado pela

RioFilme apresenta uma pequena discrepancia: 385.359 espectadores. Na imprensa, foi corrente um niimero
entre 500 mil (CAETANO, 1997) e 600 mil espectadores (BARROS, 1996). Gatti (2005) forneceu a cifra de
331.259. Ja Heftner (2000), provavelmente num equivoco, chegou a falar em 1 milhdo de espectadores.

47" Depoimento a autora.
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O Rio de Janeiro foi uma das pragas mais importantes, onde a fita bateu a Disney na
média de espectadores por copia na primeira semana®®. Menino maluquinho, até 25/07,
manteve uma média de 2.000 espectadores por copia, contra 2.360 de Pocahontas, que
estreara em 30/06, e 1.622 de Cavaleiros do Zodiaco — o filme (Shigeyasu Yamauchi, 1995),
animagao langada em 14/07, baseada nos personagens de um anime japoné€s homonimo que
fazia muito sucesso na televisdo junto ao publico infanto-juvenil.

Deve-se ressaltar que a comparacdo ndo envolve o publico total, pois leva em conta
apenas a média de espectadores por sala no Rio de Janeiro. Malugquinho nao conseguiu
superar Pocahontas e Cavaleiros em todas as pragas. E, para inferir o publico total dos filmes,
deve-se levar em conta que a fita da Disney estreou em 155 salas - mais de 10% do circuito
do pais (ORICCHIO, 1995a, p. D2), enquanto Cavaleiros teve um langamento ainda maior:
chegou a ocupar 218 salas no Brasil. Logo, dado que os filmes estrangeiros tiveram uma
distribuicdo pelo menos 5 vezes maior em numero de coOpias, esse empate técnico
proporcional com Pocahontas e a superagao também relativa sobre Cavaleiros parece ser um
prémio de consolagdo.

Apesar disso, a conquista foi comemorada pela imprensa como uma vitoria de Davi
sobre Golias. O destaque foi uma matéria do Jornal do Brasil, que afirmava que “Um garoto
sapeca do interior de Minas Gerais estd ameagando o poder de uma india americana
politicamente correta” (BARROS, 1995, p. 2). O texto trazia um quadro comparativo entre a
estrutura de Pocahontas e de Menino..., analisando aspectos como orcamento, tamanho da
equipe e até as condic¢des financeiras dos diretores para se dedicar a profissao. O fato era tao
digno de nota que nenhuma das matérias citou o desempenho de Gasparzinho, o fantasminha
camarada (Brad Silberling, 1995), langado no mesmo dia de Maluquinho. O blockbuster
produzido por Steven Spielberg fez excelente bilheteria e terminou o ano como a maior
arrecadacao nos cinemas brasileiros em todos os tempos até entdo ( GASPARZINHO..., 1995,
p.3). J& Maluquinho conseguiu a0 menos pagar o seu langamento com a bilheteria.

Mesmo nao conseguindo suplantar em termos absolutos a hegemonia de Hollywood, a
performance de Maluquinho de fato foi muito boa, ainda mais se consideradas as condi¢des
do cinema brasileiro na época. A evidéncia disso € que sua carreira ndo impressionou apenas
jornalistas, mas empresarios do ramo também. Vidigal conta um episddio envolvendo o

exibidor e distribuidor Luiz Severiano Ribeiro.

Fizemos uma boa relagdo com o Severiano Ribeiro, ele langou bem. Ele chegou a

% Informagio obtida no depoimento de Tarcisio a autora.
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ligar para mim - o Luiz, que nunca ligou - para oferecer salas de cinema. Tudo bem
que ele queria o video, eles estavam comecando a se associar com a Europa Filmes.
Mas ele ligar oferecendo sala pra mim! Isso ¢ uma raridade, eu posso colocar isso
no meu curriculo! (...) “Tudo bem, ndo precisa oferecer ndo, mas eu vou te dar.”
“Ah, vocé manda fazer mais duas copias que eu te dou mais duas salas!” Achei
otimo isso. Depois a gente fechou o video com a Europa Filmes. (informacdo
verbal)®’

Levando-se em conta que, apds o bom resultado das primeiras semanas a produtora
pensava em fazer o filme de sequéncia, era bastante interessante que o primeiro filme se
mantivesse em evidéncia o maior tempo possivel, e que atingisse um grande numero de
cidades.

O Dia das Criangas (comemorado em 12 de outubro) ¢ motivo para que alguns filmes
infantis voltem a ser programados ou, mais raramente, langados em outubro. Menino
malugquinho 1 conseguiu alguns relancamentos nessa €poca, voltando a ser programado em
Brasilia, por exemplo, em outubro de 1995. Em Sao Paulo, no Cinesesc, o filme voltou a ser
programado em outubro de 1996, durante trés finais de semana.

A possibilidade de reprogramagdo era uma outra particularidade dos filmes para
criangas. Eventualmente, eles voltavam a ser programados nas proximas férias. Menino
malugquinho 1 retornou diversas vezes as salas da Fundagdo Cultural de Curitiba - Ritz e
Guarani — cujos programadores parece ter conquistado. Apos 9 semanas consecutivas desde o
langamento, o filme voltou a entrar em cartaz em janeiro de 1996 e permaneceu por 6
semanas. Em dezembro de 1996, o filme voltou por mais 4 semanas. Finalmente, ganhou
mais uma sessao no Dia das Criangas de 1997.

Apesar de contarem com a possibilidade de mais uma temporada residual em cartaz,
os filmes infantis sofriam — e continuam muitas vezes sofrendo - algumas restrigdes. Eram
preferencialmente programados pelos exibidores durante o periodo vespertino, algumas vezes
com sessOes matutinas extras, € no final da semana. Maluquinho 1 foi exibido em Sao Paulo
em sessOes das 10h30 até as 17h30. Cabe ainda notar que alguns cinemas programaram o
filme no final de semana, ndo incluindo a sexta-feira. Por exemplo, na sala Art Guararapes,
localizada em um shopping center de Recife, o filme foi exibido apenas aos sabados e
domingos da segunda a décima semana em que 14 ficou em cartaz.

Outro revés das obras destinadas as criangas € o baixo prego médio do ingresso *® se

comparado com o de outros filmes, uma vez que o publico-alvo paga meia-entrada. Tomando

* Depoimento & autora.

O preco médio do ingresso ¢ definido neste trabalho como a divisdo da renda da bilheteria do filme pelo
numero de espectadores nas salas de cinema declarados.
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como base a renda e publico dos filmes brasileiros em relatérios da Ancine (SERIE...), foi
possivel verificar que o prego médio de Menino maluquinho 1 foi 13,84% menor que a média

do ano (ver tabela 2).

Tabela 2 - Preco médio do ingresso em 1995 - comparagao entre alguns filmes brasileiros

Filme Preco médio do ingresso | Diferencial em relacio a
(R$)™ média do ano
Filmes brasileiros langcados em 1995 448 | e
Menino maluquinho — o filme 3,86 -13,84%
Carlota Joaquina (Carla Camurati) 5,00 +11,61%
O quatrilho (Fabio Barreto) 4,04 - 9,82%
Sabado (Ugo Giorgetti) 5,85 +30,58%

Fonte: OCA — Ancine (SERIE...). Elaboragio propria.

Foram ao todo cerca de 120 municipios em toda a carreira do filme nas salas. Ele
acabou ficando em cartaz por mais de um ano e terminou o circuito comercial no cinema com

apenas uma copia no interior de Sdo Paulo em dezembro de 1996.

3.5 Novidades na distribuiciio de video e 0 comeco da sequéncia

A Europa Filmes, distribuidora de Menino maluquinho — o filme em video, investiu
bastante no langamento da fita e promoveu dois coquetéis em outubro de 1995, um no Rio de
Janeiro e outro em Belo Horizonte, para empresarios de videolocagdo, contando com a
presenca do elenco do filme e do diretor. Uma propaganda com 5 paginas foi veiculada no
Jornal do video para anunciar as festas e o lancamento. Mais de mil pessoas compareceram
aos eventos, cujo ponto alto foi a exibi¢do do making of da produ¢do (EUROPA/CARAT...,
1995, p. 12).

O lancamento efetivo do video nas locadoras ocorreu nas férias de verdo, em 09/12.
De acordo com Ratton, Menino maluquinho — o filme teve a maior distribuicdo em video do

cinema brasileiro até entdo — foram 50 mil cdpias s6 no langamento ** (NAGIB, 2002, p. 363).

51 Nem o documento da Ancine, fonte dos dados da tabela, nem os textos sobre metodologia do site da agéncia

deixam claro se os valores estdo corrigidos. Supde-se, assim, que os valores estejam em Reais de 1995.
Provavelmente, Helvécio calcula 30 mil copias para locadoras e 20 mil para venda direta ao consumidor.
Caetano (1997) cita 25 mil copias vendidas para locadoras e 18 mil para supermercados.
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A fita foi tdo bem em video que, nessa temporada, foi “o tnico filme brasileiro da lista dos
dez mais retirados das locadoras” (INFANCIA..., 1996, p. 13). A titulo de comparagio, em
mar¢o de 2005, uma “marca impensavel” para a época foi atingida por Lamarca (Sérgio
Rezende, 1994), que havia vendido entdo apenas 3.500 copias (SUKMAN, 1995a). O género
infantil, como ja comentado no capitulo 1, costuma ter grande demanda em video. Numa
época de auge do video doméstico no Brasil, Menino maluquinho soube tirar bom proveito
desse mercado, que pode ser mais lucrativo que o mercado de salas de cinema, uma vez que o
custo de lancamento em video ¢ muito menor.

Mesmo com o suporte da Europa Filmes para a distribuicdo do VHS, o produtor
Tarcisio Vidigal, com experiéncia e audacia de comerciante, empenhou-se pessoalmente para

abrir mais um canal de venda do filme. Segundo o proprio, fez de Maluquinho

[...] o primeiro filme brasileiro em VHS vendido nas Lojas Americanas. Eu que
vendi 30 mil* fitas. Fui 14, peguei um taxi e fiquei esperando nas Lojas Americanas
ser atendido. O cara da Europa Filmes nem acreditou. “Pega assinatura, pega
assinatura do pedido!” [risos] (informagdo verbal) *.

A venda de Maluquinho no magazine ¢ um sinal do crescente interesse do mercado
por videos nacionais na época da Retomada. De 1995 a 1996, a venda de fitas brasileiras
chegou a duplicar, movimento para o qual este filme infantil contribuiu sobremaneira
(CARONE, 1996, p. 10).

No comego de outubro, Samuel Costa, o ator que interpretou o Maluquinho,
concedeu autdgrafos nas Americanas do Shopping Iguatemi do Rio de Janeiro
(CALCADAO, 1996, p. 3). Em 09/10/1996, trés dias antes do Dia das Criangas, estreava a
venda direta ao consumidor exclusivamente nas Lojas Americanas em 103 filiais de 56
cidades em 19 estados da federacaio (MALUQUINHO PARA..., 1996, p. 36).

A acirrada briga pelo espaco do cinema brasileiro também ocorreu no segmento de
video doméstico. Com o produtor, até de forma literal. Tarcisio Vidigal contou um caso de
embate pessoal com uma funciondria da Disney enquanto o filme era oferecido a venda. Ele
tinha o habito de ir pessoalmente aos sdbados verificar como as fitas estavam expostas nas

gondolas das Lojas Americanas.

Cheguei 14, em Copabacabana, e a moca da Disney estava colocando as fitas da
Disney na frente do Menino malugquinho! Chamei o gerente, arrumei uma
confusdo... “Olha aqui, ndo vai fazer isso, ndo! Quem mandou vocé fazer isso?”
[...] O gerente me deu razdo. (informagdo verbal)™.

3 A reportagem MALUQUINHO PARA... (1996) registra o nimero de 20 mil fitas.
> Em depoimento a autora.

3 Idem.
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E interessante notar que a verba inicial para a produg¢do da continuacdo Tarcisio
conseguiu numa locadora de video, com uma distribuidora de video. Segundo seu relato,

[...] desde que comegou a dar certo, eu pensei em fazer o Dois. Claro! Basta vocé
olhar o cinema americano, eles fazem o Dois; por que € que a gente ndo pode fazer
o Dois, né?

Ai com esse meu amigo da Europa Filmes, o Wilson Feitosa, fomos ver uma
locadora 14 em Alphaville, a Blockbuster, ver se tinha o Menino maluquinho. Tinha
uma estante lotada de Menino maluquinho, mas estavam todos alugados, so ficava a
capinha. [...] Ai eu falei, “p0, a gente podia fazer o Dois”. E ele disse: “eu entro”. E
entrou. Pelo artigo 30., deu R$ 300.000,00%. Ai eu comecei a produgdo. [...]
comecei com o artigo lo., Lei Rouanet... Varios investimentos. Montamos uma
cesta e fizemos. (informagdo verbal)*’

3.6 Uma franquia de midia a brasileira

E interessante notar mais uma curiosidade sobre a cena da saida da escola, a tnica em
que Maluquinho explicitamente compra algo: o dono da banca ¢ interpretado por ninguém
menos que Tarcisio Vidigal, que fez assim uma pequena e reveladora ponta no filme (ver fig.
10). O produtor acaba identificado, assim, com aquele comerciante que vende gibis, revistas,
jornais, produtos da industria cultural enfim, e que concilia os desejos da crianga e de sua
mae. Ele comercializa criacdes de autores e, ao vender Pereré a Maluquinho e sua mae,
assume a fun¢do de contribuir para fazer chegar ao publico obras de Ziraldo. Curioso que,
hoje, Vidigal trabalha para transformar a Turma do Pereré numa franquia, tendo inclusive
envidado esforgos para o langamento de uma caixa com a republicagdo de algumas coletaneas
em 2010, em comemoragdo aos 50 anos da primeira edicao.

Em entrevista no ano de 1998, antes do lancamento de Maluquinho 2, Tarcisio
Vidigal viu a oportunidade para que um personagem brasileiro concorresse com 0s
estrangeiros no mercado de entretenimento nacional, indicando o seu desejo de construir um
produto longevo, que contasse com muitas sequéncias.

Eu acho que o mercado de consumo de entretenimento precisa de um personagem
brasileiro. Nos temos o mercado dominado por produtos estrangeiros, produtos
americanos, principalmente. O unico que tem uma trajetoria industrial competindo
com os personagens americanos ¢ a Monica. Mas eu acredito que tem espago para
um outro tipo de personagem e o Maluquinho pode ser esse personagem nos
proximos anos. Com trabalho, com planejamento, a gente pode conquistar o
mercado que estd ai. (REAL, 1998, p.3)

O art. 30. da Lei do Audiovisual (Lei Federal no. 8.685/1993) permite que uma empresa distribuidora invista

em produgdo cinematografica brasileira uma parte do imposto sobre as remessas de lucros para o exterior.

7 Depoimento a autora.
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Figura 10 — Tarcisio Vidigal em Maluguinho 1

Fig 10 - Tarcisio Vidigal faz uma ponta como o dono da banca de jornal que vende a Maluquinho Pereré, um
gibi de autoria de Ziraldo. Varios gibis de autores estrangeiros como Tarzan e Superman ficaram esquecidos na
prateleira ao fundo. Ja Pereré, Veja, Enciclopédia Abril e Estado de Minas, produtos dos patrocinadores do
filme, ficam a frente.

O produtor e Ziraldo tentaram viabilizar outros produtos baseados no personagem
apos o bom desempenho do primeiro filme. No entanto, percebe-se a dificuldade e a lentidao
na viabilizacdo dos projetos. O largo tempo de intervalo entre o lancamento de um produto e
outro ¢ prejudicial para uma franquia do ponto de vista comercial, pois ela perde um
momento de exposi¢do na midia e ndo aproveita a publicidade do filme. Esse intervalo ¢
problematico especialmente no caso das franquias que tém como alvo o publico infantil, pois
muitas das criangas que assistiram ao primeiro filme crescem e podem, num relativamente
curto espago de tempo, deixar de se identificar com o personagem. A franquia tem uma
probabilidade maior, portanto, de perder parte do publico a que agradou. E ndo s6 o publico.
Se o filme ¢ live-action, pode perder os atores mirins, que crescem. Ou as obras acompanham
o crescimento de seu publico e do personagem, como ocorreu com a série Harry Potter.

Quase um ano apds o langamento do primeiro filme, em 1996, foi colocado a venda
um CD musical pela PolyGram intitulado 4 festa do Menino maluquinho — o disco. Composto
quase completamente por Antonio Pinto, o CD chama a atengdo por ndo ser exatamente a
comercializagdo da trilha sonora do filme, uma vez que, de 13 faixas, apenas 3 constavam na
pelicula: as cangdes “A valsa do tempo” (a can¢do do sonho) e “O menino maluquinho” (a

musica-tema do filme) e “Macaquinhos no s6tdo”, musica instrumental do filme que foi
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inserida no CD.

A festa promove, reunindo os temas das musicas, um encontro entre personagens
amigos de Maluquinho: alguns dos titulos das canc¢des sao “Julieta”, “Shirley Valéria”, o
“Rap do Lucio”, o “Pum de Bocao” e “Voa, vovd”. Da mesma forma, a coletdnea reune
também nessa “festa” varios intérpretes conhecidos da industria fonografica brasileira, numa
eclética mistura de idolos e ex-idolos do publico infantil e artistas mais ligados a MPB. Uma
das cantoras com maior participacdo no disco, além de Antonio Pinto, ¢ Patricia Marx, ex-
integrante do grupo musical Trem da Alegria, que langou discos infantis na década de 1980.
Nomes mais atuais e mercadoldgicos que foram evitados no filme, como Sandy e Junior,
também gravaram uma faixa. Paulo Ricardo e Herbert Vianna tinham apelo a um publico
mais juvenil, ou de jovens adultos. Guilherme Arantes, Milton Nascimento, Paula
Morelembaum atrairiam um publico mais maduro e/ou afeito a MPB.

Antonio Pinto e Patricia Marx chegaram a participar de alguns programas de televisao
infantis para promover o disco, como o Xou da Xuxa. Porém, segundo Tarcisio Vidigal, com
pouco dinheiro para o langamento do disco, as vendas ndo foram boas.

Outro produto que tentaram derivar do filme foi uma série para televisdao, que se
aproveitaria do carisma do elenco do filme. O entdo diretor artistico da Rede Manchete,
Walter Avancini, teve planos de fazer uma minissérie. De acordo com ele, “Essa ideia veio a
minha cabeca por causa da repercussdo do filme. O livro também voltou a ser muito
cobi¢ado” (INFANCIA..., 1996, p. 13). Essa ainda seria uma maneira de retratar Minas
Gerais e sair do eixo Rio-Sao Paulo, dominante na fic¢ao televisiva brasileira. No entanto, a
série, que teria roteiro de Ziraldo, ndo chegou a ser realizada.

Os produtos que surgiram do filme foram de fato poucos, ainda mais se comparados
aos que derivam do filme-familia. Logo ap6s o Maluquinho 1, foram langados quatro
produtos licenciados com a marca (BARROS, 1995, p. 2). Ziraldo teve o projeto de lancar
mais 4 gibis de Maluquinho, sem sucesso, € o personagem ganhou uma historia interativa em
disquete, o Kit do cientista Maluquinho, langado pela patrocinadora Abril Jovem.

