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RESUMO

The Invention of Hugo Cabret é uma obra literaria escrita e ilustrada por
Brian Selznick, publicada em 2007 e classificada como pertencente ao
género literario infantil, sendo majoritariamente constituida de
ilustragBes. A narrativa é uma homenagem ao cinema, especialmente a
Georges Mélies, um dos primeiros cineastas da historia. Hugo é um
menino 6rfdo, de doze anos, que vive escondido em uma Estacdo de
trem, em 1931, localizada em Paris, onde o referido cineasta trabalha. O
menino possui um Autdmato faltando algumas pecas o qual pretende
consertar para descobrir a mensagem que, supostamente, o falecido pai
lhe deixara. Durante essa busca, acaba por descobrir o passado de
Georges Méliés e conhecer detalhes acerca das primeiras producdes
cinematogréficas. A composicdo da obra literdria foi um dos principais
fatores para Martin Scorsese adaptar a narrativa para o cinema. A
adaptacdo cinematografica foi lancada em 2011, intitulada Hugo, sendo
classificada como pertencente ao género aventura. O “Entre Literatura e
Cinema”, evidenciado no subtitulo desta dissertagdo, ¢ abordado por
meio do processo de Traducdo Intersemidtica, ou seja, a passagem (ou
interpretacdo) de um signo verbal, como a Literatura, para um signo
ndo-verbal, o Cinema. O planejamento dessa traducédo se inicia desde o
roteiro, neste caso de modo especial porque a adaptagéo foi filmada em
3D (trés dimensoes: altura, largura e profundidade) sendo necessario o
acompanhamento de como utilizar essa técnica. No roteiro, escrito por
John Logan, a narrativa comegou a ter as primeiras modificacdes.
Depois o diretor, Scorsese, e 0s demais profissionais do campo
cinematogréfico valeram-se da visdo artistica e técnica, bem como dos
recursos que o cinema possui para apresentar o enredo, demonstrando
gue a adaptacdo esta atrelada a escolhas na composicdo da obra
cinematografica. Desse modo, os profissionais puderam recriar a obra
literaria de Brian Selznick adequando ao novo signo, ao publico da
época em que foi produzida, ao ritmo e demais especificidades do
cinema, resultando em uma nova obra, um novo modo de ver a
narrativa, assim como tém ocorrido ao longo da histéria da civilizago
com as narrativas sendo adaptadas a cada vez que sdo contadas.

Palavras-chave: Hugo Cabret; Adaptacdo Cinematogréfica; Tradugdo
Intersemidtica; Profissionais do Campo Cinematografico; Composicao
Filmica.






ABSTRACT

The Invention of Hugo Cabret is a literary work written and illustrated
by Brian Selznick, which was published in 2007 and classified as
belonging to children's literary genre, being mostly composed of
illustrations. The narrative is an homage to Cinema, especially to
Georges Mélies, one of the first filmmakers in history. Hugo is a twelve
year-old orphan boy who lives hidden in a train station, in 1931, located
in Paris where the film director works. The boy owns an automaton
missing some pieces which he intends to fix to discover the message
that the deceased father supposedly left him. During this attempt, he
ends up discovering Georges Mélies’s past and learning details about
the first cinematographic productions. The composition of the literary
work was one of the main factors for Martin Scorsese to adapt the
narrative into film. The film adaptation was released in 2011, entitled
Hugo and was classified as belonging to the adventure genre. The
Between Literature and Cinema, present in the subtitle of this
dissertation, is approached by means of the Intersemiotic translation
process, that is, the passage (or interpretation) of a verbal sign, like
Literature, to a non-verbal sign, Cinema. The translation planning starts
from the script, in this case in a special way because the adaptation was
filmed in 3D (three dimensions: height, width and depth), being
necessary to monitor the use of this technique. In the script, written by
John Logan, the narrative began to have the first modifications. Then the
director, Scorsese, and other professionals of the film used the artistic
and technical vision as well as the resources that the cinema has to
present the plot, demonstrating that the adaptation is connected to
composition choices of the cinematographic work. In this way, the
professionals could recreate the literary work of Brian Selznick adapting
to the new sign, to the public of the time in which it was produced, to
the rhythm and to other specificities of cinema. This proceeding resulted
in a new work, a new way of seeing the narrative, as it has occurred
throughout the history of civilization with the narratives being adapted
each time they are counted.

Keywords: Hugo Cabret; Film adaptation; Intersemiotic Translation;
Professionals of the Cinematographic Field; Film Composition.
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1 INTRODUCAO

14 de abril de 2009 - ainda me lembro de que, naquele dia, a
procura de mais uma opcao de leitura, |4 estava ela em um prateleira dos
best sellers da Biblioteca Municipal de Guaramirim, Santa Catarina,
Professora Maria Iva Cabral da Luz: A Invencdo de Hugo Cabret,
traducdo de Marcos Bagno da obra literaria The Invention of Hugo
Cabret de Brian Selznick, publicada em 2007 nos Estados Unidos. Ela
despertou minha atencdo de imediato. A capa me convidou a folheé-la e,
consequentemente, ter a surpresa de ver tantas ilustragdes. J& havia lido
diversas obras literarias da biblioteca e estava aborrecido, em busca de
algo novo. Ali estava ela. A leitura da obra traduzida, despontou-me
para um novo universo repleto de magia, fantasia, aventura, sonhos e, 0
gue mais me encantava, o0 cinema.

O tempo passou e em fevereiro de 2012 cheguei a Floriandpolis
para cursar a graduagdo em Cinema na Universidade Federal de Santa
Catarina. A primeira vez que entrei em uma sala de cinema nesta cidade,
em 23 de fevereiro do referido ano, foi para assistir & adaptacdo
cinematografica da obra de Selznick, dirigida por Martin Scorsese,
lancada nos Estados Unidos no més de novembro de 2011, feriado de
acdo de gracas. Quando vi na internet o trailer do filme, tive dividas se
era a adaptacdo daquela obra que outrora havia lido. Eu ja ndo recordava
com precisdo os detalhes da narrativa, assim como acontece com a
maioria do que leio. No entanto, algo me convidava a ir assistir, a
adentrar naquela que parecia ser uma aventura...

Durante a exibicdo do filme, aos poucos, fui reconhecendo que
realmente se tratava daquela obra literdria ilustrada que havia me
fascinado ha algum tempo. Mergulhei e me surpreendi com o filme. A
tecnologia 3D possibilitou uma maior proximidade. Foi um dos poucos
filmes que utilizou essa tecnologia que senti, de fato, que a técnica
contribuiu para a composicao do enredo. No entanto havia algo a mais —
havia sentimentos, a homenagem ao cinema, 0 envolvimento dos
personagens, o humor, a grandiosidade dos cenarios e dos efeitos
especiais. As imagens em movimento me encantaram, ilustrando por
duas horas 0 meu mundo.

A graduacdo em Cinema, realizada de 2012 a 2015, possibilitou
ampliar a visdo acerca do audiovisual, da arte, cultura e sociedade. O
desejo de fazer mestrado no Programa Pos-Graduagdo em Estudos da
Tradugdo (PPGET) partiu por estar trabalhando, na época, com
adaptacdo de contelidos de cursos a distancia para roteiros de games e
videoaulas com formatos pré-estabelecidos, destinados a formagdo de
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profissionais de diversas areas do conhecimento, como Engenharia,
Direito, Pedagogia, Letras e Contabilidade. Somou-se o fato de sempre
ter tido a aspiracdo de me aproximar da literatura e estar ciente de que
grande parte dos filmes séo adaptados de outros meios de comunicagéo.

Durante esse periodo como discente do Programa de Pos-
Graduagdo em Estudos da Traducdo, percebi que a adaptagédo
cinematogréafica, teorizada no campo da Tradugdo Intersemidtica por
Jakobson (1969, p. 65) no livro Linguistica e Comunicacéo,
compreende tantos fatores, varidveis, reflex8es e, principalmente,
escolhas. Isso estd evidenciado ao longo desta dissertacdo,
exemplificado na forma como Martin Scorsese e os demais profissionais
traduziram a obra literaria de Brian Selznick para o cinema, valendo-se
de imagens, sons e outros recursos cinematograficos. A isso chamei de
composicdo, a qual, em minha concepcdo, compreende a ideia inicial até
a finalizagdo de uma producdo filmica ou o processo tradutorio que
ocorre entre a literatura e o cinema.

Nesta dissertacdo tenho o propdsito de apresentar e problematizar
a adaptacdo cinematogréfica nos Estudos da Tradugdo, para a qual
podemos ter diferentes sindbnimos e definigdes. Entre elas estdo as dos
seguintes autores: Linda Hutcheon (2013, p. 29) - transposicdo,
transcodificacdo, (re-)criacdo, apropriacdo, recuperagdo, sendo a
adaptacdo tanto o processo quanto a obra final; Robert Stam (2008, p.
21; 468) - traducdo, realizacdo, leitura, transmutacdo, transfiguracéo;
sendo a adaptacdo uma nova obra que pode se tornar uma outra forma
de ver, ouvir e pensar uma narrativa, mostrando o que é representado
somente através do cinema; Linda Seger (2007, p. 26) - uma nova obra
em que o adaptador busca o equilibrio entre preservar o espirito do texto
do qual esta adaptando e criar uma nova forma; John Milton (2010, p. 3)
- appropriation, recontextualization, spinoff, reduction, simplification,
condensation, abridgement, offshoot, transformation, remediation, re-
vision®,

Nesta dissertacdo utilizo como objetos de estudo as obras
literarias The Invention of Hugo Cabret, de Brian Selznick, publicado
em margo de 2007; a tradugdo para 0 portugués brasileiro de Marcos
Bagno, intitulada A Invengdo de Hugo Cabret; The Hugo Movie
Companion: a behind the scenes look at how a beloved book became a

L' M. T (Minha Tradug&o): apropriacéo, recontextualizacdo, derivacdo, reducdo,
simplificagdo, condensacdo, resumo, fruto, transformacéao, remediacéo, re-visao.
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major motion, também de Brian Selznick, de 2011; o roteiro de John
Logan, publicado em uma série de roteiros com o titulo The Shoting
Script Hugo, de 2012; e a obra cinematografica, Hugo, dirigida por
Martin Scorsese, exibido nas salas de cinema em 2011.

Concentro minhas discussfes acerca do processo da adaptacao
de uma obra literaria para uma obra cinematogréafica através da visdo de
mundo, saber técnico e repertério cultural dos profissionais do campo
cinematografico. Em minha analise, demonstro que esses aspectos
contribuem para os novos dimensionamentos dados a narrativa por meio
da traducdo intersemiotica e a adequacdo dela ao tempo, ritmo e demais
especificidades do cinema.

Nesse percurso, ressalto algumas diferencas entre a literatura e o
cinema no modo como as narrativas desses dois meios de comunicacao
sdo elaboradas e apresentadas ao publico, a fim de que o leitor amplie o
conhecimento acerca do processo de transposi¢do de um texto literario
para 0 campo cinematografico. Evidencio que o autor estadunidense
Brian Selznick estabeleceu um didlogo com o cinema na escrita e
ilustracdo da obra literdria The Invention of Hugo Cabret, fato que
contribuiu para que o diretor Martin Scorsese criasse a versao filmica
intitulada Hugo.

A dissertacdo estd organizada com a seguinte estrutura de
capitulos: Inicio apresentando ao leitor a obra literaria The Invention of
Hugo Cabret — narrativa, composicdo das imagens (em especial das
ilustracBes realizadas por Brian Selznick), modo como foi escrita e
demais detalhes pertinentes a ela. Menciono aspectos da literatura
infantil que estdo intrinsecas a obra em questdo. Neste capitulo,
evidencio ainda o didlogo do autor com o cinema na constru¢do da
narrativa, em especial a homenagem a essa arte e ao diretor Georges
Meélies, considerado o primeiro a perceber o cinema como um meio de
entretenimento.

No capitulo seguinte, destaco o fato de os profissionais do campo
cinematografico contribuirem para a composicdo da obra filmica.
Primeiramente, exponho o processo de escrita do roteiro, cujo
desenvolvimento precisou considerar que o filme seria gravado em 3D
para equilibrar o uso dessa tecnologia durante as gravagBes com o
intuito de que a visdo do espectador ndo fosse prejudicada. Ressalto
algumas modificagdes que o roteirista John Logan inseriu na narrativa
cinematogréfica, bem como a estrutura utilizada para escrever o roteiro.
Demonstro que a percepcdo artistica e técnica de alguns dos
profissionais que trabalharam na adaptacdo contribuiu para o resultado
final da verséo filmica por meio de reflexGes acerca das entrevistas que
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eles concederam a Selznick em The Hugo Movie Companion: a behind
the scenes look at how a beloved book became a major motion.
Menciono que os profissionais deram novas dimensGes a narrativa
através dos recursos cinematogréaficos, entre eles imagem, som e edicao.
Sobre esses recursos apresento algumas consideragdes acerca da
participacdo deles na composicao da obra cinematogréafica.

No capitulo posterior, apresento a versdo cinematografica dirigida
por Martin Scorsese, evidenciando que a visdao de mundo do cineasta foi
responsavel também por algumas modificacfes na narrativa. Ressalto
algumas diferengas entre a literatura e o cinema na composicdo das
narrativas e no modo de se comunicar com o publico, o que considero
de grande importancia para se distanciar de um conceito errébneo de
fidelidade que muitas pessoas, inclusive criticos do cinema e da
literatura, exigem do filme para com a obra literaria. Abordo o género
cinematogréfico aventura, do qual a adaptacdo foi classificada,
apontando aspectos narrativos desse género utilizados na composicdo da
obra filmica. Além disso, como conclusdo desse percurso de passagem
da narrativa literaria para a cinematogréafica, conceituo a adaptacdo
cinematografica nos Estudos da Traducdo, mais especificamente no
campo da Traducdo Intersemiética. Evidencio ainda que as narrativas
tém sido adaptadas ao longo da histdria da civilizagdo por alguns
fatores, entre eles os costumes, as lendas e 0 modo particular de cada
povo transmitir as tradigdes que as possibilitou difundir cultura, arte e
conhecimento através de geracoes.

Por fim, nos Anexos desta dissertacdo, em primeiro momento,
apresento exemplos de Antifonia - a intercalacdo entre dois coros
evidenciada na obra literaria de Selznick na intercalacdo entre palavras e
imagens - nas celebracdes das Igrejas Catolica Apostdlica Romana e
Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil (IECLB), que herdaram a
tradicdo judaica da qual originalmente surgiu, sendo utilizadas ainda
hoje por essas duas religides. Em segundo momento, um quadro
comparativo entre a estrutura da obra literdria e a do roteiro
cinematografico que serviu como berco para as reflexdes que estdo nesta
dissertacao.

A Antifonia, ressaltada nesta dissertacdo, sera o tema norteador
da pesquisa que realizarei no Doutorado. Além de maior profundidade
tedrica e reflexiva acerca desse assunto, evidenciarei como ela foi
orquestrada na adaptacdo cinematogréfica, Hugo, por meio dos recursos
utilizados na composicdo de uma obra filmica. Para que isso seja
possivel, é necessario um periodo mais extenso de pesquisa, a fim de
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gue a analise contemple os diversos aspectos técnicos, estéticos e outros
gue venham a ser abordados da verséo filmica em quest&o.

2 A OBRA LITERARIA THE INVENTION OF HUGO CABRET

No ano de 2007, a editora estadunidense Scholastic Press
publicou a obra literaria The Invention of Hugo Cabret (A Invengéo de
Hugo Cabret, no Brasil?), escrita e ilustrada por Brian Selznick®.
Classificada pela editora como pertencente ao género infantil, possui
536 paginas, sendo que 318 sdo compostas integralmente de imagens em
preto e branco. A referida obra é dividida em duas partes: a primeira
compreende as 256 paginas iniciais — 12 capitulos — que apresentam os
personagens, os locais em que a narrativa se passa, conflitos e,
consequentemente, as acfes que resultam deles, finalizando com o
surgimento de um enigma que sera desvendado posteriormente. A
segunda parte possui 0 mesmo nimero de capitulos que a primeira, €
apresenta, em 280 paginas, o enfoque na busca dos personagens Hugo e
Isabelle, amiga do protagonista, em desvendar o mistério que 0s uniu.

Figura 1 — Capa do livro The Invention of Hugo Cabret

2 The Invention of Hugo Cabret foi traduzida por Marcos Bagno, atualmente
professor-adjunto do Instituto de Letras da Universidade de Brasilia (UnB). A
obra literaria foi publicada, em 2007, pela editora Edigdes SM. Devido a essa
tradugdo, no ano de 2010, Bagno foi incluido na lista de honra do International
Board on Books for Young People (IBBY), uma nomeag&o, que ocorre a cada
dois anos, em que sdo apresentados uma exposicao e um catalogo com livros de
diversos paises membros. O Brasil participa por meio da Fundacdo Nacional do
Livro Infantil e Juvenil (FNLIJ), uma sesséo do IBBY no pais, que indica, assim
como as demais nagBes membras, um escritor, um ilustrador e um tradutor que
estejam vivos.

% O autor formou-se em Design pela Rhode Island School of Design. Recebeu o
prémio Caldecott Medal pelas ilustracbes da obra The Invention of Hugo
Cabret. A medalha é concedida anualmente, desde 1938, pela Association for
Library Service to Children ao ilustrador do livro infantil estadunidense que
mais se destacou no ano anterior. Brian Selznick lustra também obras literarias
de outros escritores.
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Fonte:http://www.theinventionofhugocabret.com/about_hugo_intro.htm

A obra é ambientada em Paris no ano de 1931. Hugo é um
menino 6rfao de doze anos que vive em uma Estacdo de Trem, as
escondidas, desde que foi levado pelo tio, Claude, apds a morte do pai,
ocorrida em um incéndio no museu em que trabalhava. Claude € o Unico
parente vivo de Hugo, é conhecido por estar embriagado com
frequéncia. Foi com ele que Hugo aprendeu a fazer a manutencdo dos
relégios do local, que possuem grande dimensdo, ultrapassando a altura
do personagem. Mesmo apds o desaparecimento do tio, sem Hugo saber
0 que aconteceu e sem qualquer pessoa notar a auséncia dele, o menino
continua a cuidar dos reldgios. Agora sozinho, Hugo rouba alimentos de
pessoas que trabalham na Estacdo para sobreviver. O menino tem medo
de ser descoberto pelo Inspetor da Estacdo, Gustave, que envia para o
orfanato as criangas que vao ao local a procura de mantimentos. Além
disso, Hugo furta pequenas pecas mecéanicas para consertar o Autdmato,
um homem mecanico que esconde no quarto.

Figura 2 — Hugo observa o Autdmato
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Fonte: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 110
-111)

O pai de Hugo, cujo nome ndo é revelado em momento algum,
possuia uma relojoaria onde trabalhava durante o dia. A noite, cuidava
dos relégios de um museu. Foi no sétdo daquele lugar onde teve contato
com o Autdmato que Ihe deixou fascinado. Ele contou ao filho sobre o
fato dos autdbmatos serem utilizados por magicos em alguns truques e
serem capazes de escrever mensagens. Hugo e o pai, animados pela
ideia de um dia verem o Autémato em funcionamento, decidiram
conserta-lo nos momentos em que 0 menino nao estivesse estudando ou
0 auxiliando nos afazeres da relojoaria. Aos seis anos, Hugo ja
demonstrava habilidade em consertar aparelhos mecanicos. Um era o
apoio do outro, compartilhavam momentos de felicidades e tristezas,
eram dois amigos inseparaveis.

Figura 3 — Pai de Hugo trabalhando na relojoaria

Fonte: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 118
-119)

O pai de Hugo, entusiasmado com a possivel mensagem que o
Autdmato poderia escrever, desenhou alguns rascunhos de pecas
mecénicas e do Autbmato em pequenos cadernos com a intencdo de
ajuda-lo no conserto. No entanto, ndo conseguiu concluir o que os dois
tanto almejavam antes de morrer, deixando Hugo com o desejo de
finalizar o que haviam comegado. A presenca do pai tdo importante na
vida dele, como Selznick traz ao leitor em The Invention of Hugo
Cabret, fez com que Hugo se sentisse como uma maquina quebrada,
alguém sem rumo apds a perda, sem sentido depois de o tio leva-lo para
a Estacdo de Trem. E justamente esse elo, essa presenca do pai na vida
do menino que torna a narrativa tdo envolvente. Hugo se torna um
magico, assim como acontece no fim da narrativa, realizando os mais
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belos truques: consertando as maquinas (pessoas) quebradas que estdo
préximas do personagem. Ele utiliza a fantasia e a magia para preencher
0 vazio, ndo apenas dele, mas das outras pessoas que, pouco a pouco,
vao se tornando amigas do menino.

Trés dias depois de se mudar para a Estacdo de Trem com o tio,
Hugo andou até o museu onde encontrou 0 Autémato nos escombros do
incéndio em que o pai morrera. O menino considerou que o Autbmato
pertencia ao pai depois de todos os esforcos que fizera para conserta-lo.
Ele o levou para o préprio quarto, na Estacéo, agarrando-se & memdoria
daquele que tanto amava. Para ele, ndo era um simples homem
mecanico, mas um resquicio da presen¢a do pai. Olhando para o
Autbmato, Hugo teve a impressao de ter ouvido uma voz que pedia que
0 consertasse. Hugo acreditou que o pai havia concluido o trabalho e
gue tivera tempo de ter lhe deixado alguma mensagem antes de morrer.

Diante dessa suspeita, 0 menino deixou o Autdmato escondido no
guarto onde dormia para consertad-lo sem o tio saber o que planejava.
Havia esperanca por parte de Hugo de reencontrar o pai, ou, a0 menos,
alguma lembranga que talvez tivesse sido deixada por ele. E a partir de
entdo que 0 menino passa a ser como um alquimista, a procura daquilo
gue acreditava que transformaria a vida dele. Hugo realiza uma busca
com inumeros esforcos que o leva a descobrir segredos e cicatrizes que
ainda ndo estavam curadas. A saudade do pai e 0 medo de ficar solitario
o afligiam. Porém, os sonhos eram mais fortes, o que o fizeram
transformar a vida daqueles que faziam parte, de alguma forma, da
rotina dele.

Hugo rouba pequenas pegas da loja de brinquedos, localizada no
térreo da Estacdo, que pertence a Georges Méliés, um senhor idoso que,
geralmente, estd cansado e abatido. Em uma das tentativas de furto,
Hugo é apanhado pelo vendedor que vé o caderno do pai do menino e se
assusta com os desenhos de autdmatos. Méliés pega para si o caderno,
como se fosse a mais cruel e perversa lembranca que poderia estar
diante dele. O vendedor, entdo, obriga Hugo a trabalhar para pagar pelo
gue roubou. O menino passa a ajuda-lo diariamente para obter o caderno
e comeca a conversar com lsabelle, que também tem doze anos. A
menina é afilhada do vendedor e mora com ele, chamando-o de Papa
Georges. Apesar da desconfianca que existe, no inicio, entre Hugo e
Isabelle, os dois tornam-se confidentes e conseguem consertar o
Autdmato. Ele os impressiona ao desenhar em um papel uma imagem de
um foguete no olho da Lua, que se trata do filme Le Voyage dans la
Lune (Viagem & Lua), e assinar o nome de Georges Méliés. Isso os leva
a descobrir que o vendedor foi um dos primeiros cineastas da histéria
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que se acreditava ter morrido durante a primeira guerra mundial. Hugo e
Isabelle passam a investigar o que teria acontecido com ele para ter
desistido da carreira e, agora, trabalhar na loja de brinquedos.

Figura 4 — llustracdo de um frame do filme Le Voyage dans la Lune, de Georges
Méliés, desenhado pelo Autdmato

Fonte: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 252 -
253)

A busca por revelar o segredo faz Hugo e Isabelle conhecerem
um pouco sobre 0 que se convencionou ser 0 inicio do cinema e se
encantarem com a magia e 0 universo de sonhos que essa arte
proporciona aos espectadores. Os dois se aventuram nessa busca,
enfrentando perigos e procurando por respostas. Eles acabam
presenciando mais do que uma descoberta. Eles tornam-se responsaveis
pelo despertar de um grande mestre do entretenimento que inspiraria
diversas geraces de cineastas e admiradores da magia do cinema. O
leitor, entdo, conhece Jeanne, a esposa de Mélies, chamada por Isabelle
de Mama Jeanne que participava da maior parte dos filmes do cineasta,
bem como producdes do referido diretor e outras obras filmicas daquele
periodo e do momento em que a narrativa se passa que sdo evidenciadas
ao longo da narrativa. The Invention of Hugo Cabret € uma homenagem
de Brian Selznick para o cinema, especialmente aos primérdios dessa
arte, resultado de um trabalho de pesquisa somado ao talento do escritor
e ilustrador na composi¢do da obra literéria.

2.1 AS ILUSTRACOES ANTIFONICAS DE SELZNICK

Como ja mencionado, a obra literaria The Invention of Hugo
Cabret possui 536 paginas, sendo que 318 sdo exclusivamente de
imagens, em preto e branco, das quais a maioria sdo ilustracGes feitas
com carvdo e grafite por Brian Selznick. Elas estdo presentes desde a
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abertura da obra, contando a narrativa de Hugo e a construindo de tal
forma que conduz o leitor a adentrar no universo desenvolvido pelo
autor. Essa imersdo ocorre por meio da imaginacdo que as imagens
instigam no leitor, fazendo-o construir o significado do contexto em que
estdo inseridas. As imagens estdo organizadas de modo linear, como
uma sequéncia de fotografias. Em alguns trechos da obra, quando se
observa pagina apos pagina, existe a sensagdo de movimento, percebida
e apreciada pelo fendmeno da persisténcia retiniana. Esse fenbmeno
consiste na ilusdo do movimento ao ver imagens sendo
projetadas/assistidas uma apés a outra durante um periodo de tempo,
COMo ocorre no cinema, em que, de modo geral, vinte e quatro imagens
sdo exibidas, sequencialmente, para constituir um segundo do filme.

Brian Selznick criou um universo narrativo por meio das
ilustracbes que expressam o mundo de Hugo através dos tracos e da
sutileza empregada nos desenhos. A técnica com carvdo e grafite
possibilitou compor as paginas da obra literaria dando a impressdo de
visualizar a profundidade dos ambientes, textura e, por vezes, a maciez
da pele dos personagens. Cada ilustracdo que elaborou em The Invention
of Hugo Cabret conta ao leitor um determinado momento da narrativa,
convidando-o a refletir acerca do que a imagem Ihe apresenta. A obra
literdria em questdo, assim como a maioria dos trabalhos que realiza,
tem as criangas como publico-alvo.

Figura 5 — Brian Selznick, autor e ilustrador da obra literaria The Invention of

¥ ‘)I

Hugo Cabret

u

Fonte: Making Of do filme Hugo (SCORSESE, 2011, 2°06”)

As imagens que Selznick utilizou na composicdo da obra literaria
sdo indispensaveis para a compreensdo da narrativa, pois a auséncia
delas dificultaria a compreensdo do enredo. Elas alternam com as
palavras criando um fluxo narrativo em que cada um desses recursos
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depende do outro para construir a narrativa. Brian Selznick organizou-as
com o propoésito de mostrar 0s personagens, bem como as agdes deles e
os lugares por onde passam, situando o leitor nos acontecimentos. N&o
se tratam de imagens utilizadas para ornamentar as palavras, mas que,
junto a elas, trazem a fantasia e a poesia ao leitor. Elas ndo apenas
informam, mas encantam pelo impacto vibrante que, a0 mesmo tempo, é
simbdlica e objetiva devido a polissemia que apresentam.
A narrativa da obra literaria The Invention of Hugo Cabret é
composta pelas seguintes imagens:
284 paginas de ilustragbes desenhadas por Brian Selznick;
¢18 péaginas de fotos de arquivos (mais precisamente, de
frames de filmes);
e14 paginas de desenhos do cineasta francés Georges
Mélies (Marie-George-Jean-Méliés), nascido em 8 de
dezembro de 1861 e falecido em 21 de janeiro de 1938;
2 paginas de uma foto de arquivo de um acidente de trem
ocorrido na Estacdo de Montparnasse, na Franga, em
22 de outubro de 1895.
A seguir, respectivamente um exemplo de cada item descrito
acima:

Quadro 1 — Exemplos de imagens na obra The Invention of Hugo Cabret: acima,
a esquerda ilustracdo de Hugo e Isabelle; a direita, frame do filme Le Voyage
dans la Lune (Viagem a Lua), de 1902, dirigido por Georges Méliés; abaixo, a
esquerda, desenho de Georges Mélies baseado em L’Homme ‘a la téte em
caoutchouc (O Homem com a cabega de Borracha), de 1901; a direita, acidente
de trem na Estacdo Montparnasse
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Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertagdo com base na obra literdria The
Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 372 — 373; 352 — 353; p. 286 —
287; 382 — 383)

Apesar da importancia dos desenhos de Georges Méliés e das
fotografias na composicdo da obra literaria, concedo énfase a presenca
das ilustracBes na narrativa que foram realizadas por Brian Selznick.
Considero notavel que elas sejam capazes de exprimir sensacfes de
personagens e contextualizar acBes que acontecem na Estacdo de Trem
no ano de 1931. A pressdo, traco e fluidez realizadas através do lapis e
do carvdo revelam detalhes do emocional desses personagens por meio
da forma como foram desenvolvidos na face, no corpo dos personagens,
na atmosfera visual e na disposicdo de todos os elementos que estdo
representados nas ilustracBes. A sutileza no tragar os elementos que
compde cada desenho faz o leitor abrir uma janela capaz de despertar a
magia, a fantasia e a poesia.

Acredito ser relevante atentar para o fato de que, com excecéo de
placas, como as de metrd e a da Académie Du Cinéma Francais, 0s
trechos da narrativa em que aparecem as ilustragdes e demais imagens
nao possuem texto verbal para narrar o que esta acontecendo. Essas
ilustracGes sdo intercaladas, ao longo da obra, com passagens escritas, 0
gue, em primeira andlise, parece ndo ser comum ao que estamos
acostumados em se tratando da presenca das ilustragbes em obras
literérias. No ensaio Karen Blixen’s “Stork Story” and the notion of
illustration (A “historia da cegonha”, de Karen Blixen, e a nocdo de
ilustracdo) Lund (2012, p. 175), afirma que, tradicionalmente, as
ilustracBes em um texto podem apresentar trés funcdes: a de adornar, a
de explicar o texto verbal e por Gltimo a de traduzir a escrita para 0 meio
visual, muitas vezes esclarecendo metaforas e interpretando-as por meio
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das imagens. Essas funcbes, de certa forma, sdo conhecidas pelos
leitores e estdo contidas na obra de Selznick, como apresentarei a seguir.

O primeiro caso mencionado por Lund (2012, p. 175) refere-se
aos ornamentos contidos em algumas paginas dos livros: letras
mailsculas decoradas, efeitos ao redor ou presentes no texto verbal
como pequenos enfeites e decoragcbes. Esses ornamentos Ssdo
incorporados a obra literaria, evidenciando por vezes a atmosfera do
enredo ao apresentar ilustragdes que denotam o estilo da narrativa:
infantil, misterioso, carinhoso, agressivo. Os tracos, cores e formas
dessas ilustracOes exprimem essa perspectiva em determinados
momentos da obra, despertando a atencdo do leitor pela presenga em
meio & narrativa. Em The Invention of Hugo Cabret, essa primeira
funcdo pode ser observada logo nas primeiras paginas da obra literdria,
como se percebe a seguir:

Figura 6 — Exemplo de ilustracdo que adorna o texto em The Invention of Hugo
Cabret

THE
INVENTION
OF
HUGO

CABRET

Fonte: https://www.bookstellyouwhy.com/pages/books/14921/brian-
selznick/the-invention-of-hugo-cabret-1st-edition-1st-printing

Nesse exemplo, a ilustracdo de Selznick é um acessério ao texto
verbal. Considera-se um complemento, uma extensdo que auxilia o
leitor a adentrar na narrativa. N&o é necessario que ele foque na imagem
para compreender o enredo. As espirais que emolduram as palavras, por
exemplo, podem ser removidas sem prejudicar o entendimento, pois as
ilustracbes desse caso apresentam producdo de sentido menor se
comparada aos demais.

A segunda funcdo das ilustragdes consiste em explicar o texto
verbal. Elas reforcam o que estd escrito, exprimindo visualmente
determinada passagem da narrativa (LUND, 2012. 175). O leitor nota
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que a ilustracdo apresenta a acdo mencionada. No entanto, é preciso
ressaltar que esse ato de explicar vai além do que simplesmente mostrar
0 que esta escrito. Essas ilustracdes inserem outros elementos que, em
primeira analise, ndo estdo contidos no texto verbal. Elas ampliam o que
a escrita comunica ao leitor, trazendo alguns detalhes dos cenarios, dos
personagens e até mesmo das a¢Ges. Em The Invention of Hugo Cabret a
segunda fung&o das ilustra¢fes pode ser observada no seguinte trecho:

Quadro 2 — Exemplo de ilustracdo que explica o texto verbal em The Invention
of Hugo Cabret

[...] Hugo attached a crank to the back of the clock and,
using all of this strength, turned it as far as it would go*

Fonte: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 77 -
79)

Nota-se nessa ilustracdo que o leitor pode identificar o ambiente
em que ocorre a acdo. Nela, Selznick apresenta detalhes desse local,
mostrando o personagem no lugar em que transcorre essa agdo e a
interacdo dele com o espaco da Estacdo. No entanto, em momento
algum, Selznick descreve minuciosamente esse ambiente, mas concede
ao leitor algumas caracteristicas que o auxiliam na compreensdo do
contexto da narrativa. Nesse segundo caso, a ilustracdo apresenta de
forma objetiva descri¢Bes visuais que as palavras ndo expressavam de
forma direta, mas mantém o efeito emocional das delas, sem contraria-
las.

4 M. T: “Hugo encaixou uma manivela na parte de tras do reldgio e, usando toda
a forca, girou-a o mais rapido que conseguia”.



31

A terceira funcéo das ilustragdes corresponde a traducdo do texto
verbal para o campo visual (LUND, 2012, 176). Se no caso anterior, a
ilustracdo pontuava algo objetivo e, possivelmente, previsivel, neste, o
ilustrador imprime a propria visdo do contexto narrativo, enraizado no
contexto visual de uma forma metaforica e simbdlica. Tal como o
tradutor, o ilustrador é um intérprete. No ato de criar as ilustragdes, ele
realiza acréscimos, por vezes, ampliando o significado das palavras. O
texto verbal apresenta densidade de sentidos, o que faz com que o
ilustrador necessite fazer escolhas que sdo marcadas pelo modo como é
sensibilizado na leitura e a maneira com que cria as ilustragdes — forma
dos tracos, fluidez e composicdo de todos os elementos, como se
observa no seguinte trecho da obra literaria The Invention of Hugo
Cabret:

Quadro 3 — llustragdo que traduz o texto em The Invention of Hugo Cabret

‘Stop clicking the street with your heels’, the old
man hissed through his teeth. ‘And don’t make me say it
again’. He shook his head and adjusted his hat. Then,
quietly, he said to himself, ‘I hope the snow covers
everything so all the footsteps are silenced, and the whole
city can be at peace®.

