Cinema, Televis&o e Educacéo: o caso Peixonadta

Ricardo ZANI?
Docente na Faculdade de Comunicacao, Artes e Ddsigrentro Universitario Nossa

Senhora do Patrocinio/Ceunsp, Salto, Sp.

REsSumMO

O objetivo deste artigo é desenvolver uma cronalbggtorica sobre a participacédo do
audiovisual na educacao, sobretudo o cinema ereiesos na televisdo. Trata-se de um texto
que apresenta e discute novas alternativas voltadeducacdo, que propde as linguagens
audiovisuais como meios acessiveis e eficazest@@@do entre comunicadores, educadores e
seu publico, estudantes ou ndo. Num segundo mongem@tqartir de treze caracteristicas
levantadas pela comunicadora e pesquisadora Benibesg, analisamos alguns episodios da
série infantilPeixonautae quais as qualidades assertivas desta quandoEiem um produto
audiovisual educativo.
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INTRODUCAO

Tanto a educacdo como a comunicacao tem por cdstici um elo em comum, o
estudo das mediacdes entre 0 Homem e o mundo, eeng@ndo como isto se da‘\a@éo
social do Homem, bem como na extensao de seusd@&ENMWAGALHAES, 2007, p. 33) Neste
aspecto, a intencdo deste artigo é tratar sobaerelstcdo entre a comunicacédo, a educacéo e
0s programas educativos propriamente ditos. Sessimacomo ponto de partida devemos
estabelecer que o conceito de educacdo em umaeamtiplo é formar, incitar o individuo ao
conhecimento e, portanto, temos que a busca p&oadimento do conhecimento é o que nos
leva a um processo educativo. Nao basta conheqgaeaéso refletir. Isto porque o ato de
guerermos conhecer e decodificar os mistérios dodmmos impele a estabelecer um sistema

de aprendizagem enquanto a busca deste conheciseenttabelece a partir de uma crise, de
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um conflito que foge ddordem em que o conhecido ja esta definido, intetado,
internalizado” (MAGALHAES, 2007, p. 44)

Assim, cabe ao individuo buscar a compreensao wseatos que até entdo nao
faziam parte de sua experiéncia de vida, organ@ancbnflito entre o que este ja conhecia e
0 que ndo se adequa aos seus padrdoes anteriogesador da curiosidade. Certamente,
conhecer é ordenar informacdo, € tentar encaixatralele um contextéos sujeitos e 0s
objetos de observacao(MAGALHAES, 2007, p. 44) Para o pesquisador Claudio Marcio
Magalhdes;o Homem tem desejo de conhecimento. Conhecimemo dorma de apreensao
do mundo, uma maneira de integrar-se por meio do ajgociedade tem de mais coletivo: a
sua ordenaGao{MAGALHAES, 2007, p. 44)

A educacao nos proporciona o conhecimento enquaimmividuo se torna ‘donte de
si mesmo”"(MAGALHAES, 2007, p. 46) aléem de embeber-se e ser consumido por seu entorn
Desta forma, devemos compreender que a educacaenéde restringir aos livros e as salas
de aula, e sim ser vista como uma compreensdoamgika dasrelacdes humanas®nquanto
o individuo interpreta o0 mundo e é interpretadoggie(MAGALHAES, 2007, p. 46) Tal relacao
depende diretamente das pressuposi¢cdes propriasudmundo individual, de sua tradicdo
histérico-cultural, dos instrumentos metodologico® este utiliza para observar e, ainda, de
sua imaginacdo produtiva, culminando numa estrutua podemos aplicar tanto para o
processo educacional quanto para 0 comunicaciA&gALHAES, 2007)

E entdo podemos conceituar o ato de comunican gis¢, comunicar nada mais € do
gue“disponibilizar o conhecido, reduzir o desconhecg&proporcionar o conhecimento entre
atores sociais"(MAGALHAES, 2007, p. 46) OU Seja, tanto nos processos educacional como no
comunicacional vemos como o individuo conhece odaunse comunica com ele por meio

da interatividade.

CINEMA , TELEVISAO E EDUCACAO

Uma das autoras que se sustenta em Pierre Bowdiafirmar que o cinema contribui
para o desenvolvimento de urmi@ompeténcia para ver’é Rosalia Duarte, quando esta
entende que o ser humano tem uma disposicdo peoanpreensdo da histéria narrada na
pelicula cinematogréfica e estabelece que tal ctdnpe esta associada a uma atmosfera



cultural do individuo, isto €, a sua experiéncieoks e ao grau de afinidade que este possui
com as artes e os produtos audiovisuais, afetantinaira como o cinema é recebido por seu
publico, do culturalmente mais simples ao mais i®@UMOUARTE, 2002, p. 13) Como
argumento, Duarte nos apresenta pesquisas indisatie que 79% do publico que vai ao
cinema no Brasil é composto por estudantes untaeiss e que grande parte deste percentual
pertence as classes sociais média e alta, num d@phificativo de que a formacéo
cinematografica destes espectadores remete a imf@re valorizacdo dessa pratica por seus
pareSDUARTE, 2002, p. 14)