A propria natureza do combinado entre Tarcisio e Ziraldo ndo incentivava o produtor a
pensar em outros produtos vinculados ao filme, a ndo ser os que estivessem mais na sua seara
de atuacdo, como o CD, o programa de TV, os filmes e os videos. Tarcisio havia comprado os
direitos do livro para fazer o filme. Entretanto, ndo receberia mais por outros tipos de

negocios eventuais. E verdade que o filme deu um pequeno folego a franquia do personagem,
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que favoreceu Ziraldo. Vidigal conta que houve uma campanha publicitaria de margarina
com o Menino maluquinho encarnado em Samuel Costa, ator do filme. O produtor até
poderia receber, todavia, ndo teve nenhum ganho com o uso comercial do personagem
cinematografico na propaganda, dada sua relacdo de amizade com Ziraldo.

Se a onipresenga dos produtos de franquias hollywoodianas e a grande narrativa que
constroem ¢, segundo Ndalianis (2004, p. 55), uma alegoria do poder dos grandes
conglomerados que concentram ramos diferentes da induastria cultural, a lentiddo e
desconexao da franquia de midia de Menino maluquinho € um pouco a imagem da fragilidade
da producao cinematografica independente no Brasil. Isso implica que nao ¢ s6 pelo conceito
de Ziraldo e de Ratton em restringir a comercializagdo do personagem que a franquia tem a
imagem de “anticonsumo”. E também pela dificuldade de produzir e difundir adequadamente
os produtos dessa franquia, como veremos acontecer também no caso de Menino maluquinho

2.

3.7 A producio e as preocupacoes de Menino maluquinho 2 — a aventura

Dada a boa recep¢ao do primeiro filme, Tarcisio Vidigal partiu para uma
empreitada maior com a sequéncia. Ciente de que os filmes Dois carregam o estigma de obras
de pior qualidade, e talvez com o intuito de deixar claro o afastamento estético da fita
anterior, Vidigal fazia questdo de lembrar que esse filme ndo era propriamente uma
continuagao, pois muito do seu projeto era diferente — o que desejava era “repetir apenas o
mesmo sucesso” (MENINO... 1998, p. 5). Por que entdo batizar a nova produ¢do de Menino
maluquinho 2?7 Ressalte-se na fala citada de Vidigal a referéncia ao cinema dominante como
justificativa para realizar o segundo filme. Nao s6 no sentido de imitar uma pratica, mas no
sentido de se igualar, de reivindicar e aspirar a ocupagdo de um mesmo espacgo. Poucos filmes
brasileiros tiveram algum tipo de continuidade, e entre os que tiveram, uma pequenissima
parcela comegou a numerar os titulos. Mazzaropi e Trapalhdes, por exemplo, ou mesmo Tio
Maneco, mudavam sempre o titulo das obras. Uma excecao daquela época, langcada quase 20
anos depois do primeiro filme, foi a comédia Vai trabalhar, vagabundo II (Hugo Carvana,
1991) — um titulo que, em si, j& ¢ comico. Mas no titulo Menino maluquinho 2, o desejo de

conferir um carater industrial ao cinema se firma.
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Dando a entender que o primeiro filme teve algum tipo problema de aceitacdo das
criangas devido ao contetido saudosista, ao ritmo ou a linguagem, Tarcisio resolveu adotar
algumas caracteristicas internacionais-populares. De acordo com ele, foi o proprio publico

infantil quem pediu algumas modificacdes:

“O primeiro longa-metragem de Maluquinho teve bom desempenho [...]. Mas —
pondera Tarcisio — muitas criangas comentaram comigo que o filme tinha pouca
acdo, pouca aventura.”

“Adoro o filme do (Helvécio) Ratton”, reafirma Tarcisio. “Fizemos uma adaptag@o
fiel as caracteristicas do livro do Ziraldo. Um filme que valoriza as brincadeiras de
fundo de quintal, as molecagens infantis. Os adultos, aqueles que foram criangas nos
anos 50 e 60, adoraram.” A meninada de hoje, porém, chiou. Queria tombos,
corridas, seres extra (ou intra) terrestres, confusdes. “Sem perder a esséncia do
personagem do Ziraldo” — explica o produtor - “criamos uma trama cheia de agao,
bem adrenalinada.” Mas “conservando a mineiridade”. (CAETANO, 1997, p.1)

A partir desse “clamor popular”, Tarcisio encomendou a Ziraldo um roteiro de
aventura, género amplamente explorado pelos filmes-familia hollywoodianos e mais comum
também na cinematografia brasileira para criancas (vide Tio Maneco e varios filmes dos
Trapalhdes). Tendo ja transferido a base do Grupo Novo de Cinema e TV para o Rio de
Janeiro e comegado a investir esforcos na venda de filmes brasileiros para o mercado externo,
trabalhou para levantar o orcamento necessario a producdo de uma aventura, dessa vez
amparado por mais recursos ¢ leis de incentivo em vigor. O or¢amento total do filme foi,
desconsiderando a inflagdo, mais de duas vezes maior que o primeiro, atingindo a cifra de R$
5,4 milhdes®.

Uma continuacdo tem supostamente algumas vantagens no negécio do cinema.
Teria um risco um pouco menor, uma vez que o primeiro filme ja testou o mercado e obteve
uma resposta positiva, que pode ser usada por seus produtores como parametro para
dimensionar a sequéncia. Teria um publico ja cativo, conquistado pelo primeiro filme. E teria
investidores ja interessados, vindos do primeiro filme, ou, pelo menos, dados mais concretos
para convencer os novos investidores.

Quando perguntado sobre se de fato haveria uma facilidade maior na captacdo de
recursos para a sequéncia, Vidigal respondeu que “isso ndo ajuda muito [...]. No Brasil, todo
dia vocé estd comegando” (informagdo verbal)*’. De fato, o rol de patrocinadores mudou
bastante de um filme para outro.

Além do Consorcio Europa, o primeiro a entrar no filme, Tarcisio conseguiu o

**  Em Reais de 1998.
¥ Em depoimento a autora.
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apoio principalmente de investidores de Minas (Belgo Mineira, Cemig, Forno de Minas,
Telemig, Global Cosmésticos, Itatiaia Moveis e outros). Empresas nacionais ou de outras
partes do Brasil também participaram (Petrobras, Telerj, Banco do Estado do Parani etc.). E
uma empresa transnacional também (a General Eletric). Do primeiro filme, continuou apenas
um patrocinador: as Tintas Coral. A Cia. Sdo Geraldo e Jornal Estado de Minas, que também
haviam participado do filme anterior, entraram com algum tipo de apoio menor ou permuta.
Mais uma vez, quase nenhum dos investidores trabalhava especificamente com o mercado
para criancas. A unica excec¢ao ¢ o Grupo Positivo, que possui negdcios na area educacional.

A equipe também sofreu modificagdes fundamentais. Tendo Helvécio Ratton
negado fazer mais um filme infantil com receio de que ficasse estigmatizado pelo género, a
dire¢do caberia a Fabrizia Alves Pinto ¢ Daniela Thomas, ambas filhas de Ziraldo. Fabrizia
era entdo diretora de teatro, coreografa e assistente de dire¢do em filmes publicitarios.
Daniela tinha acabado de codirigir Terra Estrangeira (1996) com Walter Salles, mas devido a
uma complicagdo na gravidez, precisou sair do filme. Ambas ja haviam trabalhado o roteiro
do filme com Ziraldo. Daniela indicou para seu lugar o entdo diretor de TV e de publicidade
Fernando Meirelles. O paulistano ja tinha dirigido mais de 100 comerciais e ganhado o Leao
de Ouro em Cannes. Havia participado também da criagcdo e da dire¢do-geral do programa
infantil Rd-Tim-Bum, produzido pela TV Cultura e exibido de 1989 a 1992. O filme contou,
portanto, com dois diretores com ampla experiéncia em publicidade, paulistas, ¢ de uma
geragdo mais jovem que a de Helvécio Ratton.

As duas filhas de Ziraldo, juntou-se o terceiro filho: Anténio Pinto, que ja havia
composto a trilha sonora do primeiro filme e dividiria essa fun¢dao na sequéncia com Beto
Villares. Essas contratagdes misturam profissionalismo e personalismo na administracdo do
negdcio. Trata-se de um “nepotismo” um tanto usual na atividade cinematografica. No Brasil,
¢ comum observar equipes em familia, especialmente casais. Esse ¢ o espirito da piada de
Ziraldo a um jornalista: “Somos os Barretinhos *”” (ORICCHIO, 1998, p. D15).

Nesse sentido, o filme também poderia ser chamado ironicamente de familiar. Ziraldo,
ao ter comentado que o conceito no segundo filme mudou bastante, uma vez que se trata de

uma aventura, ¢ questionado se a esséncia de Menino maluquinho permanece. Ele responde:

Permanece. Tanto que os autores do filme, o Fernando e a Fabrizia, sdo assim bem

80 Referéncia a familia Barreto, extremamente atuante no negdcio cinematografico brasileiro: Luiz Carlos

Barreto ¢ um dos produtores mais importantes no cenario nacional. Sua esposa Lucy Barreto também ¢
produtora e cofundadora com o marido da empresa LC Barreto. Os filhos Fabio e Bruno Barreto sdo
diretores.
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familiares. O Fernando ia com o filho para filmagem. A Fabrizia estava gravida. E
um family film mesmo. Continua o espirito do anterior: tem o avo querido, o
fogueteiro, o seu prefeito, aquela cidade do interior, uma infincia sem computador,
mas de repente os meninos viram Rambo. O filme fica meio impreciso. Acontece
coisa demais, os meninos vao enlouquecer. Sabe aquela coisa? Eu gostaria de ter
vivido isso... (MENINO..., 1998, p. 9)

E indicativa a expressio que Ziraldo utiliza: family film, em inglés mesmo. A
referéncia ao género hollywoodiano € clara — os meninos viram Rambo. Mas Ziraldo adiciona
ainda mais um significado a expressdo — o de contar com uma equipe ¢ um set de clima
familiar.

Num contraste as contratagdes familiares, foram acrescentados a equipe técnicos
estrangeiros. Para a fotografia, Tarcisio procurava um profissional de “primeira linha”. César
Charlone, a primeira op¢do de Meirelles, estava ocupado. O diretor sugeriu entdo o nova-
iorquino Tony Mitchell, de Highlander, o guerreiro imortal® (Russel Mulcahy, 1986), com
quem ja havia trabalhado. Assim, a aventura ganhou um fotografo internacional que teve
experiéncia em um famoso filme B anglo-americano de agdo. A equipe contou ainda com o
criador de efeitos especiais mexicano Federico Farfan, que ja comecava a fazer trabalhos no
Brasil, para realizar a explosao do paiol de fogos de artificio e outros efeitos para a filmagem.

Com relagdo ao elenco, Sténio Garcia, renomado ator da TV Globo, ¢ o grande
chamariz do filme. Ele interpreta um dos personagens principais - Tonico, o av0 paterno de
Maluquinho.

Na sequéncia, Tarcisio comenta a sua preocupagdo ainda maior com a “qualidade”
do filme:

“Comecei a produzir o Maluquinho 2 com uma exigéncia enorme em termos de
qualidade. Em nenhum momento me rendi as dificuldades — que ndo foram poucas.
Quando penso que poderia ser de outra forma, tenho a tranquilidade de saber que
fizemos um filme possivel”, prossegue Tarcisio. “Utilizamos todos os recursos
possiveis e nos cercamos dos melhores técnicos para fazer um filme de qualidade e -
por que nao dizer? - diferenciado, um filme competitivo no mercado. (MENINO...,
1998, p. 5)

Ele e Lucia Fares, coprodutora-executiva que havia sido assistente de direcdo no
primeiro filme, disseram ter se esforcado para cumprir as exigéncias de Tulé Peak, diretor de
arte que ndo utilizava réplicas de vasos de época (MENINO..., 1998, p. 5), e de Tony
Mitchell, acostumado aos padrdes americanos de abundancia de equipamentos. Investiram

muito na fotografia e na direcdo de arte do filme, buscando um certo glamour a que outros

6! Mitchell ndo assina como diretor de fotografia principal, mas foi o fotografo das cenas rodadas em Nova

lorque.
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filmes brasileiros da época também almejavam, muitas vezes contratando também
profissionais advindos da publicidade ou da televisdo. Para Caetano et alii (2005), durante a

Retomada

Sobressaia nas telas justamente o que o cinema brasileiro nunca soube utilizar de
forma satisfatoria: um cinema de maquiagem, cinema de direcdo de arte, de
figurino, de cenografia de época — todas as caracteristicas tipicas de uma certa
grandiosidade cinematografica, cuja equacdo, para ser utilizada com eficiéncia e
propriedade, depende de maior pratica dentro de uma dindmica industrial (ou
eventualmente de propostas estéticas suficientemente fortes e originais para
substitui-la). (CAETANO et alii, 2005, p. 14)

No sentido de fabricar ares de superproducdao, merece destaque o cendrio da
caverna, construida com polietileno injetado e filmada em um galpdo alugado de Osasco. Ela
levou um més para ser finalizada com 300 mil reais e depois da filmagem, segundo Vidigal ®,
foi destruida e jogada fora — um simbolo de um certo luxo a que se deu a producao. E também
os efeitos digitais que criaram Tatd Mirim e os fogos de Tatas sdo indicativos dessa busca por
uma certa grandiosidade. Feitos inteiramente no Brasil, eram uma novidade na época por
aqui.

Apesar de cauteloso, preferindo aguardar os resultados da continuagdo antes de
tracar e principalmente divulgar planos, ¢ possivel depreender de declaracdes esparsas em
reportagens que o produtor pretendia dois voos altos com o novo filme. Primeiro, ele gostaria
de embarcar de fato numa franquia cinematografica: “fazer o trés [...] e lancar um novo
Maluquinho a cada ano, sempre nas férias de final de ano” (CAETANO, 1997, p.1). Dessa
forma, Vidigal planejava inserir sua produtora num nicho de mercado especifico, mais uma
vez usando o slogan da qualidade. Provavelmente ele se contrapunha a filmes como os de

Xuxa e Trapalhdes.

Para qualquer empresa crescer nessa competicdo, na moda globalizada, tem que
descobrir o nicho que vai explorar. Eu acho que o nicho que nés podemos ocupar ¢
o filme infantil de qualidade. Esse pode ser um dos caminhos da nossa produtora,
produzir filmes para o publico jovem, infantil e adolescente, e filmes de qualidade.
(REAL, 1998, p.3)

E segundo, ele almejava atingir o mercado internacional. O Grupo Novo ja havia
iniciado entdo suas atividades como exportador de cinema brasileiro, um ramo ao qual,
depois do fim da Embrafilme, ninguém se dedicava. O produtor queria com a sequéncia
adentrar “principalmente os Estados Unidos, que ndo receberam tdo bem o primeiro filme”

(SOUZA, 1997, p. D5) - tarefa bem dificil, j& que o mercado americano ¢ um dos mais

62" Depoimento a autora.
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fechados do mundo para filmes estrangeiros. A reportagem de Souza cita rapidamente o
puritanismo norte-americano, uma das razdes pelas quais o primeiro filme ndo teve acolhida
mais ampla no pais. Ratton narra também o episoédio em sua biografia:

J& na época em que o longa foi selecionado para o festival de Chicago, o diretor do
evento me enviou um e-mail dizendo que tinha gostado muito do filme e propos que
o exibissemos nas escolas da cidade. Aceitei a idéia e ele me convidou, inclusive,
para acompanhar uma exibicdo que aconteceria no maior colégio do Estado.
Algumas semanas depois, quando eu ja estava em Chicago para o festival, ele me
chamou para avisar que as sessdes nas escolas haviam sido canceladas. O motivo?
Ele passara o filme para os diretores das instituicdes e estes se recusaram a exibi-lo
para os alunos, alegando que algum pai poderia processa-los em fungdo da “cena de
nudez”. Leia-se: porque tinha um menino de 9 anos pelado em uma cena curtissima.
(VILLACA, 2005, p. 310)

No Festival de Halifax, no Canada, conta também o diretor que a programacao
impressa advertia que o filme continha cenas de nudez (VILLACA, 2005, p. 310).

E interessante notar que enquanto internacionalmente a nudez das criangas possa se
constituir em algo ofensivo, muitas vezes no cinema brasileiro ¢ simbolo de inocéncia e
liberdade. Elas aparecem nadando em lagos, ao ar livre, em Os trés zuretas e em Menino da
porteira (Jeremias Moreira, 2009), por exemplo.

Apesar de declarar “ndo se importar com eventuais ataques de puritanismo
internacional”, o produtor preocupou-se em talhar o filme para as plateias estrangeiras,
incluindo “todos os ingredientes para agradar as criangas, como brincadeiras, uma criatura
misteriosa e cenas de circo” (SOUZA, 1997, p. DS). No filme de sequéncia, ¢ bom notar, nao
foram incluidas imagens, mesmo rapidas, de nudez infantil ou de mulheres seminuas.

A recepcao critica do primeiro filme nos EUA pode também ter incomodado o
produtor. Em abril de 1996, Michael Wilmington, do jornal Chicago Tribune, publicou uma
pequena resenha sobre o filme a proposito do Festival de Cinema Latino de Chicago,
conferindo-lhe duas estrelas:

Baseado num popular livro infantil brasileiro sobre uma espécie de Dennis, o
Pimentinha latino-americano, este luminoso, acelerado, muito bonito e bem
fotografado filme infantil é escrito de modo tdo superficial e imita de tal forma os
filmes-familia americanos de grande publico que muitas vezes parece falso e
forgado. A estrela infantil (irritantemente chamada de Maluquinho por seus colegas
da escola) é um pequeno imp® sempre sorridente. A comédia é ampla, as imagens
atraentes. (WILMINGTON, 1996, traducdo nossa)

O critico americano elogiou a fita brasileira tecnicamente, mas considerou o roteiro

fraco. Nao tendo percebido que o de Maluquinho 1 ndo pretendia ser classico, Wilmington

8 Imp é um ser mitoldgico do folclore germanico que se assemelha a uma fada ou a um deménio. Fonte: http:/

en.wikipedia.org/wiki/Imp; acesso em: 25/04/2012.
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comparou-o com o padrao dos filmes-familia hollywoodianos. De fato, embora Vidigal negue
a influéncia dos filmes-familia sobre meninos peraltas na escolha do projeto de Maluquinho,
¢ inevitavel pensar em personagens similares em fitas contemporaneas, como Dennis, o
Pimentinha e Junior, o pestinha.