5 M. T: ““Pare de fazer barulho com seus sapatos’, resmungou Méliés. ‘E néo
me faca dizer isso de novo’. Ele balangou a cabeca e ajeitou o0 chapéu. Entdo,
em voz baixa, disse para si mesmo, ‘Espero que a neve cubra tudo, que todos os

>

passos sejam silenciados, e, assim, a cidade inteira possa dormir em paz’”.
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Fonte: Obra Literéria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 83 -
85)

E importante ressaltar que na ilustragio acima a escolha do
enquadramento destaca a visdo desse profissional na traducdo da
narrativa. Apesar de o texto verbal enfatizar o fato de os personagens
Hugo e Méliés estarem conversando, Selznick deu énfase a cidade por
onde os dois caminham. A sensibilidade do ilustrador fez com que a
ilustragdo expressasse um todo, o conjunto em que se passa a a¢do: uma
cidade quase apagada, sem vida, encolhida pelo frio e 0 medo da noite.
Os tracos revelam ao leitor a forma encolhida, resguardada desse
ambiente que necessita de siléncio, como Mélies solicita ao menino
guando lhe pede para ndo fazer barulho. Neste caso, as ilustracdes
traduzem o sentido para as imagens (LUND, 2012, p. 176), que é
possivel por meio de uma selecdo baseada na interpretagdo do texto
verbal por parte do ilustrador.

Em The Invention of Hugo Cabret, no entanto, como visto
anteriormente, palavras e imagens constroem o enredo, sdo agentes pela
qual a narrativa é contada. A maioria das ilustracfes ndo se trata de
adornos, explicagdes ou tradugdes, mas de um elemento fundamental e
necessario a narrativa, pois se elas fossem eliminadas seria evidente a
auséncia de alguns trechos. No caso dos outros exemplos de ilustracdes
mencionadas por Lund (2012), eles podem ser retirados do enredo,
praticamente, sem ou pouco prejuizo ao entendimento da obra.

As ilustracdes da obra literaria The Invention of Hugo Cabret séo
ilustragdes antifonicas, um termo que Lund (2012, p. 180) utiliza para
exemplificar as ilustragcBes que intercalam com palavras na construcéo
da narrativa. Esse termo vem de antifona, um canto litdrgico, no rito
romano, com um refrdo para versiculos de salmos ou canticos, cantado
de forma alternada entre dois coros que também pode ser chamado de
antifonal (GROVE, 1994, p. 33). Nessa alternancia, em geral, observa-
se um modo de cantar distinto entre as duas partes. As estrofes,
metrificadas com palavras acentuadas, isto é, com indicacdo de qual
silaba se deve cantar mais intensamente, podem ser proclamadas de
modo recitativo, mais pausadas, algo préximo ao gregoriano. O refréo,
por outro lado, cantado pela assembleia de modo mais simples,
determinado por um compasso, algo mais fluido e que pode ser de fécil
assimilacéo.

No entanto, a cancdo antifonica, originalmente, ndo apresentava
um refréo intercalado com as estrofes, somente a alternancia de estrofes
cantadas entre duas pessoas ou grupos. Segundo Martin (2012, p. 55),
ela remonta ao periodo pré-exilico da historia judaica - Ex 15, 21; Nm
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10, 35-36; 21,17; 1Sm 18,7 -, porém na era pos-exilica ja havia um
planejamento bem ordenado para o canto responsivo entre dois coros de
vozes - Esd 3, 11; Ne 12, 24-31. Esse modo de cantar era utilizado para
a glorificacdo ao transcendente. Tratava-se de um modo de exaltacdo
desse povo por meio de vozes e hinos. A Igreja Catdlica Apostdlica
Romana, por exemplo, herdou essa tradi¢do judaica, assim como outras
denominagdes cristds, como a Igreja Evangélica de Confissdo Luterana
do Brasil (IECLB), sendo incorporada as celebragdes litlrgicas ao longo
do tempo chegando até a atualidade, como evidenciado nos Anexos A
desta Dissertacdo, pagina 169.

Assim como a cancdo antifonica cantada ao longo de mais de
dois milénios, Selznick rege The Invention of Hugo Cabret como um
maestro, fazendo da narrativa uma cancdo alternada entre o solista e 0
restante do coro, no caso da obra, entre palavras e imagens. Isso
estimula, no consciente do leitor, a construgdo de uma narrativa que
avanca com essa alternancia até o desfecho. Essa construcdo faz com
que ele se envolva de tal modo que as sensagOes diante das imagens, do
texto verbal e, mais ainda, da alternancia crie a impressdo de uma
narrativa em que a propria magica, fantasia, poesia ou qualquer que
sejam as percepcOes sentidas na leitura conduzam-no a experimentar, a
vivenciar e a ser tocado emocionalmente pela cancéo de Selznick.

Um exemplo dessa alternancia pode ser observado no seguinte
trecho da obra literaria:

Quadro 4 — Exemplo de Antifonia em The Invention of Hugo Cabret

[...] When he finished, he glanced over at the shelf with his
Bucket of tools, and his heart pounded. He hadn’t realized
until this moment the trouble he was in. It was his right hand
that had been injured, and there was no way he could take
proper care of the clock without it.

Soon they would begin breaking down, and the Station
Inspector would investigate and it would all be over.
Hugo lay down on his bed and rested his bandaged hand on his
chest. Images flashed across his mind...°

® M. T: “Quando ele terminou, olhou para a prateleira com seu balde de
ferramentas e seu coragdo disparou. Ele ndo tinha percebido até aquele
momento o problema em que estava metido. Era a méo direita dele que tinha
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Hugo saw the white crooked fingers of the Station
Inspector reaching for him. They turned into long
ragged claws and grabbed him violently
by the arm. Hugo woke up screaming. He hadn’t
even realized he had fallen asleep’.

Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertagdo com base na obra literaria The
Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 307 - 318)

A interacdo entre palavras e imagens gera multiplas camadas de
leitura (NECYK, 2007, p. 31). A leitura de ambos é marcada por
momentos distintos em que a atencdo dada a elas é peculiar devido aos

sido machucada, e ndo havia como ele mesmo pudesse cuidar dos rel6gios com
ela daquele jeito. Logo, eles comecariam a parar, o Inspetor da Estacdo
investigaria e tudo estaria acabado. Hugo deitou-se na cama e descansou a méo
enfaixada no peito. Flashes de imagens surgiram em sua mente...”

" M. T: “Hugo viu os dedos brancos e tortos do Inspetor da Estagdo alcangando-
0. Eles se transformaram em longas garras afiadas e agarraram-no
violentamente pelo brago. Hugo acordou gritando. Ele nem sequer tinha
percebido que havia adormecido”.
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meios criados pelo autor para apresentar os fatos da narrativa. Assim
como em The Invention of Hugo Cabret, os livros ilustrados podem
desenvolver no leitor distingGes entre o ato de ler palavras e o de ler
imagens, orquestrando o movimento dos olhos (HUNT, 2010, p. 234).
Essa forma de conduzir a leitura da narrativa exige pausas,
contemplacBes e a tentativa por parte do leitor em assimilar o sentido
das imagens e até mesmo das metéaforas visuais. Selznick, no ato de
composicdo da obra literaria, ciente desses detalhes, revelou em
entrevista a Denise Petti do site Wild River Review como desenvolveu a
obra literaria em questéo:

Basically, | write the narrative first, then I try
doing some pictures — sketching things out and
seeing what works, what doesn’t work. Then I do
all the first drafts by hand in a notebook with a
Bic pen, and then | go back and put the text into
the word processor and do all of the rewrites on
the computer; and that, basically, is the process
from beginning to end. Throughout the rest of the
time I'm working on the book. I've got drawings
under way and then I'm going back to the text and
polishing and trying to figure out the plot.
Generally the pictures come much easier than the
words®.

Como se percebe, The Invention of Hugo Cabret é resultado de
um trabalho meticulosamente planejado de tal forma a conceber um
universo capaz de homenagear o0 cinema com uma narrativa que remete
ao inicio dessa arte. Os livros ilustrados apds a segunda metade do
século XX se tornaram sede de alguns dos trabalhos mais complexos,
experimentais, polifénicos e multirreferenciais do universo textual

8 M.T: Basicamente, eu escrevo primeiro a narrativa, entdo tento fazer algumas
imagens — esbogando algo e vendo o que funciona. Entdo, eu faco todos os
primeiros rascunhos a méo em um caderno com uma caneta Bic, e depois eu
volto ao trabalho, coloco o texto no software e fago toda a revisdo no
computador; e isso, basicamente, € um processo do comeco ao fim. No restante
do tempo, eu trabalho no livro. Eu tenho desenhos em andamento e, entdo, volto
ao texto e dou um acabamento e resolvo como se da a construcdo da narrativa.
Geralmente, as imagens sdo mais faceis de elaborar que as palavras.
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(HUNT, 2010, p. 288). Eles atravessaram barreiras entre midias,
combinando-as e gerando novas sensagdes ao leitor.
Sobre isso, Brian Selznick, em entrevista ao site The Guardian,

mencionou:
The “feeling” of a story told in pictures is also
distinct from one told with words. Some readers of
The Invention of Hugo Cabret told me the picture
sections of the book seemed quieter to them than
the text sections because they could “hear” the
text sections in their minds as they read. The
pictures had no such accompanying noise, even as
the narrative moved forward. Hugo is like a relay
race, with the narrative being handed off between
the words and the pictures, creating alternating
moments of silence. These silences worked well in
a story that was partly about silent movies. My
hope was that, by the end of the book, the reader
wouldn’t remember what parts of the story had
been told in words and what part in pictures. My
goal was for the totality of the story to exist
somewhere between the two®.

A totalidade construida pela alternancia entre palavras e imagens
demonstra que tanto uma quanto a outra pode contar uma narrativa.
Cada uma delas apresenta o enredo de modo peculiar, sendo que a
juncdo em uma obra literaria (mais especificamente a alternancia entre
elas) possibilita a construcdo do ritmo de um modo estético que instiga o
leitor a ler a obra com outro olhar. As ilustracfes antifénicas, e as
demais imagens, em The Invention of Hugo Cabret, inspiradas pela arte

® M.T: O “sentimento” de ler uma narrativa contada em imagens é também
distinto de uma narrativa contada em palavras. Alguns leitores da obra literaria
The Invention of Hugo Cabret me disseram que as se¢des das imagens do livro
pareciam mais silenciosas para eles que aquelas que contém textos porque eles
podiam “ouvir” as se¢des de texto na mente enquanto as liam. As imagens nao
possuiam acompanhamento sonoro algum, mesmo que a narrativa avancasse.
Hugo é como uma corrida de revezamento, com a narrativa sendo passada entre
palavras e imagens, criando momentos alternados de siléncio. Esses siléncios
funcionaram muito bem em um enredo que era parcialmente sobre filmes
silenciosos. Minha esperanga era que, no final do livro, o leitor ndo se lembraria
de quais partes da narrativa haviam sido contadas em palavras e quais foram em
imagens. Meu objetivo era que a totalidade da narrativa existisse entre os dois.



37

cinematogréafica, compactuam com o texto verbal, formando essa cangdo
regida por Selznick em que o cinema ndo € apenas o elo entre Hugo e o
pai, mas evidenciado entre palavras e imagens.

2.2 A LITERATURA INFANTIL EM THE INVENTION
OF HUGO CABRET

A obra literaria escrita e ilustrada por Brian Selznick demonstra
que a literatura, em especial a infantil, pode abarcar diversas
possibilidades na composicdo das narrativas. Ela consegue, em alguns
casos, incorporar multiplas linguagens, formas de escrita e combinar
outros materiais, como ilustragdes (BASEIO & CUNHA, 2012, p. 2).
Parte das obras literarias infantis rompe fronteiras entre a escrita e
outros meios, como a fotografia, e as unem, integrando-as ao enredo.
Desse modo, as narrativas conseguem atrair a atencdo do publico-alvo,
estimulando-o a refletir e a tornd-lo participante na construgcdo do
sentido de uma forma mais ativa e atraente.

A Literatura Infantil vem expressando, ao longo do tempo, novas
formas de pensamentos, de raciocinio critico, de ver o mundo (CUNHA,
2009, p. 17). The Invention of Hugo Cabret, por exemplo, é uma
introdugdo & arte, & literatura, & cultura, ao cinema; uma porta de
investigacdo para esse publico. A obra literaria em questdo estimula o
leitor a contemplar o passado, a refletir acerca das metaforas nas
imagens e palavras, a construir a narrativa pela dindmica da antifonia.
Assim como qualquer género literario, o aspecto da materialidade dessas
obras ndo pode ser ignorado (HUNT, 2010, p. 107). A narrativa ndo ¢
apresentada somente pela escrita — que possui um estilo; uma
determinada linguagem - culta, cientifica, regional-; a fonte; o tamanho,
mas em cada detalhe que a compde, como as ilustragdes, o papel
utilizado para a impressdo, cores, decoragdes, estilo da capa. A estética
desse material tem sido uma das razBes de atrair a atencdo dos leitores,
gue, em muitos casos, ndo sdo, inicialmente, o publico-alvo.

Do ponto de vista histérico, os livros para crianga
sdo uma contribuicdo valiosa a historia social,
literaria e bibliogréfica; do ponto de vista
contemporaneo, sdo vitais para a alfabetizacdo e
para a cultura, além de estarem no auge da
vanguarda da relagdo palavra e imagem nas
narrativas, em lugar da palavra simplesmente
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escrita. Em termos literarios convencionais, ha
entre eles textos “classicos”; em termos de cultura
popular, encontramos best-sellers mundiais, como
a série Harry Potter, e titulos transmitidos por
heranca de familias e culturas locais. Estdo entre
0s textos mais interessantes e experimentais no
uso de técnicas de multimidias, combinando
palavra, imagem, forma e som (HUNT, 2010, p.
43).

A variedade de elementos e formas na constru¢do da narrativa
chama a atencdo do leitor para um universo ficcional vinculado, por
vezes, a fantasia que estimula a criatividade, a percepcdo para com o
mundo ao redor dele. A escrita 0 faz adentrar nesse universo, com as
sutilezas das palavras; as interjei¢fes; os simbolos e expressdes que
evocam a percepcao auditiva; o narrador que, por vezes, dirige-se ao
leitor como um dialogo; os personagens que o cativam e, na maioria dos
casos, celebram o triunfo do bem sobre o mal; o aprendizado que
proporciona, ndo somente a alfabetizagdo, mas o conhecimento
difundido sobre diversas questdes por meio de ensinamentos, aventuras,
percursos, descobertas e enigmas que agucam a curiosidade e
imaginacao.

Na contemporaneidade, no entanto, a literatura infantil ainda nédo
possui um papel de grande relevancia critica e académica se comparada
aos géneros literarios. Costuma-se denomina-la como uma categoria de
publico. Muitas vezes, é considerada como algo simples, efémera,
destinada a um publico inexperiente e imaturo (HUNT, 2010, p. 27).
Engana-se, porém, quem pensa que a Visdo negativa acerca dessa
literatura existe apenas por ter as criangas como publico-alvo. Nos livros
para jovens, a tendéncia se repete: existe a crenga de que 0 jovem
receptor é alguém que necessita da conducdo protetora do adulto para
gue possa pensar como adulto e a agir como ele, sendo o livro um dos
instrumentos utilizado para o aprendizado do cddigo social (CUNHA,
2009, p. 29). Ora, pensar, analisar e considerar a literatura infantil como
um mero meio educacional, moral ou de natureza semelhante, é
negligenciar a capacidade semantica, interdisciplinar, poética que
apresenta. Ela contém um universo de possibilidade, de magia, fantasia,
exploracdo de sentimentos e questfes importantes da sociedade, como
evidencia a narrativa da obra literaria The Invention of Hugo Cabret ao
trazer como protagonista um menino 6rféo, que vive escondido em uma
Estacdo de Trem, fazendo trabalho de um adulto e acaba por resgatar um
passado esquecido e sufocado pelo tempo.
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E importante ressaltar que o ndo reconhecimento da literatura
infantil por parte da critica e do pdblico é histérico. A nocdo de infancia
como se conhece hoje demorou a ser percebida e aceita: somente a partir
do século XVII a sociedade comegou a se preocupar com a literatura
destinada a esses leitores (RODRIGUES, 2015, p. 238). Despontam
nesse periodo, novos olhares para esse publico, sobretudo no que se
refere a educacdo, salde, convivio social. A literatura infantil passa a ser
um instrumento de interacdo com elas, um meio educacional e de
promocao de valores que, ao longo dos séculos posteriores, abrigaria
outras possibilidades que enriqueceriam as narrativas.

[..] no final do século XVII encontramos a
publicacido dos contos de fadas de Perrault que
para muitos, inaugurou o género da "literatura
infantil" através das fabulas. Suas historias foram
escritas a partir de adaptagdes do folclore popular,
até entdo contadas oralmente pelo povo, fossem
ao redor de fogueiras, por adultos, para todos que
estivessem ao seu redor, ou pelas "amas", ndo
havendo diferenciacéo entre idades
(ZIMMERMANN, 2009, p. 66 — 67)

Essas narrativas, contadas de forma oral, acompanharam o ser
humano ao longo da histdria da civilizacdo. A génese da literatura
infantil caracteriza-se por essa préatica da adaptacdo (NECYK, 2007, p.
17). As narrativas, portanto, foram incorporadas as publicacfes das
obras literarias. Mesmo sendo ainda expressivos os tracos da oralidade
nas narrativas impressas, em especial da literatura infantil, a evidéncia
era ainda maior nos primeiros séculos dessas publicacbes. As
ilustragbes, nesse caso as internas, pois, em geral, outra pessoa era
responsdvel pelas ilustracbes da capa, apresentavam imagens de
individuos narrando o enredo para grupos de pessoas (RODRIGUES,
2015, p. 239). Desse modo, pode-se perceber a presenca dos tracos da
oralidade até mesmo nas ilustracdes que evidenciavam o contato das
pessoas na transmissao de conhecimentos pelas narrativas.

Ndo ha exatiddo sobre quais teriam sido as
primeiras publicagdes de livros infantis ilustrados
e 0s nomes de seus ilustradores, devido a falta de
registros e o anonimato de muitos profissionais.
Muitos acreditam que seus grandes precursores
foram os livros religiosos, as cartilhas escolares,
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principalmente as gramaticas e alfabetos
ilustrados (bornbooks), além das enciclopédias
(ZIMMERMANN, 2008, p. 24)

Assim como as demais artes, a ilustragdo foi ganhando novas
perspectivas ao longo do tempo. A estilizacdo das imagens; a
infantilizacdo dos personagens; a antropomorfizacdo dos animais e
objetos; e a variacdo de cores sdo alguns dos exemplos (NECYK, 2007,
p. 25). The Invention of Hugo Cabret exprime essa transformacdo de
perspectiva em relacdo as ilustracbes ao fazer delas um agente na
construcdo da narrativa. Porém, evidencia também um ato que tem se
tornado recorrente com algumas obras da literatura infantil: a adaptacéo
para outras midias.

O processo de adaptacdo que consolidou a
literatura infantil permanece de alguma forma
presente em algumas producles atuais. Embora
existam adaptagbes de narrativas adultas para
livros infantis, como, por exemplo, a Biblia para
Criangas, na atualidade os processos de adaptagéo
se ddo mais no sentido transmidiatico. Ou seja, a
mesma historia serd produzida como livro infantil
e posteriormente como cinema, como o livro O
Menino Maluquinho, de Ziraldo. Entre cinema,
teatro, histéria em quadrinhos, games, aplicativos
web, livros multimidias e livros impressos no
suporte de papel, existe uma reproducdo de
narrativas, 0 que visa naturalmente &
exponenciacdo dos lucros. O livro infantil cuja
série editorial constitui o maior sucesso da Ultima
década — Harry Potter —, ao ser adaptado para o
cinema, conseguiu potencializar o consumo, pois
seu enredo, além de bem servir a crianga, também
agrada ao adulto. (NECYK, 2007, p. 25)

Personagens de narrativas da literatura infantil, muitas vezes,
passam a ser explorados financeiramente, sendo comercializados como
bichos de peldcia, fantoches, chaveiros, bijuterias. Eles sdo estampados
em camisetas, bonés, mochilas e demais materiais escolares. As
narrativas sdo incorporadas também a outras midias, como CDs com
trilhas sonoras, DVDS, Blu-rays e games. Nota-se que a tendéncia de
exploracdo comercial é ainda maior com narrativas que estdo em
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dominio publico. O exemplo mais expressivo dos Gltimos anos é Le
Petit Prince (O Pequeno Principe), escrito por Antoine de Saint-
Exupéry, publicada em 1943, cuja narrativa recebeu diversas tradugdes
para livros, além de uma animacgdo exibida no cinema e inimeros
materiais escolares e camisetas com a estampa do personagem.

No entanto, essas derivagdes ndo visam apenas 0 consumo por
parte das criancas, mas também dos adultos, que, em muitos casos,
possuem alguma apreciacdo pela narrativa literaria ou que se sentem
atraidos por consumir esses produtos. No caso da obra literaria The
Invention of Hugo Cabret, além da adaptacdo para o cinema, foram
publicados o roteiro do filme, intitulado The Shoting Script Hugo,
escrito por John Logan, com o prefacio de Brian Selznick; e um livro de
entrevistas acerca dos bastidores da producdo filmica com imagens da
equipe, dados de pesquisas e ilustracBes que haviam na obra literaria.
Este recebeu o titulo The Hugo Movie Companion: a behind the scenes
look at how a beloved book became a major motion Picture e foi escrito
pelo autor da obra literaria, que a iniciou expondo como surgiu a ideia
de escrever The Invention of Hugo Cabret.

Apesar do apelo comercial, que se deve entre outras coisas, ao
éxito da narrativa literaria com o publico, é compreensivel que ocorra a
adaptacdo para outras midias. The Invention of Hugo Cabret, por
exemplo, demonstra que a literatura infantil, em muitos casos, é um
meio eclético ao apresentar imagens, fazer referéncia ao cinema, conter
uma linguagem simples capaz de ser entendida pelas criangas e adultos.
A estética da obra literaria, bastante visual, evidencia o potencial de ser
explorada em outras midias. Esse apelo se deve, em parte, porque, ao
adaptar as narrativas, muitos adultos recordam-se da infancia da qual
muitas lembrangas ainda existem dessa fase da vida. E justamente esse
apelo, na maioria dos casos, romantizado e reconstruido, que atrai o
consumo. Parece que ha o desejo de reviver, ao menos, brevemente, o
passado.

A literatura infantil, em muitos casos, instiga a aventura, a a¢éo,
incorpora elementos fantasticos, muitos deles vindos dos contos de
fadas que estdo no imaginario popular. Além disso, explora sentimentos
e sensagGes como 0s medos, ansiedades, angustias (MEDEIROS, 2011,
p. 68). Hugo, por exemplo, chega a ter um pesadelo com o Inspetor da

10 Obras literarias ou de outra natureza que podem ser acessadas e adaptadas
para outras midias e produtos, de modo gratuito, a partir de 1° de janeiro do ano
subsequente aos 70 anos de falecimento do autor. No caso do filme e da
fotografia, ap6s 70 anos da exibicao/reprodugao.
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Estacdo devido ao medo que possui dele, medo também de ser levado
para um orfanato, de Georges Méliés queimar o caderno que pertencia
ao pai do menino, do fracasso de ndo consertar 0 Autémato. Percebe-se,
no personagem, que ele encontra refgio nos tuneis da Estagdo de Trem.
Ele se isola da sociedade que o aflige e a observa, escondido, por entre
as frestas dos relégios da Estacao.

Figura 7 — Hugo espia Georges Mélies e Isabelle de um relégio da Estagdo.

PR

Fonte: Obra Literéria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 44 —
45)

O medo é a emo¢do mais forte e antiga do homem
(LOVECRAFT, 1987, p. 1). Aborda-lo em uma narrativa literaria é
promover a identificagio com o leitor. E mexer com as sensag@es, com
as perturbagdes. O medo da morte dos pais, da fome, da falta de moradia
sdo questdes também tratadas nos contos de fadas que permeiam o
publico infantil (MEDEIROS, 2011, p. 68), bem como o medo do
escuro do qual, em geral, as criancas possuem (LOVECRAFT, 1987, p.
4). Ele é um exemplo entre tantas sensacdes, sentimentos e percepcdes
gue a literatura infantil abarca nas narrativas, promovendo reflexdes e
encorajando esse publico a supera-los. Ao evidencia-lo, nesta
dissertacdo, ao passo de outra sensacdo, chamo a atencdo para o fato
dessa literatura ter a capacidade de permear pelas variadas sensacdes,
percepcdes e emogdes humanas, sendo importante na formagao humana
do sujeito.

Apesar de a obra literaria de Selznick evidenciar o medo de
Hugo, ela ressalta, por fim, o triunfo do menino ao encara-lo, consertar o
Autdmato e, mais ainda, “consertar” Georges Mélies. A superagdo do
medo e o confronto com o Inspetor ressalta que a literatura infantil, em
muitos casos, assim como outras categorias e géneros literéarios, da
énfase a trajetoria do protagonista na busca por um objetivo. Trajetéria
esta marcada pelas dificuldades do heréi (MEDEIROS, 2011, p. 68). O
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leitor acompanha essa jornada, esse constante aprendizado do heréi
rumo a superagdo, a vitoria, ao triunfo. A literatura infantil promove
esse percurso, chama a atencdo desse leitor para os conflitos, perdas,
sofrimentos, dificuldades por meio da construcdo textual e imagética.
Ela celebra a redencdo, a recompensa, 0 éxito e a gléria do her6i que se
empenhou para atingir o objetivo.

Durante esse percurso, observa-se que 0s cenarios contribuem na
construcdo da narrativa e no envolvimento com o leitor. O ambiente
configura um portal para a imaginacédo, a contemplacdo visual, a no¢do
espacial, geografica e simbdlica do enredo. A concepgdo espacial das
narrativas da literatura infantil, como a Estacdo de Trem, no caso de
Hugo Cabret, faz o her6i lidar com a estrutura do ambiente, que, por
vezes, possui empecilhos, como as paredes da Estacdo que,
simbolicamente, o aprisionam. Em alguns casos, contribui para a
conclusdo do objetivo do her6i, como o fato de Hugo espiar Georges
Meéliés para obter as pecas que faltavam no Autémato.

Quadro 5 — Estacdo de Trem Montparnasse — em cima, a esquerda, vista
exterior; a direita, Hugo correndo pela Estacdo; abaixo, a esquerda, Hugo se
afasta de Isabelle; a direita, Hugo foge do Inspetor nos tuneis da Estagdo.
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Fonte: Obra literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 12 —
13; 22 —23; 206 — 207; 416 — 417)

Em algumas narrativas, os cenarios fazem parte do cotidiano,
como grandes cidades, bosques, pragas, zooldgicos; em outras, sdo
localidades imaginarias, que contém, por exemplo, esconderijos,
florestas magicas, um mundo perdido e/ou desconhecido, portais que
direcionam 0s personagens a outros ambientes. O espago envolve o
leitor na narrativa. Afinal, ele se configura como, a exemplo da Estagédo
de Trem em The Invention of Hugo Cabret, uma alegoria para a
aventura, para a imaginacdo e, por vezes, o aprendizado, nesse caso
acerca da histéria do cinema.

Mesmo ap6s quase 400 anos da publicacdo das obras literarias de
Charles Perrault, o conceito de infancia ainda ndo esta consolidado. Se
ainda hoje existe esse impasse, ndo se pode esperar, portanto, que a
literatura dirigida a esse publico seja estavel (HUNT, 2010, p. 94). Ela
esta em constante mudanga, com 0s autores incorporando novos
elementos as narrativas, explorando-a comercialmente de modos
distintos com o avanco da tecnologia. E, pois, a literatura infantil, um
espaco para reflexdes, experimentacOes, constituindo-se em um vasto
campo aberto a possibilidades e o trilhar de aventuras em que herdis e
heroinas, vilées e vilds, cenarios e exemplos de superacdo criam,
trazendo do amago humano, o brotar de uma experiéncia que os leva a
avivar a crianga interior — aquele ser instigante, inconformado com
simples respostas, que, assim como o her6i, busca o despertar de uma
nova aventura.

23 O CINEMA NA COMPOSICAO DA OBRA
LITERARIA

Brian Selznick trabalhou durante dois anos e meio na criacdo da
obra literaria The Invention of Hugo Cabret. Ele elaborou e lapidou a
narrativa de um menino 6rfdo que acreditava que, ao consertar o
Autbmato, poderia estar mais perto do pai mesmo sabendo que ele havia
morrido. Selznick fez do cinema o elo de ligagdo entre os dois. A arte
que tanto os conectava levou 0 menino a um novo rumo em que O
mundo dos sonhos possibilitou emergir um passado que havia sido
guase esquecido da histéria da cinematografia. Hugo buscou uma
mudanca de vida. Ele se agarrou ao que lhe restou do pai para manter
viva a lembranga daquele que tanto amava e que Ihe ensinou quase tudo
0 que aprendeu. Os sonhos ndo se perderam com a morte do ser que



45

tanto amava, eles foram repaginados, transformados e evidenciados na
obra literéria até mesmo na estética que rege a narrativa.

Confeccionado em preto e branco (com a excegao
da capa), o livro possui paginas cuja forma se
assemelha a telas projetivas, o que cria um
circuito de relagbes que pressupGem agentes sem
0S quais 0 processo nao poderia se efetivar. Nesse
circuito, estabelece-se uma relacdo dialogal na
qual o leitor/ espectador passa a participar de uma
transacdo a que assiste e legitima [...] O livro tece-
se dentro do livro e, pelo cddigo cinematografico,
traz a histéria do cinema; no engendrar das
técnicas de reproducdo, estabelece profundo
didlogo com a artesania das formas visuais.
Celebra-se, na obra A inven¢do de Hugo Cabret, a
conjuncdo das artes: o cinema (antigo), [...] 0
desenho realizado a méo e a arte literaria. Uma
histéria que se faz no resgate de uma memoria
cultural do cinema, em um livro cujo projeto
plastico de editoragdo tranca memorias por entre
paradigmas de linguagens, acessando raios de
acdo do artesanal, da magia e da técnica (CUNHA
& BASEIO, 2014, p. 64)

O diélogo com o cinema é expressivo na composicdo da obra de

Selznick: esta além das palavras e das imagens. Ele se da pelo resgate da
historia dessa arte, projetado, de forma romantizada nas paginas da obra
literéria. O leitor acompanha a narrativa conhecendo dados referentes
aquele periodo e a memoria nostalgica do despertar do entretenimento
no campo cinematografico. Selznick estabelece um didlogo com o
cinema desde a introducdo da narrativa que culmina na primeira
sequéncia de ilustragBes, como pode ser observado a seguir:

Quadro 5 — llustragdes na abertura da obra literaria The Invention of Hugo

Cabret

A BRIEF INTRODUCTION
THE STORY | AM ABOUT TO SHARE with you takes place
in 1931, under the roofs of Paris. Here you will meet a boy
named Hugo Cabret, who once, long ago, discovered a
mysterious drawing that changed his life forever.
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But before you turn the page, | want you to picture
yourself sitting in the darkness, like the beginning

of a movie. On screen, the sun will soon rise, and you
will find yourself zooming toward a train station in

the middle of the city. You will rush through the doors

into a crowded lobby. You will eventually spot a boy
amid the crowd, and he will start to move through

the train station. Follow him, because this is Hugo Cabret.
His head is full of secrets, and he’s waiting for his story
to begint.

PART ONE — THE THIEF

1 M. T: UMA BREVE INTRODUCAO

A historia que eu estou prestes a contar aconteceu em 1931, sob os telhados de
Paris. Aqui vocé conhecerd Hugo Cabret, um menino, que certa vez, hd muito,
muito tempo, descobriu um misterioso desenho que mudou pra sempre a vida
dele.

Mas antes que vocé vire a pagina, quero que imagine a si mesmo sentado no
escuro, igual ao inicio de um filme. Na tela, o sol logo, logo ird nascer, e vocé
serd levado em zoom em direcdo a uma Estacdo de Trem bem no meio da
cidade. Vai atravessar apressadamente as portas até um sagudo lotado. L& ira
avistar um menino no meio da multid&o, e ele vai comegar a se mover pela
Estacdo de Trem. Siga-0 porque ele é Hugo Cabret. Esta cheio de segredos e
ansioso para que a histéria dele comece.
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Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertagdo com base na obra literaria The
Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. IX - 12)

Logo na introducéo, existe 0 uso da linguagem cinematografica
por meio de descricBes que estimulam o leitor a imaginar que esta em
uma sala de cinema prestes a assistir a uma narrativa audiovisual.
Selznick a utiliza para criar essa expectativa, tendo a intencdo de pegar o
leitor pela mao e apresenta-lo ao universo de fantasia de Hugo Cabret. O
filme, entdo, é representado pelas ilustracdes que o fazem acompanhar a
narrativa como a exibicdo de uma obra filmica. As ilustracdes e demais
imagens presentes em The Invention of Hugo Cabret sdo como
storyboards, uma série de desenhos em quadrinhos de cada cena que
auxilia na ideia preliminar da aparéncia dos planos finais (BORDWELL
& THOMPSON, 2013, p. 53). Essa ferramenta possibilita que a equipe
técnica possa preparar todo o ambiente para as filmagens. No caso da
obra literaria, faz o leitor acompanhar, sequencialmente, a narrativa,
identificando os lugares, personagens, figurinos, acGes e demais
aderecos.

Uma das marcas do cinema na composicdo da obra literaria em
questdo refere-se as imagens em preto e branco. Elas remetem aos
primordios da arte cinematografica quando as cenas eram exibidas com
essas duas cores devido ao material filmico que ndo possibilitava que
fosse diferente, a menos que, como evidenciado na narrativa, 0s artistas
que trabalhavam no cinema colorissem a méo frame por frame. O uso
dessas cores, nas ilustragdes, atribui & narrativa um tom poético que
nivela o conjunto imagético e aponta para a acdo que estd sendo
apresentada. Essa estética instiga a imaginagdo e provoca o leitor a
contemplar os detalhes, os tracos, a sutileza do universo de Hugo
Cabret. Ela é capaz de fazé-lo ter a sensacdo de voltar ao passado e
adentrar no mundo de fantasia do personagem, contribuindo para a
impressdo de uma atmosfera imaginéria, magica realizada por meio de
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um desenvolvimento artistico criterioso para que essas cores, de fato,
constituissem um portal para a aventura.