Assim, ir ao cinema nao se trata exclusivamentena escolha pessoal, € também um
fator que repercute diretamente na educacdo dwidhdi enquanto‘um processo de
socializacd0”(DUARTE, 2002, p. 14)E 0 cinema, como um espaco privilegiado de pradulas
relacdes sociais, torna-se tdo importante parasanormacao cultural e educacional quanto a
leitura de obras literarias. Um dos exemplos éaaga, pais onde o cinema € tratado como um
veiculo de estratégia politica na preservacdo des gatrimoénios cultural e linglistico
(DUARTE, 2002, p. 17) Isto ocorreu porque n&ra da reprodutibilidade técnica’ da arte
reproduzida e acessivel as massas, a forma coraplusano percebeu a realidade em seu
entorno se transformou no momento em que este igseudémarcar” pelo contato com as
imagens cinematograficas, fossem estas ficcionagooumentais. O cinema surgiu como um
meio onde o ser pensante pode estabelecer contatoss aspectos histéricos e sociais a sua
volta, tais como as relacbes familiares, de negoolw amizade, de questbes éticas ou de
cidadania, devido &sua natureza eminentemente pedagogiea’ interagir com o individuo
na producdo de saberes, crencas e visdes de maladoda preservacdo e disseminacdo de
identidades nacionais e culturgi&JARTE, 2002, p. 18-19)

Na opinido de Rosalia Duarte é preciso que mudemassa forma de ver o cinema e
0s demais produtos audiovisuais, como a televd@zando de tratd-los como coadjuvantes
ou até mesmo como influéncias negativas no proadscacional, para darmos legitimidade
e reconhecimento ao seu conte{mOARTE, 2002, p. 20)A autora defende que o cinema, e nés
o audiovisual, participa de modo significativo manfiacdo geral das pessoas, cabendo aos
pesquisadores da area entenderem de que formacizge e quais sdo a extensdo e os limites

dessa participacdo. Ndo podemos mais ignorar #agia de umdpedagogia do cinema”



gue, com sua estratégia e recursos, seduz intensamm® numero consideravel de pessoas,
sobretudo 0s jovenBUARTE, 2002, p. 21)

Com efeito, a presenca do audiovisual na sala lde epara além desta, reafirma suas
qualidades de transmissor de conhecimentos a utit@@ada vez maior. Fazemos parte das
novas geracdes que, em seus processos de soéialitapbém foram educadas pelo cinema,
pela televisdo, pelo video e, atualmente, pelanate Sdo tecnologias que se inserem em
nosso cotidiano em maior ou menor grau com infodesacrelevantes ao ser humano,

conforme ressalta Arlindo Machado:

Hoje, é claro, a coisa € bem diferente. A televig@oetrou tdo profundamente na
vida politica das nacdes, especularizou de tal foororpo social, que nada mais
Ihe pode seexterior, pois tudo o que acontece de alguma forma pregsapgua
mediacdo, acontece portanfjoara a tevé Aquilo que ndo passa pela midia
eletrbnica torna-se estranho ao conhecimento e asib#idade do homem
contemporaneo. N&o se diz mais que a teleVisiodas coisas que acontecem;
agora elafala exatamente porque as coisas acontenefa. (1995, p. 08, grifos do
autor)

Devemos considerar que o cinema e a televisdo otupagares especiais de
memoria” (KORNIS, 2008, p. 14em nossas mentes porque nos trazem movimentosuam s
esséncia registrada e oriunda dos sistemas anaddgice aprofundam a nossa nocédo de
realidade. Contribuem para tal caracteristica o0 fdds linguagens audiovisuais estarem
calcadas na narrativa do cinema classico e, portaatvirem a um objetivo conservador que
perpetua um habito por meio de sua estrutura &altrar um estado emocional repetido a
exaustdo, auxiliando o espectador na escolha daspistir.