Nao ¢ a toa, portanto, que Vidigal tenha partido para uma aventura mais classica. O
produtor buscava algar Maluquinho a memoria internacional-popular e, para tanto, buscou
incorporar elementos dessa memoria. Os créditos de abertura ja evidenciam claramente esse
proposito. Iniciam com uma alusdo ao ledo da vinheta da Metro-Goldwyn-Mayer: Menino
maluquinho em animagao esta dentro de uma moldura redonda e rosna. Vidigal, contudo , ndo
quer deixar de lado a representa¢do dos valores regionais, uma vez que “o mais importante
para ele é fazer a geragdo videogame conhecer o interior do Pais e coloca-la em contato com
alguns elementos da cultura nacional.” (SOUZA, 1997, p. D5)

Percebe-se que o discurso nacionalista pedagdgico, que pretende apresentar as
criancas uma faceta do pais supostamente desconhecida, continua na segunda fita. Numa
aparente contradicdo, o desejo de se tornar também popular enquanto obra muito consumida
em nivel global levou a uma adesdo maior a elementos internacionais-populares mais

familiares a “geracdo videogame”. Vale verificar como no filme essas forgas transparecem.

3.8 Uma aventura caipira

Paisagens mineiras que conservam caracteristicas pretéritas e bucolicas mais uma
vez sdo palco para o desenrolar da acdo em Maluquinho 2. Quase todas as filmagens foram
realizadas no povoado de Sao José das Trés Ilhas, distrito do municipio de Belmiro Braga, a
70 km de Juiz de Fora. E um povoado muito pequeno que tem apenas cerca de 200 habitantes
€ possui casas € igreja com arquitetura preservada de estilo colonial. Vistas verdejantes e
cheias de colinas também sdo apresentadas neste filme, uma paisagem tipica de certa regido
de Minas. H4, no entanto, também algumas paisagens mais secas, que remetem ao western —
ndo essencialmente pela decupagem e mise-en-scene, como no outro filme, mas
principalmente pela direcao de arte e escolha da locagdo, inserindo animais como sapos €
cobras. Assim, sdo as proprias paisagens secas mineiras que acabam se aproximando dos ndo-

lugares cinematograficos.
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A gruta em que as criancas se perdem, onde mora Tatd Mirim, ¢ o nao-lugar
cinematografico do filme por exceléncia. A sequéncia que se passa no local ¢ bastante longa,
tem cerca de 12 minutos. Diegeticamente, trata-se de um espago brasileiro. Contudo, nao
apresenta nenhum caracteristica particularmente nacional. Construido em estidio, ndo ¢

muito diferente das cavernas retratadas em Indiana Jones ou em Goonies (fig. 11).

Figura 11 — Caverna em Maluquinho 2

Fig. 11 - A caverna em Maluquinho 2, um nao-espaco filmico.

Quanto as representagdes de regionalismos, cabe notar que a caracterizagdo mineira
no segundo filme ¢ mais farsesca, principalmente devido a composi¢do de alguns de seus
personagens, como comentado no capitulo anterior. Dessa maneira, o sotaque mineiro (que
praticamente ndo se ouviu no primeiro filme apesar do tom mais realista da historia) ¢ um
tanto for¢ado na continuagdo. Transformar algumas caracteristicas regionais em caricatura
cOmica facilita a sua apreensdo por aqueles que nio estdo habituados a elas, uma vez que o
registro em tom de fabula afasta desses aspectos uma estranheza que existiria num registro
mais naturalista. A fibula afasta esses elementos, portanto, do mundo histérico, do real,
tornando-os mais deglutiveis.

Também como um elemento nacional, o catolicismo esta presente no filme. De
forma farsesca, as beatas representam um tipo de fiéis rancosos, dvidos pelo destaque social

por meio do trabalho espiritual. Retratados de forma mais positiva, laid e Tonico pedem a
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Virgem Maria ¢ a S3ao Jorge que os auxilie a encontrar as criangas na caverna. Essa
religiosidade ¢ um dos poucos elementos nacionais que destoa um pouco da assepsia tipica da
memoria internacional-popular.

O folclore ¢ um desses elementos que foram reapropriados. Ele aparece de forma
central, mas ndo se origina da tradi¢ao brasileira. Diegeticamente, Tata Mirim, um dos
personagens principais, ¢ criado por Maluquinho: trata-se de folclore inventado por uma
crianca. A criatura vem do centro da Terra e ¢ feita de fogo, em possivel referéncia ao Boitata
(este sim um ente do folclore nacional). E uma forma relativamente simples de se criar com
efeitos especiais. A mineirice do ser imaginario consiste em querer vagar pela superficie da
terra para comer pao de queijo. Dessa maneira, as caracteristicas regionais da entidade viram
ornamentos. E como fogo, Tat4d adquire formas bastante diferentes. Sua inspiracdo no ET de
Spielberg ¢ bastante clara, e a cena em que se despede de Maluquinho ¢ evidente nesse ponto
(fig. 12). Mais uma citagdo ao cinema hegemonico.

Mas aparentemente ele ndo foi planejado para o possivel estabelecimento de
produtos licenciados. De um lado, por ser uma chama, ele chega a uma estilizagdo maxima e
universal que o torna bastante exportavel. Doutro lado, ele ndo tem nada parecido com um
rosto, possuindo uma expressividade limitada. Os espectadores pouco o veem e ele ndo cria
muita empatia. Isso parece provocar um problema de identificacdo. Nao ¢ como o E.T de
Spielberg, que demonstra emogdes e aprende a falar. Ele ¢ um ser com tanta indefini¢do na
narrativa que as resenhas da imprensa frequentemente se equivocaram em relacdo a sua
procedéncia, muitas tomando como certo se tratar de um mito nacional, dada a tradigdao no
género. Chamaram-no de “monstro pré-histérico” (CINEMA..., 1998, p. 1), “figura mistica
do folclore brasileiro” (SET..., 1998, p. 56), “duende” (MALUQUINHO II, 1996, p. 7) e um
dos “mitos da cultura indigena” (ORICCHIO, 1998, p. D15).

Neste filme, as referéncias internacionais-populares parecem estar atreladas também
a uma tentativa de modernizag¢do do projeto em relagdo ao filme anterior. O personagem de
Maluquinho ¢ vestido de forma mais adolescente, com jaqueta de couro e cabelo
frequentemente penteado com gel. A musica-tema filia-se ao pop-roque, ritmo mais
internacional que a MPB do filme anterior. Seu intérprete principal ¢ Herbert Vianna,
vocalista da banda Paralamas do Sucesso. Em depoimento, Tarcisio Vidigal disse que

convidou a banda mineira Skank, que entdo fazia sucesso entre o publico jovem, para compor
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e interpretar a misica-tema do filme®. A intensa agenda de shows, porém, ndo permitiu que a
parceria se concretizasse. O ritmo mais acelerado de agdo, a musica e o figurino diminuem o
clima de contemplacdo e vestem o filme com uma roupagem mais moderna que o anterior.
Talvez, assim, tente acompanhar o crescimento do espectador infantil que assistiu ao primeiro

filme.

Figura 12 — Tatd Mirim e Maluquinho

Fig. 12 — Tatd Mirim e Maluquinho em Menino maluquinho 2

Neste filme de sequéncia, outra veia do nacional-popular evidencia-se
diegeticamente no planejamento de uma comemorag¢do do centenario da pequena cidade
mineira fundada pelos avos de Tonico e de Costa. A preservagdao e o festejo da memoria
regional se ddo por meio de manifestagcdes artisticas e culturais populares, como o circo, a
fanfarra e o desfile de fantasias. Neste, muitos dos figurantes que aparecem sao moradores do
proprio povoado onde as filmagens foram feitas. O popular aqui se filia a um tipo de
manifestacao feita pelo povo.

Como artistas, as criangas procuram apoio para a realizagdo da festa e do circo.
Maluquinho faz um discurso para o prefeito Costa parodiando a expressdo latina panis et
circenses de forma mineira: “Pao de queijo e circo, pao de queijo e circo. A vida ndo € s6 pao

de queijo, seu prefeito, ¢ também circo.” A conotagdo de manipulacao das massas da politica

64 Essa ja era uma segunda op¢do de Ratton para o primeiro filme (VILLACA, 2005, p. 293).



134

romana contida nessa expressao ¢ deixada de lado e a parodia passa a defender a arte e a
manifestacdo cultural do povo (no caso, representada pela festa do centenario da cidade)
como uma necessidade vital. Uma ideia, deve-se reconhecer, bastante interessante para a
classe artistica.

O circo ¢ uma manifestacao cultural de aspecto popular, referéncia a que o cinema
infantil brasileiro (¢ o ndo-infantil também) recorreu diversas vezes. Em Maluguinho 2, a
cena em que a lona se enche acompanhada por pulos de alegria das criangas ¢ simbdlica.
Resgata o circo no imaginario construido para criangas no pais, um tipo de entretenimento
que perdeu a for¢a de atrair muitos espectadores e sua estrutura de organizagdo familiar. E
ainda um entretenimento que desde inicio do século XX mistura diversas matrizes, bebendo
da cultura popular, da cultura de massa e da erudita também (SOUSA, 2009). Ap6s a chegada
dos amigos de Maluquinho na cidade, v Tonico e as criangas pulam sobre uma caminhonete
e gritam com alegria um refrdo brasileiro popular no anincio do circo: “Hoje tem
marmelada? / Tem, sim, senhor!/ [...] E o palhaco, o que é? / E ladrdo de mulher!” Ao mesmo
tempo que representa a produ¢do cultural de artistas e do povo brasileiro, o circo ¢ também
uma referéncia internacional, uma vez que as artes circenses foram — e sdo - desenvolvidas
em diversos paises. Mesmo os nimeros apresentados no filme recebem influéncia diversas:
Nina, por exemplo, exibe uma performance de dangarina espanhola. As criangas apropriam-se
das artes circenses e fazem o espetaculo, que inclui até os efeitos especiais de Tatd Mirim no
numero de magica de Maluquinho. A produgao do circo € muito caprichada, desde o figurino
at¢ a maquiagem ¢ a iluminacdo, que conferem um glamour a imagem e uma tinta
internacional-popular. E bastante diferente da apresentacio na escola do primeiro filme, uma
producdo bem mambembe, com figurinos de papel e forca de isopor pintado.

A festa de comemoracao do centendrio, ocorrida nas ruas da cidade, também apresenta
esse glamour em sua realizagao. O verde, amarelo e azul da bandeira brasileira no uniforme
de futebol do primeiro filme perdem lugar para o branco, azul e vermelho da farda da fanfarra
e para as multiplas cores do desfile. Ensaios ocorrem sob a batuta de Tonico, os fogos de
artificio sdo planejados por ele e Pedro Fogueteiro, o circo também ¢ realizacdo dele com as
criangas. Essa festa, que ¢ uma manifestacdo do povo, ocorre sobretudo com o agenciamento
essencial de Tonico.

Tonico ¢, alids, uma espécie de sintese do filme, ele proprio constituido por

referéncias mundializadas e regionais. O avo de Maluquinho ¢ um inventor um pouco
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maluco, cabelos a la Einstein, uma figura recorrente em produtos infantis e para familia —
vide o professor Pardal das histérias em quadrinhos da Disney e o dr. Brown em De volta
para o futuro. O avd inventa traquitanas como um sistema automatico que serve café aos
visitantes, um outro que ajusta o telefone ao rosto € uma catapulta para jogar as malas no
quarto sem precisar subir a escada. A tecnologia e a técnica sao, assim, ressaltadas na diegese.
Tonico ainda faz as vezes de produtor cultural, pois banca e organiza incansavelmente a festa
em memoria do centenario da cidade fundada por seu avo, buscando apoios para tanto.
Lembrando a oposi¢do que Ortiz (1985) salientou no pensamento tradicional entre cultura
(associada a humanidade, qualidade) e técnica (associada a modernidade, quantidade), na
figura de Tonico, as duas categorias de alguma forma se misturam. Sua técnica, porém, ndo ¢é
exatamente relacionada a produ¢do em massa: trata-se de uma produgdo criativa, mas de
pequenissima escala — parece que ele cria prototipos, que, conforme expressou, venderia se
fosse necessario para viabilizar a festa. Essa tecnologia mais romantica e artesanal serviria,
assim, aos propodsitos da cultura.

O filme passa a imagem de um Tonico que €, como Vidigal, um produtor apaixonado
e incansavel, que mistura a negociacao insistente, o romantismo nacional ¢ uma técnica
industrial rudimentar. Na minha percepcao, o filme presta uma homenagem nao s6 a fungao
do produtor cultural em geral, mas também ¢ possivel que Ziraldo, o roteirista, tenha feito

uma referéncia ao proprio Vidigal, um dos idealizadores dessa aventura caipira.

3.9 Lancamento de blockbuster

O filme foi codistribuido pela RioFilme e pela Severiano Ribeiro Distribui¢ao
(SRD). A entrada do Consorcio Europa Severiano Ribeiro como coprodutor e distribuidor
modificou bastante o esquema empreendido na distribuicdo do primeiro filme. Nao s6 a
proposta estética da sequéncia aderiu a algumas tendéncias do cinema dominante, mas a
distribui¢do também. A aventura seguiu o modelo de langcamento dos blockbusters
hollywoodianos, ou como Silva (2010) os denominou, dos "filmes para grande escala" (p.
89). Maluquinho 2 foi langado com quase quatro vezes mais copias que o primeiro (foram em
torno de 100) em 10 de julho de 1998 em 43 cidades simultaneamente - das quais 16 eram

capitais®. Também foi contratada a empresa Filme B para a coordena¢io de langamento.

6 Segundo outra tabela fornecida pela RioFilme, o filme de sequéncia estreou simultaneamente em Manaus,
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O cenario do circuito de exibicdo passava por transformacdes desde o primeiro
filme, j4 que os multiplex ganhavam forca nas grandes cidades. Ainda com a entrada da
codistribuidora, o circuito de programacdo foi consideravelmente diferente. O Grupo
Severiano Ribeiro, a maior empresa de exibicdo do pais em 1998 com 130 telas - 8,99% do
parque exibidor nacional (GATTI, 2005, p. 291) -, programou o filme dentro da prépria rede,
0 que ¢ quase sempre uma grande vantagem para o produtor brasileiro, que sofre para
conseguir espago para as obras. No entanto, com o fraco desempenho do primeiro final de
semana, o filme foi rapidamente retirado de cartaz. No Rio de Janeiro, uma das principais
pracas do primeiro filme, todas as 20 salas de estreia retiraram a aventura apos a primeira ou
a segunda semana de exibicdo. Em Sao Paulo, o desempenho foi parecido. As excecdes
ficaram para o Cinemark do Shopping Interlagos, que manteve o filme por 5 semanas
consecutivas, € uma sala mais voltada para o cinema alternativo, o Espago Unibanco, que o
exibiu por 6 semanas. O filme acabou passando por cerca de 90 cidades ¢ em meados de
novembro do mesmo ano ocorreu sua Ultima exibi¢cao comercial.

Interessa notar que o resultado de publico nos cinemas foi muito semelhante entre os
dois filmes, apesar da discrepancia no tamanho do lancamento. Num momento um pouco
mais favoravel para a cinematografia nacional, a continuagdo teve cerca de 30 mil a menos
espectadores que o primeiro filme: 367.456 (SERIE...a)*, quando a expectativa era de dois
milhdes e meio (GRUPO NOVO..., 1998). Maluguinho 2 também terminou o ano como o
terceiro filme brasileiro mais visto nas salas do cinema, atras de Central do Brasil e Simdo, o
fantasma trapalhdo. Levando-se em consideracdo o nimero de espectadores por copia € o
orcamento gasto para a produ¢do dos filmes, Maluquinho I teve um desempenho muito
melhor.

Tarcisio Vidigal afirmou que o filme contou com um bom suporte de divulgagao por
meio de anuncios em jornal e televisdo, assim como o primeiro, € apontou a data de
langamento escolhida como razao do baixo rendimento do segundo filme nas salas de cinema.

No sabado e domingo do langamento (11 e 12/07, as 16h — horario de Brasilia), ocorreram a

Salvador, Rio de Janeiro, Uberaba, Porto Alegre, Contagem, Cuiabd, Sdo Paulo, Americana, Londrina,
Sorocaba, Belo Horizonte, Niteroi, Belém, Santo André, Curitiba, Goidnia, Sdo Bernardo do Campo,
Fortaleza, Nova Friburgo, Sdo Jodo de Meriti, Maua, Santos, Floriandpolis, Recife, Conselheiro Lafayete,
Macaé, Taubaté, Mogi das Cruzes, Osasco, Sdo José do Rio Preto, Brasilia, Ribeirdo Preto, Varginha,
Teresina, Barra Mansa, Sdo José dos Campos, Juiz de Fora, Taguatinga, Araraquara, Serra de Carajas,
Campos e Vitoria.

Numero apresentado pelo OCA da Ancine. Os niimeros informados pela RioFilme apresentam uma pequena
discrepancia: 371.959 para o segundo filme. Gatti (2005) apresenta um publico de 213.528. Vidigal e
Meirelles também citam “duzentos e poucos mil”.

66
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disputa pelo terceiro lugar e a final da Copa do Mundo FIFA de Futebol, sediada na Franga. A
selecdo brasileira enfrentou os anfitrides para disputar o tetracampeonato e, evento rarissimo,
nesse domingo as salas do Grupo Severiano Ribeiro fecharam as portas. Em Sao Paulo, cinco
filmes adiaram sua estreia comercial para a semana seguinte. Apenas dois filmes infantis —
Maluquinho 2 e Paulie - o papagaio bom de papo (John Roberts, 1998) - mantiveram os
planos a despeito do megaevento esportivo (CINCO..., 1998, p. 5C).

Pelo que indicam algumas reportagens jornalisticas, o filme estava planejado para ser
lancado em dezembro de 1997, mas provavelmente a finalizacdo atrasou, o que ndo ¢

incomum. O lancamento incomodou o diretor Fernando Meirelles, que afirmou:

Fomos vitimas do pior langamento que poderiamos ter tido. Nem se quiséssemos,
conseguiriamos planejar tdo bem uma estratégia para fracassar. O fi Ime foi tdo mal
distribuido que vale contar: o combinado era langar Maluquinho 2 no final de junho,
para que o filme pegasse a tultima semana de aulas, criasse um boca a boca nas
escolas e depois deslanchasse nos quatro fi nais de semana das férias de julho, que é
quando filmes infantis sdo vistos. Tinhamos cinco semanas para conquistar o
publico e corremos muito com a finalizacdo para estar com tudo pronto. Por ndo
acreditar em filme nacional ou por alguma razdo que desconhecgo, o exibidor Luiz
Severiano Ribeiro enrolou o produtor Tarcisio Vidigal e, na hora H, acabou adiando
o langamento em duas semanas. Primeiro erro: perder um final de semana de férias
significa perder quase um quinto da possibilidade de receita de um filme infantil.

Ele perdeu dois. O filme foi langado no segundo final de semana de julho. [...] Com
a desculpa que o fim de semana de estréia havia sido um fracasso, o Severiano
Ribeiro reduziu de 120 para 509 o niimero de cdpias na segunda semana, passando
para as salas liberadas copias extras do blockbuster Godzilla, que estava estreando.