Em entrevista ao site Today, em 18 de maio de 2007, Brian
Selznick comentou o porqué de ter feito as ilustragbes em preto e
branco:

In the very beginning of the book, | ask the
readers to imagine they are sitting in the
darkness, as if at the beginning of a movie. |
hoped the black pages and black illustrations
would help set the scene. You will notice that all
the pages have black borders, and | think that the
borders make them look kind of like movie
screens. | also was thinking about the fact that the
early movies were in black and white, and |
thought the dark black and white illustrations in
pencil would remind the reader of the old films*2.

E perceptivel o procedimento estético do autor e ilustrador ao
trazer para a obra literaria recursos que o cinema apresenta para contar a
narrativa, como a possibilidade de apresentar o enredo em preto e
branco. Inspirado pela arte cinematogréafica, ele compde as ilustragdes,
valendo-se dos enquadramentos utilizados no cinema e na fotografia.
Eles sdo o primeiro aspecto da participacdo criadora no registro das
cenas para transforma-las em matéria artistica (MARTIN, 2005, p. 44).
E por meio deles que o diretor define o olhar, a atmosfera das cenas e
predita a sensagdo que os espectadores poderdo sentir ao vé-la. Os
enquadramentos moldam o olhar do espectador, nesse caso do leitor,
selecionando o que fica visivel na tela/pagina e excluindo o que ndo é
necessario para aquela acdo dramatica.

Em entrevista a Denise Petti para o site Wild River Review, Brian
Selznick mencionou que teve a ideia de combinar as ilustragdes com o
que os filmes podem fazer em termos de edi¢do, zoom e panoramica.
Dessa forma, ele conseguiu contar a narrativa de forma visual,

12 M. T: “Bem no inicio do livro, eu convido os leitores a imaginar que estio
sentados no escuro, como se estivessem esperando comecar um filme. Eu tinha
a intencdo de que as paginas pretas e as ilustragdes em preto e branco ajudassem
a preparar essa cena. Vocés poderdo notar que todas as paginas possuem bordas
pretas. Eu acredito que essas bordas fazem parecer uma espécie de tela de
cinema. Eu também pensei no fato de os primeiros filmes terem sido feitos em
preto e branco e eu achava que as ilustracdes escuras em preto e branco, feitas
com lapis, lembrariam os filmes antigos”.
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chamando a atencdo do leitor para os detalhes dos personagens, dos
cenarios e dos demais elementos presentes nas ilustragBes. A
aproximacdo ou o afastamento da cdmera em relagdo ao rosto de um
personagem, por exemplo, da um novo sentido ao filme. Desse modo, o
gue estd em evidéncia na tela demonstra a importncia que aquele
momento e todos o0s objetos, pessoas e demais elementos possuem na
narrativa. Nas fotografias e ilustracbes ocorre 0 mesmo. Cada ilustragdo
de Selznick é um recorte de um determinado instante e cada detalhe
evidencia a sutileza do ilustrador diante dos tragos e das formas. N&o se
pode inserir 0 mundo inteiro em uma ilustragio ou em um
enquadramento. E preciso fazer escolhas, recortar, delimitar para que o
foco da acdo seja transmitido ao leitor/espectador.

Ainda referente as imagens, Selznick utilizou frames de filmes
antigos, entre eles: Safety Last (O Homem Mosca), de 1923, dirigido por
Fred C. Newmeywe e Sam Taylor (p. 174 — 175); L Arrivée d’'un train a
la Ciotat (A Chegada do Trem a Estacdo), de 1895, dirigido por
Auguste e Louis Lumiére (p. 348-349) e Le Voyage dans la Lune
(Viagem a Lua), de 1902, dirigido por Georges Méliés (p. 351 — 352).
Esse recurso caracteriza-se por ser um intertexto. Segundo Robert Stam
(2010, p. 225 — 226), ele é um termo introduzido, na década de 1960,
por Julia Kristeva como uma traducdo para “dialogismo”, termo
utilizado por Mihkhail Bakhtin nos 1930 que remete a relagéo, didlogo,
combinagdo e inversdo entre qualquer enunciado (um poema, uma
cancdo, um filme) com demais enunciados, do qual, segundo Stam, o
cinema herdou e, transforma essa, que se pode considerar, uma tradi¢do
artistica. O intertexto cria novos significados, tecidos e camadas ao
resgatar palavras e até mesmo cenas de filmes do passado na construcéo
de um novo tecido, com base no dialogo com um meio anterior.

Quadro 6 — Frames de filmes presentes em The Invention of Hugo Cabret: a
esquerda, Safety Last (O Homem Mosca) e a direita, L 'Arrivée d’'un train a la
Ciotat” (A Chegada do Trem a Estagdo)
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Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertagdo com base na obra literaria The
Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 174 — 175; 349 - 349)

Selznick utilizou frames de obras cinematograficas com o intuito
de dialogar com alguns filmes considerados classicos do cinema.
Mesmo que o espectador ndo o0s tenha assistido, compreenderda a
narrativa; porém, se os identificar durante a leitura, entendera a ligacdo
do momento narrativo com a trama do obra literaria em questao. Isso faz
com que o leitor possa adentrar de modo mais profundo no momento
histérico em que o enredo se passa, conhecendo mais detalhes do
cinema daquele periodo. Esses frames constituem parte da homenagem
que Selznick faz ao cinema.

Brian Selznick, autor de a Invencdo de Hugo
Cabret confessa ndo s6 a admiragdo por Méliés,
mas ter escrito esse livro pensando na arte, no
cinema, na forma como a histdria poderia ser
contada, na sensagdo do leitor ao virar as paginas.
Segundo ele, alguns trechos da historia foram
suprimidos para que pudessem dar lugar as
imagens. Dessa forma, a obra impressa constituiu-
se por sequéncia de imagens, a semelhanga de
cinema mudo. (BASEIO & CUNHA, 2014, p. 62)

Le Voyage dans la Lune é o filme mais citado em The Invention
of Hugo Cabret. E uma adaptacéo dos livros De la Terre & la Lune (Da
Terra a Lua), de Julio Verne, publicada em 1865, e The First Men in the
Moon (Os primeiros Homens da Lua), de 1901, escrito por Herbert
Georges Wells'®. E a obra cinematografica que o autor referenciou para

13 De la Terre a la Lune conta a viagem do Clube do Canh#o, uma organizagéo
com experiéncia em construir equipamentos bélicos, que desenvolve, sob
ordens de Barbicane, presidente do grupo, um projétil para ir a Lua. The First
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gerar suspense na narrativa criando o mistério acerca do desenho feito
pelo Autbmato. Com a intencdo de envolver o leitor na narrativa,
Selznick faz do desenho uma ponte para que Hugo atravesse um
caminho de obstéaculos, a fim de desvendar o mistério acerca do passado
de Georges Mélies. A imagem do foguete no olho da Lua da referida
obra cinematografica despontou no autor a ideia de orquestrar uma
homenagem ao cinema por meio da obra literaria.

It all began with A Trip to the Moon (Le Voyage
dans la Lune). I can’t remember exactly when I
first saw the mesmerizing 1902 film by Georges
Mélies, but | was very young [...] I saw A Trip to
the Moon, and the rocket that flew into the eye of
the man in the moon lodged itself firmly in my
imagination. | wanted to write a story about a kid
who meets Méliés, but I didn’t know what the plot
would be. The years passed. | wrote and
illustrated over twenty other books. Then,
sometime in 2003, | happened to pick up a book
called Edison’s Eve by Gaby Wood. It’s a history
of automatons, and to my surprise, one chapter
was about Méliés. | learned that he had owned a
collection of automatons that were donated to a
museum at the end of his life. The museum put
them in the attic, where they were all destroyed by
rain and thrown again. | instantly imagined a boy
climbing through the garbage and finding one of
those broken machines®. (SELZNICK, 2011, p.
12 — 13, grifo do autor).

Men in the Moon apresenta 0 empresario Bedford e o cientista Dr. Cavor que
desenvolveu um material chamado cavorita, capaz de anular a forga da
gravidade. Os dois a utilizam para revestir uma pequena espagonave, a fim de
irem a Lua, onde conhecem os selenitas, habitantes daquele lugar.

14 M. T: Tudo comegou com A Trip to the Moon. Eu ndo lembro exatamente
quando assisti ao fantastico filme de Georges Mélies de 1902, mas eu era muito
jovem [...] Eu vi A Trip to the Moon, e o foguete que voou para o olho do
homem na lua hospedou-se firmemente na minha imaginacdo. Eu queria
escrever uma historia sobre um menino que encontra Méliés, mas eu ndo sabia o
que seria a narrativa. Os anos passaram. Eu escrevi e ilustrei quase vinte livros.
Entdo, em algum momento de 2003, eu li um livro chamado Edison’s Eve de
Gaby Wood. E uma histéria de autbmatos, e para minha surpresa, um capitulo
era sobre Georges Mélies. Aprendi que ele tinha uma colegédo de autdmatos que
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O filme Le Voyage dans la Lune possui apenas cerca de quinze
minutos de duracdo, é considerado um dos mais relevantes da histéria
do cinema, sendo referenciado em diversas produgfes audiovisuais,
como videoclipes e filmes. Nessa adaptacdo cinematografica, Georges
Méliés cria um mundo de fantasia. Os selenitas, personagens que
habitam a superficie lunar, séo dotados de movimentos incomuns, como
o fato de se arrastarem no chdo, pular de um lado para outro, além do
préprio corpo que os difere dos terrdqueos. Mélies utilizou-se de
diversos efeitos especiais na composicdo do filme, evidenciando uma
caracteristica da época: a experimentacdo. Diversas trucagens visuais,
bastante simples se comparadas com as utilizadas no século XXI,
conferem ao filme uma atmosfera distante da que o leitor possa ter
imaginado quando leu os livros de Jalio Verne e de Herbert Georges
Wells.

A adaptacdo cinematografica das obras de Verne e Wells tornou-
se bastante conhecida pela célebre imagem do foguete no olho da Lua
gue em The Invention of Hugo Cabret é desenhada pelo Autdmato. Essa
imagem faz Hugo e Isabelle darem um novo rumo na busca por
desvendar o segredo que existe sobre o Autdmato. E ela que os leva a
descobrir o passado de Georges Méliés.

Sobre o cineasta, pode-se afirmar:

Méliés fez carreira como maégico e ilusionista, foi
proprietario do Théatre Robert-Houdin que
manteve aberto com suas apresentagdes e truques
até que, em 1895, ficou fascinado por um outro
tipo de apresentacdo: a exibicdo de imagens reais
em movimento. Aos 34 anos de idade adquiriu
uma camera de cinema e comegou, COMO Mmuitos
outros na mesma época, a registrar em pelicula o
que via. Devido a um problema de funcionamento
da cadmera em uma de suas produgdes, Mélies
notou um "pulo™ em uma das imagens que havia
captado e, por conta desse erro, percebeu a

foram doados a um museu no fim da vida dele. O museu os colocou no sétéo,
onde eles foram destruidos pela chuva e jogados no lixo. Instantaneamente,
imaginei um menino subindo no lixo e encontrando um desses autdmatos
quebrados.
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vocacdo desse novo aparato tecnolégico para a
criacdo de ilusdo e da fantasia. Durante 17 anos,
chegou a produzir cerca de 500 filmes explorando
e criando efeitos especiais a partir das trucagens
que fazia com a cAmera, esses efeitos equivalentes
aos trugues de magia que desenvolvera
anteriormente nos palcos do teatro o levaram a ser
conhecido como um dos maiores cineastas do
mundo e o pai dos efeitos especiais modernos. O
filme mais conhecido de sua carreira é "Viagem a
Lua", de 1902. Nessa obra ele explora os sonhos e
desejos da humanidade e o esforco em criar uma
missdo de exploragdo na Lua. (SUETU;
MATSUZAWA & RAMOS, 2015, p. 400 - 401)

A relevancia de Georges Mélies para o cinema nao é por acaso.
Logo no inicio da historia da arte cinematogréfica, o diretor contribuiu
para as produgdes filmicas trazendo um novo estilo de narrativa. Ele faz
parte do chamado “cinema de atra¢des”, que tinha o intuito de encantar
e surpreender o publico (MONTEIRO, 2014, p. 318). Méliés é o
cineasta responsavel pelo entretenimento, a magia, 0 mundo dos sonhos
através das inimeras trucagens, da teatralidade e do espirito vivificante
gue se nota nas obras dele. Foi ele quem descobriu as possibilidades de
explorar o espago cénico por meio dos filmes de mégicas e de fantasias
(COSTA, 2005, p. 74), sendo considerado o primeiro a realizar filmes
com cenas artificialmente preparadas e temas de cunho fantastico
(GUBERN, 1971, p. 65 - 66). Organizava todo 0 espaco para a
filmagem com a visdo artistica e técnica que se sobressaiu dos demais
cineastas da época.

Figura 8 — Fotografia de Georges Méliés em Escamotage d'une dame au théatre
Robert-Houdin (Desaparecimento de uma dama no teatro Robert Houndi),
dirigido pelo cineasta em 1896
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Fonte: Imagem da colecdo British Film Institute utilizada em The Invention of
Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 358 — 359)

Antes de Georges Méliés, de forma geral, os filmes possuiam
uma estética documental®®: retratavam cenas cotidianas das pessoas,
como a saida de operéarios de fabricas, a vida em familia. Ele, de fato,
muda essa concepc¢do com as producdes filmicas, em que grande parte
delas estava a esposa Jeanne, que na obra literaria em questdo €
chamada de Mama Jeanne por lIsabelle. Em entrevista ao canal do
Youtube ExpendedBooks, Brian Selznick exp6s que além do estilo de
direcdo dos filmes, fatos da vida de Georges Méliés foram utilizados na
obra literaria em questdo: o cineasta vendeu, durante a primeira guerra
mundial, diversos filmes produzidos ao longo da carreira para uma
fabrica de sapatos que os transformou em salto alto; trabalhou na loja de
brinquedos de uma Estacdo de Trem para sobreviver apds ndo conseguir
manter o estidio de producéo.

Ainda na entrevista, Brian Selznick relata que escolheu a cidade
de Paris como cendrio da narrativa pelo fato de Georges Méliés ter
vivido naquele local. O escritor menciona também que chegou a
encontrar o apartamento onde o cineasta morou e fotografou-o para
fazer as ilustracBes da obra literaria. Outro fato que pode ter contribuido

15 E importante salientar que aqui se usa o termo documental tendo a ciéncia de
que ndo se trata de que aqueles filmes eram mais proximos do que costumamos
chamar de realidade, um conceito construido pela sociedade. Afinal, é sabido
que por tras de uma cena audiovisual ha toda uma organizacdo de diversos
elementos que compreende desde a parte técnica até mesmo o0s gestos dos
atores/entrevistados/pessoas e cenarios que aparecem na tela, muitas vezes de
forma extremamente controlada. Tal “realidade” acaba sendo uma maquiagem,
construida por aparatos técnicos que possibilitam a composi¢do do quadro
filmico. Existem cameras com diversas possibilidades e dificuldades em captar
imagens. Cada uma delas molda o olhar do espectador.
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para The Invention of Hugo Cabret ter sido ambientada em Paris. Assim
como Arlindo Machado ressalta na apresentacdo do livio O Primeiro
Cinema: Espetaculo, Narracdo e Domesticacdo, de Flavia Cesarino
Costa (2005, p. 7), a primeira exibicdo publica de cinema, considerada
por grande parte dos historiadores, ocorreu no Salon Indien do Grand-
Café de Paris em 1895. Foi em 28 de dezembro de 1895 que os irmaos
Louis e Auguste Lumiére exibiram algumas producdes com poucos
segundos de duracdo. Mélies estava naquele local e demonstrou o desejo
de comprar o cinematdgrafo, que lhe foi negada com o argumento de
que a invencdo havia sido criada para a ciéncia e ndo para a magica
(WOOD, 2002, p. 183). Machado evidencia ainda que, tal como
gualquer outro marco, esse € apenas simbdlico, tendo ocorrido outras
exibicOes antes dela. Trata-se, como se percebe, de uma convengdo, uma
data utilizada para celebrar o “surgimento/nascimento” do cinema.
Ao longo da narrativa, Brian Selznick cita alguns filmes que o
inspiraram na composicao da obra literaria. Entre eles estdo:
oA Clock Store (A Relojoaria) — desenho animado de Walt
Disney, de 1931. “In it, an old man was lighting
streetlamps as night fell, and he passed a clock store.
Inside all the clocks were alive, and they were dancing
to classical music. Hugo knew his father would have
loved it®” (p. 202). O desenho animado apresenta
diversos modelos de reldgios, com diferentes tamanhos
e formatos. Todos estdo em funcionamento e dispostos
nas paredes e prateleiras da relojoaria que inspirou
Selznick na concepcdo de um dos ambientes de
trabalho do pai de Hugo.
eParis qui dort (Paris dorme), 1924, de René Clair (p. 378).
No alto da torre da Estacdo de Trem, enquanto
observavam as estrelas e o ritmo dos carros e da
cidade, Hugo menciona a Isabelle que havia visto um
filme com o pai ha alguns anos em que o tempo parava
em Paris e as pessoas ficavam congeladas onde
estavam, exceto o vigia noturno da Torre Eifell e
alguns passageiros que aterrissaram de um avido. A
passagem literaria destaca a imaginacdo do menino
diante do frenético ritmo que estd acostumado a

16 Nele, um velho estava acendendo alguns postes de luz quando a noite caiu.
Ele passou por uma loja de relégios. Dentro, todos os relégios estavam vivos, e
eles estavam dangando musica classica. Hugo sabia que o pai teria adorado.



56

observar na Estacdo. E se 0 mundo parasse, a0 menos
por um instante? Hugo sabia que mesmo que 0S
relégios parassem, 0 tempo continuaria.

eLe Milllion (O Milhdo) 1931 (p. 202), de René Clair. Le
Milllion, ¢ o filme assistido por Hugo e Isabelle quando
eles entram, as escondidas, no cinema. A narrativa
apresenta um artista pobre que compra um bilhete de
loteria premiado e o guarda no bolso de uma jaqueta
que € entregue a um gangster. Este a vende a um cantor
de Opera que ird para a América. Na busca pelo bilhete
premiado, diversas cenas de perseguicfes ocorrem
assim como no enredo da obra literaria em questdo. O
Inspetor Gustave, por exemplo, persegue os drfaos que
passam pela Estacdo e, no final da narrativa, Hugo é
perseguido por ele ao longo dos tdneis e no sagudo do
local.

O diélogo com o cinema em The Invention of Hugo Cabret néo
esta apenas nas imagens ou nos intertextos, mas na propria escrita. Ela
apresenta uma linguagem visual que confere ao leitor a sensacdo de
assistir a uma obra cinematogréafica.

The old woman (Jeanne) looked toward the
closed door of the bedroom and touched the
brooch at her neck. Her eyes shimmered
momentarily with curiosity. At the least that’s
what Hugo thought he saw. She covered her eyes
with her hands as though the light was too bright,
then she shook her head and said, “Be quick with
it”.

Monsieur Tabard and Etienne got the package
from the hallway and unpacked the projector.
They set it up on the table and took out the film
reel. Etienne thread the film through the projector
and plugged the machine into an electrical outlet.
Hugo closed the curtains. They aimed the
projector toward one of the walls and turned it on.
It clattered to life, and then the film began moving
through is as light burst onto the wall. Images
appeared, including Georges Méliés himself, as a
young man, dressed in a fake white beard and a
black cape covered with stars and moons. Hugo
recognized the designs. When it had fallen out of
the broken box in the armoire, he had thought the
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black fabric was a blanket, but now Hugo realized
it was a costume from the movie A Trip to the
Moon. Hugo thought the movie was the most
wonderful thing he had ever seen. He imagined
his father, once upon a time, as a little boy, sitting
in the dark, watching this very same movie,
staring into the face of the man in the moon®’.
(SELZNICK, 2007, p. 391 — 392, grifo do autor)

Os dialogos ddo a sensacdo de o leitor visualizar os intertitulos
utilizados nos filmes silenciosos dos primeiros anos do cinema para
mostrar as falas dos personagens ou indicar alguma passagem de tempo
ou descricdo de cena. As descri¢des dos cenarios, por exemplo, e 0s
didlogos curtos, assim como a maioria das frases e paragrafos, conferem
agilidade & narrativa (SANTOS, 2010, p. 6). Lembram também as
legendas que sdo utilizadas para traduzir as falas dos personagens, em
geral, de modo mais econémico em se tratando do nimero de palavras.

[...] Hugo hadn’t thought of that. “I don’t know,”
he said. “I just knew your key would fit when I
saw it.”

“So you stole it”, said Isabelle.

“I didn’t know how else to get it,” Hugo said.
“You could have asked.”

"M, T: A velha senhora olhou para a porta fechada do quarto e tocou o broche
no pescogo dela. Os olhos brilhavam momentaneamente com curiosidade. Ao
menos, € o que Hugo pensou ter visto. Ela cobriu os olhos com as maos, como
se a luz estivesse forte demais, entdo balangou a cabeca e disse: "Rapido com
iSs0".

Monsieur Tabard e Etienne pegaram o pacote do corredor e desembalaram o
projetor. Eles o instalaram sobre a mesa e abriram o rolo do filme. Etienne
enrolou o filme no projetor e conectou a maquina a uma tomada elétrica. Hugo
fechou as cortinas. Eles apontaram o projetor para uma das paredes e o ligaram.
Ouviu-se um estalo, e entdo o filme comecgou a se mover e a luz surgiu na
parede. Apareceram imagens, incluindo o proprio Georges Mélies, quando era
jovem, usando uma barba branca postica e uma capa preta coberta de estrelas e
luas. Hugo reconheceu os desenhos. Quando ela havia caido da caixa quebrada
do armério, pensou que o tecido preto fosse um cobertor, mas agora Hugo
percebeu que era um figurino do filme A Trip to the Moon (Viagem a Lua). Para
Hugo, o filme foi a coisa mais maravilhosa que ja tinha visto. Imaginou o pai,
h& muito tempo, quando menino, sentado no escuro, assistindo aquele filme,
olhando fixamente para a cara da Lua.
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Isabelle wiped her hair away from her face with
her one free hand. “What happens when you wind
it up?” she asked.

“I don’t know. I've never had the key before.’
“Well, don't just sit there,” she said to him. “Turn
it.”

“No,” said Hugo.

“What do you mean, no?”

“I... I want to be by myself when | turn
it.18”(SELZNICK, 2007, p. 236 — 237)

>

Ao conceber os didlogos como legendas de filmes, ou mais
especificamente, intertitulos utilizados nas obras filmicas dos primeiros
anos do cinema, Selznick demonstra o trabalho de pesquisa, o dialogo
com o cinema, a habilidade na escrita, pois ela requer uma construgdo
minuciosa na escolha das palavras, por vezes na métrica, na entonacao,
pensando na diccdo de como esses personagens falariam para conceber o
ritmo. A escrita é parte integrante e fundamental dessa homenagem ao
cinema que, em muitas passagens, assemelha-se a um roteiro
cinematogréafico, evidenciando a cinematografia como o berco para o
desenvolvimento da narrativa. Hugo Cabret encontrou a chave para
transformar a vida dele, de Méliés e dos demais; Selznick, o modo como
compor uma poesia, uma can¢do e uma homenagem ao cinema.

8 M. T: [...] Hugo n&o havia pensado naquilo. “Ndo sei, ” ele disse. “Quando vi
sua chave foi que percebi que ela se encaixaria”.

“Foi por causa disso que vocé a roubou, ” disse Isabelle.

“Ndo imaginava como fazer de outra forma”, Hugo disse.

“Vocé poderia ter pedido.”

Isabelle passou no cabelo a mdo que estava livre para afasta-lo da face. “O que
acontece quando vocé da corda?” perguntou ela.

“Eu ndo sei. Nunca tive a chave antes.”

“Entdo, ndo fique ai sentado”, ela disse para ele. “Gire a chave”.

“Nao,” disse Hugo.

“Por que ndo?”

“Eu... eu quero estar sozinho quando girar a chave”
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3 OS PROFISSIONAIS DO CINEMA NA ADAPTAGCAO
DA OBRA LITERARIA

A passagem de uma narrativa literaria para o cinema é um
processo que envolve diversos elementos, como 0S recursos
cinematogréaficos, e etapas, marcados por escolhas atreladas a visdo
artistica, mercadoldgica, ideoldgica, mas também & sensibilidade,
afetividade e possibilidades técnicas. Os profissionais que trabalham
nesse processo contribuem na composicao filmica, concedendo a ela
novas perspectivas.

Na manifestacdo  cinematografica  contam
certamente as imagens, mas também o ritmo ou a
velocidade do movimento, a palavra, o barulho e
outros tipos de som, muitas vezes dizeres escritos
(sejam eles os dialogos nos filmes mudos, as
legendas ou elementos graficos mostrados pela
tomada se a cena se desenrola em um ambiente
em que aparecem cartazes publicitarios ou numa
livraria), para ndo falar da gramética do
enquadramento e da sintaxe da montagem. Em um
quadro vale substancias que diriamos lineares e
gue nos permitem reconhecer as varias imagens,
mas também fendmenos coloristicos, relacdes luz-
sombra, para ndo falar de iconologemas que nos
permitem reconhecer um Cristo, uma Virgem, um
monarca. (ECO, 2007, p. 60)

A transferéncia entre sistemas — no caso desta pesquisa, do
literario para o cinematografico — requer uma visdo muito mais ampla
gue vai além do que esta visivel. Muitas vezes, pode-se perceber em
detalhes expressos nas imagens, na caracterizagdo dos personagens, nas
escolhas técnicas, estéticas e politicas que abrangem a construgdo da
adaptacéo filmica. Como bem mencionou Umberto Eco, hd um conjunto
de possibilidades que criam significados na narrativa, agregam novos
dimensionamentos, indo além da palavra e da imagem. No entanto, é
evidente que essas novas perspectivas ndo sao identificados por todos os
espectadores, apenas aqueles que possuem algum grau de conhecimento
técnico acerca da éarea audiovisual e/ou apresentam determinado
repertorio cultural, histérico ou contém alguma sensibilidade para
determinada area dramatirgica do filme, como a musical ¢ a
cenogréfica, por exemplo.
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Chama-se de adaptagdo tanto o processo quanto o produto final,
nesse caso a obra filmica (HUTCHEON, 2013, p. 39). E nesse processo
ou passagem de uma narrativa de um signo para outro que ocorrerdo
transformagfes no enredo para adequa-lo ao puablico e as caracteristicas
do cinema, como o tempo e 0 modo de contar uma narrativa. Os signos
sdo aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representam algo para
alguém (PEIRCE, 1999, p. 46). Eles sdo construcdes da sociedade com
0 objetivo de efetivar a comunicacéo. Eles estdo restritos, muitas vezes,
a um ou mais grupos que compreendem aquela linguagem, assim como
0 signo literario e o cinematografico em que cada um deles possui
formas de contar a narrativa. Por isso, é importante lembrar que os
adaptadores, em primeiro momento, sdo intérpretes e depois se tornam
criadores (HUTCHEON, 2013, p. 43). Cada leitor adapta uma narrativa
de forma distinta para 0 cinema porque as pessoas possuem repertorio
cultural diferentes e sdo inspiradas de diversas formas, dependendo do
local em que estdo, do periodo histérico em que vivem e do contexto
social ao qual pertencem. Dependendo da obra literaria, mais
especificamente em se tratando de um romance, os adaptadores a
condensam; ou no caso de um conto, expandem-na em conformidade a
média de duracdo das obras cinematograficas. Afinal, o primeiro
trabalho do adaptador é adequar o material base a um meio com
parametros de tempo diferentes (SEGER, 2007, 19). Personagens,
situac@es, didlogos sdo eliminados ou inseridos nesse processo. Escolhas
sdo realizadas quanto ao foco dramatica, seja a énfase em um
personagem ou determinado problema abordado na narrativa como
questdes politicas e/ou ideoldgicas.

Neste capitulo, atribuo énfase ao fato de os profissionais do
campo cinematografico terem contribuido de modo determinante no
processo de adaptacdo da obra literaria The Invention of Hugo Cabret
para o cinema. Isso se deve ao fato de o filme ser uma obra coletiva, em
que diversos profissionais trabalham no desenvolvimento, como se pode
observar pelo organograma abaixo:

Figura 9 - Organograma de algumas funcBes de profissionais envolvidos em
uma produgdo cinematografica
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Fonte: Livro O Cinema e a Producéo (RODRIGUES, 2007, p. 84)

E importante ressaltar que esse organograma refere-se a um
modelo de produgdo que conta com um elevado orcamento para
remunerar todos esses profissionais, além dos recursos tecnologicos
utilizados na obra filmica e a divulgacdo para atrair a atencdo do
publico. Evidencia-se também que nesse modelo o produtor possui
papel decisivo em variadas decisdes durante a producdo, aprovando o
projeto e tendo, por vezes, o controle artistico. 1sso acontece porque ele
faz as deliberacbes com base na situacdo do mercado audiovisual
naquele determinado momento, refletindo acerca das questdes
financeiras. Em sintese, o organograma refere-se a uma producao
hollywoodiana que possui recursos necessarios para contar com uma
equipe tdo vasta.

No caso de produgdes brasileiras ou até mesmo do cinema
independente dos Estados Unidos existe uma expressiva reducdo do
nimero de profissionais que muitas vezes acumulam funces. Trata-se
de outro sistema de producdo, porém a unido da equipe técnica continua
ser fundamental para a versdo final da obra. Além disso, ndo se pode
esquecer os atores. S&o eles os responsaveis por imprimirem na tela o
fisico e as caracteristicas dos personagens. Assim como 0s demais
profissionais, eles estéo inseridos nesse sistema de trabalho.

No mesmo ano em que a adaptacdo cinematografica foi langada,
Brian Selznick (2011) publicou o livro The Hugo Movie Companion: a
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behind the scenes look at how a beloved book became a major motion
Picture em que conta um pouco dos bastidores da obra filmica e
apresenta entrevistas com os profissionais que fizeram parte desse
trabalho. Nele, Selznick (2011, p. 30) revela que logo que a obra
literaria The Invention of Hugo Cabret foi publicada, em 2007, uma
copia foi entregue a Scorsese que, rapidamente, ao Ié-la, sentiu-se
atraido pela narrativa. Ela o conectou ao passado, mais especificamente
a obsessdo pelas imagens em movimento que contribuiram para a ideia
de produzir uma versao para o cinema:

The Invention of Hugo Cabret tapped into that
obsession. It connects with psychological and
emotional impact of those images and how |
related them to myself and those around me, my
family. In a sense, the same thing happens to
Hugo. There is a similarity to my other films
because at the heart of The Invention of Hugo
Cabret is a story about a father and son. Many of
my other films deal with this. | related to Hugo
and his father going to the movies together. My
father often took me to see movies when | was a
child. The movie theater was a special place for
us. It was a time for us to be alone and share
powerful  emotional experiences together®
(SELZNICK, 2011, p. 31)

No making of do filme é divulgada a informacdo de que, na
época, a filha de Scorsese, Francesca, estava com treze anos. Ela Ihe
pediu para realizar uma producdo que pudesse assistir, pois a maioria
dos filmes dirigidos pelo cineasta sdo destinados ao publico-alvo com
idade acima de dezoito anos. No langcamento de Hugo, enfatizou-se o
fato de ser a primeira producdo de Martin Scorsese sem cenas de

19 M. T: “The Invention of Hugo Cabret tocou nessa obsessdo. Ela se conecta ao
impacto psicologico e emocional dessas imagens e como eu as relacionava
comigo e aos que estavam ao meu redor, especialmente com minha familia. De
certo modo, a mesma coisa acontece com Hugo. Ha uma similaridade com meus
outros filmes porque o cerne da obra The Invention of Hugo Cabret é uma
historia sobre pai e filho. Muitos dos meus filmes lidam com isso. Eu associei
ao fato de Hugo e o pai irem juntos ao cinema. Meu pai me levava ao cinema
frequentemente quando eu era crianga. O cinema era um lugar especial para nos.
Era um momento em que fichvamos sozinhos e compartilhavamos profundas
experiéncias cheias de emogao”.
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violéncia e sem conteldo relacionado & maéfia recorrentes nas obras
cinematogréaficas do diretor.

Figura 10 — Martin Scorsese, diretor e um dos produtores da adaptacéo
cinematografica, de 2011

f
MARTIN SCORSESE
Director / Producer

Fonte: Making of do filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°45”)

Alguns trechos da obra literdria de Selznick fizeram Scorsese
lembrar-se de um periodo da vida dele. Essa empatia € um exemplo de
que diversos diretores sentem afinidade com uma narrativa enquanto a
leem, culminando com o anseio de adapta-la para o cinema. No making
of da adaptagdo cinematografica, disponivel no Blu-ray do filme,
Scorsese relata que ao ler a obra literaria The Invention of Hugo Cabret
teve uma conexd imediata com ela, lendo-a completamente sem
interromper a leitura. Scorsese menciona ainda que o personagem Hugo,
a soliddo que o menino sente na Estacdo e a relagdo com o cinema, as
maquinas e a criatividade foram detalhes que o tocaram (SCORSESE,
2011, 1°41” — 2°01”). Essas motivag¢des o levaram a orquestrar a versao
cinematogréfica da obra de Selznick em parceria com diversos
profissionais da area.

Ainda no making of do filme, o produtor Graham King afirma
que, tal como outras adaptacGes cinematogréficas, foi necessario tornar
0 enredo mais simples, ndo utilizando toda a narrativa de Selznick,
apenas alguns trechos para criar o universo filmico. Scorsese confirmou
gue alguns elementos que existem na obra literaria ndo constam no
longa-metragem, mas que certas imagens e cenas soam como trechos da
referida obra (SCORSESE, 2011, 4’°09” — 4°20”). Isso remete ao que
Deleuze (1999, p. 5), mencionou na conferéncia O Ato da Criag&o.
Nela, o autor afirmou que os cineastas tém o desejo de adaptar um
romance porque possuem ideias em cinema que fazem eco as ideias que
estdo no primeiro. Deleuze enfatiza ainda que essas ideias sdo diferentes
para cada meio de comunicacéo, sendo preciso haver uma transformagéo
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de alguns elementos. Desse modo, Martin Scorsese, Graham King e 0s
demais  profissionais realizaram algumas modificagdes que
possibilitaram que as ideias fossem adequadas ao campo
cinematogréfico, fazendo da narrativa de Selznick uma nova obra
contada por meio de imagens.