O cinema classico mantém sempre a mesma organieag@bural ao distinguir suas
realizacBes entre drama a comédia o0 épico e outros géneros que fazem separacdes bem
definidas em suas categorias narrativas e quess@eictradas nas vidas de suas personagens.
Uma obra classica tende a possuir um roteiro paglrddustrial, com doses bem estabelecidas
em suas situacoes de tenséo e relaxamento, engoleeespectador e fazendo-o acreditar que
a estoria contada é “real”, eliminando-se as lagucausadas pelo corte da edicdo e
transmitindo a sensacao de tempo cor(BlgrRCH, 2006, p. 136)Isso quer dizer que os fatos
apresentados na tela ndo precisam essencialmenterdadeiros, mas necessitam ser fiéis e
“realistas” com as diegeses filmicas, com a linhaativa ficcional que esta sendo mostrada

ao publico. Sem falarmos nas ficcionais reconsgscde épocas cinematogréaficas, e



posteriormente televisivas, que possuem modosjaéss, arquiteturas, masicas e linguagens
que também transmitem verossimilhanca aos espeetadaesta forma, claro esta que:

No contexto de abertura da historia para novos tageos filmes — tanto os de
ficcdo quanto os documentérios e 0s cinejornais es gorogramas de televisao
passavam a ser encarados como fontes preciosas pammpreensao dos
comportamentos, das visdes de mundo, dos valordaseideologias de uma
sociedade ou de uma épo@&ORNIS, 2008, p. 23)

Aliamos a tais caracteristicas a atracdo do ausliavipara a atividade didatica. E aqui
apresentamos o0s autores que ao longo da historiaudmvisual, sobretudo do cinema,
discutiram essa relacdo entre a educacdo e adivesraudiovisuais através de um viés
histérico, sendo uma das principais teorias a dongds Boleslas Matuszewsky quando, em
1898, este publicouUne Novelle Source de ['Histore Création d'Um Dépie
Cinematographie Historigyedestacando a relevancia do cinema como um dodamen
histérico e didatico ao analisar que a imagem categrafica tratava-se de uma testemunha
ocular, veridica e infalivel, capaz até de supartaadicdo oral. Para Matuszewsky, os eventos
mais importantes deveriam sempre ser registradts gggema e arquivados em acervos
publicos para servirem a posterid@a@RrNIS, 2008, p. 16-17)Devemos esclarecer que tal teoria
surgiu junto com o cinema primitivo, atrelada aspiras experiéncias do cinematégrafo dos
irm&os Lumiere. J4 na primeira década do séculmXi&toriador francés Charles Seignobos
destacou a importancia da imagem do cinema papeen@dizado historic(KORNIS, 2008, p. 18)

e, ainda aqui, a idéia que persistiu era a de qoamaema, bem como a fotografia, eram
espelhos da realidade, capazes de transmitirem troamente a reproducdo da existéncia
humana.

Porém, foi em 1947, quando Siegfried Kracauer paoblia obraDe Caligari a Hitler,
que surgiu um argumento capaz de estabelecer ulmgdoedo cinema ficcional com a
Historia, sobretudo os filmes realizados no Expoessmo Alemdo e seus reflexos dos
anseios de uma sociedade alema pré-ascensdo dmoanuma aproximacao direta entre o
filme e 0 meio que o produzira, a realidade de apara transmitida pela fotografia sem que
nesta houvesse deformac@eoRNIS, 2008, p. 18-19)Durante a década de 1950 historiadores
ingleses e alemédes compreenderam e defenderam cjuensa possuia um valor histoérico.
Enquanto o documentarista inglés Arthur Elton afdbao cinema o valor de um documento
de andlise e estudo cuja importancia poderia seneama dada aos hierdglifos e aos



pergaminhos da antiguidade, o historiador alemdta Ferveen constatou que a relevancia
documental do cinema para a pesquisa somente pcEEriaceita se houvesse um respeito
critico as fontes historicas utilizadas por @eRNIS, 2008, p. 20)Nessas duas defesas, vemos
gue o cinema deveria se ater a uma verdade reffighela camera para ser valorizado como
material educativo.

Em 1961 o historiador francés Charles Samaran detemue o cinema, de uma
maneira geral, deveria ser visto como uma manaraeddiversificar as fontes utilizadas na
pesquisa historica. Assim, foi a partir das idéiasSamaran que Michel Vovelle, também um
historiador francés, prop6s a fonte iconografican@aum meio privilegiado nédominio da
histéria das mentalidades’afirmando entdo que, a partir de tais argumetod#me poderia
ser considerado um documento histérigeORNIS, 2008, p. 21)

Posteriores a essas teorias embrionarias, doissntoexeram questdes significativas
ao entendimento da relagédo entre o cinema e a @iludaram eles os franceses Marc Ferro e
Pierre Sorlin. O historiador Marc Ferro defendemocargumento que, ao analisarmos fatos
historicos recentes, deveriamos ir além dos doctorasscritos. O alerta de Ferro se baseou
no fato de que na contemporaneidade a linguageemeaitografica nos permite uma nova
dimensao do conhecimento histdrico, tornando-séngirumento adequado ao ensino quando
o filme se torna um documento para a analise daiedades, numa relacdo entre seu autor,
tema e espectad(MORNIS, 2008, p. 25-26)