Nos dois finais de semana seguintes, tivemos boa ocupagdo das salas que restaram,
mas ai as férias estavam acabando ¢ o filme ja estava queimado. (CAETANO, 2007,
p. 127-129)

O produtor, em depoimento, disse que ndo deveria ter langcado o filme nessa época,
mas tinha alguns compromissos contratuais envolvendo a data de lancamento que deveria
cumprir. Na terca-feira da primeira semana, quando a renda por sala (que ja havia sido
pequena no final de semana) despencou, o exibidor tirou boa parte das copias. De acordo com
Tarcisio, Severiano estava na época viajando e Bruno Wainer, um dos coordenadores do
langamento, estava ja mudando de emprego dado o eminente desmantelamento do Consorcio
Europa Severiano Ribeiro, de modo que a producdo do filme ficou sem interlocutor e nao
conseguiu impedir a retirada das copias. Pelo depoimento de Meirelles, parece ter havido
entre o Consorcio e a produtora algum tipo de indisposi¢do. No entanto, pode ter acontecido
apenas o mais evidente: mesmo sendo codistribuidor, coprodutor *® e exibidor de Maluguinho

2, o Consorcio nao hesitou em abrir espaco para Godzilla, ainda que contasse apenas com a

7 Os numeros de copias que Meirelles menciona sdo imprecisos. As copias langadas certamente ndo devem
passar de 105.
8 A Europa entrou com investimento de renuncia fiscal pelo artigo 3o0. da Lei do Audiovisual.
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renda de exibi¢cdo deste. Enquanto o arrasa-quarteirdo nipo-americano ja havia sido testado
no mercado internacional e provado seu potencial de atrair espectadores, Maluquinho era um
“risco” assumido com dinheiro publico que teve uma estreia ruim.

Gatti (2005) ¢ da plausivel opinido de que varias das distribuidoras eventuais de
cinema brasileiro, como ¢ o caso da SRD, “muito mais voltadas para a distribui¢ao do filme
importado de um modo geral”, “ndo sdo distribuidoras capacitadas ou formatadas para
comercializar o filme brasileiro, isto com a mesma competéncia que o fazem com os filmes
estrangeiros, seja por eles importados e/ou distribuidos.” (p. 210-211).

O autor ainda assinala que, normalmente, quando a RioFilme trabalha com outras
distribuidoras, os filmes conseguem um desempenho superior & média da empresa carioca (p.
198). Isso entretanto ndo aconteceu com Maluquinho 2. No final de semana de estreia, ndo s6
a selegdo brasileira fracassou, mas também o planejamento de Maluquinho 2 para emular os
filmes-familia de Hollywood mostrou sua fragilidade.

A sequéncia teve um preco médio do ingresso muito baixo, 43,14% menor que a
média dos filmes brasileiros do ano. Simdo, o fantasma trapalhdo, outro filme infantil
lancado em 1998, teve também um preco médio de ingresso abaixo da média: -14,19% (ver
tabela 3). O preco médio de um filme como Como ser solteiro (Rosane Svartman, 1998) ¢,

em contrapartida, mais de duas vezes maior que o de Menino maluquinho 2.

Tabela 3 - Preco médio do ingresso em 1998 - comparacio entre alguns filmes brasileiros

Filme Preco médio do ingresso | Diferencial em relacio a
(R$)* média do ano
Filmes brasileiros lancados em 1998 430 | e
Menino maluguinho 2 2,45 -43,14%
Central do Brasil (Walter Salles) 5,07 +17,99%
Simdo, o fantasma trapalhdo 3,69 -14,19%
Como ser solteiro (Rosane Svartman) 5,47 +27,26%

Fonte: OCA — Ancine (SERIE...). Elaboragdo propria.

E possivel perceber ainda uma boa diferenca entre o preco médio dos dois filmes
infantis do ano. Cabe lembrar que ha outros fatores que influenciam esse dado, como o preco
dos ingressos nas diferentes salas em que o filme foi programado, a quantidade de

espectadores que assistiram a fita gratuitamente (em pré-estreias, por exemplo), ou a

% Supde-se que os valores estejam em Reais de 1998.
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proporcao de ingressos inteiros € meias-entradas.

Em video, o filme contou posteriormente com boa circulagdo, mas nao foi tdo bem-
sucedida quanto a de Maluquinho 1.

As vendas internacionais também ndo alcancaram bons resultados. Outra
caracteristica dos filmes infantis ¢, alids, a maior dificuldade de exportagdo, especialmente
quando o filme inclui como publico-alvo as criangas menores. O custo e o tempo de
dublagem, procedimento ideal para langar a obra em paises com outros idiomas, sdo muito
superiores aos da legendagem. Além da dificuldade em concorrer com o cinema hegemonico,
que costuma ter muito mais capital para producdo e langamento, incluindo a campanha
publicitaria, esse custo extra deixa o negdcio ainda menos atraente, o que limita a difusdo de
cinematografias infantis ndo-hegemodnicas mesmo em video. Elas parecem ter, assim, a sua
carreira praticamente confinada em seus paises de origem.

Dados os resultados muito aquém do esperado com o filme de sequéncia, Vidigal

desistiu dos planos de levar a frente uma franquia de midia de Maluquinho.

3.10 A recep¢iao da imprensa e ansiedades sociais

Em geral, ambos os filmes receberam uma apreciacdo positiva da critica jornalistica,
algumas vezes até entusidstica. Ja foi notado como, nesse periodo do inicio da Retomada do
cinema brasileiro, a imprensa colaborou com a classe cinematografica ao publicar matérias
otimistas sobre a producdao no pais (MARSON, 2006). Nao foi diferente com Menino
maluquinho. Interessante notar que esse apoio se dd mesmo em condicdes que sdo
aparentemente conflitantes: num primeiro momento, a questao nacional-popular dos filmes
que combate uma estética e ética dominantes ¢ exaltada, assim como, num outro momento, o
carater internacional-popular e sua aproximag¢ao ao cinema hegemonico.

Muitos jornalistas enalteceram a representagdo de temas nacionais, de personagens,
histoérias, paisagens e opcdes estéticas ndo so diferentes, mas algumas vezes superiores a
exemplares de Hollywood. A industria norte-americana €, assim, um dos pontos de referéncia
cardinais das comparagdes feitas pela imprensa, que frequentemente a adota como modelo ou
a rejeita, ou ainda faz ambos concomitantemente. Essa industria ¢ usualmente tratada, em

termos comerciais, como um inimigo a ser combatido, como ocorreu nas ja citadas
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manifestacdes sobre o “empate técnico” de Maluquinho 1 com Pocahontas, uma conquista a
ser comemorada na visdo desses artigos. Na época de Maluquinho 2, Guerini (1998, p. 1C)
continua o tipo de registro e chama a aten¢do, na sua estreia, para a disputa com o “peso-
pesado” da Disney, Mulan.

Outros aspectos levantados pela imprensa em geral foram a boa atuagdo do elenco
infantil no filme, o esforco de producdo, o respeito a crianga que gerou um produto
“honesto”, a relacdo dos filmes com Ziraldo, a distancia dos filmes com relacdo a Xuxa e
Trapalhdes, frequentemente tachados de “infantiloides” e, principalmente sobre o primeiro
filme, a apreciagao da obra tanto por adultos quanto por criangas.

Bruno de André, quando da estreia da fita na TV, caracterizou na resenha intitulada “O
brasileiro maluquinho” o que vem a ser uma pelicula nacional digna de reconhecimento:
“Filme brasileiro, para ser reconhecido e bem recebido, ndo precisa s6 falar o portugués
daqui. Precisa ter cara, jeito e historia de brasileiro, ter identidade” (ANDRE, 1997, p. 80).
Para ele, “[...] o filme mostra uma gente e umas historinhas que Spielberg ndo conhece.” O
filme nacional teria, assim, uma vantagem competitiva, ainda que simbolica, sobre o
estrangeiro dominante: os contetidos e o jeito “brasileiros”.

Também de forma a ressaltar essa vantagem, uma resenha da reprise do filme em 2001
na TV Globo afirma: “[...] seu principal atrativo ¢ mostrar uma crianga genuinamente
brasileira, ao contrario dos estereotipados Pimentinhas, pestinhas e meninos esquecidos em
casa que assolam nossa TV” (O BOM..., 2001, p. 13). Cabe notar a polarizacdo que o texto
promove entre uma brasilidade “genuina” de Maluquinho e a estereotipia de personagens
infantis hollywoodianos. Com a brevidade do jornalismo diario, as reportagens muitas vezes
nado se estendem para explanar suas ideias. Giannini (2000), com espirito semelhante, diz que
Maluquinho ¢ “um menino de verdade. Nao um estere6tipo de filme americano” (p. D10) e
tira essa conclusdo apos descrever as agdes do garoto no filme: passar férias com o avo,
brincar na rua, entre outras coisas. As a¢des cotidianas parecem, desse ponto de vista, conferir
verdade ao garoto.

Sobre o primeiro filme, Oricchio discorre adjetivos estéticos e conclui que
Maluquinho ¢ o “contraponto perfeito” para Batman eternamente. “Tudo o que o filme de
Joel Schumacher tem de over, estridente, histérico, Maluquinho tem de terno, discreto,
sensivel.” A fita brasileira ¢ tida como “antidoto” ao “cinema-videogame”, ¢ considerado uma

“opgao sadia” (ORICCHIO, 1995b, p. D2). O consumo do filme brasileiro ¢ associado, assim,
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a saude, a cura do efeitos nocivos e venenosos dos blockbusters hollywoodianos. O tom
assemelha-se a uma campanha em prol do cinema brasileiro.

Assim como o cinema dominante ¢ tomado como mau exemplo, ele é por vezes
lembrado como modelo. A atuacdo das criangas, quase sempre elogiada pelos criticos,
recebeu uma comparacao desfavoravel em relagdo aos americanos: “O filme tem altos e
baixos (o pior ¢ a direcdo das criancas que gritam e exageram horrivelmente. D4 saudade de
crianca de filme americano, sempre impecavel)” (DIVIRTA-SE, 1995, p.12).

Ja no segundo filme, Oricchio destaca também uma suposta abundante e “intacta”
brasilidade: “Como acontece com todas as historias de Ziraldo, esta também bebe
generosamente na fonte da cultura popular brasileira. O interior de Minas, com sua gente e
seu sotaque, esta 14, intacto no filme.” (ORICCHIO, 1998, p. D15).

E interessante ressaltar que algumas dessas caracteristicas foram também notadas pela
imprensa na década de 1950 a respeito de um pioneiro longa-metragem infantil brasileiro: O
saci (Rodolfo Nanni, 1953), que também se passa num ambiente rural e utiliza elementos
folcloricos e populares. Rocha Melo (2010), ao analisar a recepgdo critica do filme, aponta
que “Em todos esses pontos destacados pela critica, a nogdo implicita ou explicita de
'brasilidade’ esta presente. Em uma reportagem ndo assinada sobre o filme, a revista 4 Scena
Muda chega mesmo a falar que O saci indica um caminho, o da "pureza nacional” (MELO,
2010, p. 474). Ha sem duvida que se investigar se as caracteristicas a que eles se referem sao
as mesmas, pois a “pureza” ou “genuinidade” brasileiras sdo construgdes ideologicas. O que
todavia fica claro ¢ como, desde a fundagdo do fildo, algumas posturas de busca por um
retrato nacional continuam semelhantes — e mais semelhantes ainda, o valor que a imprensa
da a “brasilidade”.

Paulo Vieira, no segundo filme, consegue ja ver uma sintese dos aspectos de
representagdo regionais € a busca por uma estética internacional. Demonstrando um
nacionalismo exacerbado, ele enaltece o retrato regional (ainda que reconhega a
caricaturizagdo) e a estética internacional simultaneamente. O jornalista parece ter apreciado
tanto a fita que chega a apelar diretamente aos pais para que abandonem o preconceito

“natural” contra o cinema brasileiro e abusa dos superlativos.

Depois da compra do banco Real, o fato relevante da semana, senhores pais, é a
estréia do filme “O Menino Maluquinho 2 — A Aventura”. Abandonem sua natural
aversdo por filmes brasileiros ¢ submetam seus filhos a 92 minutos de honestissima,
competentissima e inteligente, se ¢é que ¢é possivel, diversdo.

[...] Ha nele alusoes ao classico “ET” [...], mas o que sobressai no filme é o aspecto
boitatd, um caboclismo indisfar¢avel, até bastante estereotipado, mas que
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certamente desperta um atavico orgulho nacional. E como se estivéssemos diante do
“Caipira Picando Fumo”, o célebre quadro de Almeida Jinior, em versdo animada.
(VIEIRA, 1998, p. 5-22)

As caracteristicas regionais sdo tdo presentes para ele que evocou um icone da
representac¢do da cultura caipira, Almeida Janior. Nao obstante, elogia “cenografia e dire¢do
de arte caprichadas, enquadramentos supreendentes ¢ montagem nervosa [...].” Para Vieira,
esses aspectos sdo internacionais, mas faz uma ressalva, apontando uma falha nos efeitos
estéticos com que o cinema brasileiro ndo estava acostumado a produzir: “ Para ficar mais
'internacional’, s6 se a cena do trem causasse realmente medo.” (VIEIRA, 1998, p. 5-22)

Nesse artigo, ndo ha uma polarizagdo, mas ¢ a combinacdo entre referéncias
internacionais-populares e o contetido nacional o que merece destaque no filme. Um dos

(13}

grandes méritos ¢ o “'plot' de aventura num ambiente de costumes, fabulas e, acredite, politica
brasileiras.” (VIEIRA, 1998, p. 5-22). Uma visdo semelhante da mistura entre duas estéticas
aparece ainda sobre o primeiro filme em O Estado de Minas: Maluquinho ¢ chamado de “um
Macaulay Culkin bem brasileiro”, em referéncia ao ator mirim do sucesso Esqueceram de
mim.

Alguns jornalistas acreditam que o género de aventura do segundo filme agrada mais
as criangas, assim como o produtor. Oricchio (1998) pensa que o objetivo do filme “¢ a
diversdo em estado puro. E, nesse sentido, deve funcionar para a garotada” (p. D5). Também
¢ o caso de Guerini, para quem

o segundo foi estruturado mais de acordo com o paladar infantil. No lugar do
formato de cronica original, em que o personagem foi simplesmente adaptado para a
tela, sem o rigor de um roteiro, a sequéncia optou por adotar a narrativa tipica do
género aventura e agdo — o que pode decepcionar os adultos que aprovaram a
formula do primeiro, uma espécie de reflexao literaria sobre a infancia. (GUERINI,
1998, p. 1C)

Assim, pela reacdo da imprensa, fica a suposi¢do de que os adultos tenham gostado
mais da primeira pelicula. Esta gerou uma repercussao bem entusiasmada, também por conta
da época, em que praticamente ndo havia cinema brasileiro. O registro da opinido do

embaixador Sérgio Rouanet por Luiz Carlos Merten serve de amostra:

Ainda ndo se sabe se O Menino agrada as criangas. O fato é que encanta 'coroas'. O
embaixador do Brasil na Alemanha, Sérgio Rouanet, ex-Ministro da Cultura,
assistiu ao filme aqui em Berlim, numa projecdo no Mercado segunda a tarde. [...]
No final, o embaixador estava encantado.

'Reencontrei minha infancia', disse. [...] 'Capta aquela coisa do livro do Ziraldo, ou
seja, o tempo passa, 0 menino vira um rapaz legal e ai todo mundo vé que ele ndo
era maluco, era feliz', explica. 'O fato de ser embaixador na Alemanha, longe de



143

casa, favorece a identificacdo, mas espero que no Brasil o publico também se
encante com o menino.' (MERTEN, 1995a, p. D2)

Da fala de Rouanet, depreende-se que o sentimento de nostalgia da infancia e do pais
o afetou, como Krimer havia sugerido sobre os filmes-familia. E possivel, portanto, tragar a
hipdtese de que o primeiro filme tenha tido um desempenho melhor que o segundo porque,
entre outros aspectos, conseguiu dialogar bem com a plateia adulta, mesmo direcionando a
linguagem e o conteudo para as criangas.

Entretanto, o primeiro filme também recebeu criticas negativas. Jos¢ Geraldo Couto
censurou a “timidez em assumir a fantasia como chave da narrativa. [...] Na maior parte do
tempo, prevalece um certo 'realismo adulto' que atravanca um pouco a narragdo. Acumulam-
se dramas domésticos como a separacao dos pais, a doenga e morte do avé etc.” (COUTO,
1995a, p.5-5). E representativo que o jornalista reivindique mais fantasia para o publico
infantil e condene os dramas domésticos para as criangas, haja vista serem estas associagoes
comuns. Ao formular o segundo filme, Tarcisio Vidigal e Ziraldo parecem ter se pautado por
elas. Esses dramas, entretanto, podem ter sido uma das causas de atragdo para os adultos — e
por que ndo, para os infantes também ™.

Um dado que chamou de forma positiva a atencdo da imprensa e de estudos
académicos ¢ o baixo apelo dos filmes ao consumismo, uma vez que praticamente ndo ha
merchandising voltada para criangas. A psicdloga Claudia Amorim Garcia, em livro sobre
infincia e cinema, nota que “Menino Maluquinho suscita uma reflexdo sobre consumo
justamente pela sua auséncia” (GARCIA; CASTRO; SOUZA, 1997, p. 41). Sobre

Maluquinho 2, uma jornalista constata:

Mesmo com a realizagdo de uma extensa campanha publicitaria, ndo se vé no filme
a intencdo pura e simplesmente mercadoldgica. Ao contrario do que acontece com
boa parte dos titulos estrangeiros para a molecada, o distribuidor de Maluquinho ndo
estd langando aquela infinidade de produtos com a marca. O filme também ndo
martela aquelas musiquinhas idiotas na cabega das criangas, que mal saem do
cinema e ja pedem que o pai compre o CD. (GUERINI, 1998, p. 1C)

O critico de cinema Oricchio (1998) também apontou como mérito secundario do
filme o fato de ndo estimular o consumismo e de nao colocar “goela abaixo” do espectador
todo o “lixo costumeiro da sociedade de consumo” (p. D15).

Por fim, considero bastante significativo que Pedro Butcher tenha sugerido a

De algumas conversas informais que tive com pessoas que assistiram ao filme durante a infancia, pelo menos
uma delas me confidenciou que o filme proporcionou as primeiras lagrimas no cinema por conta do falecimento
e enterro de Vo6 Passarinho.
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superioridade ou equiparidade de Maluquinho 1 sobre o cinema hegemdnico com base na
criatividade do primeiro. Se o cinema dominante possui uma tecnologia sofisticada e
“cangdes chorosas”, Malugquinho tem um “tabuleiro cheio da melhor mineirice” e
criatividade. Ele elogia, por exemplo, a forma como a direcdo se utiliza da estética dos
quadrinhos de forma melhor que os “filmes americanos”. Por isso, segundo ele, “ Menino
maluguinho ¢ uma prova de que nao ha efeito especial que substitua a criatividade”
(BUTCHER, 1995, p. 24).

Nesses discursos da imprensa, ¢ possivel ter uma pequena dimensao das ansiedades
sociais com as quais os filmes trabalharam. Merece destaque o incomodo da dominagao de
uma industria cultural de massa (estrangeira e brasileira) com a qual uma parte da sociedade
brasileira ndo se identifica. A representacdo de um tipo de cultura brasileira legitimada por
esse grupo € motivo de prazer, ainda mais quando esses filmes nacionais t€ém capacidade para
competir no mercado com o filme hegemonico.