No processo de transposicdo da obra literaria para o cinema, em
alguns casos, o diretor utiliza as experiéncias de vida na composicao do
filme, algo que acontece também em um roteiro que se pensou, a
principio, ser escrito para o cinema. O repertério cultural, por exemplo,
é um dos fatores que possibilita esse profissional construir a atmosfera
filmica. Afinal, ele ndo apenas interpreta a obra, como também assume
uma posicao diante dela (HUTCHEON, 2013, p. 133). Essa posi¢ao se
refere a0 modo como representa 0 mundo da narrativa, 0s personagens e
todos os detalhes que estdo inseridos nela. O diretor é um profissional
moldado pelas experiéncias de vida, mas que também contribui para a
formagcdo critica, politica, ideologica e artistica de outros individuos por
meio dos trabalhos que realiza.

Para adaptar ao cinema a obra literaria The Invention of Hugo
Cabret, foi necessario repensar a estrutura da narrativa, bem como
diversos detalhes da trama literaria. O enredo foi transformado em um
roteiro, adequando-0 ao ritmo, estrutura e caracteristicas do campo
cinematografico. Depois, durante as filmagens e o periodo de poés-
producdo, foram utilizados os recursos disponiveis do cinema para criar
a obra filmica, potencializando o enredo com o intuito de torna-lo mais
dindmico e com apelo emotivo, almejando assim atrair a atengdo do
publico.

3.1 TRANSPONDO A ESCRITA LITERARIA PARA O
ROTEIRO CINEMATOGRAFICO

No processo de adaptacdo da obra literaria The Invention of Hugo
Cabret para o cinema, Martin Scorsese fez 0o acompanhamento das
etapas da producdo desde o roteiro. Esse trabalho, porém, se deu de
forma mais acentuada do que geralmente ocorre, pois a versdo filmica
foi filmada com a tecnologia 3D. Esta integra, nas cenas, a dimenséao da
profundidade as outras duas - altura e largura -, fazendo o espectador,
por exemplo, ter a ilusdo de, algumas vezes, poder tocar 0 que esta na
tela e sentir que est4 imerso no ambiente. Para isso de fato acontecer,
faz-se necessario um planejamento das cenas desde o principio, pois o
enquadramento, o angulo, 0 movimento e a prépria dramaturgia alteram-
se diante do 3D, sendo necessario analisar o impacto da tecnologia nas
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cenas para ndo cansar a visao do publico (SAVERNINI, 2014, p. 483).
Trata-se de uma composicdo distinta do tradicional 2D em que a
percepcao espacial do cenario da narrativa é pensada no roteiro de forma
a apresentar o enredo, valendo-se da profundidade, do volume e da
grandeza espacial.

Para a obtencdo de melhores resultados na
exibicdo, as diferentes profundidades
proporcionadas pelo 3D tém de ser planejadas
desde o inicio, especificadas ja no roteiro e no
storyboard, os quais devem demarcar o fluxo com
que elas serdo utilizadas e em quais niveis. Na
fase inicial, deve ser considerado ainda que as
variages de profundidade ndo podem ser usadas
com muita énfase de forma seguida, pois isso
forca a musculatura da regido dos olhos [...] O
cuidado com a profundidade mostra a
preocupacdo em adequar 0 enredo a um suporte
com caracteristicas especificas e 0 entendimento
acerca do funcionamento do meio. Produzir um
roteiro para 3D é levar em consideracéo o efeito
da interacdo entre as imagens em diferentes
profundidades e o publico, e o fato de que se
passa de um universo enclausurado no quadro
para um ambiente com volume que segue regras
matematicas, principalmente durante a captacéo
(PIOVEZAN, 2012, p. 58 -59)

No trabalho de captagdo, duas imagens, da mesma cena, S&o
filmadas, porém de pontos de observacdo diferentes. O efeito visual
causado pelo 3D é uma ilusdo da mente, que ocorre devido ao fenémeno
denominado estereoscopia: quando o publico assiste a essa cena, as duas
imagens sdo transmitidas ao cérebro que as une em uma s6. Esse efeito,
consequentemente, provoca a impressdo de profundidade, distancia e
variagdo no tamanho de objetos, desde que se esteja com 6culos
fabricados para tal finalidade. No entanto, para muitas pessoas acaba
sendo algo desconfortavel. Existe a estimativa de que 5% a 10% da
populacdo ndo veja em 3D, por questdes de convergéncia, como
estrabismo, ou por outros fatores, como a perda da habilidade muscular,
porém, no cinema esse nimero pode ser ainda maior por descuido na
hora de planejar como usar a tecnologia (PIOVEZAN, 2012, p. 46).
Portanto, tem-se a preocupacdo, desde a concepgdo do roteiro, para
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equilibrar a maior variacdo do 3D nas cenas, pensando na estrutura e
dindmica do filme.

O roteiro da adaptacdo cinematografica foi publicado em
fevereiro de 2012 pela editora estadunidense Newmarket Press,
intitulado The Shoting Script Hugo. No entanto, nele ndo constam as
anotac0es referentes ao uso do 3D nas cenas, devido ao fato de pertencer
a uma série de roteiros que visa um publico interessado na leitura desse
documento. As anota¢es poderiam tirar o foco do objetivo da série e,
evidentemente, distrair o leitor com outros elementos que ndo fazem
parte da escrita literaria.

John Logan® (2012, p. XI - XII) aceitou a proposta de Martin
Scorsese e do produtor Graham King para escrever o roteiro da obra
literaria The Invention of Hugo Cabret logo que Ihe fizeram o convite.
Ele declarou que, como toda a adaptacdo, buscou um principio que
organizasse 0 roteiro, pois cada enfoque resulta em um filme diferente.
Ele analisou o livro de Selznick com Scorsese e ambos, ao observarem o
personagem Hugo, decidiram fazer um filme cujos personagens fossem
curados dos danos que haviam sofrido ao longo da vida. Eles notaram
gue essa cura se dava pela coragem, imaginagdo e compaixd. Hugo
conserta coisas e pessoas. Ele é o centro da narrativa, a cura para as
enfermidades, portanto seria essa centralidade transposta para o roteiro
e, consequentemente, para toda a obra filmica.

Figura 11 — John Logan, roteirista da adaptacéo cinematogréfica, de 2011

JOHN LOGAN
Sci

Screenwriter

Fonte: Making of do filme Hugo (SCORSESE, 2011, 3°02”)

2 Entre os roteiros que Logan escreveu destacam-se Gladiator (Gladiador),
langado em 2000, The Aviator (O Aviador), 2004, e Skyfall (007 — Operagdo
Skyfall).
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Para John Logan, a diferenca entre escrever um livro e um roteiro
estd no modo como a narrativa é contada - em um filme, o publico
conhece 0s personagens pelas agdes que realizam (SELZNICK, 2011, p.
62). Elas apresentam caracteristicas psicologicas, emocionais,
experiéncia traumaticas, definem como veem o mundo, a interacdo com
0s demais personagens. As acles revelam, portanto, singularidades,
expondo o universo particular de cada ser. No filme, por exemplo, pode-
se perceber a caracteriza¢do dos personagens nos seguintes momentos: a
dor e o0 espanto de Georges Mélies ao estar diante os desenhos, que fez
no passado, espalhados no chdo; a importancia, para Hugo, do caderno
com desenhos do Autdmato quando lagrimas escorrerem dos olhos do
menino ao vé-lo em cinzas; a indiferenca dos individuos na Estagio de
Trem ao ndo perceberem a queda de Isabelle, passando apressadamente
pela menina; o desejo obsessivo do Inspetor Gustave em prender 0s
orféos que passam pela Estacdo exemplificado na insistente perseguicdo
que faz a Hugo, utilizando Maximilian, o feroz cachorro.

Os filmes existem porque, de modo geral, uma vasta equipe de
pessoas se empenha para produzi-lo, mas € a partir do olhar humano do
roteirista que a narrativa comeca a ganhar forma (BISCALCHIN, p. 18).
E esse profissional que desenvolve um documento chamado roteiro que
ird guiar toda a equipe na composicéo da obra filmica. O roteiro confere
base a esses profissionais e aos recursos cinematograficos, sendo o
alicerce da producdo audiovisual, independente se o filme serda a
adaptacdo de uma narrativa ou se foi escrito para o cinema e,
posteriormente, exibido em outras midias. No caso da adaptacdo, pode-
se considera-lo com um intermédio entre o texto literario e a imagem.
Ele € o principio de um processo visual marcado por diversas etapas até
chegar as salas de cinema e ndo o final de um processo literario
(COMPARATO, 1995, p. 20). A proépria escrita difere da linguagem
utilizada na literatura, pois ela é mais direta; descritiva; com dialogos,
de modo geral, mais curtos e simples; contendo informacGes acerca do
cenario e dos personagens sem apresentar muitos adjetivos, pautando a
comunicacdo com o leitor através de verbos que ddo énfase a acdo dos
personagens.

N&o h& uma regra para o processo de escrita de roteiro. Porém,
convém que o roteirista ja tenha, previamente, elencado as a¢des que
ocorrerdo ao longo da narrativa para compor a obra filmica. Isso é feito,
em muitos casos, por meio de algumas etapas. As escaletas, por
exemplo, sdo descri¢Bes resumidas das cenas, escritas na sequéncia em
que irdo acontecer (CAMPOS, 2007, p. 305). Nelas, breves a¢des sdo
mencionadas, a fim de orquestrar a estrutura filmica. O argumento, outra
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etapa desse processo, consiste em um resumo estendido da narrativa
com as acdes ja definidas que irdo constar no roteiro (CAMPOS, 2007,
p. 13). Ele se aproxima do texto literario no que se refere a forma da
escrita, contendo, além das acdes dos personagens, detalhes quanto aos
cenarios e algumas indicag6es de dialogo.

Depois dessas etapas e outras que aqui ndo serdo mencionadas
pode-se comegar a escrever o roteiro. Cada roteirista tem um método de
trabalho para desenvolver o roteiro cinematografico. No entanto, o
objetivo € um documento que guiara toda a equipe, escrito com
simplicidade e precisdo, evitando ambiguidades e elaborado a sugerir o
visual. Afinal, o roteiro lida com detalhes - o tique-taque de um reldgio,
uma crianga que brinca em uma rua vazia -sendo, portanto uma narrativa
contada em imagens em uma estrutura dramatica (FIELD, 2001, p. 175).
As descrigBes sugerem, idealizam a imagem, indicam o visual, pois a
imagem é o principal recurso do cinema. Ao lermos e/ou ouvirmos uma
palavra, costumamos associa-la a imagem que a representa (KADOTA,
2009, p. 38). No cinema, é importante que essa associagdo seja feita ja
no ato da escrita do roteiro. Quando se transpde um texto para 0 meio
audiovisual, deve-se observar como as situacdes, personagens, cenarios
e demais elementos da narrativa seriam mostrados, como John Logan se
preocupou na escrita:

Quadro 7 — Trecho da cena 21 do Roteiro do filme Hugo

The AUTOMATON.

An amazing mechanical man. A
couple feet tall. Exposed gears and
levers. Clockworks and springs. In a
state of disrepair. We recognize the
strange, haunting face from the
drawings in Hugo’s notebook?l.

Fonte: The Shoting Script Hugo (LOGAN, 2012, p. 17)

210 AUTOMATO

Um surpreendente homem mecénico. Quase um metro de altura. Engrenagens e
alavancas expostas. Mecanismos e molas. Em mau estado. N6s reconhecemos o
rosto estranho dos desenhos do caderno de Hugo.
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O trecho da cena 21 demonstra um estilo de escrita que remete a
algumas imagens. Ela caracteriza o personagem, fornece informacdes de
uma cena anterior por meio de uma breve comparagdo para que o
publico, ao assistir ao filme, também possa reconhecer que o Autdmato
ja foi mostrado. Se existe qualquer dificuldade para visualizar alguma
cena do roteiro é porque 0 modo como a escrita foi elaborada ndo é
indicado para esse documento (RODRIGUES, 2007, p. 50). E
importante que ela seja clara, situando toda a equipe de uma produgéo
cinematogréfica no contexto dramético, bem como as necessidades da
cena; um Autdmato com determinada aparéncia, constituido de pecas
especificas que lembre os desenhos mostrados em uma das cenas
anteriores.

Quando se compara a escrita de uma cena cinematografica com o
texto literario, percebe-se que existe outra formatagdo. No roteiro
cinematogréfico, de modo geral, h4 um cabecalho para cada cena. Ele
informa dados da ambientacdo — interna ou externa -, o local em que a
acdo dos personagens ocorrera e quando ela acontece — dia ou noite. Um
exemplo de cabecalho pode ser visto a seguir na primeira cena do roteiro
escrito por John Logan:

Quadro 8 — Cena 1 do Roteiro do filme Hugo

1. INT. TRAIN STATION - GRAND HALL -
DAY

From far above it looks like a great
clockwork.

We are looking down on the Grand
Hall of the Paris Train Station.

It is crowded.

People bustle back and forth.

Like the gears and wheels of a
clock.

A precise, beautiful machine.

We float down..

Under the great iron girders..

Moving through the station..
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Past kiosks and shops..

Weaving among commuters..

Heading toward the trains and
platforms in the distance..

Finally moving up to..

A huge clock suspended from the
ceiling of the station..

Behind the ironwork dial we see a
face peering out.

HUGO CABRET looks at us. He 1is a
serious-looking boy of around 12.

Long hair.
It is 193122,
Fonte: The Shoting Script Hugo (LOGAN, 2012, p. 1)

Além do cabecalho, pode-se notar uma vez mais a presenca de
frases curtas e diretas. A fonte padrdo para a escrita do roteiro costuma

2 M. T: 1. INT. ESTAGCAO DE TREM — SAGUAO - DIA
De um ponto muito acima, parece um grande relégio.

Nos olhamos para o Sagudo da Estacdo de Trem de Paris.
Est4 lotada.

As pessoas se movimentam de um lado para o outro.

Como as engrenagens e rodas de um relégio.

Uma exata, maquina bonita.

Nés sobrevoamos...

Sob as vigas de ferro...

Movemo-nos pela Estagéo...

Passamos por quiosques e lojas...

Serpenteando entre 0s passageiros...

Dirigindo-se aos trens e plataformas que estdo distantes...
Finalmente, movemo-nos para...

Um enorme reldgio pendurado no teto da Estacéo...

Atras do mostrador vemos um rosto espiando.

HUGO CABRET olha para n6s. Ele € um menino de aparéncia séria, de cerca
de 12 anos. Cabelo longo.

E 1931.
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ser a Courier New, tamanho 12. O nome do personagem Hugo, em
maiusculo, indica a primeira vez que o personagem aparece no filme,
sendo um dado importante para a diregdo, 0 ator ou a atriz com o intuito
de eles localizarem quando se inicia a participacdo de determinado
personagem, além da equipe de producdo contabilizar o numero de
pessoas na equipe total do filme e verificar quais elementos s&o
necessarios para o personagem em cena, como figurino, maquiagem e
aderecos do cenario. De modo geral, cada pagina de um roteiro
cinematogréafico equivale a cerca de um minuto de um filme.
Antes mesmo de ser um documento utilizado pela equipe técnica,

0 roteiro, em muitos casos, passa por diversas revisdes. Em The Shoting
Script Hugo, John Logan (2012) apresenta, na capa do roteiro, que
realizou as seguintes revisdes, em 2010, durante o processo de
desenvolvimento da adaptacdo cinematografica:

ePrimeiro Tratamento: 5 de maio;

eSegundo Tratamento: 18 de junho - paginas azuis;

eTerceiro Tratamento: 5 de julho - paginas rosas;

eQuarto Tratamento: 31 de agosto - paginas amarelas;

eQuinto Tratamento: 9 de setembro - paginas verdes;

eSexto Tratamento: 18 de outubro - paginas douradas;

oSétimo Tratamento: 8 de novembro - péaginas amarelo-

castanho;
eQitavo Tratamento: 22 de novembro - paginas salmao;
eNono Tratamento: 1° de dezembro - paginas violetas
(utilizado nesta dissertacéo®)
Brian Selznick, autor da obra literaria, confirmou que

acompanhou o desenvolvimento da adaptagdo cinematogréafica logo no
primeiro tratamento do roteiro:

| had the great pleasure of reading John Logan’s
screenplay from the very first draft. Right away,

23 A cada tratamento, John Logan demarcou as modificagdes com paginas de
cores diferentes. Esse procedimento € bastante recorrente para auxiliar o
roteirista no desenvolvimento do roteiro, pois ele pode visualizar como antes
estava escrito determinada cena. Caso, posteriormente, desista de realizar
alguma modificagdo ou queira utilizar uma informagdo que havia sido
eliminada, possui um histérico de como construiu as cenas e, assim, pode
resgata-la.
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he had come up with a new ending that expanded
on and completed one of the central scenes in my
story, a conversation between the two characters,
Hugo and Isabelle, about what their purpose in
life might be. That’s when I knew the screenplay
was going to be brilliant. John keep the dialogue
spare. | love the fact that there are no spoken
words for the first several minutes of the movie.
The world of the Parisian train station, Hugo’s
world, unfolds visually, just like it does my book?*
(LOGAN, 2012, p. VII - VIII)

O autor foi consultado quanto a mudanca no perfil do Inspetor da
Estacdo, pois Logan tinha o desejo de ampliar a participacdo do
personagem e dota-lo de mais caracteristicas (SCORSESE, 2011, 8°56”
— 9°02”). Dessa forma, o publico observa um personagem com maior
destaque na narrativa filmica e que, apesar de ser irritado, é atrapalhado
e, por consequéncia, comico. Ele conversa mais tempo com 0s demais
personagens do local em relacdo & obra literaria, & apaixonado pela
Florista Lisette que também trabalha na Estacdo. Gustave, o Inspetor,
tenta se aproximar dela, mas sempre ha um empecilho que o atrapalha.
O mecanismo da perna, causado por um ferimento na primeira guerra
mundial, por exemplo, trava e o som ressoa pela Estacdo, assustando
Lisette e 0 deixando envergonhado.

John Logan foi o responsavel pela ideia do Inspetor, de Madame
Emile e Monsieur Frick, este no fim da narrativa, terem cachorros
(SCORSESE, 11°28” — 11°57”). Maximilian é uma extensdo da
personalidade de Gustave. Ele persegue veloz e furiosamente Hugo e os
demais. E quase uma sombra do personagem, estando, na maioria das
vezes, presente ao lado dele. Quando Gustave esta feliz, o cachorro
também esta; o mesmo ocorre nos momentos de furia. Assim como o
Inspetor ndo consegue se aproximar da florista, Monsieur Frick tenta,

2 M. T: Eu tive o grande prazer de ler o roteiro de John Logan no primeiro
tratamento. De imediato, ele criou um novo final que expandiu e completou
uma das cenas centrais da minha narrativa, uma conversa entre os dois
personagens, Hugo e Isabelle, sobre o que seria o propdsito da vida deles. Foi
quando eu percebi que o roteiro seria brilhante. John manteve o didlogo simples.
Eu amo o fato de que ndo ha falas nos primeiros minutos do filme. O mundo da
Estacdo de Trem parisiense, 0 mundo de Hugo, desenvolve-se visualmente,
assim como o meu livro.
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sem sucesso, conversar com Madame Emile, porém é impedido pela
cachorra dela. A relacdo desses dois personagens segue esse impasse até
o fim da narrativa, quando ele compra um cachorro pelo qual a cachorra
de Madame Emile se apaixona e os dois podem, enfim, conversar
sossegadamente.

Apesar das inser¢fes e expansdes nas caracteristicas de alguns
personagens, Logan necessitou simplificar a narrativa devido ao tempo
de cerca de duas horas e do ritmo na composicdo da obra
cinematogréfica:

1 had to cut and change elements of Brian’s book
to make a more streamlined, shorter movie. The
drawings were helpful because they reminded me
of movie storyboards. They presented a road map
for me to follow. For example, | opened the
screenplay with a description very similar to
Brian’s first drawings in the book®™ (SELZNICK,
2011, p. 62)

Porém, nem sempre essas modificacdes na estrutura da narrativa
sdo compreendidas pelo publico. O roteiro também possui ritmo,
sonoridade, uma sequéncia de cenas que constréi a narrativa para as
filmagens. Brian Selznick admitiu que ele também nem sempre
entendeu as modificacdes que John Logan fez no enredo até assistir as
cenas sendo filmadas, como se pode notar a seguir:

[...] For instance, in my original book, Hugo
keeps the fact that he lives in the walls of the train
station as a closely guarded secret. After he meets
Isabelle, who wants to know where he lives [...] I
was really disappointed by this scene as written
on the page. But | happened to be on the set in
London when Scorsese filmed it with Asa
Butterfield and Cloe Grace Moretz [...] I watched
Asa and Cloe perform this moment together. Cloe

25 Eu tive de cortar e mudar elementos do livro do Brian para fazer um filme
mais curto e simplificado. Os desenhos foram bastante Uteis porque eles me
lembravam dos storyboards dos filmes. Eles apresentavam um roteiro para eu
seguir. Por exemplo, eu iniciei o roteiro com uma descri¢do muito similar aos
primeiros desenhos de Brian no livro.
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gently asked the question, “Hugo... where do you
live?” and Asa paused. You could see him making
a thousand decisions in his mind, deciding
whether or not to trust her. John had actually
provided these directions in the scrip, which at
first I'd overlooked: “He stops. Looks at her.
Should he tell her? Should he trust her? Yes,”
Slowly Asa lifted his arm and pointed behind him.
“There,” he said very quietly. Tears came to my
eyes as he pointed towards the train station. It
was so sample and yet so moving. And it was
perfect for the screen, just as John knew it would
be?® (LOGAN, 2012, p. VIII - IX)

Diversos didlogos e a¢fes que constam em uma narrativa literaria
podem ser representados por simples gestos de personagens em uma
narrativa filmica. As modificacdes, como a que foi mencionada por
Selznick, sdo realizadas com o intuito de, muitas vezes, por exemplo,
economizar custos quando se trata de cenas complexas em uma
producdo com uma expressiva delimitacdo orcamentaria; agilizar o
ritmo, se a narrativa estiver lenta ou vice-versa; evitar que o publico
tenha informacgdes demasiadas no inicio e meio do filme, o que poderia
comprometer a surpresa no final da narrativa. Elas ocorrem com
frequéncia, pois a cada revisdo do roteiro ha, por exemplo, a reescrita de
didlogos e descri¢bes das a¢des; a eliminagdo ou inser¢do de cenas e/ou
a alteracdo da estrutura de algumas delas de modo parcial ou total. A
simplicidade de um gesto, de um olhar, de um acéo descrita no roteiro

% M. T: [...] As vezes, no entanto, admito que ndo conseguia entender as
mudangas. Por exemplo, no meu livro, Hugo mantém o fato de que ele mora nas
paredes da Estacdo de Trem como um segredo bem guardado. Depois que ele
conhece Isabelle, que quer saber onde ele vive [...] Fiquei muito desapontado
com essa cena, conforme estava escrito no roteiro. Mas eu estava no set em
Londres quando Scorsese filmou com Asa Butterfield e Cloe Grace Moretz [...]
Eu assisti Asa e Cloe atuando juntos nessa cena. Cloe perguntou gentilmente:
"Hugo ... onde vocé mora?" E Asa fez uma pausa. VVocé poderia ver passar mil
ideias na mente dele, decidindo se deveria ou ndo confiar nela. John, de fato,
havia fornecido essas instrucbes no roteiro, que, no inicio, eu havia
negligenciado: "Ele para. Olha para ela. Deveria contar a ela? Deveria confiar
nela? Sim," Lentamente, Asa ergueu o brago e apontou para tras. "L&", ele disse
com muita calma. Lagrimas vieram aos meus olhos quando ele apontou para a
Estacdo de Trem. Foi tdo simples e ainda tdo tocante. E foi perfeito para o
cinema, assim como John sabia que seria.
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condensa paginas de uma obra literaria e pode expressa-las visualmente
com um impacto ainda maior ao publico do cinema.

A estrutura do roteiro da adaptacdo cinematografica escrita por
John Logan corresponde a estrutura teorizada por Syd Field (2001).
Inimeros roteiristas a utilizam consciente ou inconscientemente. Trata-
se, em grande parte, de uma estratégia mercadoldgica para atrair a
atencdo do publico com uma estrutura consolidada ao longo da histéria
do cinema. Ela, consequentemente, interfere nas escolhas do que sera
transposto do texto de partida para o campo cinematografico. Afinal,
alguns acontecimentos podem ser mudados de ordem ou até mesmo néo
serem inseridos no roteiro para ndo comprometerem o ritmo do enredo.

Syd Field dividiu a estrutura da narrativa filmica em trés atos:
Ato I, denominado de Apresentacdo; Ato I, Confrontagdo; e Ato IlI,
Resolucdo, conforme o esquema abaixo:

Quadro 9 - Esquema da Estrutura de um Roteiro segundo Syd Field

Ato | Ato Il Ato 11

apresentacdo hadll confrontacdo | resolucéo
pags. 1-30 pags. 30-90 pags. 90-120
Ponto de Virada | Ponto de Virada Il
Pags. 25-27 Pags. 85-90

Fonte: Esquema baseado no livro Manual do Roteiro — os Fundamentos do texto
cinematografico (FIELD, 2001, p. 133)

Syd Field (2001, p. 3) enfatiza que esse esquema se refere a
estrutura do filme hollywoodiano que normalmente apresenta duas horas
de duracdo. O autor ressalta ainda que ela € uma forma, ou seja, que
apesar de ter a mesma configuracdo, pode apresentar variacdo de estilo.
Ja em uma férmula, segundo o autor, 0s elementos sdo sempre iguais,
dispostos da mesma maneira (2001, p. 7). Sendo assim, diversas
narrativas se adéquam ao modelo citado, porém ndo possuem as
caracteristicas de atos de acordo com o que foi proposto por Syd Field.
Afinal, os roteiristas ndo sdo como maquinas programadas, eles
conduzem o0s sentimentos humanos no desenvolvimento dos
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personagens para que a narrativa ndo seja superficial (BISCALCHIN,
2012, p. 56). Eles a elaboram dando enfoque as a¢des dos personagens,
ndo as engessando em uma formula, mas a tendo como referéncia para
conceber e criar 0 ritmo dramatico. S8o os personagens a forca motriz
da narrativa, o pulsar, a adrenalina, o impulso e a correnteza em que
desembocam os afluentes do enredo.

O perfil de cada personagem, geralmente, é criado antes mesmo
do roteirista escrever as escaletas, sendo listadas as caracteristicas
fisicas, psicoldgicas e demais informacdes que o compdem. A estrutura
filmica é uma sele¢do de eventos da vida dos personagens, composta em
uma sequéncia estratégica para estimular emocdes especificas, e para
expressar um determinado ponto de vista especifico (MCKEE, 2006, p.
45). Néo se pode pensar em uma linha de acBes sem antes ter um
personagem. As caracteristicas dele impulsam a narrativa e ndo o
contrario. Nao h& roteiro, filme e nem drama sem personagem.
Biscalchin (2012, p. 61) afirma que o humano é a maior fonte para se
padronizar a estrutura do roteiro, a fim de causar o efeito desejado.
Mesmo que o personagem ndo seja um ser humano, é notavel a
humanizacéo nele, isto é, caracteristicas humanas referentes a aparéncia,
ao estado emocional e/ou psicoldgico que sdo desenvolvidas nele para
gue o publico se sinta pertence ao enredo.

Um personagem deve ser Unico, assim como qualquer ser
humano: ter um passado, infancia, adolescéncia, sofrimentos, alegrias,
sentimentos, mas, acima de tudo, uma histdria que seja apenas dele e de
mais ninguém (COMPARATO, 1995, p. 128). O publico tem de sentir
gue o personagem ¢, de fato, uma pessoa que faz parte do enredo e, tal
como ele, pensa, respira, tem desejos, sonhos, qualidades e defeitos.
Para o espectador estar conectado a trama e aos personagens, ele
necessita sentir o que eles sentem e que as acdes deles sejam préximas
do que vivencia no cotidiano (BISCALCHIN, 2012, p. 61). O
personagem precisa buscar algo, querer alguma coisa, ter algum
conflito, problema, sentir que necessita de mudancas ou que algo esta
errado e tem de ser resolvido. A isso, da-se 0 nome de Design Classico.

DESIGN CLASSICO é uma estéria construida ao
redor de um protagonista ativo, que luta contra
forcas do antagonismo  fundamentalmente
externas para perseguir seu desejo, em tempo
continuo, dentro de uma realidade ficcional
consistente e causalmente conectada, levando-o a



77

um final fechado com mudangas absolutas e
irreversiveis (MCKEE, 2006, p. 55)

Essa recorréncia de elementos na construcdo da narrativa
estabelece conexdo com o publico, pois ele acompanha as a¢Bes do
protagonista em busca da resolucdo. Atrelado as emogBes humanas, o
Design Cléassico provoca sensagdes que culminam no desabrochar da
identificacdo do publico para com a trama. Para Mckee (2006, p.55), ele
é uma colecdo de principios que existem desde a Antiguidade, que o
autor denomina de Arquitrama. Os roteiristas a utilizam com
recorréncia, pois sabem que ainda hoje esta presente na contagdo das
narrativas. A arquitrama se inicia em certo ponto no tempo — um dia, um
momento, uma época, movendo-se elipticamente e mesmo que possua
algum flashback é contada de forma linear (Mckee, 2006, p. 60-61).
Pode-se utiliza-la na estrutura dos trés atos teorizada por Syd Field,
como evidenciado na adaptagdo cinematografica em questéo.

No roteiro, o personagem Hugo busca consertar o Autbmato, a
fim de desvendar uma possivel mensagem do pai tal como na obra
literaria. Hugo é o herdi da narrativa, aquele que ira percorrer uma
jornada para atingir o objetivo. Teorizada por Joseph Campbell (2007),
a jornada do herdi nos lembra a aventura de um personagem, neste caso
Hugo, para atingir algum objetivo. Dependendo de cada narrativa, essa
estrutura é diferente, ndo tendo de, necessariamente, seguir todas as
etapas propostas pelo autor. Porém, o essencial encontra-se no roteiro de
Hugo. O menino enfrenta algumas adversidades, como Méliés que lhe
toma o caderno, a dificuldade de encontrar as pecas que faltam no
Autdmato, a tentativa de manter-se escondido sem o Inspetor da Estacéo
e 0s demais descobrirem que mora sozinho. Por fim, a mensagem do
Autdmato lhe leva ao um novo lar e a uma nova familia.

No caso do roteiro de John Logan, a estrutura teorizada por Syd
Field é encontrada da seguinte forma:

Quadro 10 - Esquema de Estrutura de Roteiro segundo Syd Field (2001)
aplicado no roteiro do filme Hugo de John Logan



78

Ato | Ato I Ato 111

apresentacao & | confrontagéo ® | resolucao

pags. 1-33 pags. 34- 89 pags. 89-106
Ponto de Virada | Ponto de Virada Il
Pags. 29 - 32 Pags. 83 - 89

Fonte: — Elaborado pelo autor desta dissertacdo aplicando a estrutura de FIELD,
2011, p. 133

O Ato I, segundo Field (2001, p. 134), é o contexto dramatico
conhecido como apresentacdo em que o roteirista inicia a narrativa,
introduz o personagem principal, estabelece a premissa basica de modo
visual e dramética. E nesse ato que o publico conhece os cenarios em
gue a trama sera contada, a atmosfera do enredo e até mesmo o conflito
que serd evidenciado. Nele, o roteirista tenta criar no espectador a
identificacdo com os personagens, mostrando ou desvendando-os, sendo
mais expressivo com o protagonista. (BISCALCHIN, 2012, p. 28). Os
adaptadores fazem o mesmo trabalho. Eles precisam, muitas vezes,
condensar informagdes para apresentd-las brevemente ao publico de
forma visual e agil para que o ritmo da obra filmica ndo seja lento e
cansativo, como é o caso de uma producdo hollywoodiana. No ato | do
roteiro em questdo, Hugo, o herdi recebe o chamado a aventura. Ele é
levado para a Estacdo de Trem pelo tio apds a morte do pai. Ele vé& no
autbmato a oportunidade para se conectar uma vez mais ao pai.
Enquanto rouba pecas na loja de brinquedos de Mélies para conserta-lo,
Hugo é apanhado e, a partir de entdo, conhece Isabelle que o ajuda na
busca.

O primeiro ponto de virada do Roteiro, isto é, um incidente,
episodio ou evento que move a narrativa para um novo direcionamento
(FIELD, 2001, p. 6), ocorre quando Georges Mélies entrega 0 suposto
caderno de desenhos em cinzas enrolado em um pano nas maos de
Hugo. Naquele instante, Hugo chora. E como se qualquer esperanca que
tinha foi perdida ali. Isabelle, no entanto, confessa que Méliés ainda esta
com o caderno do rapaz. Hugo enfrenta Méliés e passa a trabalhar para
ele para pagar o que roubou, culminando no inicio do Ato Il. As agbes
dos trés Atos e dos dois pontos de virada do roteiro escrito por John
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Logan podem ser encontradas no Quadro comparativo entre a estrutura
literaria e a do roteiro cinematogréfico, nos Anexos B desta Dissertacéo,
na pagina 172.

O Ato Il, também chamado de confrontacdo, é o ato mais longo
de um roteiro, em que as acBes dos personagens apresentam maior
densidade dramaética. Ele apresenta, na maior parte do tempo, 0s
personagens enfrentando algum conflito. E nele que o her6i é testado,
enfrentando os perigos, contando com a ajuda dos amigos e enfrentando
0s inimigos. 1sso se deve ao fato de que todo drama possui conflito, sem
este ndo ha personagem; sem personagem, ndo ha acdo; sem acdo, ndo
existe narrativa; e sem ela, ndo ha roteiro (FIELD, 2001, p. 5). Mesmo
gue nesse ato se observe mais nitidamente as caracteristicas dos
personagens, o enfoque recai sobre os conflitos, especialmente quando
eles estdo frente aos obstaculos que tém de superar. Do mesmo modo, a
Arquitrama teorizada por Mckee, coloca énfase no conflito que recai
sobre a luta nos relacionamentos pessoais, institui¢cdes sociais e as forcas
do mundo (MCKEE, 2006, p. 59). Com o conflito, o roteirista almeja a
expectativa do publico, atrair a atencéo dele e criar a empatia, fazendo
com que o espectador sinta-se envolvido na narrativa. Antes de terminar
0 Ato |1, ha um segundo ponto de virada. No caso do roteiro de Hugo, o
corpo de Tio Claude é encontrado no rio e Georges Méliés, apos ver Le
Voyage dans la Lune ser projetado, as escondidas, na casa dele, resolve
contar a Hugo e Isabelle acerca do passado como cineasta.