Para Ferro, deveriamos buscar no documento cingrafito as informacbes que
pertencem adnao-visivel”, tais como a relacdo deste com a sociedade queduzpe o
consome, a articulacdo da realizacdo deste pradutoa sua audiéncia, financiamento e até
mesmo com as acgles provenientes do Estado, conm @gtural ou censura, entre outras
(KORNIS, 2008, p. 27)Ulteriormente a sua analise relacionada com mtiftacao da obra, com
a origem do documento e seus demais aspectos, &@Brou seu argumento para 0 exame
relacionado a recepcdo da obra, entendendo a foom& este documento foi recebido e
aceito pela sociedade. Neste aspecto, Ferro abaréstudo do cinema enquanto um objeto
de doutrinacdo ou glorificagcdo, um instrumento dguagem interpretado por alguns
dirigentes politicos como um meio eficaz de se ahag massggORNIS, 2008, p. 29)

Dentre os exemplos de Marc Ferro podemos ele@edubro (1927), de Sergei

Eisenstein, filme realizado por encomenda de JoS¢gin para a comemoragcao dos dez anos



da Revolugdo Russa e os dois documentarios de Riefienstahl,O Triunfo da Vontade
(1934) eOlympia (1938). Realizados sob o comando nazista como eio de informacao
superior, os filmes de Riefenstahl serviram paaaifgtar, respectivamente, o congresso do
partido nazista em Nuremberg, um grande simboldldeich, e as Olimpiadas de Berlim,

com o intuito de se demonstrar a superioridadejezh e o vigor da racga ariana.

Todo discurso histérico € a eleicdo de uma per$peeam detrimento de outras.
Cabe a cada cineasta, seja motivado por interegfeisis ou pessoais, privilegiar
seu ponto de vista, criar imagens para determinafdss histéricos e, assim,
instaurar suas interpretacbe§~ELDMAN, apud COUTO SILVA, Carla Roberteet
al., 2010, p. 6Q)

O Unico aspecto ao qual Marc Ferro se recusoutar ttamo fundamental na analise
do documento filmico foi a sua dimensédo estéfitarNIS, 2008, p. 30) Neste aspecto, 0
historiador e professor Pierre Sorlin se destacodedender que todo filme é um documento
histdrico, seja ele ficcional, documental ou cine@ (KORNIS, 2008, p. 31)A abordagem de
Sorlin recaiu sobre dois segmentos do documentucfit a historia do cinema e a sociologia
historica. Partindo de pressupostos semioéticosnao@gicos, Pierre Sorlin encontrou na
historia do cinema os elementos propicios para tendimento das mensagens filmicas,
analisando-as em seus aspectos politicos, sohiatéricos e afetivogkORNIS, 2008, p. 33)
formando assim, cadeias de significagdes.

Quanto a sociologia histérica, Sorlin enxergounguagem cinematografica como um
conjunto de varios meios de expressao, tais consoms as palavras, 0os cantos, os ruidos e as
imagens, e com esquemas proprios em sua relacamaeizacdo, ou sejgcomo resultado
de uma série de processos que a transform@oRNIS, 2008, p. 33) Tendo Sorlin como
referéncia, podemos crer que o cinema é o reflexaumia época ou sociedade e seus
desdobramentos ocorrem em narrativas que sao donadsas por fatos historicos ou do
cotidiano, caracterizando as vidas de suas persosag suas mudancas comportamentais,
sejam estes documentais ou ficcionais, tais confness de Michelangelo Antonioni, dentre
elesBlow Up(1967) eZabriskie Poin{(1969). Na visdo da autora Monica Almeida Kofiais
imagens sdo uma reflexdo em torno do mundo queraa,ca0 mesmo tempo em que recriam
uma possivel, porém imaginaria, visdo de algunsetsis da sociedade, que é apeonasa

entre as varias possivei$2008, p. 35-36, grifo da autora)



Assim, ter o audiovisual como um aliado no proce=acacional e fazer deste um
instrumento de cognigdo é inserir-se no contextal & tornar mais eficiente a acdo de ensino-
aprendizagem. Sabe-se que o0 século XX conhecewndarairavés das imagens, fossem elas
estaticas ou em movimento, e isso contribuiu dendomdefinitiva para a formacdo da
identidade human@UARTE, 2002, p. 18)a partir do momento em que 0 cinema passou a ter
uma funcéo pedagdgica sobre as aulas expositieasosSfruto de um mundo cada vez mais
imagético e € de fundamental importancia que o athrcreconheca esta caracteristica,
entendendo a linguagem audiovisual como um me@a@agacao de idéias e conceitos, ao se
permitir as novas experiéncias do ensino e amplisenso critico, como nos mostra Marilia

Franco:

Todos nos somos espectadores, todo o filme é @ducatsociedade brasileira se
constituiu em torno da televisdo nos Ultimos vartes, se foi bom ou ruim é outra
histéria, a questdo é que isso é um fato. A eduwagdsou pela televiséo, pelo
audiovisual. E uma obrigacdo do pesquisador/educaggonhecer e entender
esse fato. A televisdo pode mudar de acordo com eacdp do
espectador/educando, o processo pode ser revertdacordo com a assimilacéo
e a reacdo do alvo, no caso o espectador/educa@dofiimes sédo narrativos,
contam histérias, a nossa cultura é audiovisual éistéria do cinema é o
ficcional. Qualquer filme é educativd.