Para concorrer com o filme estrangeiro e ganhar o publico, os dois filmes investiram
em qualidade técnica. Enquanto Maluquinho 1 adotou uma forma narrativa mais episodica e
menos cléassica, referenciando mais pontualmente alguns géneros hollywoodianos,
Maluquinho 2 emulou algumas das mesmas estratégias do cinema dominante: vinculagdo a
uma matriz genérica de aventura e agdo, efeitos especiais, investimento em grandes cenarios e
um grande langamento nas salas de cinema. Ambas as posturas, embora diferentes, receberam
apoio da imprensa.

Os instrumentos de defesa contra essa dominagao propostos nos filmes sao justamente
algumas questdes levantadas por nds ao longo do capitulo e também pela imprensa: (1) a
imaginagdo ou a criatividade (no caso, a infantil); (2) a valorizacao das paisagens e tradi¢des
populares nacionais; (3) a valorizagdo dos artistas brasileiros; (4) a produg¢do de cultura
brasileira; (5) a redu¢ao do consumo midiatico, principalmente da televisdo. Nesses filmes
infantis, a oposi¢cdo a um universo extremamente consumista ¢ dominado pelo internacional-
popular ¢ feita pela proposicdo de um revés um tanto idilico. Praticamente nao ha consumo

que nao o cultural legitimado e os bens de destaque sdo quase todos artesanais.



145

Consideracoes finais

O filme infantil pode assumir formas as mais diversas. De crdnicas cotidianas e
singelas a épicas aventuras fantasiosas. Com foco narrativo em uma formiga ou com um que
se divide em personagens de uma familia toda. Pode ter baixo orgamento, com distribuicao
apenas em seu pais de origem, até uma estética megaor¢amentaria, constituindo-se em filmes-
evento globais. Comicos, romanticos, melodramaticos... A grande variedade de propostas
cinematograficas tem como eixo comum uma preocupagdo especial com os espectadores
infantes, seja ela de que natureza for (econdmica, cultural, politica...). No entanto, esses
filmes geralmente ndo se preocupam apenas com as criangas, ja que, nos cinemas, elas sao
acompanhadas por adultos. Ou seja, engana-se quem pensa que filme infantil ¢ s6 “coisa de
crianga” - € 1sSo em muitos aspectos.

O primeiro e mais 6bvio deles ¢ que, principalmente no espectro dos longa-metragens
(o recorte desta dissertagdo), a grande parte da equipe envolvida é de adultos — as excegdes
ficam geralmente no elenco. A preocupacgdo e execugdo da produgdo para a infancia parte dos
mais velhos. Um dos desafios enfrentados por essa equipe €, do ponto de vista temdtico e da
constru¢do da linguagem cinematografica, elaborar uma obra que dialogue com o seu publico,
que normalmente € um misto de criangas e adultos.

Neste trabalho, a titulo de tracar algumas semelhangas e diferencas nas estratégias
propostas por Menino maluquinho — o filme e Menino maluquinho 2 — a aventura para
envolver a plateia como uma obra infantil, verificaram-se alguns pardmetros uUteis para a
analise e delimitacdo desses filmes, que ndao se pretendem exaustivos: a amplitude e
profundidade da cognoscibilidade, comparando a atencdo dada a personagens infantis e
adultos, um alto grau de comunicabilidade, autoconsciéncia moderada, a selecdo dos conflitos
apresentados e o tratamento de temas espinhosos para adequacdo a faixa etaria, a construgao
de marcas estilisticas infantis baseadas em convengdes, o ritmo dado ao filme e a presenga de
um humor, geralmente mais fisico e ingénuo.

O fato de os filmes infantis oferecerem geralmente multiplos pontos de identificagao

entre personagens adultos e criancas d4 opcdes de escolha diferentes para os espectadores.
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Todavia, nao impede que os infantes se identifiquem com conflitos dos personagens adultos —
e vice-versa. Isso permite para o publico uma diversidade de olhares, que enriquece a
experiéncia cinematografica: tanto adultos como criangas tém a oportunidade de se
identificarem com aquele que ¢ semelhante, como com aquele que ¢ o outro.

Outras caracteristicas levantadas na analise, embora geralmente tenham o intuito de
atingir um determinado publico, podem ser igualmente apreciadas por adultos e criangas: a
clareza da narrativa, as repeti¢gdes, o humor ingénuo, o sentimentalismo s3o tragos também
presentes em muitos filmes populares direcionados para adultos. Mesmo algumas construgdes
que sao consideradas em principio para a plateia adulta podem ser usufruidas pelas criangas
de maneira distinta. Ainda que ndo compreendam inteiramente uma piada ou uma metafora,
por exemplo, seria possivel identificar nelas uma certa sombra, um pequeno territorio
desconhecido que pode agucar a curiosidade da plateia infantil.

Um outro campo dos filmes infantis que envolve as criangas, mas nao se restringe a
elas, ¢ a sua exploragdo econdmica. E sabido que o mercado de bens culturais para a infancia
move vultosas quantias’', e que as diferentes propostas para o fildo ndo estio igualmente
distribuidas no mercado cinematografico. A hegemonia do filme-familia hollywoodiano ¢
evidente. Este modelo busca atrair o maior nimero de espectadores possivel, de diferentes
idades e culturas. Alguns de seus artificios sdo, como ja vimos, a constru¢do de multiplos
pontos de identificagdo na histdria, o alto investimento em novidades tecnoldgicas e efeitos
especiais, o apelo a géneros consagrados como comédia, aventura, fantasia ou musical,
grandes langamentos que dominam uma boa parte das salas, a exploracao intensiva de
mercados ancilares com produtos conexos como roupas, brinquedos, alimentos, entre outros.
Apesar da aparéncia inocente, estes filmes visam cumprir algumas fungdes nada ingénuas. E
notdrio o empenho da industria de Hollywood na produ¢ao de filmes-familia, que se deve ndo
s0 a possibilidade de obtencao de altos rendimentos, mas também a formagao e manutengao
de um mercado cativo. Ir ao cinema ou consumir filmes ndo ¢ obviamente uma atividade
natural, devendo ser aprendida e estimulada. Da mesma forma, o gosto ou preferéncia por
peliculas de estética hollywoodiana tampouco ¢ natural. Os filmes-familia, que conquistam
espectadores desde a mais tenra idade juntamente com seus pais, sao atualmente pecas
fundamentais da industria de Hollywood para manutengao de sua hegemonia.

Filmes ndo sdo entretanto bens materiais comuns, como sabonetes. Eles possuem um

""Uma pesquisa compilada pela Nickelodeon estimou que, em 2006, a bilheteria de filmes infantis no Brasil foi
de R$ 200 milhdes e a de DVDs infantis, R$160 milhdes (VIANNA; MELLO, 2007).
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impacto cultural, ideolégico muito significativo — dai o problema da hegemonia do cinema
hollywoodiano ndo se restringir apenas a dimensdo econdmica. Filmes-familia sdo, como
apontados neste trabalho, uma das principais fontes para a construgdo e retroalimentagcdo do
imagindrio internacional-popular. Situacdes, personagens, musicas, espacos, referéncias
estéticas e €ticas desse imaginario povoam a mente de uma grande parcela da humanidade.
Esse imaginario acaba se constituindo como referéncia identitdria para que as pessoas se
situem no mundo, criando um espaco mundial de socializagdo que adota criancas e adultos
com base na “solidariedade solitaria do consumo” (ORTIZ, 1994, p. 144-145).

Além da concorréncia do cinema estrangeiro, foram verificadas ainda algumas
caracteristicas dos filmes infantis nacionais no ambito da distribui¢do que dificultam o
negocio: muitas vezes, eles ndo possuem publico no ano todo, nem na semana toda, nem no
dia todo. Sdo lancados usualmente em periodo proximo das férias escolares, costumam ser
mais programados aos finais de semana e nos hordrios vespertinos. Seu prego médio do
ingresso ¢ mais baixo que o dos filmes nao-infantis, ja que as criangas pagam meia-entrada. E
a distribui¢do no exterior ¢ também mais custosa, pois preferencialmente o filme deve ser
dublado. Essas dificuldades muitas vezes mantém os filmes circunscritos ao pais de origem.

Houve sucessos comerciais no pais apesar dessas limitagdes do género. De forma a
tracar o contexto da producdo nacional em que os filmes analisados surgiram, verificou-se
que, no Brasil, nas décadas de 1980 a 1990, os filmes infantis de Xuxa e de Trapalhdes
tiveram um éxito comercial que extrapolou a seara infantil - foram dos mais bem-sucedidos
considerando a produgdo nacional como um todo. Aproveitando a fama de artistas de sucesso
do universo televisivo (ndo s6 dos protagonistas, mas também dos convidados — atores,
apresentadores ou musicos), esses filmes costumavam explorar bastante o merchadising para
promover seus patrocinadores. E cedico que foram bastante criticados, na época, pela
imprensa e uma parte da sociedade, em especial a elite cultural.

Os objetos de estudo deste trabalho em varios momentos dialogaram com as formas
dominantes nacional e hollywoodiana, ora aproximando-se delas, ora opondo-se, ora
modificando alguns significados. Apesar de serem produzidos pelo mesmo profissional —
Tarcisio Vidigal — sdo evidentes as diferengas entre um projeto e outro.

Estas surgiram em virtude da adog¢do de propodsitos e principios distintos pelos
realizadores dos filmes e pelo proprio Vidigal. Levando em consideragdo o contexto de

producdo desses filmes, os temas e formas trabalhados por eles e as falas dos agentes
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envolvidos, percebeu-se uma tensdao entre um desejo de auto-afirmagao de um produto
brasileiro, sem filiacio com o meio televisivo, € um outro desejo de imitagdo de algumas
praticas do cinema dominante, constituindo maneiras distintas de se legitimar diante do
publico.

A comparagdo dos filmes mostrou que, enquanto o primeiro adotou uma estrutura
dramatirgica menos cldssica, mais episddica, enfatizando cenas cotidianas e com
cognoscibilidade bem mais restrita ao protagonista infantil, o segundo partiu para uma
aventura de personagens com objetivos claros, com antagonistas e aliados, com uma
cognoscibilidade mais ampla, envolvendo mais os nucleos de personagens adultos. A
fotografia dos filmes e a diregdo de arte também variaram bastante. O primeiro filme
referencia a estética das histdrias em quadrinhos, bem colorido e mais chapado. O segundo
filme ¢ mais afeito a uma estética internacional-popular, emulando filmes-familia de aventura
hollywoodianos. E ndo s6 na questdo formal. Ela ¢ uma consequéncia, como vimos, de um
modo de producdo diferente, de propodsitos e praticas distintos. No segundo filme, houve um
orcamento maior, uma distribuicdo em grande escala, a contratagio de profissionais
estrangeiros, o intuito de atingir o mercado externo com mais forga.

Contudo, ¢ interessante notar que pelo menos em um aspecto, aparentemente bem
recebido pela plateia, o primeiro filme assemelha-se mais ao filme-familia e a cinematografia
popular: trata-se da exploragdo da emotividade nos conflitos familiares e nas amizades. O
Dois, apesar de ser um filme de ac¢do, também apresenta cenas afetivas, mas nao com tanta
énfase como no Um. Pudemos perceber que, além da diferente selecio dos problemas
enfrentados pelos personagens, a mise-en-scene dos filmes teve um papel fundamental nessa
diferenciacdo: enquanto o primeiro filme privilegiou os planos que enquadravam ambos,
criangas e adultos, que atuavam com bastante proximidade fisica, o segundo trabalhou o ritmo
mais rapido da decupagem e usou mais planos-contraplanos ou uma consideravel
profundidade de campo, separando os corpos dos personagens.

Outro fato digno de nota ¢ que, apesar de o filme de sequéncia explorar mais os
nucleos de personagens adultos que o primeiro e adotar a estética de alguns filmes-familia,
foi considerado pela imprensa como mais formatado para a infincia que o primeiro,
principalmente pela escolha dos conflitos. Enquanto o segundo investe em peripécias como
perseguicdes, o primeiro lida com os conflitos familiares.

Como estratégias de legitimacao dos filmes para a plateia (principalmente a adulta),
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houve o apelo a elementos nacionais e regionais, principalmente os tradicionais e bucolicos,
muitas vezes nostalgicos. Um discurso anticonsumista e a chancela do autor, Ziraldo, sdo
outros diferenciais que os filmes procuram oferecer a plateia. Os dois ultimos,
principalmente, sdo elementos que contrastam com a industria cultural de massa, da qual os
filmes pretendem se afastar, embora pertengcam a esse circulo.

Pensando no cinema como uma arte industrial, pode-se afirmar que, da mesma forma
que hé aspectos comerciais na arte, hd elementos estéticos e éticos no comércio. Ortiz disse
que a dimensdo econdmica das empresas mundiais ¢ extrapolada, pois “denotam um
movimento mais amplo no qual uma ética especifica, valores, conceitos de espago ¢ de tempo
sdo partilhados por um conjunto de pessoas imersas na modernidade-mundo” (ORTIZ, 1994,
p. 144). O projeto de Menino maluquinho, mesmo nao tendo uma dimensao mundial como a
Coca-Cola, carrega em sua comercializagdo uma faceta que veicula uma ética. Assim, de
maneira um pouco irénica, nessa faceta comercial ele incopora, entre outras questdes, o
discurso do anticonsumismo.

Sobre esse aspecto, ¢ interessante notar que, diegeticamente, Maluquinho supera
muitas situacdes dificeis principalmente por meio da imaginagdo e da criagdo artistica. Na
medida em que esses dois atributos ganham um carater redentor, a superagdo se da
prioritariamente no campo das ideias. A imaginagdo infantil retratada nos filmes também
opde-se, portanto, a uma suposta falta de imaginacao na industria cultural de massa.

No campo das ideias, da recepcao da imprensa, os Meninos maluquinhos conseguiram
de fato ser muito bem aceitos, até com vantagem sobre alguns filmes do cinema hegemonico.
Esse retorno simbdlico ¢ um resultado bastante importante para os filmes brasileiros, em
especial no inicio da Retomada, dada a dependéncia que t€ém do Estado. Com relagdo ao
desempenho no mercado, entretanto, os filmes ainda deixaram a desejar — ndo por terem
conseguido muito menos espectadores que os filmes do cinema hegemdnico, mas por nao
terem sido capazes ao menos de se pagar (no caso do segundo filme, ficou longe) ou de gerar
lucro (no caso do primeiro).

Por fim, gostaria de ressaltar que o filme infantil ¢ também “coisa de crianca”, viés
que deve ser respeitado e valorizado. Ao contrario do que se pensa, apesar de geralmente
conter uma boa carga de convengdes, o filme infantil ¢ um bom terreno de experimentacio
artistica. Costumam se dedicar a ele novos diretores, que se dirigem a novas plateias. Esses

filmes carregam, assim, o potencial de contribuir para a formagdo de ambos. E engana-se
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quem pensa que as criangas ndo teriam capacidade de apreciar construgdes de linguagem,
mesmo as mais sutis. Deixo, para sustentar a argumentagdo, um exemplo simples que
vivenciei. Maria Luiza Deangelo, de 5 anos, ¢ filha de amigos que, sempre que vinha a minha
casa, pedia para assistir ao Menino maluquinho 1. Na cena do enterro de V6 Passarinho, a que
assistia talvez ja pela quarta vez, ela chamou minha atencao: “Ei, esperai! Ouve, o que ¢ iss0?
Por que tem tanto barulho de passarinho? Ah, ja sei! E porque o v6 se chamava Passarinho...”
Esse detalhe da construgdo do filme eu hoje percebo gracas ao seu comentario.

Cabe encerrar esta dissertacio com o apontamento de alguns possiveis
desenvolvimentos futuros. O estudo de caso, realizado neste trabalho de forma ampla, incluiu
tanto aspectos formais como de producgdo e de comercializagdo, e abriu, assim, alguns topicos
que podem ser aprofundados em pesquisas posteriores. As caracteristicas constitutivas dos
filmes infantis podem ser analisadas em um corpus maior de filmes, visando inclusive
considerar se eles constituiriam ou nao um género. Essas caracteristicas podem também ser
estudadas de forma mais pontual, como a constru¢do do humor, por exemplo. A representacao
de uma “brasilidade” num corpus maior de filmes infantis ¢ outro recorte que tem potencial
para resultados bastante interessantes, sendo possivel problematizar a associagdo com uma
atmosfera nostalgica — que, como vimos, ocorre também em cinematografias infantis
internacionais. A questdo das franquias de midia infantis ¢ mais um item que merece uma
investigagdo apurada, ndo s6 em termos econdmicos, como ¢ mais comum, mas também em
termos artisticos e éticos, com a pesquisa sobre a constituicdo de narrativas seriadas em
multiplas plataformas, por exemplo.

A poética, em sua faceta mais cognitiva, ¢ uma outra abordagem solida para o cinema
infantil. Trabalhar a questdo do processamento dos efeitos artisticos que o filme provoca nos
espectadores, tanto adultos quanto criangas das mais variadas idades, ¢ uma discussdao
bastante pertinente. Pode ser util para a formulagdo de filmes infantis, para a verificagdo de
suposi¢des quanto a inabilidade das criangas em processar constru¢des de linguagem mais
sofisticadas, ou para esclarecer algumas questdes que por enquanto sao apenas senso comum,
como a do desinteresse das criangas por filmes com ritmo mais lento.

A producao de filmes infantis pds-retomada do cinema brasileiro, que ndo ¢ parca,
recebeu até agora pouquissima aten¢do da academia, sendo portanto outro terreno amplo para
exploragao.

Em verdade, como h& poucos trabalhos sobre cinema infantil no Brasil,
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principalmente no campo de estudos de cinema e de audiovisual, ainda ha muito que ser
pesquisado no fildo. Esses sdo apenas alguns caminhos para os quais este trabalho aponta,
mas ¢ evidente que o terreno estd aberto para pesquisas de varios enfoques e metodologias

diferentes.
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O MISTERIO de Robin Hood. Diregdo: José Alvarenga Jr. Rio de Janeiro, Renato Aragdo,
1990.