O Ato I, conhecido por resolugdo, apresenta os momentos finais
e decisivos da narrativa. Evidencia-se também as consequéncias das
acOes dos personagens no Ato Il, culminando no desfecho da obra e
solucionando os conflitos ocorridos ao longo da trama. Esse ato é
marcado pelo desfecho da narrativa, em que o conflito principal,
geralmente é resolvido e os personagens, sobretudo o her6i, apresentam
modificacdes em relacdo ao inicio. O her6i recebe a recompensa,
atingindo o objetivo. Tal como a arquitrama, o final costuma ser
fechado, isto é, as questdes sdo respondidas e os problemas
solucionados.

No entanto, apesar de o roteirista utilizar uma estrutura ja
consolidada como a de Syd Field (2001), o Design Classico,
denominado arquitrama por Robert Mckee (2006), e a Jornada do Her6i
teorizada por Campbell (2007), é inevitavel que ocorram mudancgas no
roteiro durante as filmagens. Além das diversas modificagdes no
processo de escrita, ele é alterado ao longo do processo de producédo
porque o diretor e a equipe podem ver a narrativa de outra forma, com
um novo olhar artistico (BISCALCHIN, 2012, p. 51). Assim como John
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Logan teve impressdes diferenciadas acerca dos personagens e do
enredo escrito por Selznick, os demais profissionais que participaram do
desenvolvimento da adaptacdo cinematogréafica também visualizam a
trama de modo distinto do autor. Atrelado as experiéncias que tiveram
ao longo da producéo filmica em que participaram com Scorsese, eles
contribuiram com o olhar e o conhecimento técnico agregando novas
perspectivas a narrativa.

3.2 CONTRIBUI~(;C~)ES DA EQUIPE TECI\!ICA NA
COMPOSICAO DA OBRA CINEMATOGRAFICA

O carater coletivo é decisivo para o desenvolvimento de uma obra
cinematografica. Essa é uma das caracteristicas mais marcantes do
cinema. A equipe técnica deve ser igual a um reldgio, em que todas as
pecas funcionam como uma s6, cuja individualidade é necesséaria para o
processo (RODRIGUES, 2007, p. 75). O relégio, tdo evidenciado nas
obras de Selznick e Scorsese, demonstra a importancia de cada
individuo em um trabalho coletivo, bem como para a sociedade, como
ressalta o personagem Hugo enquanto conversa com Isabelle:
“Machines never have any extra parts. They have the exact number and
type of parts they need. So | figure if the entire world is a big machine, |
have to here some reason. And that means you have to be here for some
reason, too%””" (SELZNICK, 2007, p. 378; SCORSESE, 2011, 1°20°05”
— 1°20°45”). Cada profissional possui determinado repertdrio, o saber
técnico da area em que atua, a sensibilidade que sera atrelada ao
conjunto para constituir o filme. E um pequena peca a ser utilizada na
composicdo do universo filmico, como se perceberd adiante.

A transposicdo da obra literdria The Invention of Hugo Cabret
para 0 cinema consistiu em muitas etapas de transformacles até a
finalizacdo. Essa passagem exigiu a contribuicdo de diversos
profissionais que conceberam a obra filmica por meio da imaginagéo, do
olhar técnico, artistico, cultural e comercial, bem como a experiéncia de
vida de cada um deles. Apresento, a seguir, alguns dos profissionais que
participaram do processo de produgdo da adaptacdo cinematografica,
bem como reflexdes da composi¢do da adaptacdo cinematografica. O
making of da versdo filmica (SCORSESE, 2011), disponivel em Blu-

2 M. T: “As maquinas nunca possuem partes extras. Elas possuem o nimero
exato e os tipos de partes que precisam. Entdo, eu percebi que se o mundo
inteiro € uma grande maquina, eu tenho de estar aqui por alguma razdo. E isso
significa que vocé estd aqui por alguma razdo também”.
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ray, e o livro The Hugo Movie Companion: a behind the scenes look at
how a beloved book became a major motion picture, e contribuiram para
as reflexdes que estdo a seguir.

Graham King foi um dos produtores da versdo filmica. Um
produtor é a pessoa que viabiliza o filme, acompanhando, normalmente,
0 processo do inicio ao fim (RODRIGUES, 2007, p. 69). E o
profissional que analisa se a narrativa tem garantias para obter sucesso
comercial, sendo, portanto, o principal responsavel pela escolha de qual
ideia, roteiro, obra literaria ou de outra espécie sera transformada em um
longa-metragem. No entanto, ndo cabe a ele apenas zelar pelo
orcamento, mas em alguns casos, por questdes artisticas, ja que elas
estdo atreladas a qualidade e ao éxito da obra filmica. Além disso, o
produtor é o encarregado pela supervisao e escolha da equipe.

My job is to find a great story and then find the
best people to make it come to life on screen [...]
My producing partner Tim Headington and | were
enchanted by Brian Selznick’s book. Immediately
we thought it would be a beautiful story for
Martin Scorsese to create into a piece to cinema
[...] Marty was perfect for this project since we
needed someone with specific visual style and a
true passion for telling this story of Hugo's
world?. (SELZNICK, 2007, p. 60)

Graham King e os demais profissionais que trabalharam no
processo de transposigdo da obra literaria de Selznick costumam chamar
Martin Scorsese, carinhosamente, de “Marty”. No caso de King, a
adaptacdo cinematografica foi a quarta producdo em que trabalhou com
o diretor. Ao ler The Invention of Hugo Cabret e ser impactado pelas
ilustracBes, percebeu que a narrativa literaria havia sido escrita para
criangas, que era um tributo ao cinema e apresentava potencial para ser
adaptada ao cinema (SCORSESE, 2011, 077 — 17”). Para ele, a obra
literdria de Selznick precisava ser contada através de imagens. Seria a

2 Meu trabalho é encontrar uma estéria excepcional e depois providenciar as
melhores pessoas para que ela ganhe vida na tela [...] Meu parceiro de
producdo, Tim Headington, e eu ficamos encantados com o livro de Brian
Selznick. Imediatamente, nds a consideramos uma linda estoria para Martin
Scorsese criar uma obra cinematografica [...] Marty foi perfeito para este
projeto, pois precisavamos de alguém com um estilo visual especifico e uma
verdadeira paixao por contar a narrativa do mundo de Hugo.
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oportunidade de Scorsese dirigir um filme que abrangesse o publico
infantil, mas também em prestar uma homenagem ao cinema, em recriar
um mundo magico.

Figura 12 — Graham King, um dos produtores da adaptacdo cinematogréafica, de
2011

GRAHAM KING

Fonte: Making of do filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°36”)

Graham King e o0s demais produtores da adaptacdo
cinematografica, Tim Headington, Jony Depp e Martin Scorsese,
proveram recursos para que os departamentos de producdo pudessem
realizar o trabalho de acordo com o prazo e o or¢camento estabelecido. A
sensibilidade na escolha de todos os profissionais que exerceram alguma
fungdo na obra filmica foi importante para se ter um ambiente
heterogéneo, cujas diferencas de perspectivas se alinhassem em uma
Unica narrativa.

Marianne Bower foi a pesquisadora que trabalhou no processo da
adaptacdo cinematografica. A tarefa da profissional consistiu em coletar
dados de um determinado periodo histérico para ambientar a narrativa.
Ela coletou arquivos e fotografias que contribuiram para a escolha das
locacdes, inclusive minuciosos detalhes dos cendrios, dos objetos de
cena, como cartazes de filmes; a fisionomia do Autémato; aparéncia,
gestos e perfis dos personagens. Bower possibilitou que a equipe técnica
contasse com informagdes referentes ao periodo em que se passa a
narrativa, podendo assim utilizad-lo como inspiracdo, a fim de criar a
adaptacdo cinematogréfica por meio dos modernos recursos
cinematogréaficos.

| started by making photos and illustrations of
those locations as | could find within a very
specific time frame: 1925 to 1931. | collected as
many books and documentaries as | could find
about Georges Méliés and his films. Marty looked
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at all of this material and then gave instructions
as to which actor or designer to get what. I also
looked for automatons is action to show Marty. |
came across Michael Start’s amazing website
(automatomania.co.uk), which has several videos
of automatons from the nineteenth century. | made
a compilation DVD, including the Franklin
Institute automaton mentioned in Brian’s book,
for Marty and others to look at?® (SELZNICK,
2011, p. 50 - 51)

O material coletado por Bower forneceu dados que culminaram
em possibilidades de recriacdo da obra literaria de Selznick. Através dos
recursos cinematograficos, os profissionais da obra filmica puderam
conceber 0 universo imagético de Hugo inspirado nos dados da
pesquisadora. Assim, por exemplo, Georges Mélies foi recriado tanto
por John Logan, quanto Ben Kingsley que o interpretou, Martin
Scorsese e todos que participaram da produgdo. A maquiagem e 0
figurino, por exemplo foram inspirados pela pesquisa para apresentar ao
publico caracteristicas mais concisas acerca do cineasta e da época em
guestdo, como o penteado, a roupa, o rosto marcado pelo cansaco. Além
disso, 0s movimentos, a expressdo do personagem, bem como a
iluminacéo e a trilha sonora pontuaram, em muitos momentos, a tristeza
e a furia de Méliés, mas também a magia, a presenca impactante diante
de uma plateia ansiosa para rever aquele que se pensava ter morrido e
gue tanto contribuira para a arte cinematografica.

Figura 13 — Georges Mélies diante da plateia durante a homenagem que recebeu
da Académie Du Cinéma Francais

2 M. T: Eu comecei fazendo uma lista das locagdes no roteiro e procurando por
muitas fotos e ilustragdes delas como se eu pudesse encontra-las em um curto
periodo de tempo: 1925 — 1931. Eu colecionei tantos livros e documentarios
quanto eu pude encontrar sobre Georges Mélies e os filmes dele. Marty deu uma
olhada em todo esse material e, entdo, deu instrugcdes como se tivesse sido para
um ator ou designer. Eu também procurei por autbmatos que estavam ativos
para mostrar a Marty. Acabei encontrando o adoravel site de Michael Start
(automatomania.co.uk), que tem diversos videos de autdmatos do século XIX.
Eu fiz uma compilagdo em DVD, incluindo o Autbmato do Franklin Institute
mencionado no livro de Brian Selznick, para Marty e os outros assistirem.
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Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°56°52")

Assim como Brian Selznick realizou um trabalho de pesquisa
indo até Paris, Marianne Bower se empenhou na coleta de dados para
expandir a visdo dos profissionais da adaptacdo cinematografica acerca
do passado parisiense. O resultado da pesquisa conferiu possibilidades
para potencializar o obra cinematografica desde o roteiro até a
montagem, fornecendo base para recriar Paris da década de 1930,
fazendo parecer crivel o ambiente. Em momento algum do filme,
menciona-se 0 ano em que ocorre a narrativa. O publico pode perceber
por todo o conjunto: figurino, cenario, textura da imagem, modo como
0s personagens falam, dialogos acerca da primeira guerra mundial, trilha
sonora gque, em alguns momentos, remete ao cinema silencioso.

Na adaptacdo cinematografica, Chris Surgent exerceu a fungéo de
primeiro assistente de direcdo. No cinema, o profissional responsavel
por essa fungdo assessora o diretor nas tarefas criativas e
administrativas, passando as informacfes & equipe técnica referente ao
modo como o diretor visualiza o filme e 0 que é necessario para que as
ideias dele se efetivem (RODRIGUES, 2007, p. 79). Desse modo,
Surgent foi o elo entre Scorsese, os atores e 0os demais profissionais,
preparando-0s para a gravagao.

O primeiro assistente de direcdo, em sintese, faz a logistica do set
de filmagem, colaborando no desempenho dos profissionais. Um
ambiente de trabalho organizado que recepciona adequadamente a
equipe pode contribuir para um resultado satisfatério em termos de
qualidade da obra cinematografica. Em entrevista a Selznick (2011, p.
67), Surgent mencionou que lhe cabia o papel de ajudar Scorsese a
controlar o caos, termo que utiliza para definir o set de producdo assim
que as filmagens sdo iniciadas. No entanto, o trabalho dele se iniciou
antes desse processo. O primeiro passo foi ler o roteiro e determinar o0s



85

elementos que seriam necessarios para a realizacdo da obra, como
maquiagem, objetos, efeitos especiais (SELZNICK, 2011, p. 66). Essa
funcdo consistiu, basicamente, em verificar quais componentes seriam
necessarios para constituir os cendrios, figurinos, aderecos dos
personagens e outras exigéncias de cada cena.

Além disso, Surgent comentou a Selznick que enquanto a equipe
técnica estava na pré-producdo do filme, foram assistidas cerca de 180
filmes de Georges Méliés; filmes em 3D, como House of Wax (Museu
de cera), de 1953, e outras obras filmicas, como as de René Clair e as
dos irmdos Lumiere (SELZNICK, 2011, p. 67). Essa preparacédo,
especialmente em uma producdo em que a narrativa se passa em outra
época e enfatiza o ilusionismo pela tecnologia 3D assim como 0s
truques de mégica de Méliés, é de grande relevancia para a equipe.
Afinal, contribui no desenvolvimento da obra cinematogréafica,
possibilitando que detalhes que possam parecer insignificantes, como
um simples objeto de cena, garanta verossimilhanca. A pesquisa de
Marianne Bower, portanto, auxiliou o trabalho de Surgent. Trabalho este
gue contribuiu na organizacdo da equipe técnica da adaptacdo
cinematogréafica.

Ellen Lewis integrou a equipe técnica do filme Hugo. Ela foi a
diretora de elenco, auxiliando Martin Scorsese de forma bastante
significativa na escolha dos atores. Para essa fun¢do, a sensibilidade da
profissional e a experiéncia obtida em outras produgdes foram
importantes para que se escolhesse o ator adequado a cada papel. Porém,
mais do que isso, foi necessario que os atores tivessem harmonia e
sintonia entre eles enquanto atuassem juntos. Em um filme, ndo basta ter
o0 elenco adequado, é preciso que ele possua desenvoltura quando dois
personagens estdo na mesma cena. E importante, por exemplo, que
Hugo e Isabelle aparentem ser amigos; que o0s atores que interpretam
Méliés e Jeanne convencam o publico de ser um casal; que o Inspetor,
mesmo sendo obcecado em prender os 6rfaos que passam pela Estacao,
expresse o afeto pela florista.

To start casting, | have an early conversation with
Marty about the tone he is looking for [...] For
Méliés, Marty knew very quickly that he wanted to
go with Sir Ben Kingsley. Also, | know certain
actors have come up over the years who Marty
has been anxious to work with, like Sir
Christopher Lee. When you are looking for kids,
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you cast as wide a net as possible..*
(SELZNICK, 2011, p. 70)

O diretor de elenco possui grande responsabilidade, pois os atores
sdo a equipe visivel da obra filmica. Grande parte dos profissionais do
campo cinematografico ficam atrds das cadmeras. Eles sdo citados nos
créditos finais; apenas alguns, no inicio do filme. O conjunto que aqui
chamo de visivel atrai a atengdo do plblico. E o cartdo de visita. Os
atores representam os demais profissionais que se empenharam no
processo. Ellen Lewis, portanto, estava ciente nas indicacfes que fez a
Martin Scorsese. Ela acreditava que eles seriam capazes de cativar o
publico e conceberem os personagens de modo a unir a dramaticidade
do roteiro de John Logan & criagdo humana de um ser.

Entre os atores que trabalharam na adaptacdo cinematografica da
obra de Selznick, destacam-se os seguintes:

Quadro 11 — Atores do filme Hugo

Asa Butterfield Chloé Grace Ben Kingsley
(Hugo Cabret) Moretz (Georges Mélies)
(Isabelle)

% para iniciar a escolha do elenco, tive uma conversa prévia com Marty sobre o
tom que ele estava procurando para o filme. Para Mélies, Marty sabia muito
antes que queria Sir Ben Kingsley no papel. Eu sabia, também, que certos atores
iniciaram a carreira ao longo dos anos e que Marty estava ansioso para trabalhar
com eles, como Sir Christopher Lee. Quando vocé estd procurando criangas,
vocé langa uma rede tdo ampla quanto possivel...”



Helen McCrory
(Mama Jeanne)

Sacha Baron Cohen
(Gustave — Inspetor
da Estac¢éo)

Jude Law
(Pai de Hugo)

Frances de la Tour
(Madame Emile)

Richardt Griffiths
(Monsieur Frick)

Emily Mortimer
(Florista Lisette)

RayWinstone
(Tio Claude)

Christopher Lee
(Monsieur Labisse)

Michael Stuhlbarg
(Rene Tabard)
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Fonte: Elaborado pelo autor desta dissertagdo com base no filme Hugo, de

Martin Scorsese
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Em uma produgdo cinematografica, o contato do diretor com os
profissionais € vital para a composi¢cdo da obra. No caso dos atores, por
exemplo, ele os orienta na interpretacdo, explora sutilezas nos gestos e
nas falas que concebem as caracteristicas dos personagens. Para o papel
de Hugo, Ellen Lewis escolheu Asa Butterfield ap6s uma selecdo em
algumas escolas de Londres; quanto ao Inspetor da Estacdo, sugeriu a
Martin Scorsese o ator Sacha Baron Cohen, por considerar o estilo dele
diferenciado para o personagem em questdo. Ela imaginava alguém que
pudesse expressar algumas cenas de forma cémica, que tivesse um estilo
gue considerou proprio para apresentar o personagem ao publico, que
conseguisse representar o Inspetor com mais camadas, isto é,
caracteristicas, indo além de alguém obsessivo em prender os 6rfdos que
passam pela Estacdo. Por outro lado, unir Asa Butterfield e Cloe Grace
Moretz como protagonistas da narrativa foi um grande feito de Lewis.
Scorsese (2011, 6°05” — 6°26”) afirmou no making of do filme, que os
dois contracenaram com sintonia, apesar de terem personalidades muito
diferentes.

Dante Ferretti exerceu o cargo de Design de Producdo. Ele foi
encarregado pelos cendrios do longa-metragem. Em 50 anos de carreira,
nunca havia trabalhado em uma adaptacdo de uma obra literaria com
ilustragBes. O profissional revelou que os desenhos de Selznick o
auxiliaram na elaboracdo dos cenarios, sendo inspiracBes que
desencadearam reflexdes e escolhas acerca do desenvolvimento desse
processo. Planejar a ambientacdo da narrativa foi imaginar por onde
Hugo se deslocava na Estacdo; as ruas da cidade em gue 0 menino segue
Méliés, a fim de obter o caderno que lhe fora tirado; foi romantizar o
primeiro periodo do cinema, por exemplo, quando aparece o estldio de
vidro do referido cineasta em que as pessoas trabalham animadamente
como se fosse um castelo magico. Construir os cendrios, valendo-se dos
dados coletados pela pesquisadora, consistiu em uma possibilidade de
mostrar ao publico a ideia de grandeza que existia para o filme —
orcamento, arte e técnica.

“Marianne Bower gave us a lot of research. And
then we pulled all the stuff together to make a
mosaic with everything, also with little bits of
fantasy. That’s important. What I always try to do
when | do this job is not copy, but try to be like an
occupant of time period so | can put something of
myself inside. We liked doing the train station
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very much, and all the tunnels! It was like being
inside a brain. You go from inside the ear and you
walk inside the brain, and then come out the other
side. Hugo is behind the clock, like he is behind
the eye, and he looks at what happens outside!'”
(SELZNICK, 2011, p. 137)

Em parceria com o diretor e 0os demais profissionais, Dante
Ferretti recriou a obra de Selznick, fazendo a Estacdo de Trem ser um
convite ao publico a adentrar na narrativa e a acompanhar os passos de
Hugo pelos esconderijos. Assim como o Autbmato, ela é um
personagem. As paredes, 0s tlneis, escadarias, rel6gios, o sagudo e todo
0 ambiente possuem uma presenca sdlida e visivel ao longo da obra
filmica. Porém, nada disso seria possivel sem o olhar técnico e artistico
de Ferretti e sem a equipe que o auxiliou a construir todos esses
ambientes em trés estdios para que as filmagens pudessem ocorrer de
modo a organizar todo o elenco, equipamentos e a dimensdo desses
Cenarios.

Figura 14 — Estacdo de Trem Montparnasse, na Franca, recriada na adaptagéo
cinematografica

Fonte: Filme Hugo (SELZNICK, 2011, 2°00”)

31 Marianne Bower nos deu muito material de pesquisa. E entdo nds observamos
juntos todo o material para fazer um mosaico com tudo, com pequenos pedagos
de fantasia. Isso € muito importante. O que eu sempre tento fazer quando eu
faco este trabalho é ndo copiar, mas tentar ocupar este periodo para fazer algo
que saia dentro de mim mesmo. N6s amamos fazer a Estacdo de Trem e todos
0s tlneis! Era como estar dentro de um cérebro. Vocé entra pela orelha e
caminha dentro do cérebro, e entdo sai pelo outra orelha. Hugo esta atrds do
reldgio, como ele esté atras do olho, e olha para o que acontece 14 fora!”
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Dante Ferretti e a equipe de produgdo levaram inimeras horas
para imaginar como contar o enredo, além de diversas reunides para que
a equipe estivesse em harmonia, a fim de cumprirem o que havia sido
planejado. Ele, o elenco e os demais profissionais passaram duas
semanas em Paris filmando em dois teatros, uma biblioteca gigante e em
algumas ruas, reconstruindo tudo, posteriormente, na Inglaterra
(SELZNICK, 2011, p. 136). Essa recriacdo se deu devido a
complexidade que o roteiro exigia. Mesmo John Logan tendo eliminado
trechos da obra literaria e, assim, como parte dos roteiristas, ter pensado
nas possiveis limitages orcamentarias que o filme teria, dificuldades na
execucdo e até mesmo em questdes referentes ao ritmo do enredo, ndo
se pode impedir as necessidades da narrativa, limitando o ato artistico,
sobretudo em produgdes hollywoodianas que tendem para cenas de forte
impacto.

Do mesmo modo como Ferretti, os profissionais sao desafiados a
recriarem a narrativa através dos recursos e da visdo artistica que
possuem. Assim como ele, Francesca Lo Schiavo participou do processo
de produgdo de Hugo. Ela foi a decoradora de set, responsavel por um
trabalho minucioso: criar a ambientacdo dos cenarios — 0 que ela
chamou de atmosfera - transmitindo ao publico, visualmente, um pouco
das caracteristicas, por exemplo, dos moveis e objetos de época. Para
realizar esse trabalho, foi preciso, definir o tamanho, proporcao,
formato, textura, material que seria utilizado na fabricacdo, cor e
tonalidades de cada componente do cenario. Ndo basta escolher o que
sera utilizado de forma genérica, é preciso definir com precisdo as
caracteristicas desses objetos, pois, muitas vezes, elas indicam o estilo e
o0 poder aquisitivo dos personagens, revelam, por exemplo, se os objetos
sdo modernos ou antigos, podendo, em alguns casos, possuirem grande
apreco e estima por serem raros ou terem passado de geracdo em
geracéo.

O trabalho de Lo Schiavo trouxe & tela o mundo de Hugo: o
guarto escondido na Estacdo, os inimeros reldgios na oficina do pai do
menino, os diversos cartazes de filmes dos primeiros trinta anos da
historia do cinema que aparecem ao longo da adaptacdo
cinematogréfica. A sensibilidade da artista ao criar a atmosfera situa o
espectador, afetando-o emocionalmente diante do impacto das imagens.
Uma cena ndo possui apenas personagens. Cada detalhe faz parte da
composicdo do quadro filmico e, consequentemente, de toda a obra.

When | began my work on Hugo, Martin said to
me that | do should resonate with what Brian did.
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For example, in the bookstore, | try to get all the
details of the art in a large scale. We found a lot
of books, forty thousand or fifty thousand [...] 1
tried not to lose the fact that it was a secret hiding
place for the kids [...] I did a lot of drawings for
this film [...] I went to a French prop house as
well, and found some French china. The tables
and the chairs came from Paris, even the cutlery,
to create the right atmosphere. Not the only big
things... because Martin asked me to go for magic
[...] Martin wanted to do a lot with the posters in
the station, too®. (SELZNICK, 2017, p. 148 —
149)

O trabalho de Francesca Lo Schiavo caracteriza-se por ser um
exemplo de tarefa em que a organizacédo e a sensibilidade precisam estar
unidas para criar um universo, e neste caso, um universo que remete a
algo magico como Scorsese idealizou. Assim como existem atores que
prendem a atencdo do publico pelo carisma e desenvoltura que possuem
em cena, 0 mesmo acontece com o cenario. Ao incorporar 0s objetos e
demais utensilios, tem-se a intencdo de alcancar uma beleza cénica, a
harmonia do espago com os personagens. O olhar artistico ndo pode ser
resumido as descricbes do roteiro e, muito menos, as que contém na
obra literaria. Lo Schiavo deixou-se guiar pelas palavras e ilustracdes,
mas traduziu a atmosfera do universo de Hugo com o olhar, a técnica, a
sensibilidade e a inteng&o estética.

David Balfour participou também do processo de criacdo da
adaptacdo cinematogréfica, exercendo a fungdo de mestre de aderecos.
As pequenas engrenagens que Hugo rouba para consertar o Autdbmato, o
caderno do menino, o rato de brinquedo que o personagem conserta na

%2 M. T: Quando eu comecei meu trabalho no filme Hugo, Martin me disse que
eu deveria ressoar no filme o que Brian havia feito no livro. Por exemplo, na
livraria, eu tentei pegar todos os detalhes da arte minuciosamente. N6s
encontramos varios livros, quarenta ou cinquenta mil [...] Eu tentei ndo perder o
fato de que era um esconderijo de criangas (...) Eu fiz muitos e muitos desenhos
para este filme (...) Eu fui a uma casa de apoio na Franca e encontrei alguma
porcelana francesa. As mesas e as cadeiras vieram de Paris, até mesmo os
talheres, para criar a atmosfera adequada. Ndo sé as grandes coisas... porque
Martin me pediu um tom méagico em tudo (...) Martin queria fazer muitas coisas
com os cartazes da Estagdo também.
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loja de Mélies sdo alguns dos objetos providenciados pelo profissional
para o longa-metragem. Um objeto do cenario se torna um aderego
qguando possui uma funcdo na cena (BORDWELL & THOMPSON,
2013, p. 213). O caderno com os desenhos do Autémato, por exemplo, é
uma das Unicas lembrancas fisicas que o menino tem do pai que, ao ser
tirado dele, desencadeia uma aproximacdo com Mélies, Isabelle e,
posteriormente, na descoberta do passado do cineasta.

No entanto, a mais expressiva contribuicdo de Balfour para o
longa-metragem foi a concepcdo do Autbmato que, apesar de aqui ser
considerado um adereco, enfatizo a presenca dele como um personagem
tanto na narrativa literaria quanto filmica.

I referenced the original book constantly, in fact |
made up my own book with just the illustrations
and used that as inspiration [...] The development
and design of the automaton was a long process
and after studying original automatons, we had to
create our version. | wanted to give it a
personality but not too different from the image in
the book. Scorsese was very precise in what he
wanted and the size was crucial®. (SELZNICK,
2007, p. 155)

Assim como os atores precisam estudar e ensaiar para a
concepcdo dos personagens, o que leva um longo trabalho de
persisténcia, foi necessario um periodo de extensa duracdo para
desenvolver o Autdmato por parte da equipe técnica. Durante esse
processo, diversas versdes do Autébmato foram elaboradas. Por fim,
David Balfour e a equipe que o auxiliava criaram 15 versdes para
diferentes fungdes no filme & medida que a narrativa progredia, tendo
como grande inspiracdo a pintura Mona Lisa, de Leonardo da Vinci,
devido a expressdo enigmatica do olhar, pois nunca se sabe 0 que 0
Autdmato esta pensando (SELZNICK, 2011, p. 155). O olhar do
Autdmato precisava ser impactante, cativar o publico, convida-lo a
participar do mistério, mas que expressasse a melancolia, a nostalgia. O

8 M. T: Eu referenciei o livro de Selznick constantemente, de fato, criei meu
préprio livro somente com ilustracfes e usei aquilo como inspiracdo (...) O
desenvolvimento e modelo do Autébmato foi um longo processo e depois de
estudar autdmatos originais, nés criamos nossa versdo. Eu queria dar a ele uma
personalidade, mas nédo tdo diferente da imagem do livro. Scorsese foi muito
preciso no que ele queria e o0 tamanho era crucial.



93

desenvolvimento dele exemplifica a cautela no processo de elaboracdo e
escolha dos aderecos — a busca pela verossimilhanca e a sintonia com o
cenario, os personagens e toda a obra filmica.

Figura 15 — Autdmato na casa de Georges Mélies na Gltima cena da adaptacéo
cinematogréfica

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°59°56”)

Assim como o Autébmato, os demais aderecos possuem ligacéo
com 0s personagens e com o enredo. Eles ndo sdo meros adornos e nem
estdo isolados das outras areas da dramaturgia. Eles sdo extensdes da
trama que demonstram a conectividade com todos os elementos e
recursos da narrativa. Os aderecos ressoam na obra literaria de Selznick
em imagens, mais especificamente em pequenos detalhes, muitas vezes,
ndo tdo percebidos pelo publico. Assim como Francesca Lo Schiavo,
David Balfour precisou pensar na forma desses objetos, cores,
tonalidades e na sintonia com o universo de Hugo. Afinal, eles compbe
0 grande tecido narrativo em que as pecas estdo em sintonia para
cumprir a fungéo que Ihes cabe.

Participaram também da adaptacdo cinematografica Sandy
Powell, figurinista, Jan Archibald, responsavel pelo cabelo e Morag
Ross que fez a maquiagem nos atores A primeira revelou a Selznick
que, para criar as roupas dos figurantes que passam pela Estacdo,
considerou que tudo é visto pelos olhos de Hugo, sendo, entdo, que o
figurino precisava ser imediatamente reconhecido pelo publico como o
personagem o veria (SELZNICK, 2011, p. 166). Jan Archibald
mencionou que criou diferentes tipos de perucas, ao total 300,
especialmente para a multiddo na Estacdo de Trem (p. 170); e Morag
Ross, trabalhava cerca de onze horas por dia com a equipe que a
auxiliava na maquiagem dos personagens (p. 171).

Cada uma dessas profissionais buscou caracterizar 0s
personagens através das funcdes que desempenharam no longa-
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metragem. Sandy Powell, por exemplo, criou os figurinos dando atengéo
especial a silhueta dos atores; as formas e cores das roupas da década de
1930; no caso de Méliés, as fotografias contribuiram para pensar o estilo
visual do referido personagem; para Hugo, mesmo tendo idealizado um
figurino simples, criou diferentes versdes até chegar a um consenso de
qual utilizaria: camiseta com duas listras e um casaco deteriorado, pois €
um menino que esta sozinho na Estagdo had meses sem ter o zelo de um
adulto (SELZNICK, 2011, p. 167).

O trabalho de Sandy Powell consistiu em criar uma pequena, mas
importante, parte da caracterizacdo dos personagens, pois o figurino
pode desempenhar papel simbdlico na acdo (MARTIN, 2005, p. 77). No
caso da obra filmica em questdo, exprime a situacdo financeira, como o
caso de Hugo que tem o casaco deteriorado; um cargo - o Inspetor da
Estacdo que tem um uniforme que o identifica; um evento de grande
notoriedade - a homenagem a Méliés, no final da narrativa, em que as
pessoas vestem ternos com gravatas, longos vestidos e demais roupas de
luxo. O figurino completa, reveste o personagem e expde, visivelmente,
expressdes dele, afinal estd em sintonia com ele e com a situagdo
dramatica assim como o penteado e a maquiagem.

Jan Archibald mencionou a Selznick que observou durante
diversas horas fotografias da década de 1930, especialmente de criangas,
a fim de conceber os penteados dos personagens (SELZNICK, 2011, p.
170). Foi um trabalho meticuloso, afinal havia muitas pessoas que
passavam pela Estacdo de Trem ao longo das cenas. Ela sabia que o
penteado dos personagens, incluindo dos figurantes, precisava ressoar a
década de 1930 e, em algumas cenas, anos anteriores, conforme a
exigéncia narrativa. Jan notou que naquele periodo, em Paris, era
recorrente que as mulheres tivessem cabelos curtos (SELZNICK, 2011,
p. 170). Foi preciso adequar esse e demais detalhes ao trabalho que
realizou para que todos os detalhes que compfem um personagem
estivessem em sintonia entre si e com a narrativa.

O mesmo acontece com a maquiagem. Ela acentua caracteristicas
expressivas do rosto do ator, esculpindo-o (BORDWELL &
THOMPSON, 2013, p. 223). Ndo se trata apenas de um recurso de
embelezamento, mas de um artificio capaz de expressar tracos da
densidade psicolégica e emocional de um personagem. Fragil, cansado,
abatido e doente — assim estd Méliés apds o impacto de ver antigos
desenhos que realizara espalhados no chdo de um quarto da casa dele. A
maquiagem do personagem mostra-o palido, evidenciando o estado
emocional dias depois do ocorrido. Ela estd sobrecarregada de tragos,
delineando as marcas de sofrimento ao relembrar o passado. Morag
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Ross enalteceu a equipe que trabalhou com ela, enfatizando que seria
impossivel realizar sozinha todo o trabalho em um filme (SELZNICK,
2011, p. 171). Para que se consiga os efeitos esperados, horas de
preparacdo sdo necessarias para delinear o rosto, incorporar as
expressdes e fazer todos os retoques.

Mathilde de Cagny foi responsavel por treinar os animais para a
versdo filmica, uma funcdo que requereu bastante paciéncia e aptidao,
pois foi necessario ensaiar durante diversas horas no set de filmagem, a
fim de que eles agissem em frente as cAmeras conforme o que havia sido
designado no roteiro. Entre os animais com que trabalhou, destacam-se
trés cachorros dobmerman pinschers para representar Maximilian, cujo
dono era o Inspetor da Estacéo, e trés dachshunds dos quais um pertence
a Madame Emile e o outro, que é mostrado apenas no final da narrativa,
a Monsieur Frick. (SELZNICK, 2011, p. 206).