E inegavel que através das midias o ser humano eest&onstante processo de
aprendizagem. A formacéo educacional do individkiste por toda a parte e para além da
escola, é fruto de um processo de todo o meio sdioral sobre os seus participantes num
exercicio de viver e conviver que educa o (B®ANDAO, apud MAGALHAES, 2007, p. 73) A
linguagem audiovisual é totalmente diferente dguagem escolar e, se nas salas de aulas
houve pouca evolugcédo sobre o tradicional modelsdpgiz e professor, nas linguagens do
cinema e da televisdo criaram-se novas formas cee@gdo do mundo, sobretudo em seus
procedimentos técnicos, ontteritmo dos cortes de cenas nas edi¢cdes dos prmgsaé cada
vez mais frenético. Pesquisa realizada com 30@$§lcomerciais nos anos de 1940 e 1950

situava a duracdo meédia de cada plano entre 12 sethindoS(GARCIA, apud MAGALHAES,
2007, p. 73).
E mais,“em 1987, outra pesquisa com 115 anuncios indicavduracdo media de

1,54 segundo por plano, chegando a 1,11 segundccowerciais infantis”(FERRES,apud

3 Observacdes apresentadas pela Profd. Dr2, Marfhacé durante as aulas ministradas na disciplimguagens
Audiovisuais e Educagdpno ano de 2003 na pés-graduacédo da ECA-USP.



MAGALHAES, 2007, p. 73) Diante deste paradoxo foi necesséria a aproximnagéie educadores

e comunicadores na realizacdo de projetos conjumtas experiéncias dessa parceria, até
entdo esporadicas, se tornaram uma constante antpgpoducdes audiovisuais voltadas a
educacdo, ao ponto de, atualmente, ndo se reafizarais programas para as emissoras
educativas sem gue haja uma equipe integrada @nfeofissionais das areas afins. O inicio
desta parceria entre a televisdo e a educacadma®gs apontamentos da historiadora Marcia

Leite, ocorreu da seguinte forma:

Talvez inspirado pela teoria da informacao, tensedevar a tradicional aula para

a televisdo, numa tentativa de reproduzir a escBlstava unteleprofessoipara
dar vaz&o a concepcédo de gqoesujeito € moldado pelo meio, os conhecimentos
estdo fora do sujeito que aprende, bastando apesaxem “engolidos’ (apud
MAGALHAES, 2007, p. 110, grifos da autora)

DA TEORIA A PRATICA

O audiovisual, caracterizado e fundado como umul@isolidario ao ensino e a
discussdo da educacdo, insere-se na formacdo deadedes que estejam aptos ao
conhecimento e ao desenvolvimento dos signos pes #hbalhados dentro das novas
tecnologias.Orientando um olhar midiatico para o ensino, deskewndo a nocédo de
coletividade e de processo educacional, o edugaattera conceituar seu trabalho em torno
dos objetivos necessarios ao uso das ferramenthsvewais, conhecendo, a principio, as
regras da narrativa cinematografica. Como um pgnaalida mensagem do século XX, o
cinema se tornou a origem e a esséncia das lingsaggliovisuais, disseminadas a posteriori
por outros veiculos como a televiséo e o video.

E como uma das possibilidades para o desenvolvamen& pesquisa de projetos
educativos voltados ao audiovisual podemos levarcensideragdo alguns apontamentos
abordados pela comunicadora e pesquisadora BiariResg. Dentre as treze caracteristicas
que podem nortear o julgamento das qualidades ti@sserde um programa educativo,
Rosemberg nos esclarece sobre o principio do anemto, de um programa que deva atrair a
atencdo do seu publico com uma historia envolvesmteantadora e emocionante. Além deste
item basico, um programa educativo necessita dekarwma linguagem que seja familiar e
que, a0 mesmo tempo, traga novas expressdes eitosnerriquecedores a linguagem do

individuo, ter uma estrutura narrativa coerente @mapacidade de acompanhamento e



compreensao de seu publico e estar adequado a eteranthada faixa etéria, levando em
conta “o nivel de desenvolvimento intelectual e psicatdfi do espectador em questédo
(ROSEMBERG, 2008, p. 84)Como dito anteriormente, ndo se concebe na dadaia realizacéo
de um programa educativo sem que haja a parti@papijunta de comunicadores e
educadores, a estes ultimos cabe a garantia dasgnéormacdes veiculadas estejam corretas
e adequadas a um determinado grupo social, quetivem a propagacao de valores positivos
e ampliem o horizonte ao nos mostrar a diversidadeundo, enriquecendo nossos olhares e
nos tirando da rotina diar(ROSEMBERG, 2008)