MULAN. Dire¢ao: Tony Bancroft, Barry Cook. Estados Unidos, Walt Disney, 1998.
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APENDICE A - Estreias de filmes infantis brasileiros de longa-metragem:
ano e publico, 1953-20007

Ano | Més/dia | Titulo Diretor Companhia produtora | Publico
1953 |Set./10 | O saci Rodolfo Nanni Brasiliense Filme
1954 |Jan. Sinfonia amazonica Anélio Latini Filho | Latini's Studios
1962 | Dez. O vigilante rodoviario Ary Fernandes Ind. Bras. de Filmes
1964 |Dez.  -|Pluft, o fantasminha Romain Lesage Cinecastro Estidios
SP
1965 No tempo dos bravos Wilson Silva Cezario Felfeti Prod.
1967 | Nov. Adoravel Trapalhdo J. B. Tanko Jarbas Barbosa Prod.
1970 |Mai.  -|Meu pé de laranja lima Aurélio Texeira Herbert Richers Menos de
RJ 500 mil
Abr. - SP | 4 dang¢a das bruxas Francisco Dreux | Verona Filmes Menos de
500 mil
1971 Jun. Bonga, o vagabundo Victor Lima Herbert Richers 939.790
Jul. - SP | As aventuras com Tio Maneco |Flavio Migliaccio |R.F. Farias 826.045
Jul. Presente de Natal Ypé Nakashima Alvaro Henrique | Menos  de
Gongalves Prod. 500 mil
1972 | Fev. Ali Baba e os quarenta ladrées | Victor Lima Jarbas Barbosa Prod. 1.641.372
1973 |Fev. / 19| O detetive Bolacha contra o |Tito Teijido LutaFilmes Menos de
- SP génio do crime 500 mil
Jan. - RJ |Aladim e a  ldmpada |]J. B. Tanko R. F. Farias; Jarbas|2.573.241
maravilhosa Barbosa Prod.
Fev./ 7 -|O picapau amarelo Geraldo Sarno Sarué Filmes; Thomaz |157.712
SP Farkas
1974
Fev./ 11 |Regina e o dragdo de ouro Libero Miguel Instituto Cultural | 87.231
- SP Tokuchika Miki - SP
Jul. Robin Hood, o trapalhdo da |J. B. Tanko J. B. Tanko Filmes 2.978.767
floresta
1975 |Jul. /10 - | (Tio Maneco) O cac¢ador de |Flavio Migliaccio |R.F. Farias e Circus|Menos de
RJ Sfantasmas Prod. 500 mil
Jun. O Trapalhdo na ilha do |J.B. Tanko J. B. Tanko Filmes 3.375.090
tesouro
1976 |Fev. - Rl | Costinha, o rei da selva Alcino Diniz Planice;  Commander | 1.007.977
Filmes; W. Verde
Jun. Simbad, o marujo trapalhdo J. B. Tanko J. B. Tanko Filmes 4.406.200

72

Foram arrolados filmes de longa-metragem que tiveram estreia em circuito comercial de salas de cinema,

com excecdo para Vai a Luta (1980), que aparentemente circulou apenas em alguns festivais para infancia ¢
juventude, e duas pegas de ficgdo em 35mm de personagens de Mauricio de Sousa: Moénica e Cebolinha no
mundo de Romeu e Julieta (1979), telefilme, e A rdadio de Chico Bento (1989), langado direto em VHS. Para
manter a lista em tamanho manejavel, optou-se, assim como Santos (2004) por ndo listar os filmes de
Mazzaropi, apesar de alguns poderem ser considerados para um publico familiar. Informagdes de publico de
alguns filmes nio foram conseguidas.
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Ano | Més/dia | Titulo Diretor Companhia produtora | Publico
Dez. O Trapalhdo no planalto dos |J. B. Tanko J. B. Tanko Filmes 4.565.267
macacos
Jul. - RJ | Costinha e o King Mong Alcino Diniz Commander Filmes 1.134.168
Dez.. -|O Trapalhdo nas minas do rei |J. B. Tanko J. B. Tanko Filmes 5.786.226
1977 |RJ Salomdo
Fev. - ES |Uma aventura na floresta | Mério Latini Latini's Studios Menos de
encantada 500 mil
Out. - RJ |Elke Maravilha contra o | Gilvan Pereira Kiko Filmes; Sdo [ Menos de
1978 homem atémico Francisco; W. Verde 500 mil
Dez. Os Trapalhées na guerra dos | Adriano Stuart Renato Aragdo Prod.;|5.089.970
planetas TV Globo
Jan. As aventuras de Robinson |Mozael Silveira J. B. Tanko Filmes Menos de
Crusoé 500 mil
Jun. O Cinderelo Trapalhdo Adriano Stuart Renato Aragdo Prod. 5.028.893
1979 | out. Dani, um cachorro muito vivo |Frank Dawe Paititi; Teobaldo Prod. |Menos de
500 mil
Out. Mobonica e Cebolinha no mundo | Mauricio de Sousa |Mauricio de  Sousa | Especial na
de Romeu e Julieta Prod. TV Band
1980 |Jan. - SP | Maneco, o super-tio Flavio Migliaccio |R.F. Farias; | Menos de
Embrafilme; Flavio | 500 mil
Migliaccio Prod.
Jun. Os trés mosqueteiros | Adriano Stuart Renato Aragdo Prod. 4.221.062
trapalhoes
Jan. O rei e os Trapalhoes Adriano Stuart Renato Aragdo Prod.;|4.240.757
Empr. Ind. e Comércio
Fev. Vai a luta Tato Taborda Viva Filmes Festivais
1981 |Jan. O incrivel monstro trapalhdo | Adriano Stuart Renato Aragdo Prod. 4.212.244
Dez. Os saltimbancos trapalhoes J. B. Tanko Renato Aragdo Prod.;|5.218.478
Empr. Ind. e Comércio
Jun. Os vagabundos trapalhées J. B. Tanko Renato Aragdo Prod. 4.631.914
1982 Dez. As aventuras da turma da |Mauricio de Sousa |Black &White &Color |1.172.020
Monica
Dez. Os  Trapalhées na Serra |J. B. Tanko J. B. Tanko Filmes 5.043.350
Pelada
Jan. A turma da Monica em A |Mauricio de Sousa |Mauricio de Sousa| 616.457
1983 princesa e o robo Prod.
Jan. / 24 | Os trés palhagos e o menino Milton Alencar Jr. |Fiel Filmes do Brasil Menos de
- SP 500 mil
Abr. Boi Arua Chico Liberato Seriarte  Planejamento | Menos  de
Visual 500 mil
Jun. O cangaceiro trapalhdo Daniel Filho Renato Aragdo Prod. 3.831.443
Dez. O Trapalhdo na arca de Noé | Anténio Rangel Renato Aragdo Prod.;|2.181.017
Empr. Ind. e Comércio
Dez. Atrapalhando a Suate Victor Lustosa; | Demuza Prod. 1.012.654
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Ano | Més/dia | Titulo Diretor Companhia produtora | Publico
Dedé Santana
Jun. Os Trapalhées e o magico de | Dedé Santana; | Renato Aragdo Prod. 2.465.898
1984 Oroz Victor Lustosa
Dez. O cavalinho azul Eduardo Escorel Cinefilmes Menos de
500 mil
Dez. A filha dos Trapalhées Dedé Santana Renato Aragdo Prod.;|2.462.034
Demuza Prod.
Jun. Os Trapalhdes no reino da |Dedé Santana Renato Aragido Prod.;|1.751.709
1985 . .
fantasia Mauricio de Sousa Pr.
1986 |Jan. O Trapalhdo no rabo do |Dedé Santana Mauricio de Sousa Pr.;|1.250.000
cometa Renato Aragao Prod.
Jun. Os Trapalhdes e o rei do |Carlos Manga Renato Aragdo Prod..;|3.616.696
futebol Pelé-Saad Com. Emp.
Set. - SP | As novas aventuras da Turma |Mauricio de Sousa | Black &White &Color; | Menos de
Dez.  -|da Moénica e equipe Mauricio de Sousa Pr. | 500 mil
RJ
Jun. Os Trapalhdes no auto da |Roberto Farias Renato Aragdo Prod.;|2.610.371
compadecida R. F. Farias Ltda;
Demuza Prod.
Jul. A danga dos bonecos Helvécio Ratton Grupo Novo de Cinema | Menos de
e TV 500 mil
Jul. A Turma da Moénica em O |Mauricio de Sousa |Mauricio de Sousa Pr.;|Menos de
1987 bicho papdo e outras historias Black &White &Color | 500 mil
Dez. Os fantasmas trapalhoes J. B. Tanko Renato Aragdo Prod.|3.535.453
Emp. Ind. Com. Ltda,;
Demuza; Art Films;
Cinematografica  Sul;
Ponto Filmes
1988 | Mar. As aventuras de  Sergio | Erasto Filho Ercamp Produgdes Menos de
Mallandro 500 mil
Jun. Herois  trapalhdoes, uma |José Alvarenga Jr. |Art  Films;  Renato | 2.905.721
aventura na selva Aragdo Prod.; Ponto
Filmes; Demuza;
Cinematografica Sul
Dez. O casamento dos Trapalhdes |José Alvarenga Jr. |Renato Aragdo Prod.;|4.779.027
ZDM; Columbia
Pictures; Art Films
Dez. Super Xuxa contra o Baixo | Anna Penido; | DreamVision; Yan A.|2.816.000
Astral David Com.; Diller & Assoc.
Sonnenschein
1989 |Jun. A princesa Xuxa e os|José Alvarenga Jr. |Renato Aragdo Prod.;|4.018.764
Trapalhées ZDM Prod.; Art Films;
Columbia Pictures do
Brasil; Xuxa Prod.
VHS A radio de Chico Bento Dactoir Danialetto | Mauricio de Sousa Pr. | VHS
Jr.
Dez. Os Trapalhées na terra dos |Flavio Migliaccio | Renato Aragdo Prod. 3.200.000




172

Ano | Més/dia | Titulo Diretor Companhia produtora | Publico
monstros
Jan./5 Fofao, a nave sem rumo Adriano Stuart Fofdo Filmes Menos de
500 mil
Jun. Lua de Cristal Tizuka Yamasaki |Dreamvision; Xuxa |4.178.165
1990 e
Prod.; Columbia Tristar
Dez. O mistério de Robin Hood José Alvarenga Jr. |Renato Aragdo Prod. 1.269.658
Mai./l24 |Inspetor  Faustdo e o |Mario Marcio | Dreamvision; Xuxa | Menos de
Mallandro: a missdo (primeira | Bandarra Prod. 500 mil
e unica)
Jun. Os Trapalhées e a arvore da |José Alvarenga Jr. |Art Films; Columbia |1.174.274
1991 ) . N
Juventude Pictures; Renato Aragéo
Prod.
Jul/19 - | Gaucho Negro Jessel Buss Dreamvision; Xuxa |Menos de
SP Prod. 500 mil
1992 SEM LANCAMENTOS
1993 SEM LANCAMENTOS
1994 |Jan./ 28 |Era uma vez... Arturo Uranga Arturo Uranga Prod.;|Menos de
Sky Light 500 mil
Jun./30 |Menino Maluquinho - o |Helvécio Ratton |Grupo Novo de | 397.023
1995 filme Cinemae TV
Dez./25 | Super Colosso — o filme Luiz Ferré Ramona Constellation; | 154.762
Paris Filmes; Criadores
e Criaturas; Play Video
1996 |Jul/19 | Cassiopéia Clovis Vieira NDR Filmes 14.224
1997 | Dez. O novigo rebelde Tizuka Yamasaki | Renato Aragdo Prod. 1.214.163
Jul. /10 |Menino maluquinho 2 — a |Fabrizia Alves | Grupo Novo de|367.456
1998 aventura Pinto e Fernando | Cinema e TV; Filmes
Meirelles de Brasilia
Dez. Simdo, o fantasma trapalhdo |Paulo Aragdo Neto | Renato Aragdo Prod.;|1.658.136
Globo Filmes
Jan./15 | Zoando na TV José Alvarenga Jr. | Globo Filmes; Angélica| 911.394
1999 Prod.
Jan./15 | Uma aventura do Zico Antonio Carlos | L.C. Barreto; Filmes do 36.727
Fontoura Equador
Dez./17 | Xuxa requebra Tizuka Yamasaki |Xuxa Prod.; Diller & |2.074.461
Assoc.
Dez./ 17| 0 Trapalhdo e a luz azul PauloArag@o ;| Renato Aragdo Prod.;|771.831
e24 Alexandre Boury | Globo Filmes
Jan./ 1 Castelo Ra-Tim-Bum — o filme |Cao Hamburger Columbia; TV Cultura; | 725.329
A. F. Cinema e Video
Dez./8 | Um anjo trapalhdo Alexandre Boury; | Globo Filmes; Renato|125.913
2000 Marcelo Travesso | Aragdo Prod.Artisticas;

Megacolor; Tibet Film;
Curt & Alex
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Ano | Més/dia | Titulo Diretor Companhia produtora | Publico

Dez./15 | Os trés zuretas A.S. Cecilio Neto |Casa de Produgido; CN|6.760
Cine; Canoas; Filmaker;
Cinemacentro do Brasil;

Dez./15 | Xuxa Popstar Tizuka Yamasaki; | Xuxa Prod;; Diller & |2.462.034
Paulo Sérgio | Assoc.; Warner Bros.
Almeida

Fontes: Santos (2004), Melo (2011), Ancine, Cinemateca Brasileira, Folha de Sdo Paulo, Jornal do Brasil.
Elaboragao nossa.
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APENDICE B — Entrevista com o produtor Tarcisio Vidigal

Em setembro de 2011, o produtor cinematografico Tarcisio Vidigal recebeu-me na
sede do Grupo Novo de Cinema e TV, no bairro de Humaitd no Rio de Janeiro. Em meio a
telefonemas e uma visita do cineasta José Setti, conversamos sobre seu envolvimento com o
cinema, sobre o projeto do Menino maluquinho e algumas outras iniciativas da produtora. A

transcricdo da entrevista segue abaixo.

Mirian Ou - Como vocé comegou a trabalhar com cinema?

Tarcisio Vidigal - Tomando cerveja... E o seguinte: eu tinha uma turma de amigos da
esquina na década de 60. 1968 mais ou menos. Um amigo me levou ao Cineclube
Universitario, em Belo Horizonte. Era ligado a Escola Superior de Cinema da Catolica, que
seria a primeira escola superior de cinema. Mas com aquela onda de escolas de comunicagao,
a PUC acabou abrindo uma, e o cinema acabou virando uma cadeira da Escola de
Comunicagdo. E isso acabou com a famosa escola do Padre Marsotti. Eu frequentei muito o
cineclube, acabei trabalhando 14. Me envolvi com cinema. Em 1968, produzi um curta com
um amigo meu, Jos¢ Américo Ribeiro, que era professor da Federal. Chamava-se O anjo
torto, um filme sobre o Carlos Drummond de Andrade. Fui assistente de produgdo. Acabei
comprando o filme depois, de uma cooperativa que tinha. Com o José Américo, acabei
abrindo o Grupo Novo em 1972 — ano que vem o grupo faz 40 anos. Em 1970 e pouco, ele
saiu da Federal, foi trabalhar como professor nas Belas Artes e ser produtor de cinema. Nesse
meio tempo, o professor Barros também foi socio da gente, mas também saiu porque dava
conflito. Ele ndo podia ser professor e ser socio da gente. Faleceu recentemente. Ele era da
OCIC do Brasil, Margarida de Prata (ele que organizava isso tudo).

Fiquei muito tempo sozinho, depois € que entrou um outro socio. Ai foi outra historia.

Em 1980, quando o Ziraldo lancou O menino maluquinho, a minha familia tinha
supermercado em Belo Horizonte. A gente comegou a vender livro 14. A gente vendeu muito
Menino malugquinho. Como eu ja estava interessado em cinema, ja tinha produzido uns
curtas... (De 72 a 80 a gente tinha produzido uns 10 curtas em Belo Horizonte). A gente
comegou a pensar...

Ai teve um Polo de Cinema — Governo de Minas e Embrafilme - em 80, 81, mais ou

menos. A gente fez um filme, chamado A danca dos bonecos, em 84. Ele foi de 82,
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demoramos de 2 a 3 anos pra fazer esse filme.

Quando a gente acabou A4 danga dos bonecos, eu ja queria fazer outro filme infantil.
Al, essa historia do Menino maluquinho comegou a explodir, fazer sucesso, tudo mais... Eu
sou amigo do Ziraldo, conhego o Ziraldo ha anos — alias, fiz um curta sobre o Ziraldo em 74.
O tnico filme que eu dirigi chama Ziraldo. Ai a gente prop0s o Menino maluquinho pro
Ratton. O Ratton nem era mais s6cio, era uma escolha minha. De forma errada, dizem que foi
o Ziraldo quem o escolheu. Por questdo ética, ele era do Grupo Novo, ele saiu, mas eu
mantive ele como diretor no filme. Esse filme era o ultimo da Embrafilme. Em margo de 90,
o Collor tomou posse e acabou com a Embrafilme. Naquela semana, a gente estava
comecando a producdo. A gente estava em Belo Horizonte, com uma versdo de roteiro da
Alcione Araujo. Acabou sendo bom a gente ter interrompido a produc¢do. S6 retomamos no
governo Itamar Franco.

Eu fiquei batalhando, ai veio a Retomada, o filme foi um dos escolhidos da Retomada,
a gente ganhou o edital. E a gente articulou com o Governo de Minas, Correios... Ai comegou

a volta do cinema brasileiro, né?

MO - Que edital foi esse?

TV - Foi o da Retomada. O saldo da Embrafilme foi para o Ministério da Cultura e o
Ministério fez um edital com a Finep. Esse filme ¢ um deles, de 40-45 filmes.

A gente ganhou o edital e comegou a pensar no roteiro de novo. Ai o Ziraldo trabalhou

com o roteiro, a Maria Gessy e o Ratton...

MO - Nessa época o Grupo Novo ainda estava em Belo Horizonte?

TV - Ainda estava em Belo Horizonte. Ainda estd, a gente tem uma filial 1a...

MO - Naquela época do cineclube, vocé estudava?

TV - Nao, ndo estudei nada de cinema. O cineclube me tirou da escola. Ficava o dia
inteiro trabalhando com a minha familia, a gente era dono de uma pequena rede de
supermercado. E quando eu nao estava no supermercado, estava no cineclube, tentando esses
curtas, produzindo... Tinha 18 anos, 19 anos... E bebia toda noite, encontrava as pessoas...
aquelas coisas de adolescente. Essa parte do inicio do cineclube foi muito bom, a gente via

muito filme, discutia Nouvelle Vague, Cinema Novo... Tinha uma efervescéncia.
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MO - Quando vocés montaram o Grupo Novo, quais eram as ideias principais?

TV - Era fazer filme em Minas Gerais. A gente tinha varios amigos... Na verdade, a
gente sO comegou a fazer longa-metragem no inicio dos anos 80, o Idolatrada, que ¢ meu
primeiro longa. E um dos primeiros filmes do Polo Embrafilme - Governo de Minas. Houve 3
ou 4 filmes nessa época. Isso gracas ao Roberto Farias, que inventou os polos. Houve a
tentativa de Polo em Sao Paulo, foram feitas algumas tentativas no Nordeste, no Sul... Uma
tentativa da Embrafilme de descentralizar a producao. Isso quando a gente fez o Idolatrada e
A danga do Bonecos, que ¢ da mesma época. Depois a gente veio fazer coproducao com a
Embrafilme direto aqui no Rio. Eu fiz o 100% brasileiro, do Jos¢ Setti, que foi direto com a
Embrafilme. Fizemos um filme no Ceara que ¢ o Tigipio, do Pedro de Castro. Depois a gente
fez Noites do Sertdo, do Prates Correia, também foi direto com a Embrafilme. Ai a gente
comegou a produzir direto com a Embrafilme, sem o Polo. O Polo acabou, com excegao de 2
filmes ou 3.