Quadro 12 — Cachorros na adaptacdo cinematogréfica: a esquerda, Maximilian,
pertencente ao Inspetor; e, a direita, os dachshunds, cujos donos sdo Monsieur
Frick e Madame Emile

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011)

Mathilde de Cagny esteve presente como figurante em algumas
cenas em que os cachorros participavam para lhes dar direcionamento e
fazer com que fosse obtido o melhor angulo para a filmagem
(SELZNICK, 2011, p. 206). Assim como ha o cuidado quanto a atuacédo
dos atores, os cachorros precisavam agir conforme a narrativa —
Maximilian tinha de a ser feroz; ser como uma extensdo da
personalidade do Inspetor; sem ele o personagem ndo possui a
densidade que apresenta no filme; a cachorra de Madame Emile, tinha
de demonstrar aversdo a Monsieur Frick e o cachorro deste ser docil a
ponto de cativa-la e permitir que os dois pudessem se aproximar. Cagny
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tornou possivel o primeiro filme em 3D a ser realizado com animais no
set, fazendo a participacdo deles atrair a atencdo do publico pela
presenca e interagcdo com 0S personagens e cenarios.

Robert Richardson foi o diretor de fotografia do filme. Ele
trabalhou com uma grande equipe de assistentes com cameras capazes
de gerar o0 3D, evocando a década de 1930 (SELZNICK, 2011, p. 174).
Faz parte da funcdo desse profissional lapidar os enquadramentos
solicitados pelo diretor e preparar a iluminacdo de acordo com a
necessidade dramatica. Com olhar artistico e técnico, Richardson
possibilitou que 0 mundo méagico de Hugo fosse impresso na tela através
da imagem em trés dimensoes.

Figura 16 — Hugo e Isabelle entrando na Académie Du Cinéma Frangais

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 1°08°39”)

Em entrevista a Selznick (2011, p. 175), Richardson afirmou que
foi adicionada fumaca branca a cena em que Hugo e Isabelle entram na
Académie Du Cinéma Francais para que o publico pudesse ver 0s raios
de luz, algo que, para ele, somente seria possivel em 3D (SELZNICK,
2011, p. 175). Nessa cena, pode-se ter a percepcdo do volume e
grandeza espacial desse ambiente. Afinal, o 3D implica na maior
exploracdo do espaco (PIOVEZAN, 2012, p. 63). Trata-se da técnica
imprimindo a percepcéo artistica, adicionando camadas de profundidade
e textura ao ambiente e a performance visual. A adaptacdo
cinematogréfica foi a primeira obra filmica que o profissional realizou
em 3D, sendo, portanto, um desafio e um aprendizado.

Joss Williams foi responsavel pelos efeitos especiais gravados no
set de filmagem. A construgdo dos reldgios, 0 modo de filmar os trens,
bem como o vapor, a fumaca, o fogo e a poeira no ar foram
providenciados por ele (SELZNICK, 2011, p. 192). Robert Legato, no
entanto, foi o supervisor dos efeitos visuais, criando a visdo digital de
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Paris de 1931, um trem em miniatura, que no filme, colide com a
Estacdo, percorrendo-a e quebrando as vidragas, como, de fato,
aconteceu na Estacdo Montparnasse em 1895, conforme pode ser
observado em uma das figuras do quadro da pagina 28.

Em uma producdo hollywoodiana, os efeitos tanto especiais
guanto visuais sdo de grande importancia, pois promovem a
visualizacdo da grandeza tecnoldgica e artistica. O apelo com o publico
é notével. A presenca do espetdculo, da acéo e também da beleza cénica
sdo evidentes na construcdo desses efeitos. Impressionar — tal como
Georges Mélies fazia nas producdes dele -, essa é, pois a grande funcéo
desse efeitos que conferem magia, apreensdo, dinamismo, sendo
relevantes na composicao de uma obra cinematogréfica.

Thelma Schoonmaker, editora do filme, em entrevista a Brian
Selznick mencionou a importancia do trabalho que realiza em uma obra
cinematogréfica:

An editor takes the raw footage shot each day and
shapes it into dramatic scenes by carefully
choosing (along with the director) the best
performances of the actors, and the best camera
work. How long an actor’s face is on the screen,
or whether the line he speaks is heard over
someone else’s face instead, how quickly or
slowly a scene is cut, these are all the job of an
editor working closely with the director,
composer, and sound editors. | begin editing as
soon as | am given the first day’s shooting. You
have to live with a film for some months before
you really know what is right. We screen the film
many times and often make changes right up to
the last minute®* (SELZNICK, 2011, p. 212)

3 M. T: Um editor pega o material bruto filmado em cada dia e o transforma em
cenas dramaéticas através de cuidadosas escolhas (com o diretor) do melhor
desempenho dos atores e o melhor trabalho de camera. A duracdo de tempo que
0 rosto do ator aparece na tela, ou se a fala dele é ouvida em cima do rosto de
outra pessoa, quédo rapida ou lentamente a cena é cortada, tudo isso é trabalho
do editor feita de forma conjunta com o diretor, compositor e editores de som.
Eu comeco a editar assim que me é dada a primeira tomada do dia. Vocé tem de
viver com um filme por alguns meses antes de realmente saber o que quer
direito. NOs projetamos o filme muitas vezes e com frequéncia fazemos
mudancas até o ultimo minuto.
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O trabalho de Thelma Schoonmaker, em parceria com Martin
Scorsese, é um trabalho de escolhas, de criagdo de ritmo que almeja dar
unicidade a todo o conjunto. Por vezes, a cena que constava no roteiro e
gue chegou a ser filmada ndo é encaixada no material final. Isso
acontece, pois ela soava como algo dissonante ao conjunto, como uma
nota que ndo fazia parte do acorde e que criava tensdo na mdsica. A
composicdo filmica ganha maior impacto no momento da montagem.
Nela, orquestra-se todo o material, pensando em cada elemento das
cenas, a fim de contar a narrativa ao publico, como a trilha sonora que
pontua as a¢Bes dos personagens, caracterizando e moldando a viséo do
espectador.

Na adaptacdo cinematografica, a trilha sonora foi criada por
Howard Shore que revelou a Selznick quais foram os temas que utilizou
no inicio do filme:

In the beginning of the movie, seven themes are
introduced, including a mystery theme;, Hugo's
theme, which at first is a bit playful and
optimistic, but also bold; and the Station
Inspector’s theme, which will be one of pursuit,
with a bit of military clumsiness and humor. The
themes are used for clarity of storytelling and they
develop over the course of the film. They are the
foundation from which the entire score can
grow.® (SELZNICK, 2011, p. 216)

A trilha sonora aponta caracteristicas dos personagens,
acompanha as agdes deles ao longo da narrativa, dotando a narrativa da
dimensdo sonora, mas também de uma percepcdo quanto ao estado
emocional deles. Howard confessou que desejava igualar a profundidade
do som a profundidade da imagem (SELZNICK, 2011, p. 216). Afinal,
juntos, som e imagem, podem apresentar ao publico o contexto

% M. T: No comego do filme, sete temas sdo introduzidos, incluindo um tema
de mistério; tema de Hugo, que no comego é um pouco divertido e otimista, mas
também vibrante, e 0 tema do Inspetor da Estagdo, que serd um de perseguicao,
com um pouco de humor e atrapalhadas de um militar. Os temas sdo usados
para contar a narrativa com mais clareza e eles se desenvolvem ao longo do
filme. Eles sdo os alicerces nos quais a trilha sonora pode crescer.
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narrativo, evidenciando as a¢gdes com uma trilha sonora vibrante ou um
momento mais introspectivo, valendo-se de um tema mais pausado, com
menos instrumentos musicais, destacando-se instrumentos de sopro,
como o saxofone utilizado em algumas cenas. E na montagem, pois, que
esses temas sdo inseridos nas cenas, moldando a experiéncia sensorial
do publico.

Editar um filme gravado com a tecnologia 3D foi desafiador para
Schoonmaker, pois era preciso ter o cuidado de ndo cortar rapido demais
as cenas, isto €, passar de uma cena a outra de modo 4gil (SELZNICK,
2011, p. 213). Em uma época, em que os filmes, especialmente os
hollywoodianos, e mais especificamente os filmes de acdo e aventura,
possuem ritmo &gil e que as cenas tendem para a a¢do, conceber um
filme com ritmo mais lento pode contribuir para uma sensacdo de
estranhamento ou até mesmo o fracasso na recepgdo do publico. No
entanto, essa € uma das necessidades de uma producéo em 3D, pois as
imagens tridimensionais precisam de mais tempo para serem
apreendidas pelo espectador (PIOVEZAN, 2012, p. 63). E importante
gue os cendrios, bem como os detalhes que estdo na tela, sejam exibidos
durante um consideravel tempo, do contrario os efeitos planejados em
3D ndo sdo possiveis de serem observados pelo espectador como se
pretendia.

Thelma Schoonmaker, Howard Shore, os demais profissionais
citados ao longo desta dissertacdo e 0s outros que participaram da
composicdo da adaptagdo cinematografica demonstram que as narrativas
filmicas sdo resultado de um conjunto de esforcos realizados por muitas
pessoas. Mesmo o diretor coordenando todo esse processo, o filme é um
trabalho coletivo que tem o intuito de transformar uma narrativa em
roteiro, e depois em uma obra cinematografica, valendo-se, por
exemplo, da imagem, do som, da montagem, dos figurinos, maquiagem,
cenarios e interpretacdo dos atores. Negligenciar todo esse percurso €
negar o processo de adaptacdo cinematografica, em que cada
profissional imprime a identidade dele no conjunto filmico; é
negligenciar que cada recurso cinematografico apresenta peculiaridades,
sendo que eles sdo aperfeicoados pelos profissionais da area através do
trabalho, talento, imaginacdo e competéncia técnica.

33 OS RECURSOS CINEMATOGRAFICOS NA
ADAPTACAO FILMICA

O filme adaptado deve preservar em primeiro
lugar a sua autonomia filmica, ou seja, deve-se
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sustentar como obra filmica, antes mesmo de ser
objeto de anélise como adaptacdo. Caso contrario,
correspondera ao que se costuma chamar
significativamente de tradugdo “servil” ou
meramente ilustrativa. (BALOGH, 2004, p. 53)

Analisar a adaptacdo de uma obra literéria para o cinema ou de
qualquer outro campo compreende ir além do que esta visivel no filme,
como os dialogos e a estrutura narrativa. A composicdo de uma obra
filmica abrange um conjunto amplo de recursos. A imagem faz parte
dele. No cinema, ela condensa aspectos técnicos, politicos, sociais,
historicos, culturais e mercadol6gicos, mas, a0 mesmo tempo, evoca
inimeras possibilidades reflexivas. Ela expande as interpretagdes,
criando variedades de pensamentos e intervencfes, moldados pelos
enquadramentos.

O filme tem essa capacidade de desestruturar
aquilo que diversas geracdes de homens de Estado
e pensadores conseguiram ordenar num belo
equilibrio. Ele destréi a imagem do duplo que
cada instituicdo, individuo conseguiu construir
diante da sociedade. A camera revela seu
funcionamento real, diz mais sobre cada um do
que seria desejavel de se mostrar. Ele desvenda o
segredo, apresenta 0 avesso de uma sociedade,
seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. (FERRO,
1992, p. 86)

A imagem cinematogréfica tem o poder de construir um universo,
mas também de desestruturar, questionar, expandir e manipular. Os
recursos cinematograficos pulsam no corpo do filme, garantindo-lhe a
vida. Vida esta construida pelo saber da sociedade que o assiste. Cada
espectador o constréi a maneira como o visualiza, mesmo que na obra
cinematografica existam camadas de tecidos tdo densos que ele nédo
consegue alcangar. Reduzir, pois, um filme apenas aos didlogos e/ou a
estrutura narrativa é ignorar o conjunto filmico e, por consequéncia, a
prépria arte cinematografica. Se o roteiro, como evidenciado, apresenta
uma escrita diferenciada em relag8o as obras literarias, como ignorar o
pulsar do cinema? Como negligenciar que por meio dos recursos
cinematograficos sdo concebidas variadas perspectivas a uma narrativa?
O que acontece é que algemado por um modo de ver uma narrativa
filmica com base apenas no texto, o publico ndo consegue visualizar
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nem uma pequena parte de todo o potencial desse tecido tdo denso que o
cinema carrega e evoca por meio da imagem e dos demais recursos que
dispde.

Marc Ferro (1992, p. 87), por exemplo, chama a atencdo para o
fato de que a analise que faz no livro Cinema e Historia leva em
consideragdo o filme ndo por ser uma obra de arte, mas um produto em
que as significacbes ndo sdo meramente cinematograficas, mas por
aquilo que testemunham e pela abordagem sécio-histérica. Dessa forma,
0 autor demonstra que o potencial do cinema estd muito além do texto.
A andlise que realiza é uma entre tantas possiveis, tal como o diretor
pode empregar essa ou outra visdo sobre o texto adaptado. Inimeras
andlises podem ser realizadas de um filme ou até mesmo de uma cena
ou frame. Psicandlise, Economia, Direito, Psicologia e tantas outras
areas do conhecimento humano tém a capacidade de auxiliar na
composicdo e na analise do filme por meio de teméticas, persuadindo o
modo como as cenas sdo filmadas e o perfil dos personagens, bem como
o foco dado a narrativa por meio dos enquadramentos, trilha sonora e
como a sociedade é representada. O tecido cinematografico esta
impregnado de possibilidades evocativas e reflexivas.

Tais atributos ndo sdo demasiados e nem sem justificativas, pois a
imagem cinematografica esta repleta de significados, contendo camadas
obscuras que ndo podemos adentrar sem reflexdes profundas acerca da
historia da humanidade e aspectos inerentes a ela. Ela apresenta um ou
mais objetivos por estar impressa na narrativa filmica, indicando a
intervencao - e manipulagéo - humana (XAVIER, 2008, p. 24). O poder
de persuasdo é estrondoso e muitos a utilizaram e ainda a utilizam para
manipular, informar, impactar e modificar fatos e vidas. E importante
ressaltar que cada pessoa lida de forma diferente com a representacéo e
simbologia que a imagem cinematografica oferece ao publico. O modo
com que o individuo ira transpor um acontecimento, fato ou narrativa
por meio desse recurso cinematografico requer sensibilidade,
atrevimento, experimentacdes, conhecimento e dominio da técnica.

E na imagem que residem as maiores informagdes das narrativas
cinematogréfica, pois ela tem o poder de comunicar, através das luzes e
sombras, objetos de cena, enquadramentos e demais detalhes que a
compde. Cada elemento evidenciado nela, a variagdo de cores e tons,
objetos, pessoas, animais, equipamentos domésticos, ruas, veiculos,
casas, edificios ou qualquer outra coisa, juntos, comunicam um ou mais
fatos. No caso de Hugo, o uso da cor e da luz, contrastando entre o claro
e o escuro, reforca uma atmosfera lidica e fantdstica da narrativa,
essencial em filmes voltado ao publico infantil, que fortalece o
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deslumbramento dos espectadores diante de imagens vibrantes (SILVA,
2012, p. 301 — 302). Essa composicdo realizada por Scorsese e a equipe
técnica é fundamental para o universo imagético da obra. Afinal,
transmite ndo apenas acontecimentos, mas suscita emogdes.

Figura 17 — Contraste de cores na cena em que Hugo se lembra do pai

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 23°22”)

Hugo relembra momentos que passou com o pai. A tristeza que
sente é expressa no quadro filmico pela variagdo das tonalidades da cor
azul que aponta para um profundo abismo sentido pelo personagem.
Para ele, as esperancas sdo poucas. A dor € maior e representada por
esse jogo de luzes e sombras. A escuriddo contrasta com a iluminagdo
vinda do canto direito na parte superior que ressalta os cabelos e o0s
ombros do personagem, além da fumaca atrds dele, deixando a cena
ainda mais densa psicoldgica e emocionalmente. E como se ainda, em
meio ao caos, houvesse uma chance, uma esperanga; como se 0 pai
estivesse presente, iluminando, guiando o caminho dele. Ao lado direito,
uma parte do Autdémato esta desfocada. Hugo, que, por vezes, olha para
ele, ¢ mantido no foco, assim como no restante do filme. Ali, perto dele,
esta a lembranca daquele que tanto ama, uma lembranca que Hugo
observa com um imenso carinho.

As palavras do tio, ditas anteriormente a essa cena, na Estacdo de
Trem e diante do timulo do pai de Hugo, ressoam na mente dele: “Time,
time, time...”. Os olhos com lagrimas e as expressdes faciais denotam a
dor. N&o ha como voltar atrds com o tempo absolutamente controlado,
em que cada segundo avanga sem poder interrompé-lo. O mundo recebe
mais uma oportunidade de construir algo novo a cada segundo, mas ao
mesmo tempo perde a cada avanco. O relégio prossegue, mas o pai ndo
voltara fisicamente e a dor insistirdA em permanecer a cada vez que o
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ponteiro dos segundos se mexer, ecoando tic tac, transformando-se na
voz que ressoa: “Time, time, time...”.

O cabelo pouco baguncado, porém mais comprido que o habitual,
demonstra o desamparo, o abandono, o estado de soliddo em que o
menino se encontra, bem como o velho casaco escuro, que, por vezes,
me faz questionar qual seria o odor dele se o filme pudesse contar com o
sentido do olfato na composi¢do da narrativa. A musica em acordes
menores, de forma lenta, pontua a melancolia, a tristeza, a saudade do
menino. Ela auxilia na construcdo cénica, evidenciando a dor diante da
perda, exprimindo nesses breves instantes a confusdo de sentimentos,
talvez até de revolta pelo comportamento do tio, que agora também nao
esta na Estacdo. A trilha sonora convida o espectador a imergir na cena,
vendo Hugo fechar, em determinado momento e de forma breve, 0s
olhos com um profundo pesar. Cada recurso, cada profissional
contribuiu de alguma forma para a composi¢do da cena nesses poucos
segundos. A referida cena ndo exemplifica apenas a composicéo de Asa
Butterfield como personagem ou de Martin Scorsese como diretor.
Trata-se de todo o conjunto, a participagdo, colaboracdo e trabalho em
equipe.

O primeiro plano foi escolhido para compor essa cena. Nesse
enquadramento, o corpo do personagem aparece na tela por volta da
altura do ombro até os cabelos. O primeiro plano aproxima o espectador
de Hugo e, consequentemente, do estado emocional. Promove a
identificagdo, a compaixao e o compartilhamento da experiéncia daquele
instante. O publico pode ver a pele do personagem, a expressdo de dor,
de soliddo e, apesar das lagrimas, o brilho dos olhos do menino. Ele é
colocado frente a frente com Hugo. O intuito é que ele seja de tal modo
sensibilizado que acompanhe a narrativa a espera de que 0 personagem
possa, definitivamente, consertar o Autdbmato, consertar Mélies,
consertar aos demais e o préprio Hugo.

A escolha dos enquadramentos € registrada na decupagem - do
francés découper, recortar - um documento em que se detalha de que
forma serd filmado cada plano do filme. A escrita da decupagem, além
do trabalho com os atores, é a principal funcdo do diretor (LAURIA,
2012, p. 59). Ao escolher quais enquadramentos serdo utilizados em
uma cena, o diretor atribui diferentes perspectivas a narrativa e estas
evocam variadas sensagfes. No enquadramento, o diretor decide onde o
ator ficara, visando como o publico sera impactado pela emogéo que ele
deseja transmitir através dos gestos do personagem. Ele ilumina a cena
de tal forma a expressar 0 que O personagem estd sentindo e as
condicdes fisicas e até mesmo psicolégicas que estdo em volta do
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ambiente. Os objetos em cena também expressam algo sobre aquele
instante, inclusive a época em que se passa a narrativa.

O enquadramento molda e delimita o olhar do espectador,
afastando-o ou o aproximando daquele momento filmico. Ele o
sensibiliza; por vezes, aprisiona-o e sufoca-o. O enquadramento pode
deixa-lo imovel ou até fazé-lo saltar diante do impacto da imagem. E um
recorte de uma proporgdo cenografica que culmina na expressdo
emocional do conjunto filmico. A imagem cinematografica é mais do
gue algo funcional, é uma escolha que se trata de um olhar interpretativo
do diretor para aquele instante narrativo. Martin Scorsese utiliza 0s
enquadramentos para dar expressdo e dramaticidade a narrativa. A
camera insere o espectador, na primeira sequéncia da adaptacdo
cinematogréafica, na Estacdo de Trem, por meio da movimentacdo que
vai, rapidamente, percorrendo o ambiente, revelando a quantidade de
pessoas, a agitacdo no local, os objetos e demais particularidades até
chegar a Hugo, no alto, observando a tudo e a todos de um grande
relégio. Mais adiante, na narrativa, Scorsese aproxima a camera dos
olhos cheios de lagrimas de Hugo e do rosto marcado pela sensagéo de
perda ao ver em cinzas o caderno que o pai lhe deixara. Depois afasta a
camera, mostrando a imobilidade do rapaz frente ao que aconteceu. Para
0 menino, tudo se perdeu. Morreram-se as esperancas. O afastamento do
personagem demonstra a inércia diante do ocorrido: nada se pode fazer
para alterar o que aconteceu.

Figura 18 —Hugo chora ao ver em cinzas o caderno que o pai lhe deixara.

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 27°04”)

Na obra de Selznick (2007), por sua vez, a referida passagem é
escrita desta forma, o que exemplifica a diferenca na comunicabilidade
com o publico de cada um deles:
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He (Georges Mélies) reached into his pocket and
removed a tied-up handkerchief and held it out.
Hugo's eyes widened hopefully. But as soon as he
took the handkerchief, he understood what he had
been given. His breath caught in his throat, and
tears began to form in his eyes as he undid the
knot [...] Hugo touched the ashes and then let
them fall to the floor with the handkerchief. He
staggered backward. All of his plans, all of his
dreams, disappeared in that scattered pile of
ash®. (p. 135 - 138)

O fato de Hugo chorar nesse momento da narrativa dificilmente
seria descrito com tal precisdo e passando ao leitor as mesmas sensagdes
do cinema. Essa experiéncia é essencialmente cinematografica. O texto,
entdo, fruto da narrativa visual, nesse caso, ndo conseguiria ser “fiel” ao
filme, porém, nem por isso deixaria de ter contado o fato de o
personagem estar chorando. Ele apenas iria conduzir a narrativa por
meio de palavras, o recurso que dispde para narrar a trama ao leitor,
embora a sensagdo fosse diferente da que o cinema havia proporcionado.
O mesmo acontece com um texto literario quando transposto para o
cinema. A recriacdo dele se da pelo modo como o filme pode levar
aquele momento narrativo ao publico. A sonoridade do texto literario
ganha uma nova dimensdo na obra filmica por meio da sonoridade
difundida pelas caixas de som na sala do cinema, das saidas de audio
nos aparelhos e midias eletrénicas que chegam ao sentido auditivo do
publico.

A linguagem verbal trabalha a maior parte do
tempo com um espago virtual imaginativo,
sugerido, em geral, semanticamente, mas também
criado, apesar de menos costumeiramente, pela
exploracdo de elementos de sonoridade e do
radicalismo grafico, como no caso da poesia
concreta. E nesse espaco virtual que ganha vida

% M.T: “Ele (Georges Méliés) enfiou a mio no bolso e tirou um lengo amarrado
e 0 segurou. Os olhos de Hugo se arregalaram cheios de esperanca. Mas assim
que ele pegou o lencgo, entendeu o que lhe havia sido entregue. Sua respiracdo
ficou presa na garganta, e lagrimas comecaram a se formar em seus olhos
enquanto ele desfazia o n6 [...] Hugo tocou as cinzas e logo depois as deixou
cair no chao com o lenco. Ele cambaleou para tras. Todos os seus planos, todos
0s seus sonhos, desapareceram naquelas cinzas espalhadas”.
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veladamente a narrativa literaria. Ja a linguagem
visual explicita sempre o espago porque é o
proprio espago em perspectiva criado pela camera
cinematogréfica que constitui a condigdo de
existéncia da propria linguagem visual. Essa
migracdo de um espaco imaginado para um
espago apresentado é problematica evidentemente.
Exige do cineasta uma decisdo vital para a
adaptacdo da obra, as locacgOes, a escolha dos
figurinos, a escolha dos atores para cada
personagem, mas conta também como aliado com
0 espago extra-campo, que é um espaco
completamente aberto para a criacdo sugerido a
partir de elementos presentes no préprio campo.
(BONETTI, 2007, p. 55)

Se no texto de partida existe um personagem chorando, no
cinema esse fato pode ser representado com a camera préxima aos olhos
do ator, mostrando as lagrimas e o vermelhiddo causado pelo pranto. O
publico visualiza, por vezes, de forma detalhada a cor dos olhos, os
cilios, as palpebras e as sobrancelhas. Dependendo de como estiver o
enquadramento dessa cena, pode-se ver a tonalidade da pele do
personagem e a lagrima escorrendo pela face, além do nariz e,
possivelmente a boca do personagem. Parte das sensagdes sentidas pelo
espectador ao ver uma cena se deve aos elementos do quadro - 0 que
estd dentro e fora - e a tendéncia de o espectador preencher o vazio do
gue esta fora baseado nos elementos que estdo dentro (LAURIA, 2012,
p. 60). Ele percebe que hd um espaco ndo mostrado, imagina-o e,
muitas vezes, lembra-se dele, pois ja apareceu em algum momento do
filme. O publico € instigado por esse recorte a supor 0 espago nhao
mostrado pelo que Ihe foi apresentado. Afinal, os cendrios, 0s objetos de
cena, aderecos e todo o conjunto sdo produzidos para que soem em
harmonia, um completando o outro, como uma extensdo, uma sintonia.

A ambientacdo sonora impde dramaticidade a narrativa, sendo
um importante recurso na recriacdo do enredo. Muitas vezes, 0 som
pode acentuar, reforgar, ou até mesmo contradizer os aspectos visuais
(HUTCHEON, 2013, p. 48). Ele transforma a trama, dando-lhe uma
nova dimensdo e criando impactos que culminam em perspectivas e
emocdes. Acompanhar a narrativa de Hugo sem a composi¢do sonora
seria deixar de perceber a energia que ha na obra filmica. De nada
adiantaria representar pessoas caminhando pela Estacdo sem criar a
atmosfera sonora, valendo-se de passos, barulho de trem, pessoas
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falando e demais ruidos. N&o pensar que a sonoridade presente na obra
contribui de forma significante para as rea¢Ges no publico seria
silenciar-se diante de uma injustica. O som ndo é um mero recurso, mas
um componente capaz de envolver o espectador e fazé-lo imergir na
narrativa.

O filme se passa praticamente inteiro dentro de
uma Estacdo de Trem, o que poderia sugerir um
desenho sonoro barulhento, com pessoas indo e
vindo, trens apitando, conversas, gritos, apitos dos
policiais, latidos de cdes. Entretanto, isso ndo se
concretiza, e os sons da Estacdo se passam de
forma branda, sem muito destaque, justamente por
acompanharmos o filme sob o ponto de vista de
um garoto [...] e os sons da Estagdo se mostram
tdo rotineiros quanto seriam os barulhos de
transito para moradores da cidade. Os exemplos
acima ajudam a demonstrar como ao assistirmos
um filme, se for do interesse do diretor (o detentor
da técnica), a linguagem cinematografica pode ser
utilizada para que vivenciemos e percebamos o
espaco ali representado a partir do referencial do
personagem, seja presenciando a polui¢do sonora
de um espago ou justamente pontuar como
estamos acostumados aqueles sons tdo poucos
naturais. (LAURIA, 2012, p. 68 - 69)

Até mesmo a ambientacdo sonora na adaptacdo cinematografica
da obra de Selznick foi construida com o intuito de dar énfase ao
personagem Hugo. O espectador vé, sente e ouve de acordo com o
menino. Ele é o centro da narrativa e, consequentemente, da construcdo
dos recursos cinematograficos. No cinema, eles ambientam o espaco
onde a acdo estd inserida, dando-lhe significancia e espirito. A acUstica
proporcionada pela construcdo sonora faz o publico, em muitos casos,
julgar o que ouve como algo verossimil, mesmo o espectador nédo
conseguindo, no momento em que assiste ao filme, ter critérios para
comparar com o som presente no dia a dia. Ele acredita no que ouve
porque recorre as lembrangas que possui e até mesmo é persuadido a
crer no que vé por causa da imagem que desponta na tela (CHION,
2011, p. 88).

A trilha sonora faz parte da ambientacédo construida pelo som. Ela
romantiza, ameniza a tensdo e traz um tom cdémico as cenas, como na
versao cinematografica da obra The Invention of Hugo Cabret. Scorsese
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a utiliza para dar ritmo e dinamismo as sequéncias. Ela participa da
articulacdo e organizacdo da narrativa cinematogréfica, combinando
sons e imagens (CARVALHO, 2007, p. 2), para juntas construirem o
universo magico que Mélies tanto prezava nas produgdes que realizou
ao longo da vida. O som ndo é apenas vital para gerar tensdo e
manipular emocdes, mas para criar significados e percepcfes sendo
parte essencial na construcdo da representacdo (LAURIA, 2012, p. 67).
Desse modo, a equipe técnica explora mais um sentido humano, além da
visdo.

Scorsese utiliza 0s recursos sonoros para compor a cena do trem
desgovernado que atinge a Estacdo. Ele envolve o publico ao suspense
causado pelo som que evidencia, através do barulho dos trilhos se
mexendo, que algo estd por vir. Muito mais que uma musica que
acompanha a imagem, aqui os ruidos graves e agudos ddo énfase ao
choque do veiculo com o ambiente, destacando a ruptura do espago e
tornando a ac¢do ainda mais impactante. Ouve-se a colisdo do trem com a
Estacdo e o percurso desgovernado pelo ambiente, quebrando inimeros
objetos, assombrando as pessoas que passam pelo local, gritando
desesperadas até o Ultimo instante em que colide com as vidragas e €
suspenso atingindo o chdo, onde estronda, por fim, o Gltimo impacto.

Figura 19 — Trem vindo em dire¢do a Hugo

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°24°01”)

A referida sequéncia agoniza, sufoca e imobiliza o espectador. As
ondas sonoras criam expectativa, instigando o publico a vivenciar a
atmosfera de expectativa que existe nas cenas. Scorsese coloca Hugo no
meio do enguadramento, explorando a profundidade do ambiente pelo
3D, sugerindo o espaco para além da visdo do publico. Sem a presenca
do som seria incapaz de se realizar tal impacto. Muito além do visual, da
escrita ou de apenas um acompanhamento musical, toda a ambientacédo
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criada pela atmosfera sonora culmina na projecdo de sentimentos e, por
consequéncia, de experiéncias. Martin Scorsese ndo apenas atribui aos
efeitos sonoros um papel de reescrita da narrativa, mas de um recurso
capaz de conceder uma nova aura ao enredo, contribuindo para a
composi¢do do universo filmico.

O tedrico Robert Stam (2008, p. 20) enfatiza que a passagem do
meio verbal - um romance, por exemplo - para um meio multifacetado —
como o filme - explica a pouca probabilidade de que o adaptador
consiga ser fiel ao texto de partida. Isso ocorre porque a referida
transposicdo envolve diversas escolhas. Essa palavra é fundamental
guando se teoriza acerca da adaptagdo cinematografica. Cada recurso
gue o cinema contém colabora nesse trabalho de escolhas. Ao ler o
texto, o adaptador necessita analisar de que maneiras 0S recursos
cinematogréaficos poderdo contar a narrativa que deseja adaptar e, diante
delas, eleger qual ou quais considera mais condizente com o que almeja
recriar por meio de imagens. Cada adaptacdo é um conjunto de escolhas
artisticas, comerciais e autorais que ndo devem ser apreciados
separadamente (MONTEIRO, 2015, p. 490)

A partir de escolhas em relacdo aos recursos cinematograficos,
Martin Scorsese trouxe ao espectador as emog¢fes dos personagens ao
dar destaque ao brilho dos olhos, a tonalidade da pele, as expressdes
faciais, bem como a textura da imagem que impde mais do que algo
estético, mas emocional. Para expressar o estado psicolégico desses
personagens, destaca-os da cena em relagdo aos cendrios, empregando
um jogo de luz e sombra, cores e variagdo de tons. Scorsese, sendo o
regente da composicdo filmica, realizou uma (re-)criacdo e uma (re-
)interpretacdo do texto de Selznick, tal como Linda Hutcheon (2013, p.
29) defende que se faca no ato de transpor a obra literaria para o cinema.
Nessa (re-)criacdo, o espectador é levado a década de 1930 ao observar
os figurinos, os detalhes presentes nos gestos dos personagens, no modo
deles se comportarem e nos objetos que remontam aquele tempo.

A imagem e o som podem mostrar o enredo do livro de uma
forma que néo seria possivel a ndo ser pela obra filmica, iluminando os
cantos escuros e panos de fundo existente no texto literario (STAM,
2008, p. 468). A unido dos dois recursos traz novas perspectivas a
narrativa, muitas vezes esclarecendo o que estava obscuro no texto de
partida. A audicdo, como os demais sentidos, faz parte da percepcéo
humana e possibilita que o individuo conecte-se a0 mundo e esteja
imerso nas profundezas de um universo mesclado de sensa¢des, muitas
vezes, exploradas pelos cineastas com o intuito de enriquecer a obra
cinematogréfica, como fez Scorsese. Selznick enfatiza pelos didlogos
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gue Méliés detesta sapatos. Na versdo filmica, o som sugere a profunda
aversao por ter sido obrigado a vender os filmes dele para fabricas de
sapatos que os derreteu para tornar saltos. Nao surpreende o fato de que,
guando revela a Hugo esse acontecimento, desponta, em plano detalhe, a
imagem de um salto alto no chdo da Estacdo. Na sequéncia, o angulo de
imagem ¢é ampliado, revelando Mélieés entediado no balcdo da loja de
brinquedos.

O siléncio possui importancia tdo forte e profunda na composicéao
de uma obra cinematogréfica que me atrevo considerar ser maior que a
presenca de qualquer musica ou ruido sonoro. Muitas vezes, torna a
cena mais aterrorizante e instigante que qualquer recurso sonoro. No
caso da adaptacdo cinematografica, quando Georges Méliés entra no
quarto e vé os desenhos espalhados pelo chdo, Hugo e Isabelle ficam
surpresos por verem-no ali. H& um conflito entre eles. Existe um
profundo abismo que os impedem de falar. Palavra alguma é capaz de
expressar 0 que 0s trés sentem naquele momento. Porém, mais do que
isso, o siléncio evidencia a perturbacdo de Mélies ao ver no chdo os
desenhos realizados na época em que ainda era cineasta. A dor ndo pode
ser expressa por ruido algum. N&o ha outra escolha a ndo ser silenciar e
deixar os sentimentos aflorarem por meio do siléncio.