Um programa educativo deve trazer ao seu publiemvwmlvimento, ndo deixar que
este assuma uma posi¢do fisica e intelectualmeagsivia e sim despertar a curiosidade,
ensinar, prender a atencao e ser interativo. Seegpalho a medida que traga sentimentos e
emocoOes proprias ao seu espectador, que este g adentificar ao deparar com exemplos e
situagbes que o ajudem no desenvolvimento da a&titna e na competéncia para resolver
situacOes problemas e que, a estas, sejam apsegalucoes alternativas de mediacoes,
pautadas no dialogo e na negocia@@mSEMBERG, 2008, p. 87Por fim, Rosemberg acredita na
exploracdo de personagens proprios do universaada publico, daqueles que despertem a
afinidade, o gosto e a identificacdo, além da emgf e admiracdo, que sejam modelos no
qual o individuo possa se mirar, sejam estes fieifoou reais, que haja um vinculo entre o

personagem e seu publiG@SEMBERG, 2008)

O CASO PEIXONAUTA

Tomando como ponto de partida as caracteristicastagas por Bia Rosemberg como
essenciais ao desenvolvimento de um projeto eduocatiitado ao audiovisual, analisaremos
agora o casdPeixonauta®. Desenvolvida por Célia Catunda e Kiko Mistroriggicios-
proprietarios da TV PinguinPeixonautaé uma série infantil que explora como tema prigcip
a sustentabilidade ambiental de uma forma acesslivertida e interativa, tendo por objetivo

* Peixonauta é a primeira série de animacdo de coc®emirtistica-autoral brasileira, com 52 episodids 11 minutos,
produzida inteiramente no Brasil. A série foi créaé produzida pela TV PinGuim em associacao cornseoDery Kids Latin
América. A histéria segue as incriveis e as vezesreegadias e molhadas aventuras de um peixe ag@ureto e seus
melhores amigos, Marina e Zico. Criada para as egas de 04 a 12 anos, Peixonauta conta as aventigasn peixe que,
com a ajuda de um escafandro cheio d"agua (o Byblese entre o "mundo molhado" e o "mundo sece/elando mistérios
e buscando solugdes para proteger o meio ambi&xglora de maneira Unica e divertida os varios #nists do mundo,
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fazer com que seu publico reflita sobre a impoito ambiente para o futuro do planeta
(PARADIZO, 2009) A série, que estreou no canal p&iscovery Kidsem 20 de abril de 2009 e
atualmente é exibida em diversos paises, tem carsmmpagem principal um peixe que atua
como agente da O.S.T.R.A. (Organizacdo SecretaTueh Recuperacdo Ambiental) e cuja
missao é buscar solu¢des para proteger o meio aratd@gartir das dicas recebidas pela POP,
uma bola méagica que traz dentro de si as pistas gamistérios e que sO pode ser aberta
quando todos, personagens e telespectadoresyeaepetina sequéncia ritmica de movimentos
de percusséo corporal.

O Parque das Arvores Felizes é o cenério ondessmga a trama e um grande pé de
feijdo serve como o Q.G. do administrador do pardAlém de Marina e Zico, amigos
inseparaveis do agente Peixonauta, outros persenage constantes na série, o Dr. Jardim,
que é avb da Marina, administrador e veterinarigpamue, os irmaos Juca e Pedro, sempre
aprontando das suas, a agente Rosa que habitasadagarque e o agente Chumbo Feliz, um
peixao que esta sempre cansado e € tdo sabio quanteestre oriental, seu habitat é o fundo
do mar em torno do parque. Com ritmo e interatgjdemas que tratam sobre a diversidade
da fauna, maneiras de se reciclar materiais désegste as causas de contaminacao da agua,
entre outros, chegam até as crian@s meio de uma linguagem dindmica e ludica, sem
deixar a fantasia de lado’(PARADIZO, 2009) Na visdo de Angela Recio Sondon, vice-

presidente de programacao da DNLA / USH:

Peixonauta é a primeira iniciativa de co-produc@miscovery Kids no Brasil e se
encaixa perfeitamente na programacao da rede, objetivo € educar e divertir a
crianca em idade pré-escolar, e, ndo poderia haeara melhor para explorar do
gue o meio ambiente, hoje uma preocupacdo mugetiatt PARADIZO, 2009)