Al a gente teve um filme aprovado na Embrafilme, com o Ratton, 14 no Polo, ¢ a gente
acabou nao fazendo, porque era um filme de ET e tal... A gente achou que nao ia dar certo,
porque apareceu o ET do Spielberg. Todo mundo ia achar que era o ET de Minas... Entdo a
gente desistiu desse filme, ai a gente aprontou o Menino maluquinho, ganhamos. Eles
aceitaram trocar, Ziraldo estava fazendo sucesso... Na hora de filmar com o Polo, acabou a
Embrafilme.

Ficamos parados. Eu fiquei tentando, ja estava morando no Rio em 84 ¢ ganhamos o

edital da Retomada em 92-93.

TV — E nesse tempo a gente tentou uma série para a televisao que nao deu certo.

MO - Com a Globo?

TV - E, com a Globo, primeiro foi uma produgdo independente com a Radical Chic. A
gente fez um piloto, ndo deu certo e a gente desistiu disso. Ficamos tentando achar uma forma

de sobreviver... Fizemos umas mostras de filmes...

MO — Tentaram publicidade?
TV - Publicidade ndo. A gente fez publicidade em Minas de 78 a 82, mais ou menos.

Foi antes d'A danca dos bonecos. Depois d'A danga dos bonecos a gente parou de fazer
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publicidade.

MO - E vocés tinham algum posicionamento claro sobre essa questdo de cinema de
autor, cinema popular...?

TV - Nao, ndo, a gente nao tinha muito essa questao. Por exemplo o Zezinho Sette
tinha uma questdo autoral dele. Ele fazia os filmes sem muita interferéncia nossa. Ele nao
aceitava muita opinido. Fazia o filme dele 14, entendeu? Ele fez um filme, fez varios curtas. O
100% Brasileiro ¢ um filme autoral, né? Vocé conhece o filme. Vocé v€ que ¢ um filme
autoral. Mas... Eu acho que a gente fazia também uma coisa comercial, o cinema do
momento, né? Por exemplo, A danca dos bonecos, o Menino maluquinho, ¢ um filme de
mercado. Mas ele tem pouco de autoral, de cada um né? Nao tem isso: vamos fazer filmes

comerciais. Nao tinha essa ...

MO - E por que fazer filme infantil? E por que duas vezes?

TV - Porque como deu certo o primeiro, a gente achou que ia dar certo... Naquela
época tinha a explosdo dos Trapalhdes. S6 tinha Trapalhdes, né? Vocé pega de 1970 até 1980
€ pouco, no cinema para publico infantil s6 tinha Trapalhdes. A Xuxa veio depois um

pouquinho.

MO - Tinha o Tio Maneco...

TV - E, mas o Tio Maneco ja é 80 e pouco, quase 85, né? So tinha Trapalhdes, e vocé
tinha Mazzaropi que era para todos os publicos. Nao tinha outra coisa. Tinha o Saci do Nanni,
tinha assim uma coisa esporadica... Ai a gente falou: deu certo A4 dan¢a, vamos fazer um
filme infantil. Como eu tinha acesso ao Ziraldo e vi que o livro vendia muito, falei: vamos
fazer um filme infantil. A Embrafilme queria também, o mercado queria. A gente tinha que
fazer um filme de qualidade para o publico infantil. A minha ideia era essa: um filme de
qualidade. Nao era um contraponto aos Trapalhdes. Até assisti a todos os Trapalhdes, fiquei
amigo do Paulinho. Nao tinha essa... A gente queria fazer filmes bons, de qualidade. A minha
proposta era fazer filmes de qualidade em Minas Gerais. Era isso que a gente queria fazer. E
fazer cinema em Minas Gerais, a gente ndo queria sair de Belo Horizonte. Em certo momento
a gente teve que sair porque o cinema € no Rio de Janeiro. Me desculpem os paulistas, mas o

cinema ¢ no Rio de Janeiro, ndo tem a menor duvida. A capital do cinema brasileiro ¢ o Rio.
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Faz-se cinema no Rio Grande do Sul, faz-se cinema em Minas, faz-se cinema em Sao Paulo,
em Brasilia, no Ceard, mas o cinema... Entdo a gente veio pra c4 porque os laboratorios estdo

aqui, os fornecedores, a politica do cinema brasileiro ¢ feita no Rio.

MO - MO - E a cinematografia de Hollywood para a infancia, também pesava um
pouco na ideia de fazer um filme infantil?

TV - Nao, a gente ndo pensava nessa coisa de Hollywood, de contraponto. A gente
ndo ia conseguir fazer Disney. Imagina, 1980? Nao ia fazer Disney no Brasil. Agora eu vou
fazer. Agora eu posso fazer um Disney. Com a tecnologia digital eu posso competir. Vou fazer
o Pereré do Ziraldo em animagdo, eu até posso competir. Mas em 1980... Eu até tive uma
ideia, essa do Pereré ¢ de 1980. Mas a gente ndo tinha condi¢des técnicas ainda. Hoje tem. Se

eu quiser fazer 3D, tem. Basta ter dinheiro.

MO — E curioso que na mesma época que o Menino maluquinho foi langado teve
alguns filmes de meninos travessos, como Dennis, o Pimentinha, O pestinha...

TV — Foi coincidéncia do momento. O Maluquinho foi a terceira renda da Retomada
naquele ano. Carlota, O quatrilho ¢ o Malugquinho. Inclusive a gente ganhou do Pocahontas
no langamento no Rio. Essa ¢ minha gldria, eu bati a Disney no Rio de Janeiro com o

Pocahontas.

MO - E a equipe do 1, como foi montada?

TV - Eu era o produtor, o Helvécio ficava em Belo Horizonte. A gente armou,
escolheu o fotdégrafo, o Tadeu, que ja tinha feito filme com a gente, documentério e
comerciais. Ele tinha comprado uma camera BL novinha que foi estrear no filme. De
cenografia, como tinhamos relagdes aqui no Rio, recebemos indicagdes e chamamos algumas
pessoas. Contratamos muita gente de Belo Horizonte também. Teve a Ana Chaves aqui no
Rio e o chefe de equipe do Rio, e as pessoas que chamamos em Belo Horizonte. Porque a

gente queria fortalecer o cinema de Minas.

MO - Tem uma escolha bem interessante da trilha sonora também, como ¢ que foi?
TV - A trilha sonora foi o seguinte: o Antonio Pinto, ndo tinha jeito, né? Para musica

tema, a gente queria uma musica de Minas. O Milton Nascimento foi facil. O Ratton e eu,
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como a gente era amigo de todo mundo, o Fernando Brandt veio e fez a letra, o outro fez a
musica. Ai, uma ideia minha: chamamos a Rita Lee para cantar a musica também, estava
meio no auge. Até meu filho de 7 anos que falou, ele adorava Banho de Espuma - ¢ da mesma
época, né¢? Fui chamar a Rita Lee pra cantar. E deu certo. Vocé sabe que eles nunca se
encontraram no estudio? Gravamos separado, ai a gente mixou tudo. Mas a Rita Lee foi
otima. E o Milton chamou também o grupinho dele, o Coro Curumim. Af teve a musica O

tempo do menino, com a Paula Morelembaum, que ¢ muito ligada ao Ziraldo.

MO - E arelagdo com o Ziraldo, como era? Ele interferia, era parceiro?

TV - O Ziraldo ¢ muito meu amigo, meu amigo pessoal. Ele custou a entrar no filme.
Achava que ndo dava filme. Ninguém acreditava, o Ratton ndo acreditava. S6 eu acreditava
que isso 1a dar filme. Ai um dia, quando todas as pontas do filme comegaram a acontecer, o
Ziraldo entrou. Comecgou a dar palpite. E ele aceita muito os nossos palpites também, ele tem
o maior respeito por todas as pessoas que trabalham no filme. E facil convencer ele. S6 teve
um problema, ele ndo gosta de pé palito. Tinha uma mesa com doze pés palitos. Nao sei o que
aconteceu com ele, por que ele ndo gosta... P¢ palito ¢ da década de 50, né? “Ah, quero isso
nao!” E também a cor do amarelo, o amarelo Ziraldo. Esse amarelo ¢ um negdcio, problema
com ele. O resto foi perfeito. Ele até hoje chora com o filme, acha o maximo. Da muito
palpite, adora. Eu tenho uma relagdo muito boa com ele. Vou fazer o terceiro com ele! A

questdo do Ziraldo nunca foi complicada. Sempre apoiou a gente, ajudou na producao.

MO - E qual foi a seu acordo com o Ziraldo para poder trazer o Maluquinho para o
cinema?

TV - Eu comprei os direitos do livro pra fazer o filme. Foi um contrato de cessdo de
direitos do livro para fazer o filme. Eu ndo participei das coisas que aconteceram. Teve um
comercial da Doriana, se ndo me engano, usando o proprio Samuel. Teve uma promogao

Menino maluquinho com Doriana...

MO - E ai ja ndo teve nada a ver com a produtora?
TV - Nao. A gente s6 cedeu. Quem ganhou foi o Ziraldo. A gente tinha um acordo que

ndo ia ganhar nada.
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MO - Teve um CD musical também, ndao?
TV - A gente fez um CD, 4 festa do Menino Maluquinho. O Antonio chamou varios

amigos, cantores, intérpretes, compositores e fizemos um CD.

MO - E quem estava envolvido?

TV - A produtora, o Antonio e o Ziraldo.

MO - E foi uma experiéncia boa? Fizeram outras coisas?
TV - Nao, a gente s6 fez CD. Foi a unica coisa em que a gente participou depois do
filme. O Ziraldo deve ter feito outras coisas das quais eu ndo participei. Ai virou uma

franquia, né. Milhares de livros vendidos...

MO - E o CD foi bem?
TV - Ndo. Nao teve muito dinheiro para langar, sabe. Nao teve uma campanha. A

gente até tentou fazer umas coisas.

MO - Eu cheguei a ver o Antonio cantando com a Patricia Marx uma musica no Xou
da Xuxa.

TV - E, eles foram para vérios programas de televisio. O Antonio estava comegando,
né? Agora ele faz trilha sonora para Los Angeles, de 3 a 4 trilhas sonoras por ano. Ele fica

mais em Los Angeles que em Sao Paulo.

MO - E a distribuicao do Maluquinho 1, como foi?
TV - A distribuicao foi com a RioFilme, a gente deu em distribui¢do. Eles entraram
com a campanha, ¢ como deu 300 e poucos mil espectadores, ele se pagou. Pagou o

langamento.

MO - E diferente langar um filme infantil de wum n3o-infantil?
TV - E e ndo é. Hoje em dia ndo existe mais semana da crianga, férias... Por exemplo,
o cara da Sony, o Rodrigo [Saturnino Braga], acha que pode lancar filme infantil em qualquer
época... A Disney esta lancando agora fora das férias. Entdo houve uma evolu¢iao do mercado,

nao ¢ mais aquele. Hoje, vocé langa num multiplex na sessdo de duas horas, trés e quatro e
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depois pde um filme adulto a noite. Entdo houve uma mudanca na forma de lancar. Naquela
época, langamos nas férias, em julho, e a gente langou com 37 copias, se ndo me engano. E
fez mais de 300 mil espectadores. Foi bom. Ainda mais naquela época, depois de 4 anos sem
filme brasileiro, ndo tinha Trapalhdes, ndo tinha nada, a gente estava competindo s6 com

Disney. Fomos bem.

MO - Era uma época muito dificil mesmo de conseguir publico para o cinema
brasileiro.
TV - Era a volta do cinema brasileiro. A gente fez uma coisa direitinho. Teve milhares

de matérias.

MO - Entdo foi mais um trabalho de assessoria de imprensa forte.

TV - Teve publicidade. A gente teve muita coisa, fizemos varias agdes. Muita
televisdo, anuncio, teve muito trailer em cinema — naquela época era mais facil. E como
estava voltando o cinema brasileiro, a RioFilme estava forte na época, estava lancando varios
filmes, entdo a gente conseguiu boas marcacdes. O problema, na época (ainda ¢), ¢ ser bem
programado. Nao tinha esses multiplex todos. A gente acabou conseguindo bons cinemas.
Fizemos uma boa relagdo com o Severiano Ribeiro, ele langou bem. Ele chegou a ligar para
mim, o Luiz, que nunca ligou, para oferecer salas de cinema. Tudo bem que ele queria o
video, eles estavam comegando a se associar com a Europa Filmes. Mas ele ligar oferecendo
sala pra mim! Isso ¢ uma raridade, eu posso colocar isso no meu curriculo! Porque ele queria
um filme para o video. “Tudo bem, ndo precisa oferecer ndo, mas eu vou te dar.” “Ah, vocé
manda fazer mais duas copias que eu te dou mais duas salas!”. Achei 6timo isso. Ai depois a

gente fechou o video com a Europa Filmes. Vendeu bem.

MO - E sessao escolar?

TV - A gente fez o tempo inteiro. Nesses anos todos depois do langcamento comercial,
ficou passando por ai... A gente fez varias coisas. Fez sessoes, pediram de gracga. Tinha aquele
programa da Ruth Cardoso. Ela tinha um programa social, pediu 3 mil fitas para distribuir
para as escolas no programa dela. Teve vdrias coisas assim, uma agdo social grande. Sempre
acontecia alguma coisa. Passou na televisdo. Foi o primeiro filme brasileiro em VHS vendido

nas Lojas Americanas. Eu que vendi 30 mil fitas. Fui 14, peguei um téxi e fiquei esperando
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nas Lojas Americanas ser atendido. O cara da Europa Filmes nem acreditou. “Pega

'5’

assinatura, pega assinatura do pedido!” (risos).

MO - Foi super bem em VHS, né?

TV - E, saiu até nos jornais. “O primeiro filme brasileiro em sell through nas
Americanas”. E era engragado que sdbado eu ia nas Lojas Americanas pra ver como estava
exposto. Cheguei 14, em Copabacabana, a moga da Disney estava colocando as fitas da
Disney na frente do Menino Maluquinho. Chamei o gerente. Arrumei uma confusdo... “Olha
aqui, ndo vai fazer isso, nao! Quem mandou vocé fazer isso?” Arrumei uma confusdo... o

gerente me apoiou.

José Sette: E o jaba.

TV - E o jaba. Anos depois, eu contei para o cara da Disney ¢ ele disse: “Nio, a gente
ndo ensina isso, ndo”. Ele ficou todo assim assim, meio sem jeito, cara de pau. Anos depois
eu fui conversar 14 na Disney, contei essa historia para o cara, ele ficou vermelhinho. Adorei

contar essa historia.

MO - E vocés pensaram, na hora de produzir e langar, no publico adulto também,
juntamente com o infantil? Porque eles levam, né¢?

TV - E automatico, né. Crianga ndo vai sozinha. Eu, na época, estava pensando em
qualidade. O que a gente pudesse colocar de qualidade, a gente colocou. Fotdgrafo, a
produgdo estéd na tela, efeitos que a gente conseguiu... Aquele reldégio imenso que a gente fez.
Aquilo deu um trabalho... Aquilo tudo era de ago inoxidavel. Sorte que a gente ganhou tudo
da Usiminas, a gente ganhou uma tonelada de ago inoxidavel. A gente imaginava que estava
fazendo um filme bom e que ia ter uma resposta — e que deu. Apesar de que o filme foi muito
dificil de fazer, a gente investiu muito dinheiro emprestado. Peguei dinheiro do banco. Para
fornecedor, fiquei devendo. Da minha parte da renda do filme, eu paguei a producdo. Entio

zerou, a gente nao ficou devendo nada do filme.

MO - Mas também ndo teve lucro, ou o lucro veio do VHS?
TV - Ajudou a pagar as contas, né? A gente captou menos, porque era o inicio, lei

Sarney...
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MO - Teve Rouanet?
TV - Nao, na época ndo tinha Rouanet ainda. Era Sarney. E certificado do Audiovisual

também. Era o inicio. Foi o inicio do Audiovisual.

MO - E para festivais vocés também mandaram o filme.

TV - A gente ganhou varios festivais.

MO - Vocés pensaram em mandar antes de estrear comercialmente?

TV - Nao, os festivais iam aparecendo e a gente mandava. A gente ndo tinha essa
estratégia. Hoje ¢ que tem isso. O pessoal pensa, vou fazer esse filme e ndo vou langar no
Brasil ainda ndo, vou estrear em Cannes! Todo cineasta quer fazer um filme e langar em
Cannes! Vai pra Berlim, sei 14 pra onde... Eles nem sabem se vai ser selecionado, mas ja
anunciam nos jornais, né? Brasileiro ¢ tudo... maluco mesmo. O cara faz um filme... “Vou
langar em Cannes!” Como vocé sabe que vai langar em Cannes? Se o cara pagar uma, duas
sessoes, paga mil euros cada sessdo, vocé€ lanca em Cannes. Passa no Mercado, né? Vocé tem
50 convites, da para os amigos e pronto. “Lancei o filme em Cannes”.

Mas a gente foi inscrevendo e exibindo nos festivais.

MO - E a sequéncia, quando surgiu a ideia?

TV - Eu queria fazer o Dois, sempre quis. Mas eu nao tinha dinheiro.

MO - Mas foi desde o comego?

TV - Nao, desde que comecou a dar certo, eu pensei em fazer o Dois. Claro! Basta
voc€ olhar o cinema americano, eles fazem o Dois; por que € que a gente ndo pode fazer o
Dois, né? Ai esse meu amigo da Europa Filmes, o Wilson Feitosa, fomos ver uma locadora 14
em Alphaville, a Blockbuster, ver se tinha o Menino malugquinho. Tinha uma estante lotada de
Menino maluquinho, mas estavam todos alugados, sé ficava a capinha. Todos alugados. Ai eu
falei, “pd, a gente podia fazer o Dois”. E ele disse: “eu entro”. E entrou. Pelo artigo 30., deu
R$300.000,00. Ai eu comecei a produgao. Naquela época, o mercado de video estava muito
forte - 1995, 1996, estava explodindo no Brasil. Entdo ele tinha muito dinheiro para o artigo

30. O artigo 30. agora acabou praticamente, com a queda do DVD. Ai eu comecei com o
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artigo lo., Lei Rouanet... Varios investimentos. Montamos uma cesta e fizemos. A escolha do

Fernando Meirelles, da Fabrizia... Foi acontecendo.

MO - Quem indicou Fernando Meirelles?

TV - E o seguinte, a Daniela Thomas ia dirigir junto com a Fabrizia. A Daniela ficou
gravida e indicou o Fernando pra gente. O Fernando era, como se diz em Sao Paulo, diretor
de cena. Ele ndo era diretor, era diretor de cena. Os paulistas chamam o diretor de comerciais
de diretor de cena. Ai chamamos ele para dirigir com a Fabrizia. Ai a Fabrizia ficou gravida.
Mas ela disse que queria continuar no filme. Ai ela ficou gravida no filme, junto com o

Fernando.

MO - E o Ziraldo ficou entusiasmado desde o inicio do Dois?

TV - E, ele escreveu o filme. Ele que inventou essa historia ai.