Figura 20 — Georges Méliés, Hugo e Isabelle em siléncio na casa do cineasta

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°02°39”)

A presenca organizada dos componentes relacionados ao som no
cinema exige a composicao musical de todos os elementos que integram
a trilha sonora, assim como ocorre com a imagem (BURCH, 1992, p.
13). E necessario manter o ritmo, a harmonia e a transicdo da sonoridade
entre as cenas. Dessa forma, Scorsese teve a intencdo de construir a
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ambientacdo com o cuidado de intercalar momentos em que ha presenca
de musica com aqueles em que 0 som é menos perceptivel. Nas a¢fes de
um filme, é necessario haver cenas de repouso para balancear o ritmo da
trama e fazer com que o publico possa repousar em meio ao agito de
tantos atos e informagdes. O mesmo ocorre com a ambientagéo sonora.
E necessario silenciar, deixar que o siléncio acalme ou inquiete.

Essa presenca organizada dos recursos filmicos ganha unicidade
com a montagem, o recurso mais especifico da linguagem filmica
(MARTIN, 2005, p. 167). Ela transforma todo o material gravado em
um Unico arquivo — o filme. Nela, o ritmo é criado e, por isso, muitas
vezes, cenas ou alguns trechos, sdo eliminados. Altera-se cores, faz-se
ajustes devido a problemas técnicos que ocorreram, modifica-se a
iluminacgdo de determinados momentos, cria-se alguns efeitos, insere-se
a trilha e demais experimentos sonoros. Aqui o diretor, agora com o
editor, uma vez mais recria a narrativa, regendo-a e compondo-a pela
sensibilidade e olhar técnico.

Cada imagem em particular foi impressa na
pelicula, como consequéncia de um processo
fisico “objetivo”, mas a justaposicdo de duas
imagens é fruto de uma intervengdo
inegavelmente humana e, em principio, ndo indica
nada sendo o ato de manipulagdo. Para os mais
radicais na admissdo de uma pretensa objetividade
do registro cinematogréfico, tendentes a
minimizar o papel do sujeito no registro, a
montagem serd o lugar por exceléncia da perda da
inocéncia (XAVIER, 2008, p. 24)

Na montagem, o filme ganha forma. Com ela, cria-se o &pice, 0
éxtase, a dimensdo psicoldgica durante a juncdo de todos os recursos. O
filme torna-se barro nas méos do oleiro, que o molda e cria novos
sentidos na narrativa. E por essa técnica que o cinema torna-se
responsavel pela transformacdo perceptiva, afetiva e intelectiva dos
espectadores (OLIVEIRA & COLOMBO, 2014, p. 32). Na montagem,
o ritmo filmico dilacera, de uma vez por todas, o ritmo literario, criando
0 compasso da acdo, esculpindo uma nova peca de arte. As a¢des, como
a perseguicdo do Inspetor a Hugo; a visdo de Paris de 1931; a
intercalacdo entre Hugo e as lembrangas do pai por meio de flashbacks,
bem como o momento em que, na sala, Jeanne conversa com Méliés
enquanto Hugo e Isabelle, no quarto, procuram pelo caderno do pai de
Hugo foram cautelosamente preparadas na montagem. O cinema é, em
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primeiro lugar e antes de tudo, montagem (EISENSTEIN, 2002, p. 35).
Sem ela, ndo ha filme, ndo se leva a tela @ maxima expressdo do ator em
representar um personagem em determinada cena, ndo se cria o apelo
emotivo, ndo se tem a unido, a harmonia e a sintonia do trabalho de
todos os envolvidos e de todos os recursos filmicos, mesmo que nem
todas esses detalhes sejam percebidos pelo publico e mesmo que ele
tenha outras percepcdes diante da composigéo.

Martin Scorsese valeu-se de outro recurso cinematografico na
composicdo da adaptacdo filmica. Trata-se da elipse, utilizada em outros
signos, como a literatura, que omite alguns acontecimentos da narrativa.
No filme hollywoodiano classico, a elipse é responsavel por fornecer ao
publico uma selecdo altamente criteriosa dos eventos (STAM, 2006, p.
38). Essas sdo escolhas necessarias, pois nem tudo precisa ser mostrado.
Tanto na adaptacdo quanto em qualquer filme é necesséario selecionar os
acontecimentos mais especificos para depois escolher as cenas, 0s
personagens, as a¢des, 0s objetos, constituindo o que ndo deve ou nédo
pode ser omitido (CAMPQS, 2007, p. 229 — 230). A elipse é um recurso
recorrente na construgdo da diegese das obras filmicas, que auxilia no
desenvolvimento do ritmo da obra cinematografica, evitando
redundancias ou expor o que o publico facilmente consegue preencher
sem ser evidenciado na tela.

No caso da adaptagdo cinematografica, um exemplo de elipse é
quando o pai do menino morre em um incéndio no museu. As chamas
vém ao encontro dele. Na cena seguinte, Hugo esta em casa proximo ao
Autbmato, a porta € aberta e entra Tio Claude que o deixa assustado por
entrar na casa aquela hora. O tio, entdo, comunica ao menino a morte do
pai e ordena que ele 0 acompanhe até a Estacdo de Trem.

Quadro 13 — Exemplo de Elipse na Adaptacdo Cinematogréfica: a esquerda,
chamas atingindo pai de Hugo; ao centro; Hugo espera pelo pai em casa; a
direita, Tio Claude informa do ocorrido e o leva para a Estagéo de Trem.
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(21°037) (21°04) (21°167)
Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011)

A utilizacdo da elipse ndo é tanto suprimir os tempos fracos e
vazios, mas antes sugerir o sélido e o pleno, deixando fora de campo o
gue o espectador consegue preencher sem dificuldade (MARTIN, 2005,
p. 107). Sugerir - essa €, pois, uma das maiores provocagdes do cinema,
residindo nesse ato uma forma de manter conexdo com o publico,
fazendo-o participar por meio da construgdo no imaginario daquilo que
ndo é visto. Assim como cada recurso cinematogréafico, a elipse € uma
escolha narrativa, técnica ou estética. Ela e os demais recursos
empregados em uma producdo cinematografica contribuem nesse
processo de composicdo de uma obra filmica, seja uma adaptacdo ou
escrita para o cinema.

4 A ADAPTACAO CINEMATOGRAFICA

Em 2011, quatro anos apds a publicacdo da obra literdria The
Invention of Hugo Cabret, de Brian Selznick, estreou nas salas de
cinema a adaptagdo cinematografica intitulada Hugo®. O filme
estadunidense foi dirigido por Martin Scorsese® que também foi um dos
produtores; possui 126 minutos de duragdo; é sonoro, colorido, com
dudio em inglés americano. A referida obra cinematografica foi
produzida pelas companhias GK Films e Infinitum Nihil e distribuida
pela Paramount Pictures, contando com o or¢gamento estimado em US$
170 milhdes. No Brasil, estreou em 17 de fevereiro de 2012, com o

%7 Hugo recebeu diversos prémios, entre eles cinco estatuetas do Oscar nas
categorias: efeitos visuais, mixagem de som, edicdo de som, direcdo de arte e
fotografia.

% Formado em Cinema pela New York University, no ano de 1964. Trabalha
como diretor, produtor, roteirista e ator. Possui uma filmografia que abrange
diversos géneros: documentario, musical, comédia e filmes com tematicas
relacionadas a mafia, responsavel também pela dire¢do de outras obras filmicas,
como Taxi Driver (Taxi Driver — Motorista de Taxi), de 1976, Gangs of New
York (Gangues de Nova lorque), de 2002, e The Aviator (O Aviador), de 2004.
E fundador e presidente da organizacdo sem fins lucrativos The Film
Foundation, localizada nos Estados Unidos, que, se dedicada a preservagdo de
filmes antigos.
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mesmo titulo que a traducédo do livro de Brian Selznick - A Invencéo de
Hugo Cabret -, sendo classificada como pertencente ao género aventura
com indicacdo livre a todas as faixas etéarias.

Figura 21— Capa do Blu-ray do filme Hugo

BLU-RAY + DVD =) + DIGITAL COPY.
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Fonte: https://http2.mlstatic.com/blu-ray-dvd-a-invenco-de-hugo-cabret-
importado-com-luva-D_NQ_NP_13903-MLB4581084895_072013-F.webp

O longa-metragem foi filmado com a tecnologia 3D que nédo se
refere apenas a dimensdo da profundidade na narrativa ou a uma
estratégia mercadoldgica para obter retorno financeiro. Ela pode ser
considerada uma estética que se une ao enredo para contar uma narrativa
ao publico, acrescentando novas perspectivas na imagem filmica, como
o0 ilusionismo que Méliés explorava nas producdes filmicas. Em uma
época em que essa tecnologia é recorrente, Martin Scorsese a empregou
com 0s mesmos objetivos de Mélies: surpreender, atrair e alimentar a
imaginacdo (PIOVEZAN, 2012, p. 108). A magia ndo poderia ficar
somente nas palavras, na homenagem aos primeiros anos do cinema, na
Paris de 1931, nos truques de magica e nos efeitos especiais utilizados
em Hugo. Era preciso unir todo o conjunto filmico a uma performance
em que o visual fosse dindmico, que constituisse uma camada a mais no
tecido da composicdo da obra em questdo, fazendo o publico mergulhar;
sentir que estivesse proximo dos cenarios e dos personagens, tendo a
impressdo de quase toca-los; sentir que estivesse escorregando pelos
tineis como Hugo faz e se apavorar com a possivel queda dele quando
esta pendurado no reldgio do alto da Estacao.
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[...] na vertente experimental da narrativa
fantasiosa, em A invengdo de Hugo Cabret (Hugo
— Estados Unidos — 2011), Martin Scorsese
homenageia Georges Méliés ndo apenas por toma-
lo como personagem da histéria. Como Mélies,
Scorsese apresenta uma fabula [...] que permite
uma grande complexidade na composicdo da
imagem. Em Mélies, ha uma grande
heterogeneidade de materiais organizados em
camadas (os planos justapdem atores, objetos
cenograficos, objetos reais, molduras em primeiro
plano, cenarios pintados etc.), que Scorsese emula
com o0 3D. O filme de Scorsese pode ser tomado
como a versdo contemporanea do estilo de Mélies.
(SAVERNINI, 2014, p. 484)

A tecnologia 3D compde a homenagem a Georges Mélies e a
historia do cinema. Para que isso se concretizasse na versao filmica,
Martin Scorsese explorou a profundidade de campo de varios modos:
com elementos se aproximando ou se afastando em relacdo a cadmera,
com planos fixos e moéveis, favorecendo a sensacdo de imersdo nas
sequéncias filmicas (SILVA, 2012, p. 308). As inimeras colunas na
Estacdo auxiliaram a causar o efeito de profundidade, de grandeza e de
volume do ambiente, pois a forma enfileirada ao longo do sagudo
possibilita contemplar essas proporcdes do espaco. Mas, além da
profundidade, o publico vé& (e/ou tem a percepcdo de quase sentir) a
neve, logo nas primeiras cenas, indo em direcdo a ele, os diversos
momentos em que ha fumaca na Estacdo de Trem, fazendo, por vezes, o
espectador ter a impressdo de estar em meio a um nevoeiro ou em um
cenario exotico, o deslocamento de Hugo pelos tuneis. Exemplos como
esses evidenciam que a tecnologia 3D possibilitou a unido do espetaculo
visual com o narrativo, do cinema de atracbes de Mélies e a
experimentacao tdo caracteristica daquele periodo.

A tecnologia 3D possibilitou também que as imagens da obra
literaria de Brian Selznick ressoassem na versdo cinematografica
recebendo novas perspectivas apds o trabalho, a lapidacdo dos
profissionais, bem como a utilizagéo dos recursos filmicos. Isso pode ser
evidenciado na cena em que Hugo, depois de levantar Isabelle que havia
caido no sagudo da Estagdo de Trem, vé a chave em formato de coragéo
no pescogo da menina. Ela é a peca que tanto buscava para o
funcionamento do Autdmato. Quando Hugo a pega na mao, o
enquadramento ressalta esse contato, destacando tanto a chave quanto a



116

méo do personagem em relacdo aos demais elementos do quadro
filmico. Nesse instante, o 3D possibilitou uma maior aproximacao do
espectador, fazendo-o ter a ilusdo de tocar o objeto tdo importante na
narrativa; como se ele fosse Hugo; como se estivesse buscando a chave
e, agora, finalmente, tem em méaos o objeto que mudara a vida dele.

No entanto, além dessa ilusdo; desse destaque, a tecnologia criou
a percepcéo espacial com o fundo desfocado em que aparecem o casaco
e a blusa de Isabelle, denotando estar pouco distante em relagdo a Hugo.
A focalizacdo da cdmera proporcionou, entdo, uma experiéncia visual
em que o contraste com o fundo é uma escolha que consiste em ser algo
mais do que técnico. Ele corresponde a necessidade da narrativa em
expressar 0 mais relevante, fazendo desse destaque um momento de uma
beleza cénica capaz de prender a atengdo com uma maior vivacidade, a
fim de gerar emog&o no publico.

Quadrol4 — Efeitos da tecnologia 3D em cenas do filme Hugo que foram
inspiradas nas ilustra¢es da obra literaria The Invention of Hugo Cabret
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Fontes: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007) e
Obra Cinematografica Hugo (SCORSESE, 2011)

Na cena em que Hugo e Isabelle estdo na Académie Du Cinéma
Francais, as luzes irradiando pelas janelas e a distancia entre a pintura
em que aparece Prometeu e os olhos de Hugo, dos quais o espectador
esta condicionado a ver os acontecimentos da narrativa, propiciam
visualizar um espaco de maior dimensdo que a ilustracdo da obra
literaria de Selznick, com profundidade, com nogéo espacial, como uma
sensacdo de um despertar da imagem estatica para imagens em
movimentos. Assim como Prometeu rouba o fogo dos deuses para dar
aos homens, a cena o evidencia como o criador do cinema. Nela, as
chamas transformam-se naquelas que se consideram as primeiras
narrativas filmicas que agora despontam na tela, de forma romantizada,
enquanto Hugo, considerado um ladrdo por Mélies, e Isabelle leem o
ficticio livro The Invention of Dreams, do personagem Professor René
Tabard. E como se a partir dessa imagem o cinema surgisse, irradiando a
vida e a magia. O homem precisa do cinema, das narrativas que o tém
acompanhado ao longo da histéria da civilizacdo. As cores evidenciam a
fantasia desse momento dramético: o contraste do azul escuro com o
claro; o céu estrelado, com as nuvens e o brilho das chamas e das luzes
que irradiam pelas janelas. Ha um profundo enaltecer dessa magia,
brilho e encanto, e cuja composicao encontra-se também na trilha sonora
gue culmina na promogdo dessa romantizagéo.

As ilustracBes, como exposto no capitulo anterior, permitiram que
os profissionais recriassem a narrativa literaria com profundidade nos
detalhes que compde o quadro filmico. Elas moldaram o olhar, a
inspiracdo, trazendo pra narrativa filmica uma grande abrangéncia de
detalhes na composicao das cenas, como 0s cendrios, objetos, formas e
tamanhos deles, bem como auxiliaram na escolhas dos enquadramentos,
0 que pode ser observado a seguir:

Quadro 15 - llustragBes da obra literaria The Invention of Hugo Cabret que
inspiraram cenas do filme Hugo
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Fontes: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007) e
Obra Cinematografica Hugo (SCORSESE, 2011)

As ilustracbes de Selznick ressoaram na adaptacdo
cinematografica com outras formas e detalhes. Elas receberam cores,
enquadramentos distintos da obra literdria que permitiram novas
aberturas a reflexdes acerca da narrativa. Se o texto € suscetivel a
receber outras perspectivas, com as ilustragbes ocorre 0 mesmo. A
composicédo filmica, entdo, nivela todo o conjunto, formatando-as para
gue 0 conjunto esteja em sintonia. Para que isso ocorra, € preciso
modificar ndo somente a ressonancias das palavras, mas das imagens
também. E necessario que elas se adequem a esse conjunto, afinal n&o
estardo estaticas como na obra literaria, elas fardo parte do que se
denomina de imagens em movimento, necessitando, portanto, causar
outro impacto, outro apelo no publico.
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4.1 SEMELHANCAS E DIFERENCAS NA NARRATIVA
ENTRE A OBRA LITERARIA E A
CINEMATOGRAFICA

Literatura e Cinema - dois meios artisticos e de comunicacao
diferentes, dois universos com estrelas e galaxias distintas que fazem o
publico navegar no espaco da imaginagdo. Cinema e Literatura - duas
formas de expressdo humana que através das ferramentas que possuem
sdo capazes de contar narrativas e encantar geracdes. Cinema e
Literatura, Literatura e Cinema — cada um a seu modo, cada um com
particularidades que impactam os seres humanos e transformam a vida
deles.

No universo da obra literaria The Invention of Hugo Cabret, as
palavras intercalam a construcdo narrativa com imagens. Elas
descrevem detalhes dos lugares e de objetos, pensamentos, informagdes
guanto ao presente e ao passado de Hugo, os adjetivos e os advérbios
qualificam e especificam as acGes. A escrita apresenta caracteristicas
fisicas e psicoldgicas dos personagens. Selznick escreveu a narrativa de
Hugo, valendo-se de diversas descrigdes para que o leitor pudesse
imaginar o ambiente em que o personagem esta inserido e apresentar o
enredo de forma verossimil, como é possivel perceber nestas passagens:

Trecho 1:

“It had been a very long time since Hugo had left the train
station, and he wasn't dressed for winter, but within moments he burst
through the doors . (SELZNICK, 2007, p. 83)

Trecho 2:
Hugo was good with clocks, too. The talent ran in
the family. Hugo's father had always brought
home broken clocks for his son to play with, and
by the time he was six. Hugo was able to fix just
about anything. Later, when he visited his father
at his clock shop, Hugo watched him carefully,
and then when he grew restless he made the little
mechanical animals out of the extra bits and

% M. T: J& havia muito tempo que Hugo nio saia da Estacdo, e, pra piorar, ele
ndo estava vestido com roupas de inverno. Porém, em instantes, ele sairia
correndo tdo apressado como num piscar de olhos.
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pieces lying around. Hugo's father displayed the
creatures  proudly on his  workbench®,
(SELZNICK, 2007, p. 116)

Trecho 3:

“The blank white screen remind Hugo of a brandnew piece of
paper, and he loved the wonderful whirring sound from the projector
the filled the theater"*'. (SELZNICK, 2007, p. 202)

E perceptivel ao ler essas trechos que Brian Selznick concebeu o
universo narrativo de tal forma que as palavras expressam as sensacdes
de Hugo, bem como lembrancas e fatos que marcaram a vida do
personagem. O autor instiga a imaginacdo do leitor, ao informar
algumas situacbes de modo ndo tdo descritivo, mas as poucas
informacOes que fornecesse faz com que o leitor pressuponha, por
exemplo, h4 quanto tempo Hugo ndo sai da Estacdo; como teria se
sentido ao estar na sala de cinema, vendo a tela em branco; o modo
como 0 menino construia 0s pequenos objetos mecanicos e interagia
com o pai. Selznick ndo descreve por completo essas experiéncias, mas
desenha, com palavras, uma porta entreaberta para que o leitor, através
do imaginario, possa, de fato, abri-la e imergir nesse universo como
fizera ao desenhar as imagens. A relacdo de Hugo com o pai, por
exemplo, é de suma importancia para a narrativa, mas o autor ndo a
revela por completo. Ha poucos detalhes. As passagens acerca desse
alguém tdo especial para o protagonista é breve. Porém, Selznick a
elaborou de modo téo expressivo que se percebe na busca de Hugo em
consertar 0 Autdmato o quédo intensa é essa relacdo.

Apesar disso, ndo se pode esquecer que a escrita, de forma geral,
obedece as normas da lingua, as leis gramaticais e sintaticas, limitando-
se a alguns sinais graficos, como o exclamacdo e o reticéncias, para

40 M. T: Hugo era bom com reldgios assim como o pai. Ele herdara o talento da
familia. O pai de Hugo sempre trazia para casa relégios quebrados para Hugo
brincar. Na época que Hugo tinha seis anos, 0 menino ja era capaz de consertar
quase todas as coisas. Mais tarde, quando passou a ir a relojoaria do pai, Hugo
observava-o atentamente, e, entdo, quando ficava impaciente, inventava
pequenos animais mecanicos com as partes e pecas que estavam jogadas ao
redor. O pai de Hugo, todo orgulhoso, exibia as criaturas em sua mesa de
trabalho.

41 A tela em branco lembrou Hugo de um pedaco de papel novinho em folha.
Ele ficou fascinado com o som vindo do projetor que ressoava pelo teatro.
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expressar a mensagem, podendo convencer, persuadir e encantar o leitor
mesmo que a obra tenha chegada as nossas maos seculos depois de ter
sido escrita (KADOTA, 2009, p. 47). Imagino The Invention of Hugo
Cabret sendo lida séculos depois da publicacdo. Acredito que a
interacdo com o leitor serd diferente. Algumas palavras que estdo na
obra serdo consideradas arcaicas, 0 ritmo talvez estranho. No entanto, se
ndo houver mudancas significativas na estrutura da disposic¢do das frases
- compostas de sujeito e predicado -, paragrafos, escrita, em linhas, da
esquerda para a direita, do alto da pagina para baixo, serd grande a
probabilidade do leitor daquela época compreender a narrativa de Brian
Selznick. A literatura pode permanecer, assim como chegou até a
atualidade, influente ao longo dos tempos e sendo de grande relevancia
para a sociedade.

Na literatura, as palavras conduzem o enredo. Elas descrevem os
sentimentos dos personagens por meio de adjetivos enquanto que o
cinema os imprime na tela mediante 0s recursos visuais, movimentos de
camera, objetos de cena, luz e enquadramentos. Na literatura, a palavra
impde, aflige, alivia e conforta; no cinema, a imagem tem poder
avassalador de levar ao riso e ao pranto em questdo de segundos. A
literatura descreve; o cinema mostra. A literatura, de modo geral, conta a
trama de modo detalhado; o cinema, em muitas ocasides, simplifica-a. A
literatura insiste na metafora e, em alguns casos, na obscuridade; o
cinema utiliza simbolos para transmitir tais ideias. As palavras possuem
ritmo e sonoridade, detalnam as a¢des; 0 cinema constroi o ritmo através
da técnica e sensibilidade dos profissionais que nele atuam.

E dificil imaginar a sociedade como se conhece hoje sem
linguagem verbal, mesmo sabendo que esta ndo é a Unica forma de
comunicagdo (ECO, 1997, p. 154). Essa linguagem est&4 presente de
forma expressiva nas relagdes humanas e muito do conhecimento e do
patrimdnio histérico, cultural e social se deve a ela. As palavras
trouxeram aos seres humanos ndo apenas uma maneira de se comunicar,
mas de manter no tempo corrente narrativas que existem ha séculos e até
mesmo milénios. O cinema, por outro lado, tdo recente se compararmos
a historia da literatura, € um instrumento sensivel, receptivo e também
influente na sociedade, expressando, antecipando e produzindo, questdes
que tangenciam as diversas culturas (SANTOS, 2013, p. 15). A arte
cinematogréfica trouxe novas formas de se contar narrativas por meio
dos recursos cinematogréficos, atingindo um puablico maior que a
literatura e impactando a sociedade de diferentes formas.
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O cinema interfere diretamente nos modos de vida
em sociedade, pois a producdo cinematogréafica
tem uma grande capacidade de mobilizacdo
comprovada pela repercussdo popular de
determinados filmes. O cinema é capaz de
estimular discussdes em torno de determinados
temas, contribuir para a apreensdo das maneiras
diferenciadas como os individuos e grupos se
apropriam de informac0es e esclarecer os sentidos
que elaboram a partir delas. Cada pessoa vai
enxergar um determinado filme de acordo com
suas vivéncias, seus pensamentos, enfim, sua
cultura (CARNEIRO; STEC, 2011, p. 62)

O cinema, especialmente o hollywoodiano, atinge grandes
proporces em se tratando de publico, pois ndo podemos delimita-lo
apenas a sala de cinema, mas para 0s demais suportes em que Sdo
exibidas as produgdes cinematogréficas, como a televisdo, o celular, a
internet, o DVD, o Blu-ray e outras plataformas midiaticas. A arte
cinematogréafica chega diariamente a inimeras pessoas com culturas e
conhecimentos tdo variados que uma mesma narrativa podera ter
inimeras interpretagdes. No caso da sala de cinema, a clareza no ato de
contar o enredo é um fator de grande relevancia, pois ndo existe a
possibilidade de voltar o filme como a pagina de um livro para conferir
alguma informacédo (SEGER, 2007, p. 24). Ela é, geralmente, 0 primeiro
local em que uma obra filmica sera assistida e impactara o éxito nas
demais plataformas. Sendo assim, a narrativa necessita evidenciar as
caracteristicas dos personagens constantemente para que o espectador
possa assimila-las e identificar os personagens para compreender a
trama. Além disso, em geral, os livros conseguem trabalhar com
narrativas e temas mais complexos, pois h4 um espago que permite esse
desenvolvimento, ao passo que no cinema é necessario simplificar a
narrativa (SEGER, 2007, p. 135). Ha uma delimitacdo de tempo — nédo
tdo rigida que se estabelece uma duragdo — mas € compreensivel que um
filme longo demais poderd ndo ser aceito pelos exibidores ou, mais
evidentemente, ao invés de ser exibido trés ou quatro vezes por dia, sera
em menor quantidade, o que implicara na arrecadagdo da bilheteria.

Literatura e cinema podem ser considerados, além de meios de
comunicacao, culturais e artisticos, duas midias que se inter-relacionam
de modos diversos em um universo midiatico bastante amplo que inclui
a tradigdo oral, musicas, radio, imprensa, escrita, televisdo, artes visuais,
a internet e o videogame, por exemplo (MULLER, 2008, p. 48). Assim
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como o cinema engloba caracteristicas da literatura, esta, a exemplo da
obra de Selznick, também incorpora a arte cinematografica nas
narrativas seja por meio de imagens ou descrices que denotam um
estilo visual, semelhantes aos roteiros audiovisuais. Por outro lado, 0s
cineastas encontraram, na literatura, modelos de constru¢do do enredo,
desenvolvimento dos personagens, meios de lidar com o tempo e o
espaco (DINIZ, 2003, p. 62). A literatura Ihes ofereceu, no inicio, uma
base para que, entdo, o cinema pudesse desenvolver a propria
linguagem, o modo de levar a narrativa ao publico, mesmo que tal
conexdo permaneca existindo.

As relacgdes entre cinema e literatura, assim como
com outras artes, sdo complexas e, por conta
disso, de possibilidades ampliadas, quer se
privilegie este ou outro aspecto na relacdo a se
estabelecer. A isso acresce 0 ndo menos
importante fato de o cinema ter nascido
recentemente, tendo que se  constituir
primeiramente como linguagem/arte e, num
segundo momento, buscar o reconhecimento de
sua condicdo artistica. Outro fator relevante é que
0 cinema surge como méquina e negécio. E fruto
de uma tecnologia que se desenvolveu sob os
auspicios de uma sociedade regida pelas relagGes
capitalistas de produgdo, tornando-se também
produto industrializado, com alto custo de
investimento e necessidade de retorno financeiro.
Além dessas condi¢cBes adversas para sua
constituicdo como arte, o cinema nao é fruto da
criagdo de uma pessoa, de um artista, mas é
produzido por um coletivo de profissionais (ndo
necessariamente artistas), que envolve aspectos
que vao desde figurino a elementos de producéo,
locagdo etc. (ZAMBERLAN; OLIVEIRA, 2013,

p.2)

O alto custo para a realizagdo de um filme, como a de Hugo, é um
dos fatores que mais se distancia da literatura. Na escrita, as palavras
avancam, trazendo centenas de detalhes e a¢cBes sem se preocupar com
guestbes orgamentarias. A linguagem verbal, de certo modo, cria sem
mostrar, a0 passo que no cinema o mostrar torna-se necessario, sendo
feito com luzes e cores a partir de um espaco que localiza onde se
passam as cenas, inclusive a época (BONETTI, 2007, p. 52). No
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cinema, o roteirista precisa ter ciéncia de que praticamente tudo o que
escrever serd transformado em uma cena e esta sera filmada. Para que
iSSO ocorra, exige-se um preparo de diversas pessoas na construcdo do
cenario, no arranjo do figurino, som, maquiagem, luz, atores, efeitos
especiais, edicdo e demais detalhes que sdo indispensaveis. Quando se
conta uma narrativa em um romance, toma-se diversas liberdades, sendo
gue, em muitos casos, 0 narrador pode se aventurar conhecendo as
mentes dos personagens, ao passo que mostrar uma narrativa, como um
filme faz, envolve uma performance auditiva e visual (HUTCHEON,
2013, p. 35). E nessa performance que os custos se expressam. Os
direitos autorais, custos com alimentacdo, seguros tanto de pessoas
guanto de equipamentos, transporte, locacdo e divulgacdo sdo alguns
deles.
A historia de Hugo Cabret se passa exatamente no
periodo entre guerras (1930), fase muito fértil da
cultura europeia, de efervescéncia das vanguardas
artisticas. O cinema comegava a ocupar Seu
espaco como primeira manifestacdo da industria
cultural que aliava entretenimento e arte. A
condicdo de ser viabilizado por um complicado e
caro aparato tecnoldgico e se dirigir a um publico
amplo incomodava a intelectualidade que ainda
legitimava apenas a literatura, as artes plésticas e
0 teatro como arte. A dicotomia arte versus
indGstria,  cultura  versus  entretenimento
acompanha o cinema desde o seu surgimento
(MOGADOURO, 2014, p. 61)

Muitas vezes, é essa visdo negativa que contribui para um olhar
distorcido acerca das adaptagcBes cinematogréficas. Apesar de ser
expressivo 0 apelo comercial, sabe-se que o cinema ndo esta atrelado
apenas a questdes mercadologicas. Ele também é um campo artistico
onde frutificam a imaginacdo dos profissionais envolvidos. H4 um
intenso trabalho de pesquisa e de discussdes para construir a narrativa
filmica em que ideias sdo amadurecidas pela equipe técnica. Devido a
isso que, apesar do fato de Hugo ter sido baseado na obra literéria de
Selznick, € notdvel que a mesma mensagem, a mesma passagem
narrativa contada no livro e no filme, provocara reacdes distintas no
receptor por ser veiculada em meios diferentes (KADOTA, 2009, p. 70).
O modo de apresentar o mesmo fato com signos diferentes criam
atmosferas e percepcdes distintas. Tanto o ler quanto o assistir séo
experiéncias distintas. Ha um complexo sistema de construcdo dessas
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experiéncias que culminam em sensag@es, na maioria das vezes, peculiar
em cada meio.

Essa transposicdo de um sistema para outro ird transformar a
narrativa. Até mesmo as referéncias encontradas em uma obra literaria
poderdo ser exploradas de outro modo em um filme, ndo sendo apenas
citadas, mas, provavelmente, mostradas. 1sso ocorre porque a adaptacéo
pode se tornar uma outra forma de ver, ouvir e pensar uma narrativa,
mostrando o que é representado somente através do cinema (STAM,
2008, p. 468). A arte cinematografica consegue, assim, dar outros
dimensionamentos ao enredo, contribuindo para um processo de
construcao critica e artistica.

Uma das mudangas mais significativas que ocorreu na adaptacéo
da obra de Selznick foi a alteracdo do titulo. A versdo cinematografica
foi nomeada apenas de Hugo. Essa modificagdo é bastante expressiva,
pois apesar de demonstrar que o foco da narrativa permanece no
protagonista Hugo ao enfatizar a vida dele e as relagbes com o0s outros
personagens, fica evidente que 0 menino ndo inventa o Autbmato ou
qualquer coisa material. N&o existe também no filme a criagdo de um
livro feita pelo personagem Professor Alcofrisbas que é mencionada no
final da obra de Brian Selznick, como se perceber a seguir:

Once upon a time, | was a boy named Hugo
Cabret, and | desperately believed that a broken
automaton would save my life. Now that my
cocoon has fallen away and | have emerged as a
magician named Professor Alcofrishas, | can look
back and see that | was right.

The automaton my father discovered did save me.

But now | have built a new automaton.

I spent countless hours designing it. | made every
gear myself, carefully cut every brass disk, and
fashioned every last bit of machinery with my own
hands.

When you wind it up, it can do something I'm sure
no other automaton in the world can do. It can tell
you the incredible story of Georges Mélies, his
wife, their goddaughter, and a beloved clock
maker whose son grew up to be a magician.

The complicated machinery inside my automaton
can produce one hundred and fifty-eight different
pictures, and it can write, letter by letter, an entire
book, twenty-six thousand one hundred and fifty-
nine words.
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These words*2. (SELZNICK, 2007, p. 509 — 511)

No filme, porém, o desfecho da narrativa ocorre com a fala de
Isabelle e ndo a de Hugo, como exemplificado a seguir:

Once upon a time, | met a boy named Hugo
Cabret. He lived in a train station. “Why did he
lived in a train station?”, you might well ask.
That’s really what this book is going to be about...
And about how this singular young man searched
so hard to find a secret message from his father...
And how that message lit his way... all the way
home®. (SCORSESE, 2011, 1° 59> 04” - 1° 59°
56”)

Essa mudanca ndo se refere apenas ao fato de o desfecho da
narrativa ocorrer com a fala de Isabelle, evitando a narrativa em
primeira pessoa e mantendo o foco em Hugo. Ela consiste em um olhar
mais profundo em relagdo ao modo como a narrativa foi conduzida ao
espectador. E importante ressaltar que, apesar dessa modificacdo, a

4 M. T: HA muito tempo, eu era um menino chamado Hugo Cabret, e
desesperadamente acreditava que um autdmato poderia salvar minha vida.
Agora que meu casulo foi rompido e eu me tornei um maéagico chamado
Professor Alcofrisbas, posso olhar pra tras e ver que estava certo.

O Autbmato que meu pai encontrou no museu salvou minha vida.

Mas agora eu construi um novo Autdmato.

Eu gastei incontaveis horas no projeto. Eu fiz cada pe¢a, cuidadosamente cortei
cada disco de metal, e moldei até o Gltimo detalhe com minhas préprias méos.
Quando vocé der corda nele, estou certo de que vera que ele pode fazer alguma
coisa que nenhum outro autdbmato no mundo fara. Ele pode te contar a incrivel
historia de Georges Méliés, da esposa dele, da afilhada e de um adorado
relojoeiro, cujo filho cresceu e se tornou um magico.

O Autdmato, tdo dificil de entender do que é constituido, pode produzir 158
ilustracGes, todas diferentes umas das outras, e pode escrever letra por letra, um
livro inteiro, 26.059 palavras.