No epis6dioO Caso da Bagunca das Marmotass deparamos com toupeiras que
foram expulsas de suas tocas porque seus tunaisesentupidos com as bolas que Juca e
Pedro brincavam e estes aprendem que qualquesic@iteno eco-sistema do parque causara
uma reacdo em cadeia que prejudicara toda a coadena sua volta. Assim, através de uma
acao coletiva, onde todos se unem para retiraolas lgue impediam as toupeiras de ficarem
em suas tocas, 0 problema é resolvido e o casaradoe J4 enO Caso das Sete Corés
abordado o sumico de Bob, um filhote de onca pantquuk se perde de sua mée e vai parar

sejam eles aquaticos ou terrestres! O telespectadmwnvidado a se levantar e repetir a seqiiéntraica de palmas e pés
para abrir a POP e descobrir as pistas secretasalda episdédioDisponivel em: http://www.peixonauta.com.br/.
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dentro de uma caverna localizada atras da Cachdasrdguas Dancarinas. Ai, a explicagéo
do que é e como se forma um arco-iris, além da ldg& que uma crianca ndo deve sair
sozinha e sim sempre acompanhada, serve como radeapampliacdo do horizonte dos
espectadores.

Em O Caso do Brinquedo Perdidoma antiga brincadeira de esconde-esconde €
apresentada ao publico e confrontada com os méiassade diversdes representados pelo
mini-game que Marina brinca enquanto ignora seuga@nUma pilha entregue pela POP ¢é a
pista de que algum brinquedo estd com problemasselugdo chega quando Peixonauta
encontra, atrds de um arbusto no Jardim dos Cagwos,carrinho de controle remoto
abandonado e com suas pilhas deterioradas. Pordagiexplicacdes do Dr. Jardim tomamos
ciéncia sobre a importancia de se descartar péghbaterias de forma seletiva em um lixo
especial, evitando assim que materiais nocivostirema poluam o parque. Ademais, vemos
também a relevancia dos jogos e das brincadeitaives como um fator importante para a
socializacéo das criangas e a propagacao de v@losés/os como o respeito e a amizade. De

acordo com Kiko Mistrorigo, um dos criadores daesér

Peixonauta € um personagem Unico que representaomto de vista novo sobre o
nosso mundo, mas que pode ser compreendido eficmbdi pelas criancas. A
atitude curiosa, questionadora e positiva de Peixda convida a crianca a
desvendar segredos da natureza e a encontrar fosugtentaveis de convivéncia.
E também uma série universal, pois traz personagerdiversas partes do mundo
gue convivem em um mesmo hal§#ptid PARADIZO, 2009)

O nascimento de um filhote de canguru, a explicaggbr. Jardim do porque e como
ele ficar4 alojado por seis meses na bolsa de feaatém da necessidade de um local maior
que sirva de moradia para esta nova familia, seo@mo ponto de partida para o episédio
Caso dos Duendes Brilhante& crenca de que duendes existem e ainda brilhamsouro
leva os personagens Marina, Zico e Peixonauta@u@s nos livros e a descobrirem que na
verdade eles ndo passam de seres magicos. A exastios duendes entdo cede lugar a um
grupo de cogumelos florescentes raros que aindaesf&o catalogados, resultando no
envolvimento de todos, inclusive o de uma bidlogga do Dr. Jardim, na acdo de salva-los
da extincéo e evitar que o novo lar dos cangurjigscamstruido no local onde os cogumelos

brotaram.
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Em todos os episddios a POP exige a participacciiiancas para que seja aberta,
somente entregando suas pistas apos a repeticam diémo indicado entre movimentos e
sons. Em alguns deles Marina pede a atencdo dac@(ar meio de perguntas lancadas a
camera, a um personagem subjetivo, buscando unmifegdo ativa dos espectadores
através da interatividade e do envolvimento deStakatitude fica evidente e®@ Caso do
Sumico das Cestas de Pic-Nande frases comityocé viu quem pegou nossa cesta de pic-
nic? Ela ndo pode ter sumido assiml “vocé ja ouviu falar em undevorador de pic-nics
cheio de perna® Eu também n&o’exigem que as criancas nao figuem numa posicao
intelectualmente passiva diante dos acontecimentiehham suas curiosidades despertadas,
aprendendo novas expressfes e conceitos que s@peepdores a sua formagdo. A
explicacdo de que mais de um animal pode estaagda sumico das cestas nos faz refletir
que a falta dos alimentos especificos dos anintaisio frutas e nozes, e que até entdo
existiam em abundéancia no parque, € o motivo pae eles procurem outros tipos de
alimentos. E, para variar, os causadores deststoraio sao Juca e Pedro, que colheram todas
as nozes e frutas com o intuito de bater um recondedial de empilhamento de alimentos.