MO - Interessante que o Dois tem uma historia bem diferente. O Dois ¢ uma aventura.
TV - E, a gente queria uma aventura. Isso ai foi uma proposta minha. Quero fazer

agora um filme de aventura.

MO - E por que aventura?

TV - Estava na onda essa coisa de aventura. Ja tinhamos contado a historia do
personagem, que ¢ igual ao livro, ndo muda nada. Se vocé pegar o livro e o filme, ¢ aquilo ali.
“Agora vou fazer uma aventura.” Eu ¢ que dei o titulo: Menino maluquinho 2 — a aventura. E

o Ziraldo foi na onda, fez uma histéria de aventura, essa do diabinho.
MO - A Fabrizia na época trabalhava com publicidade?
TV - Sim, fazia comerciais. Ela ¢ mimica. Ela estudou em Nova lorque com um

mimico. Foi aluna do... Marcel Marseud, é isso? Ela foi aluna dele muitos anos.

MO - E a trilha sonora também muda bastante.

TV - Foi o Antonio com o amigo dele, o Beto Villares.

MO - Tem uma pegada mais pop, roque. Entra o Herbert Viana, Pato Fu.
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TV - O Pato Fu eu queria... Nao, o Skank ¢ que eu queria que fizesse a trilha sonora.
Eles foram na minha casa, mas eles estavam com show, ndo deu pra fazer a trilha sonora. Tem

muita coisa que eu esqueci desse filme, sabia?

MO - E o primeiro filme teve uma pegada mais MPB, o segundo mais pop-roque.

TV - A gente ndo tinha essa historia de ser mais MPB... Por que o Milton? Porque era
Minas Gerais. E a gente tinha acesso ao Milton, éramos amigos, ddvamo-nos bem. A Rita Lee
porque foi o momento. Acho interessante casar assim — Milton e Rita. Sdo dois extremos,
cantar a musica-tema, seria muito bom, né?

Agora o Maluquinho 2, eu estava muito envolvido com a produgdo do filme... O

Antonio decidiu junto com a Fabrizia.. Eles sdo mais paulistas, moram em Sao Paulo.

MO - E tem uma diferenga muito grande de orcamento para o Maluquinho 2. Quais
foram os or¢camentos, vocé lembra?

TV - Mais ou menos R$ 1,4 milhdo do Malugquinho 1 ¢ R$ 3,6 milhdes do
Maluquinho 2.

MO - O Dois, apesar de ter um or¢gamento bem maior, foi mais facil de captar?

TV - Mais ou menos.

MO - Mas vocé ja tinha o historico do 1, que teve um bom resultado.

TV - Mas isso ndo ajuda muito ndo, sabia? No Brasil, todo dia vocé estd comegando
com cinema. Nenhuma produtora consegue — opinido minha, pessoal. A mesma dificuldade
que eu tenho, a Conspiragao tem. Em niveis diferentes, mas tem.

A gente entrou em alguns editais, teve o importante aporte da Europa Filmes. Foi dificil. E
um filme de qualidade maior em relagdo ao primeiro. Mais longo de produgdo, tem mais
efeitos. Cinema digital, que estava comecando no Brasil. Era tecnologia nova pra gente. A

caverna foi muito complicada de fazer. Ficamos um més fazendo aquilo.

MO - E tudo estadio?

TV - Tudo. Era muito dificil encontrar aquele escorregador.
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MO - Foi em Minas também que vocés gravaram?
TV - Nao, a caverna foi em Sao Paulo, perto de Campinas, um galpdo que a gente
alugou 14. Era mais facil, boa parte da equipe era de 14. A fazenda foi toda em Minas. Ja o 1

foi tudo em Belo Horizonte e Tiradentes.

MO - E vocés contrataram um fotdgrafo americano, né? Tony Mitchell. Como foi?

TV - O Fernando j4 tinha trabalhado com ele. Na época, a gente ndo tinha fotdgrafo
disponivel aqui, ndo tinha o que a gente queria. E como o Fernando j4 tinha trabalhado com
ele, a gente aceitou. Eu queria um fotografo de primeira linha, estavam todos ocupados. Foi

bom.

MO - E hd um grande investimento na cenografia.
TV - Em tudo. Tudo que a gente captou a gente colocou na tela. Os efeitos ficaram

bons.

MO - E a distribui¢ao do Dois, como foi?

TV - Eu achei problematica. Foi o seguinte: o consorcio Europa. Teve um problema:
nunca o Severiano Ribeiro tinha fechado sala de cinema. Aquilo foi final da Copa do Mundo,
o Brasil j4 era tri. J& teve poucas sessdes, pouco publico por causa da disputa de terceiro lugar
no sdbado. E a final no domingo. Em 100 anos, o Severiano nunca tinha fechado sala de
cinema, mas no domingo fechou. E o que aconteceu? Na 3a fa, a renda média foi 14 embaixo.
Al ele capou. O Severiano Ribeiro estava de férias, a gente ndo conseguiu falar com ele. O
Consorcio Europa estava se dissolvendo. O Bruno Wainer estava saindo do Consorcio. A
gente ficou sem interlocutor e ele cortou as sessdes todas. Ai deu 200 e poucos mil

espectadores.

MO - O Bruno langou o Dois. O 1 foi ele também?
TV - Nao, foi a RioFilme sozinha. O Paulinho da Filme B.

MO - A RioFilme codistribuiu. Como funcionou?
TV - Funciona o seguinte: Quem faz a distribuicdo mesmo ¢ quem paga a conta. A

RioFilme deve ter ficado com 10%, e o Consorcio com 15%. Mas quem pagou a
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comercializagdo foi ... eu paguei um pouco da comercializagdo porque eu consegui um

dinheiro. E 25% que eles dividem. Ou fica 12,5% pra cada um.

MO - E qual ¢ a vantagem dessa codistribui¢do para o filme, o produtor?
TV - Fica mais forte. Se o Consorcio tinha dinheiro no filme, eles ja tinham os direitos

do video, ¢ eles eram o Consorcio Severiano, né?

MO - E porque trazer a RioFilme de novo?
TV - Porque a RioFilme fazia a prestagao de contas. Eles deram mais um dinheiro pra
comercializagdo. Ela pagou as copias, se ndo me engano. 100 copias. Ou fui eu. Nao lembro

mais.

MO - E em VHS, foi?

TV - Um pouquinho menos, porque ja estava caindo, né.

MO - Normalmente em Hollywood também ¢ assim, o segundo ndo vai tdo bem
quanto o primeiro.

TV - As vezes, vai. Mas eu acho o seguinte. Eu acho que o grande erro foi ter lancado
o filme em julho. Eu também tinha que langar pra cumprir alguns contratos, mas o grande

erro foi que a gente nao devia ter lancado em julho, podia ter guardado.
MO - A publicidade foi maior também? Com televisao?
TV - Foi, a gente tinha tudo isso. Ele foi langado com 100 cdpias, 3 vezes mais que o

primeiro.

MO - E também foi pra festival?

TV - Poucos, mas foi. Nao lembro bem, mas ganhou alguns prémios ai.

MO - Os dois filmes também foram transmitidos na televisao...

TV - Passaram os dois na Globo.

MO - E no Dois voceés ja ndo fizeram um CD de trilha sonora?
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TV - Na verdade aquele CD, a Festa do menino maluquinho, ¢ um misto, ndo ¢ sé a

trilha sonora do filme, teve outras musicas também.

MO - Teve outras novas, nem tem todas as musicas que hé no filme.

TV - E, a gente convidou. Vendemos uma ideia, a Festa do menino maluquinho.

MO - E os filmes continuam... Na mostra de Florian6polis eu vi que foi exibido.

TV - Eu cedi.

MO - E os DVDs especiais....

TV - Qual, da caixinha de papeldo? E, s6 tem isso, né.

MO - Um dos pontos do meu trabalho ¢ pensar a contribui¢do do produtor. Muitas
vezes nos estudos de cinema esse trabalho ¢ esquecido. Eu vejo que no cinema infantil no
geral o produtor ¢ muito importante. Nao so6 o Diller, tem o Rovai com o 7aind... Nas obras
do Menino maluguinho, quais vocé considera suas principais contribuigdes?

TV - Com a qualidade dos filmes que eu fiz. Eu investi muito em qualidade. Eu sou
muito cuidadoso. Por exemplo, a gente refez algumas coisas que nao estavam boas. Tem que
oferecer um produto de qualidade para as criangas como um todo. O cara vai pagar 17 reais
pra assistir um filme, tem que ter qualidade. Eu sou muito cuidadoso nisso. Os atores, a
produgdo, a escolha dos projetos. O menino maluquinho ¢ um filme de produtor, ndo ¢ de
diretor. E um filme que eu pensei, eu batalhei, fiquei anos arrumando dinheiro para o filme,
pensando no filme. O Dois também. O Dois, ndo, tem o Ziraldo que ficou tomando conta
certo momento. Mas ¢ um filme também pensado por noés aqui, por mim. Os dois eu
considero um filme de produtor. Ninguém acreditava. Tem o texto, faz o texto... Inventa ai...
Faz o roteiro. Se ndo fica bom, arruma outro. A primeira versdo o Ziraldo ndo gostou, o da
Alcione Aratijo. Nao aproveitamos quase nada. Depois fizemos tudo de novo. Eu acho que a
minha contribui¢do pra esses filmes foi dar a condicao de ser feito. Nao pensava em fazer
mais ou menos, entendeu. A caverna, por exemplo. Aquela caverna custou 300 mil reais. Na
época — hoje ainda - ¢ muito dinheiro. E depois jogou tudo fora, era tudo de polietileno
injetado, tudo cenografico. Muito trabalho deu aquela caverna. Os fogos, também, ¢ digital.

Muito trabalho para fazer aqueles efeitos. Um filme muito picadinho, né?



189

MO - Teve refilmagem nos dois filmes?

TV - Nao, no 1 a gente tirou coisas fora. Teve uma sequéncia final que a gente pensou,
teve que fazer outro final. Igual do livro. A gente punha ele adulto, ia ficar péssimo.
Chegamos a filmar, mas nao usamos. Ai fizemos esse efeito do livro. Os efeitos mecanicos,
do pulo. Analdgico; ndo ¢ digital, ndo. A gente ndo tinha condi¢des pra fazer aquilo digital

naquela época.

MO - Os Trapalhdes e a Xuxa ndo langavam ha alguns anos quando o primeiro filme
foi langado.

TV - E, pode ser, porque foi naquela época da mudanca do Collor para o Itamar.

MO - Vocé acha que isso contribuiu de alguma forma?

TV - Nijo.

MO - Ou vocé acha que os publicos sao muito diferentes?

TV - Nao. O publico ndo ¢ diferente dos Trapalhoes para o Menino maluquinho. Os
Trapalhdes estdo no mercado ha 40 anos. A gente estava ai com o primeiro filme, na cola do
Ziraldo, da venda de 1 milhdo de exemplares. O Ziraldo estava fazendo livros infantis, tinha

pouco tempo. Pouco tempo ndo, que o Maluquinho ¢ de 1980, né?

MO - Quem vocé acha que ¢ o publico do Menino Maluquinho?

TV - Eu acho que ¢ o publico do Ziraldo mais alguma coisa. O publico ¢ o infantil que
vai ao cinema. Das férias. As criancas vao: se o filme ¢ de qualidade, se a midia apoia, se
tiver uma boa divulgacdo, bons atores, se tiver um bolo bem feito, as criangas vao. Os pais
levam. Porque os pais pais de hoje sdo diferentes dos da década de 90. Houve uma evolugdo

na questao dos pais. Os pais hoje sdo mais presentes e preocupados que 0s nossos pais.

MO - Eu percebo que a questao do filme para familia em Hollywood ¢ algo central
para eles hoje. Foi crescendo, desde o final da década de 1970, década de 1980 até hoje.
TV - Foi crescendo. A presenga da familia na escolha ¢ muito importante. As criangas

estdo mais independentes, mas ndo vao sozinhas ao cinema nao.
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MO - Vocé parece estabelecer alguns parametros para a qualidade do filme. Vocé
costuma interferir em alguma questao pontual de roteiro, de arte?

TV - Nao.

MO - Atores, por exemplo?

TV - Alguns atores foram escolhas minhas, sim. Minha indicagdo. O que acontece ¢
que em certo momento voc€ vai escolher o ator. Vocé vai conversar com o diretor, o Ziraldo
participa, a producdo vem com nomes, possibilidade, as datas em que vamos filmar. Nao
adianta eu chamar agora um ator para a voz do Pereré. E se depois ele estiver fazendo novela?
Mas essas s3o escolhas que dependem. Se o ator estd disponivel, se o diretor quer, se o ator
quer, se o produtor quer. E um bolo, né. Uma constru¢io. Cinema é uma construgio. Vocé
tem uma ideia, vai construindo um filme. Todo dia vocé coloca um tijolo. Eu tenho essa ideia,
todo dia eu tenho que fazer, por exemplo, alguma coisa pelo Menino maluquinho. Hoje eu fiz

duas coisas pelo Pereré. Marquei duas reunides em Belo Horizonte.

MO - A animagao vocé esta pensando no publico infantil ou no adulto também?

TV - No publico geral. Porque ¢ um classico - o Pereré fez 50 anos. Quem leu o
Pereré nos anos 1960 vai querer levar os filhos. E os filhos agora... Eu tenho de transformar
i1sso numa franquia. Tenho de voltar com o Pereré. Estou restaurando as revistas todas. Estou

com o projeto de restaurar as 43 revistas.

MO - Vocé vai restaurar e disponibilizar digitalmente, vai colocar em banca?

TV - Vou fazer uma caixinha com cinco volumes. Talvez va ter no ipad e tal...

MO - Livraria...

TV - E. Vou doar 2.000 colegdes para bibliotecas. E ndo tem. Eu sou colecionador de
quadrinhos; sabado estava conversando com uns colecionadores, o que eles t€m esta muito
ruim. O proprio Ziraldo nao tem uma colegdo boa. Parece que fez sucesso na época, 100 mil
exemplares nos anos 60 era uma boa venda. E tem poucas cole¢des no Brasil completas. Mas
eu quero transformar o Pereré numa grife. Numa franquia. Vou fazer um monte de coisa. E a

ideia. Eu ndo pude fazer isso com o Maluquinho, mas posso fazer com o Pereré.
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MO - Por que ndo deu para fazer com o Maluquinho?
TV - Era um outro momento. Redes sociais, sites, ndo tinha nada disso em 92, 94.
Estava tudo comegando. Hoje ndo. Estou fazendo um site fantéastico. Jogos. Ja estou fazendo

uma série para celular. Vai ficar pronto no final do ano. 18 historinhas de 3 minutos.

MO - O Maluquinho se passa na década de 60. Isso dificulta a produgdo, o
merchandising, nao?

TV - A gente fez pouca merchandising, vocé viu, né? A gente tinha essa possibilidade
de fazer em Belo Horizonte um filme de época, aquela rua existia... Nao queriamos fazer um
filme de apartamento. O primeiro tratamento tinha apartamento. Depois a gente resolveu
fazer em casa. Também foi um achado aquela rua. A gente sé teve a intervengao de pintar. Em
Belo Horizonte dava para fazer aquele filme da década de 60.

Mas ai no Dois a gente teve que sair da cidade, né? E teve uns achados, aquele avidozinho.

Aquele avidozinho a produ¢ao descobriu. A gente arriscou muito quando fez o Menino
naquele avido. Muito doido aquele avido, colocar aqueles meninos todos ali.

O meu socio da produtora da década de 70 tem um neto. O neto dele ja estragou 3

DVDs do Maluquinho. Ele fura. Ele vé duas vezes por dia.

MO - Nao atrapalhou o fato de ser de época? Nem a comercializa¢ao, nada?

TV - Ninguém reclamou. A gente ndo pensou nisso. SO vocé, 20 anos depois.

MO - E qual a diferenca entre produzir filmes infantis e adultos? Vocé acha que tem
dificuldades a mais?

TV - Nao. A dificuldade ¢ toda de fazer filme no Brasil. Agora essa coisa de
dificuldade de fazer cinema do Brasil. A Ancine tem 1250 projetos ativos, acabaram de falar

outro dia. Toda atividade tem sua dificuldade. A dificuldade ¢ igual.

MO - E a questdo de meia entrada, horario de exibi¢ao?
TV - E, isso é um problema. As carteiras falsificadas, a pirataria. Isso ¢ um absurdo. A

pirataria ¢ uma questao complexa.
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MO - Visibilidade na imprensa, patrocinadores, vocé sente alguma diferenga?

TV - Depende, vocé tem de focar, né? O cara que esté interessado em esporte nao vai
querer investir em cultura. Depende do patrocinador, qual o foco da empresa. Uma empresa
que fabrica cerveja ndo vai patrocinar o Menino malugquinho. O Codigo da Infancia e da
Juventude ndo vai permitir, comega por ai. Entdo tem de ir no lugar certo. Tem empresa que
procura filme infantil. “Que filme infantil vocé tem ai? Que filme vocé tem que ndo vai dar
problema com o nosso conselho de administragdo?” A velhinha, a mae do diretor viu o filme.
Tem mulher pelada e tal, fala palavrdo... E ela vai reclamar que a empresa investiu. Existe
1sso. A gente ndo fala, mas existe. Depende de onde vocé vai.

O publico, o grande problema é¢... Quando vocé chega na comercializagdo, tem
grandes questdes histdricas, eu acho. Tem a questdo da divisdo da renda. O produtor paga
tudo. Paga a comercializagdo inteira, o exibidor ndo paga nada. Com o filme, ele ganha 22%
da renda, ele vende pipoca... Ele tem um negocio que vende ingresso e pipoca. Eu nao
participo da venda de pipoca dele, mas eu levo meu filme 14. Ainda pago antncio para ele.
Pago tudo. Toda campanha publicitaria, o distribuidor me adianta, mas me retém prioritario. E
o risco que eu tenho. Logico, tem o risco do negocio. Tem a pirataria. O controle do mercado,
a Ancine esta controlando. Teoricamente, a gente acha que estd tudo certo. Teoricamente. Eu
ndo posso afirmar isso. O controle do mercado hoje ¢ muito melhor que ha dez anos atrés,
pela informatizagdo, pelo proprio controle da Ancine do mercado. Isso ja ¢ um ganho para o

produtor.

MO - As agdes de marketing que vocé mencionou para o langamento do filme, vocé se
lembra das mais importantes?

TV - Teve sessoes de pré-estreia, sessao pra crianga, teve sessdo pipoca com o pessoal
do Rio. Foi sabado de manha, as 10h, no Estagao Cinema 1. No Estacdao da rua Voluntarios da
Patria. A fila dava voltas no quarteirdo. A seguranga do governo nao deixou todas as criangas
entrarem, ficarem de pé, teve algumas que comecgaram a chorar. Os bombeiros nao deixaram.
Teve promocgdes na sala de cinema. Ag¢des normais, nada especial. No Dois, fizemos pré-

estreias, brindes, promogdes na radio para dar ingresso.

MO - E essas a¢des promocionais com brindes, radio, ajudam a conquistar publico?

TV - A gente faz, mas nao ajuda muito nao. [...]
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