Numa inocente brincadeira de se identificar osstige passaros através dos assovios,
Peixonauta e Marina se deparam com mais um enigm@® €aso do Barulho Misterioso
guando ouvem um barulho estranho, néo identificé#@perceberem que Zico esta agindo de
forma diferente, tentando esconder algo, e a patipistas que a POP traz, uma maleta vazia
e uma folha de platano que representa a bandei@adada, os amigos descobrem que o
grande mistério € um ganso canadense que deixolbas®lo em revoada para morar no
pargue na companhia de seu novo amigo Zico. A gréigdo € que Zico precisa entender o
quanto as amizades verdadeiras sdo para sempe ridqumporta a distancia entre ele e o
ganso, este deve voltar para seu bando, para gosamia familia que também sentirdo sua
falta caso figue no parque. Além do mais, sempeelgquuver inverno nas terras do norte ele
vira para se reencontrar com Zico, € como o prdpeigonauta diz:amigos sao demais”

Essa mesma preocupacgdo com a amizade fica eviderpeisédicO Caso do Sumico
de Zicoquando este, a se tornar guardido de uma banddéeghdeiros e sair ao encalco de
guem a esvaziou enquanto colhia bananas, se daparam filhote de urso doente, com febre
e dor de barriga de tanto comer doces, levandajogp® para ser examinado pelo Dr. Jardim
no pé de feijao. A partir de didlogos coffis animais nao comem brigadeira “lixo tem
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que ir para a lata de lixo'as criangas séo conscientizadas do que devemplaserespeitar e
preservar o mundo onde vivem. Nado somente 0 muagddidmanos deve estar séo e livre de
sujeiras e contaminacdes, mas também o mundo axdieval manter sua estrutura natural,
aquela onde os animais s6 devem se alimentar dague € proprio a cada espécie e que sao,
no caso dos ursos, 0 mel, as frutas e as nozegndizsando ai valores positivos como a
solidariedade, a cidadania, a generosidade e aagagocom 0 proximo.

E assim, vemos que a estrutura narrativa da sécmegente a compreensdo de seu
publico e estd adequada a faixa etaria em quesiétendo personagens que sdo proximos do
universo infantil e que despertam a empatia e fiasgya das criancas. Além de divertida, a
sériePeixonautecria um vinculo com seu publico ao tratar de teatagis que estdo na ordem
do dia nas escolas e nas conversas nos laresidagast permitindo a elas se mirarem nos
modelos exibidos enquanto tais mediacdes sdo mufa@o didlogo e pela proliferacdo de
informagcBes adequadas ao seu grupo social atravésnd linguagem familiar. Portanto, a
afinidade conquistada pela série junto ao seu gaibsiada mais € do que um reflexo das
informac0des corretas veiculadas na telinha. Seglratel Galvao, consultora pedagogica da

sériePeixonauta

A faixa etaria entre 04 e 07 anos corresponde amomento de transicdo no
desenvolvimento infantii — o pensamento fantasivad cedendo lugar ao
raciocinio logico. Os personagens da série dialogemm estes dois modos de
pensar: Marina representa 0 pensamento logico, zag@ separar as qualidades
das coisas e de perceber o real de modo mais wbjetinquanto o Peixonauta
representa o pensamento magico da crianca em f&segrolar(apud PARADIZO,
2009)

CONSIDERAGOES FINAIS

Como vimos, um programa educativo deve assim d$midie pela capacidade complexa
gue este tem de interagir com seu publico alvopetéando-lhe a reflexdo, o sentido e
trazendo novos conhecimentos para que estes sdjaimnados ao seu cotidiano. O intuito de
uma producdo educativa deve ser o de reforcar wisecomentos apreendidos na educacao
formal, produzindo experiéncias interdisciplinaeesxtemporaneas ao mesmo tempo em que
“reforca a aprendizagem formal e contribui para ufamacédo pessoal sintonizada com o
contexto social’em que ambos, programas e publico, se INSW&BALHAES, 2007, p. 33) O

audiovisual, portanto, deve ser pensado como utuleeapto a divulgacdo de mensagens e
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uma ferramenta essencial a educacédo contempo&meadendo seus efeitos educativos por
se tratar de um meio de comunicacdo de massa, comsente a pesquisadora Marilia Franco:

O audiovisual é uma linguagem de educacao, ndo pema#o técnico somente, é
uma linguagem de comunicacdo. O audiovisual naeigaeser uma aula, uma
video aula, pode ser um meio de comunicacdo fiatiaue transmitira
conhecimentos. A linguagem audiovisual se congtaba tocar afetivamente o
espectador através dos sentidos. O audiovisuabdégiggico porque busca falar a
cada subjetividade, a cada afetividade e essasetif@as sdo enriquecedoras.

Como resultado, um programa educativo, aquele mndisado para o seu publico
especifico, deve trazer diversdo e conceitos quglementem a formacao do individuo, ser
atraente e ao mesmo tempo ajudar o ser a crésoarpreendendo melhor a si mesmo ou ao

mundo” (ROSEMBERG, 2008, p. 83)
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