Essas palavras.

M. T: “H4 um tempo, conheci um menino chamado Hugo Cabret. Ele morava
em uma Esta¢do de Trem. “Por que em uma Estagdo de Trem?”, vocé deve estar
se perguntando. E justamente sobre isso que seré este livro... e sobre como esse
jovem extraordinario buscou com tanto empenho descobrir a mensagem secreta
do pai... e como aquela mensagem guiou o caminho dele... todo o caminho de
volta pra casa.
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focalizacdo do filme, seja referente ao aspecto narrativo, imagético ou
qualquer outro, tem o personagem Hugo ainda no centro das agdes. E o
menino que une 0S personagens e as situagdes que o enredo apresenta.
Muitos dos fatos que acontecem sdo acompanhados pelos olhos dele e 0
afetam profundamente.

Sobre essas mudancas pode-se afirmar:

No livro, Alcofrisbas é o préprio Hugo, adulto,
que vé na obra criada um novo Autdmato— dai o
titulo A Invengdo de Hugo Cabret. No filme, ha
um meganarrador que ndo se incomoda em
utilizar fortes marcas de enunciagdo para
concretizar a historia e, apesar de no fim do longa
Isabelle dar inicio a um livro sobre a vida de Hugo
(o filme veio do livro, o livro viria do filme), ndo
é ela a narradora. Apds sobrevoarmos, imateriais,
Paris e a Estacdo, o primeiro ponto de vista que
adotaremos sera o do proprio Hugo, mas ele ndo é
unanime, havendo momentos em que Somos
apresentados a cena “pelos olhos” de Isabelle
(cAmera subjetiva) ou até mesmo de um cachorro,
entre outros. H4 ainda os flashbacks e os
pesadelos. (PIOVEZAN, 2012, p. 77 — 78)

Além dessas modificacdes, outras foram necessarias para causar
empatia e atrair a atencdo do publico do cinema. Afinal, nem tudo se
traduz da obra literaria para a cinematografica, apenas o que interessa
em um projeto criativo, aquilo que suscita empatia, algo como uma
afetividade eletiva (PLAZA, 2001, p. 34). Tanto Scorsese quanto 0s
demais profissionais foram sensibilizados de formas diversas ao ler a
obra literdria de Selznick e o roteiro de John Logan. A identificacdo
deles com determinados elementos resultou na versdo final da narrativa
filmica. Scorsese, por exemplo, humanizou Hugo, ndo dando tanta
énfase ao fato de ele ser um ladrdo, como aponta Mark Macleod, no
artigo Brian Selznick’s The Invention of Hugo Cabret, Martin
Scorsese’s Hugo, and the theft of subjectivity (2012, p. 35). O diretor
apresentou o personagem sendo obrigado a roubar para sobreviver
devido ao fato de morar sem um adulto para ampara-lo. Scorsese atribui
ao menino uma carga sentimental com o intuito de comover o publico.
Nao se trata de um personagem que rouba pequenas pec¢as da loja de
brinquedos para consertar o Autdmato, mas uma crianca que busca
nessas pegas fazer com que a Ultima lembranca que Ihe restou do
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falecido pai permaneca viva para que ndo se sinta s6 no mundo.
Scorsese atribui a Hugo a figura do menino pobre, 6rfao, abandonado,
sem rumo. No entanto, ndo deixa de representd-lo com alegria e
vivacidade. Ele o caracteriza como um ser humano cuja esperanga o
move, tornando-o persistente a ponto de romper as dificuldades e
modificar a vida das pessoas com guem tem contato.

Além dessas modificacdes realizadas por Martin Scorsese, outras
foram necessarias para causar empatia e atrair a atencdo do publico do
cinema. No filme, nota-se que existe uma proximidade maior entre
Hugo e Isabelle; os demais personagens também interagem por mais
tempo entre eles. Os dois jovens de doze anos conversam, passam
muitas horas juntos tentando desvendar o segredo por tras do Autdmato.
E nitido que existe entre ambos um afeto que os une. No making of, o
ator Asa Butterfield mencionou que a relagdo entre os dois personagens
¢ tdo proxima que parecem irmdos (SCORSESE, 2011, 5’59 - 6°04”).
A amizade que se inicia entre eles os leva a descoberta do passado de
Méliés enquanto que, na obra literaria, demora para que, de fato, os dois
confiem um no outro.

Figura 22 — Hugo e Isabelle pesquisam sobre os primeiros filmes na Académie
Du Cinéma Francais

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 1°10°26™)

Martin Scorsese optou por estabelecer entre Hugo e Isabelle uma
relacdo mais proxima de amizade do que havia na obra literaria.
Percebe-se uma espontaneidade por parte desses personagens que nédo
existe no livro de Selznick. A mudanca estabelecida pelo diretor do
filme se deve ao fato de tentar criar empatia com o publico, afinal eles
sdo protagonistas do longa-metragem e as a¢fes que realizam conduzem
a trama. A afinidade de Hugo e Isabelle chama a atencéo do espectador.
A amizade dos dois desperta o interesse, 0 envolvimento do publico que
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anseia para que eles, juntos, descubram o segredo que esta contido no
Autdmato.

No filme, os personagens Hugo, Georges Mélies, Isabelle,
Inspetor Gustave, a Florista Lisette, Monsieur Labisse, Madame Emile e
Monsieur Frick sdo apresentados logo nos primeiros minutos, ao passo
gue na obra literaria os dois Ultimos aparecem apenas pouco antes do
término da narrativa. Hugo foge de Madame Emile e Monsieur Frick
apos o verem roubando comida. Eles o veem entrar nos taneis da
Estacdo. Hugo entra no quarto, com a mado machucada, para levar o
Autdmato a Mélies. Durante um periodo de tempo, descansa e, quando
pretende sair, surgem os dois com o Inspetor. A estratégia de Scorsese,
por outro lado, tenta estabelecer uma identificacdo do publico para com
a narrativa, logo no inicio, sem causar estranhamento, o que poderia
acontecer se deixasse para apresenta-los somente no final, pois nao
demonstraria o envolvimento com os demais personagens. Se eles
trabalham na Estacdo e Hugo costuma espiar as pessoas pelos relégios, é
coerente que esse ato seja apresentado ao publico logo no inicio da
narrativa.

A escolha de Scorsese por iniciar a obra cinematografica
mostrando os personagens de maior destaque da narrativa foi vital para
evidenciar ao publico a importancia que eles possuem no enredo, pois 0
convida a adentrar na rotina deles e fazer parte do cotidiano que a
narrativa apresenta. Desse modo, o desenvolvimento das caracteristicas
dos personagens se inicia logo na primeira sequéncia, fazendo com que
0 espectador perceba caracteristicas deles que serdo repetidas
posteriormente. Uma informacédo que, na televisdo ou no teatro, é feita
pelo didlogo; e na literatura, atraves de descri¢Bes, no cinema costuma
ser pela imagem, por meio da acdo dos personagens (CAMPOS, 2007,
p. 188 - 189). O cinema necessita mostrar e mostrar repetidamente.
Personagens, lugares, objetos e demais componentes da diegese sdo
evidenciados com frequéncia durante o filme com a finalidade de o
espectador identifica-los e acompanhar o enredo, podendo, assim,
compreender como as relagdes deles culminam no desfecho da obra.

Em Hugo, observa-se que esse artificio € utilizado, por exemplo,
em duas situacGes bastante parecidas: o Inspetor tenta se aproximar sem
sucesso da Florista Lisette, assim como Monsieur Frick de Madame
Emile sem a cachorra deixar. Esse impasse entre 0s personagens é
cbmica. O humor foi utilizado como uma estratégia de conquistar a
atencédo do publico, além de atribuir uma nova atmosfera a narrativa de
Hugo que ndo existia na versdo literaria. Nela, 0 menino é ainda mais
temente ao Inspetor, alguém que desconfia dos outros, que ndo sorri
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tanto como o Hugo da obra cinematografica. O humor foi utilizado na
obra filmica, pois envolve o publico, alivia as cenas de acdo e
apreens&o. E como uma pausa, um momento de relaxamento em meio &
acao.

Na versdo cinematografica, os personagens conhecem com maior
precisdo detalhes da vida dos demais, estdo presentes com mais
intensidade e atuantes com o que ocorre ao redor deles. O Inspetor, por
exemplo, também ¢é humanizado e possui um cachorro que o
acompanha. Entre os dois percebe-se que existe afeto. O animal ajuda-o
a monitorar a Estacdo e, por diversas vezes, corre atrds de Hugo e dos
demais Orfaos que vao ao lugar para roubar alimentos. O Inspetor possui
uma perna com um aparato mecanico devido a um ferimento que teve
durante a primeira guerra mundial. Assim como Hugo, ele também &
orfdo, sendo representado como uma pessoa rude por causa do
sofrimento que carrega consigo. A inser¢do da Florista Lisette
demonstra a vontade de Scorsese em atribuir uma nova perspectiva ao
Inspetor, dotando-o de bons sentimentos. Percebe-se a sensibilidade do
personagem ao se aproximar de Lisette. O Inspetor Gustave ndo € uma
pessoa ma, apenas alguém cujas experiéncias lhe transformaram em um
ser fechado e profundamente irritado.

A Florista ndo existe na obra de Selznick. Ela foi criada
exclusivamente para o filme, sendo o par romantico do Inspetor. Ela é o
simbolo da docilidade na narrativa. Amavel com as pessoas, olha para
com os outros de forma carinhosa e fraterna. Quando Hugo é agarrado
por Gustave, no final da narrativa, ha um olhar de piedade e compaixdo
ao ver o menino implorando para que o solte. Com ela, 0 espaco da
Estacdo ganha maior destaque quando caminha pelo local e estabelece
contato com os personagens. Ela € um novo dimensionamento narrativo
que interliga, em alguns momentos, 0s personagens.

Figura 23 — Personagens na primeira sequéncia do filme: em cima, da esquerda
para a direita: Florista Lisette, Monsieur Frick, Monsieur Labisse e Inspetor
Gustave; abaixo, da esquerda para a direita: Hugo, Georges Méliés e Isabelle
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Fonte: Elaborada pelo autor desta dissertagio com base no filme Hugo de
Scorsese.

Apesar de algumas insercBes na obra cinematogréfica, Martin
Scorsese optou por adaptar a narrativa sem o personagem Etienne. Na
obra literaria de Selznick, ele é amigo de Isabelle que Hugo conhece na
livraria da Estacdo de Trem quando estd conversando com a menina.
Etienne tem como caracteristica marcante o fato de utilizar, desde
menino, um tapa-olho devido a um acidente causado enquanto brincava
com fogos de artificio. Quando conhece Hugo, Etienne convida-o com
Isabelle a assistirem, as escondidas, a um filme no cinema em que
trabalha. Porém, antes de realizar tal fato, Etienne é despedido e,
posteriormente, consegue trabalho na Académie Du Cinéma Francais. E
naquele local que Hugo o encontra novamente depois de muito tempo.
La o menino lhe pede ajuda na pesquisa sobre a época dos primeiros
filmes para descobrir o passado de Georges Méliés. Na verséo filmica,
Hugo leva lIsabelle ao cinema e entram pelas portas do fundo. Na
biblioteca, no entanto, ele vai com a menina em busca de informagdes
sobre Mélies e é auxiliado por René Tabard, personagem que na obra
literaria é professor de Etienne.

Figura 24 — Etienne na biblioteca conversando com Hugo e Isabelle
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Fonte: Obra Literaria The Invention of Hugo Cabret (SELZNICK, 2007, p. 170
-171)

A auséncia do personagem Etienne pode ser explicada de
algumas formas. A primeira, em termos financeiros: cada ator recebe um
caché, por vezes conta com alguns seguros — seguro de vida, salde -,
gera custos com alimentacéo, além de detalhes necessarios para compor
caracteristicas fisicas do personagem, como o figurino, a maquiagem,
algum aparato como o tapa-olho e o boné. Segundo: na narrativa
classica, o publico necessita entender a importancia da presenca desse
personagem para a obra — por que ele esta naquele local, naquela época,
qual a histdria dele e como ele interage com 0s demais personagens — do
contrario, poderd desfocar a atencdo de outros personagens. Terceiro:
diminuir o nimero de personagem possibilita que as caracteristicas dos
personagens sejam mais desenvolvidas na narrativa, como é o caso de
Hugo e Isabelle que passam mais tempo juntos, sendo que o publico
acompanha os dois entrando no cinema com Hugo abrindo as portas
com as ferramentas de trabalho, eles indo a Académie Du Cinéma
Francais e conversando com professor René Tabard.

Tais escolhas fizeram parte do processo de adaptar a obra literaria
para 0 campo cinematogréfica, pois a transposicdo sempre implica em
mudancga, exigindo que a narrativa seja repensada e reconceituada
(SEGER, 2007, p. 18). Elas sdo importantes para desenvolver tematicas
e personagens de forma mais profunda, a fim de que o espectador possa
adentrar no universo que esta sendo recriado.

4.2 O GENERO CINEMATOGRAFICO AVENTURA EM
HUGO
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A classificagdo de um filme como pertencente a um género
cinematografico ndo se da simples e unicamente por questbes
mercadoldgicas, mas porque as narrativas, com frequéncia, recorrem a
situacGes e elementos especificos que as identificam a um determinado
género. Este é uma categoria classificativa que permite estabelecer
relacgbes de semelhanca ou identidade entre diversas obras
(NOGUEIRA, 2010, p. 3). O beijo na ultima cena em filmes de
romances, um crime que desencadeia um processo de investigacdo nos
filmes policiais, os duelos em campo abertos ou na rua central de uma
vila de uma pequena cidade nos filmes westerns sdo exemplos de
situacGes recorrentes em alguns géneros cinematograficos.

A abordagem acerca desse assunto é relevante porque, 0s géneros
permeiam a producéo, a recepcao, a critica, a analise e a divulgacio de
um filme (SOUZA, 2013, p. 12). Para compreender com maior precisdo
a génese de uma obra filmica, é elementar que se considere a qual
género cinematografico ela pertence. De modo geral, cada género
apresenta convengdes na estrutura da narrativa — ambientes, papéis,
eventos (MCKEE, 2006, p. 93). Embora esses elementos sejam vastos e
diversos, pode-se mencionar que 0 tempo, a acdo e O espago Sao
importantes a serem considerados na analise do assunto em questdo,
pois contribuem efetivamente na construgcdo narrativa, situando o
espectador e evidenciando caracteristicas dos personagens.

Existe uma expectativa por parte do publico em ver algumas
situacBes caracteristicas nas narrativas de cada género, 0 que se
denomina de antecipagdo. Determinadas agdes sdo utilizadas com
frequéncia, fazendo parte do enredo, atraindo a atencdo do publico e, em
certos casos, causando apreensdo pela expectativa que criam no
desenrolar das acBes dos personagens. E em torno do género que se
constréi a visibilidade e a notoriedade de um filme (NOGUEIRA, 2010,
p. 8). Em algumas vezes, certos aspectos tornam-se formulas artisticas
como as citadas no primeiro paragrafo referente ao género
cinematografico.

No entanto, a classificacdo a qual género pertenca uma narrativa
contém contradicbes (COMPARATO, 1995, p. 32). As fronteiras que
separam um género de outro ndo séo rigidas e nem, tampouco, sélidas.
N&o existe uma precisdo de onde iniciam e terminam as delimitacdes. E
dificil também, por exemplo, pensar em um género cinematografico
puro, isto é, que somente algumas caracteristicas e elementos séo
recorrentes na composicdo das narrativas desse género. As narrativas
sd0 maledveis, escritas e inspiradas além de férmulas e convengdes.
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Estando a delimitacdo e a caracterizagdo dos
géneros sujeitas a constante mutacéo e hibridacéo
dos mesmos, torna-se dificil atingir um consenso
definitivo sobre os critérios e as fronteiras que
permitem identificar e balizar cada género. No
entanto, podemos afirmar, resumidamente, que
um género cinematografico é uma categoria ou
tipo de filmes que congrega e descreve obras a
partir de marcas de afinidade de diversa ordem,
entre as quais as mais determinantes tendem a ser
as narrativas ou as tematicas (NOGUEIRA, 2010,

p-3)

De tal forma, essa hibridagcdo ocorre com o género aventura, ao
qgual a adaptacdo cinematografica Hugo foi classificada. O termo
aventura significa o que advém, o que vai acontecer; designa um género,
de inicio literario e desenvolvido no século XIX por autores como Jules
Verne, Fenimore Cooper e Jack London, e depois cinematografico
(AUMONT & MARIE, 2003, p. 27 — 28). As narrativas desse género
apresentam fluidez e hibridacdo de elementos. Elas incorporam aspectos
de outros géneros cinematograficos como guerra, (MCKEE, 2006, p.
89), comédia, drama ou ficcdo cientifica (BAHIANA, 2012, p. 159). Em
geral, apresentam uma narrativa linear, com inicio, meio e fim bem
definidos, encerrando com o triunfo do bem sobre o mal. E
frequentemente associado ao género acdo, sendo que, por vezes, muitas
obras filmicas sdo classificadas como agéo/aventura.

Em narrativas do género aventura, em geral, os diadlogos possuem
maior  profundidade, revelando, de forma mais expressiva,
caracteristicas do personagem se comparado ao género acdo; busca no
emocional do publico a sintonia, ao passo que no género acdo, €
marcante o apelo por momentos de forte apreenséo que intentam prender
a atencdo do espectador. No filme de aventura, é possivel um
balanceamento das a¢cdes com humor em maior dosagem, sem desfocar
do cerne do enredo, sem causar estranhamento ou inverossimilhanga. O
humor pode ser parte do tecido da narrativa, importante na
caracterizacdo dos personagens. Porém, o principal diferencial é que o
filme de aventura celebra a trajetéria de um herdi em busca de algo, cujo
ambiente em que se passa essa busca contribui ou Ihe cria empecilhos. E
esse ambiente um portal para criar expectativas, o que advir, tal como
muitas vezes ocorre nas narrativas literarias do género infantil, o que,
portanto, torna-se compreensivel The Invention of Hugo Cabret ter sido
adaptada para uma obra do género cinematogréfico aventura.
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Embora ndo haja um cenario especifico para as narrativas desse
género, sabe-se que ele é um elemento de grande importancia
(NOGUEIRA, 2010, p. 51). E no cenario e, em grande parte devido a
ele, que ocorrem as peripécias do enredo. O ambiente constitui 0 agente
pelo qual 0 menino tem contato com os demais personagens. E um local
em que, por tras das paredes, segredos estdo escondidos e um universo
esta sufocado, aguardando por respostas, ansiando pelo conserto do
Autbmato para obter a Gltima mensagem do pai, tendo de permanecer
por entre as sombras, nos tineis, para sobreviver. E nesse local que
Hugo observa o mundo do qual se esconde com medo de ser descoberto.

Quadro 16 — Imagens da Estacdo de Trem

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011)

A Estacdo de Trem possui esconderijos e tlneis por onde Hugo
caminha. E um local com dois polos: o visivel - em que as pessoas
transitam, encontram-se para tomar café e conversar, comprar jornal,
alimentos e brinquedos - e o invisivel - onde 0 menino vive, trafega para
fazer a manutencdo dos reldgios e observa os demais personagens. E
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nessa dualidade que Hugo vive. Quando passa a trabalhar com Méliés,
na loja de brinquedos, mesmo estando visivel as pessoas que frequentam
a Estacdo, permanece na invisibilidade fazendo a manutengdo dos
relégios. O espago da Estacdo, a exemplo da obra literaria de Selznick,
molda a vida do personagem, assim como o olhar do espectador.

Quadro 17 — Polo Visivel, & esquerda, evidenciando o sagudo da Estagéo; e Polo
Invisivel, a direita, apresentando exemplo de esconderijo e tinel do local.

SN

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011)

Isabelle, por exemplo, fica surpresa com a grandiosidade e todo o
complexo da Estacdo ao andar pelos tuneis e o local em que Hugo
dorme quando o0 menino a leva para conhecer o Autdmato. Acredito que
seja justamente pelo fato de o cenério ter grande importancia no enredo
que a tecnologia 3D possa contribuir de modo mais efetivo e promissor
na construcdo imagética das narrativas do género aventura. O impacto
visual dos grandes espagos e a exploragdo das sutilezas do ambiente
aliadas a essa tecnologia cria uma atmosfera propicia, de fato, a exaltar
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as peripécias que movem a trama. O 3D esteve, nos anos 1950, quando
grande parte dos filmes eram produzidos com essa tecnologia, muito
associado a um cinema de acdo e de aventura, principalmente pela
recorréncia em projetar objetos e criaturas para fora de tela, em direcéo
ao espectador (SAVERNINI, 2014, p. 483). Nos filmes de aventura, os
efeitos especiais tem grande apelo na construgdo narrativa, como
demonstra a abertura da adaptacao cinematogréafica.

Logo no inicio, o barulho de um trem e sons de engrenagens
indicam a aventura que sera iniciada enquanto os créditos referentes as
companhias produtoras despontam na tela. Pouco a pouco, 0 som se
intensifica evidenciando a partida da locomotiva com o apito cada vez
mais intenso e o suspense gerado com os tradicionais ruidos graves
utilizados nos filmes para criar um sentimento de apreensdo de que algo
ird acontecer. E justamente essa abertura um convite para que O
espectador embarque na aventura de Hugo Cabret, fazendo parte desse
percurso rumo a descoberta da mensagem que, supostamente, o pai dele
Ihe deixou através do Autdmato. O publico pode, entdo, sentar,
acomodar-se que, em poucos segundos, 0 trem ird partir e 0 percurso
ganhara forma, cores, tonalidades, profundidade espacial, aventuras,
risos, lagrimas, heroismos e uma homenagem ao cinema. Ele percorrera
uma imensa Estacdo de Trem com esconderijos e segredos do universo
de Hugo Cabret.

O som da locomotiva é superado por ruidos de engrenagens.
Cessam os créditos iniciais. Engrenagens despontam na tela e se
transformam na imponente Paris noturna de 1931, com o Arco do
Triunfo ao centro, apresentada em plano geral. Este retém o olhar do
publico para a grandeza da cidade, com luzes de inimeras casas € carros
gue contrastam com a escuriddo da noite. O plano geral confere ao
publico a possibilidade de visualizar os veiculos correndo velozmente
pelas ruas, evidenciando um complexo sistema de uma maquina: toda a
cidade esta interligada, em sintonia, criando um movimento, sendo um
Gnico conjunto. O som das engrenagens se mescla a uma trilha sonora
suave e, pouco a pouco, diminui até cessar, deixando a trilha sonora
embalar o publico, fazé-lo imergir na narrativa.

A visdo da cidade vai sendo deslocada para o lado direito através
da panoramica, chegando a Torre Eiffel. Esta nevando e, aos poucos, a
noite vai se transformando em dia, como se fosse um tradicional fade in
no inicio de um filme, assim como havia sido sugerido pelo personagem
professor Alcofrisbas na introducdo da obra literaria de Selznick. Ainda
com a movimentacdo da panoramica, desloca-se até & Estagdo de Trem
Montparnasse para onde se aproxima lentamente. Os sons de
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engrenagens dao lugar, entdo, aos carros que se misturam com a trilha
sonora.

O publico V&, a partir de entdo, a Torre Eiffel, ao longe. J& é dia e
a neve comeca a cair de forma mais intensa, indo em dire¢do ao
espectador que tem a ilusdo de senti-la devido a tecnologia 3D. Se antes
ele acompanhou as imagens da cidade pelo deslocamento lateral da
camera, agora visualiza-a pela vertical por meio do tilt. Este revela a
parte traseira da Estacdo para a qual o espectador é conduzido, pelo
travelling, como se estivesse em uma locomotiva indo até o local,
apreciando a vista da cidade. A trilha sonora e os sons do trem o fazem
imergir cada vez mais para baixo até chegar a Estacdo. A chegada do
trem € uma das cenas recorrentes nos primeiros anos do cinema
(GUBERN, 1971, p. 85), assim como o0s planos gerais. Scorsese faz
dessa abertura uma homenagem ao cinema com algumas das
possibilidades que este apresenta na composi¢ao das narrativas.

O publico tem a ilusdo de entrar na Estacdo e passar por meio
dos trens, proximo as pessoas. Como um mergulho, imerge na fumaca
gue parece um nevoeiro. Ele contempla a grandeza da Estacéo, o sagudo
com os lustres e as colunas enquanto a trilha sonora cresce a cada
instante. Algumas pessoas caminham, outras correm. L& no alto, no
fundo, um reldgio ¢ evidenciado do qual pouco a pouco se aproxima. Ha
alguém atras do ndmero 4. E Hugo Cabret, o heréi da aventura, aquele
gue inspirara os espectadores.

Os filmes de aventura, assim como Hugo, dao énfase a trajetdria
de um her6i que possui algum objetivo a ser alcangado. Ele ou ela, no
caso da obra em questdo um menino, que venceu as limitagoes historicas
pessoais e locais (CAMPBELL, 2007, p. 28). Em Hugo, o protagonista,
nesse caso o herdi da narrativa, buscou descobrir o segredo por tras do
Autdmato. Para isso, necessitou conserta-lo e recuperar o caderno que
Ihe foi tirado por Georges Mélies. Retirado da casa em que vivia com 0
pai, Hugo se vé obrigado a viver escondido na Estagdo. A jornada que
faz nesse ambiente é um retorno a um lar, porém a um diferente lar que
0 segredo por tras do Autdémato lhe levou. Ele aceita o chamado para
consertar 0 Autdmato, enfrenta os desafios, tendo Isabelle como aliada
gue o ajuda nessa aventura para que, por fim, consiga ter dominio final
do problema, descobrindo o passado de Mélies, consertando o Autdmato
e tendo um novo lar e uma nova familia.

Durante essa trajetoria, a jornada do her6i, como é caracteristico
dos filmes desse género cinematografico, 0 menino desperta a empatia
com o publico. Seus nobres e leais valores de amizade, gratiddo,
coragem, resisténcia e bravura despontam no decorrer das a¢fes que séo
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apresentadas ao publico. Além disso, o sofrimento diante da perda do
pai, o desafio de sobreviver sem o zelo de um adulto, o trabalho que
desempenha e 0 medo de ser apanhado pelo atrapalhado, mas também
cruel, Inspetor fazem o pulblico ter expectativa de que o objetivo do
menino seja alcangado.

Desde a Odisseia, passando pelas Mil e uma
noites, Os lusiadas e Dom Quixote, as grandes
narrativas da humanidade falam de fabulosos
deslocamentos no espaco fisico e cultural, nos
quais os herdis enfrentam perigos e obstaculos,
em busca de algum objetivo. Os filmes de
aventura herdaram essa missdo (RAMOS, 2009,
p. 13)

O género cinematografico esta conectado a desejos recorrentes da
humanidade: o anseio pela aventura, pela concretizagcdo de um objetivo
gue, em sintese, é projetado no heréi como a figura do ser que
representa parte dessa humanidade. Enquanto é exibido, na escuriddo do
cinema ou em qualquer plataforma midiatica, o filme de aventura
celebra uma espécie de igualdade entre os homens (RAMOS, 2009, p.
14). Hugo ndo a representa apenas com palavras, mas com agdes. Nisso
reside a identificag&o, o elo com o espectador. E através dos obstaculos
gue o publico conhece as virtudes do menino, percebe o esforco para
consertar o Autbmato e recuperar o caderno, identificando-se com ele. A
persisténcia e bravura dele é ressaltada no final da narrativa por Georges
Mélies: “Ladies and gentlemen, I... I am standing before you tonight
because of one very brave young man... He saw a broken machine. And
against all odds, he fixed it... It was the kindest magic trick I have ever
seen*” (SCORSESE, 1° 55> 24” -1° 56 10”). E esse ato de se
compadecer diante das dificuldades do her6i que se busca na construcédo
das narrativas do género cinematogréafico aventura.

Assim como o género cinematografico acdo, a aventura possui a
perseguicdo e o confronto como dois importantes momentos da
narrativa. As cenas de persegui¢do ja eram frequentes nos filmes do
inicio do cinema, especialmente entre 1903 e 1906 (COSTA, 2005, p.
49). Em Hugo, Martin Scorsese utiliza-as como um recurso de humor,

44 Senhoras e Senhores, eu... Eu estou diante de vocés esta noite por causa de
um jovem rapaz muito corajoso... Ele viu um autdmato quebrado. E superando
todas as adversidades, ele o consertou... Foi o truque de magica mais corajoso
que eu ja vi.
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em que o atrapalhado Inspetor colide com as pessoas, instrumentos
musicais e um bolo. As perseguicbes esbocam uma tentativa de
construcdo de um espaco ficticio que acaba sendo mais sugerida do que
propriamente mostrada (COSTA, 2005, p. 51). Nelas, o cenario
desponta, semelhante ao que acontece na adaptacdo cinematografica em
questdo. Hugo corre pelo sagudo, por vezes no café, nos tlneis e chega a
ir no alto da torre da Estacéo, ficando pendurado no relégio.

As perseguicdes consistem em um artificio de prender a atengéo
do espectador devido a expectativa que gera, o ritmo frenético, as
situacBes de humor. Porém, chega um momento, em que, de fato, ela é
interrompida e o her6i confronta o inimigo, seja ele uma pessoa, algo
fisico ou emocional, como o medo. Hugo enfrenta Gustave, o Inspetor,
chamando a atencdo deste para o fato de também ser 6rfdo e que deveria
entender a situagdo do menino. E chegado o instante de vencer o medo
e, de finalmente, encerrar o mistério acerca do Autdmato, entregando-
Ihe a Georges Méliés. O menino passa a morar com ele, como um
retorno do herdi a um lar e presencia a ilustre homenagem ao cineasta,
encerrando a narrativa com truques de magicas e a fala de Isabelle
acerca de um livro que escrevera sobre como o Autdbmato guiou o
caminho dele para a casa.

4.3 NOS ESTUDOS DA TRADUCAO

A adaptacdo da obra literaria The Invention of Hugo Cabret para
o0 cinema ndo foi uma simples transferéncia da narrativa literaria para o
campo cinematografico, mas um processo denominado de traducédo. Se o
fato de duas linguas serem tdo diferentes, devido as origens - como 0
espanhol e a lingua egipcia ja extinta - e ao periodo de tempo que as
separam - como o portugués falado atualmente no Brasil e o latim
classico falado nos séculos | a.C e | d.C - ndo correspondem de forma
exata uma a outra (SCHLEIERMACHER, 2010, p. 47), quando
observamos uma traducdo entre dois signos — verbal e imagético — a
evidéncia é ainda maior. Na passagem da escrita para 0 campo
cinematogréfico, os profissionais envolvidos na adaptagdo necessitam
adequar a narrativa ao publico-alvo, assim como geralmente acontece
com essa e as demais espécies de traducao.

Tal como a tradugdo, a adaptacdo é uma forma de
transcodificacdo de um sistema de comunicagdo
para outro. Com as linguas, n6s nos movemos, por
exemplo, do inglés para o portugués, e conforme
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vérios tedricos nos ensinaram, a traducdo
inevitavelmente altera ndo apenas o sentido literal,
mas também certas nuances, associagdes e 0
préprio significado cultural do material traduzido.
Com as adaptagBes, as complicagbes aumentam
ainda mais, pois as mudangas geralmente ocorrem
entre midias, géneros, e, muitas vezes, idiomas e,
portanto, culturas. (HUTCHEON, 2013, p. 9)

Essa passagem da literatura para o0 cinema consiste em um
processo que compreende diversas analises para tornar a narrativa um
produto/uma arte audiovisual. Os adaptadores, além de adequarem as
narrativas ao tempo de exibicdo do cinema, analisam se a trama tera
apelo artistico, cultural e comercial, verificando se estd em
conformidade com o contexto da época e alinhada as expectativas e aos
valores do publico que almejam atingir. De tal modo ocorreu a traducéao
da obra literaria de Selznick para o cinema como evidenciado ao longo
desta dissertagdo.

A tradugdo envolve aspectos que circundam o texto, inclusive o
contexto da producdo; o sentido é criado pela leitura e, desse modo,
abandona-se a nogdo de que somente ele € transposto para outro texto
(DINIZ, 2003, p. 28). O ato de traduzir engloba questbes politicas,
historicas, sociais e tantas outras. Os profissionais do cinema que
adaptam a obra literaria ndo sdo escravos das palavras, mas as utilizam,
manipulam, transformam-na de tal maneira que elas ecoam por meio de
imagens, sons e novos significados que Ihe foram concedidos. Como
evidencia Julio Plaza (2001, p. 72), a traducdo de um signo para outro
ndo é uma mera transferéncia entre sistemas; e Umberto Eco (2007, p.
32), traduzir ndo é transferir ou verter de um conjunto de simbolos para
outro. A traducgdo consiste em explorar possibilidades que vao além de
um mero sentido do texto assim como ocorre com 0s outros modos de
traducdo teorizados por Jakobson (1969, p. 64 — 65). Segundo o autor,
existem trés espécies de traducdo que fazem parte do estudo dessa area:

eIntralingual — interpretacdo dos signos verbais que variam
na mesma lingua, como os dialetos, regionalismos,
linguagem culta e demais variagcdes que, por vezes, é
preciso buscar outro termo para que o leitor
compreenda;

enterlingual — traducdo de uma lingua para outra, que € a
mais conhecida entre as trés espécies de traducao;
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eIntersemidtica, em que se interpreta um texto verbal, como
a literatura, por um sistema ndo verbal, o cinema,
estando nesse modo de traducdo as adaptacOes
cinematogréficas.

Em ambas as espécies de traducdo, a figura do tradutor estd
presente como o responsavel pela passagem de um texto escrito em um
idioma a outro ou de um idioma (signo) a outro signo, o que estabelece
contato, na maioria dos casos, com um novo publico.

Linda Seger (2007, p. 26) aponta para o fato de a adaptacdo ser
uma nova obra, cujos adaptadores buscam o equilibrio entre o espirito
do texto de partida e o ato de criar uma nova forma. Isso acontece
porque, mesmo com esforcos, ndo é possivel transpor todas as
caracteristicas do texto literario para o cinematografico. Existem
diversas mudangas que ocorrem para adequar a narrativa & uma nova
midia e inimeros signos dos quais 0s adaptadores terdo de escolher qual
é mais condizente com a estética, politica e demais questdes da obra que
almeja criar. Em uma tradugdo intersemidtica, os signos empregados
tém tendéncia a formar novos objetos, sentidos e estruturas que, pela
prépria caracteristica diferencial em relacdo as palavras, tendem a se
desvincular do texto que lhes deu base (PLAZA, 2001, p. 30). Sendo
assim, a maneira como os adaptadores aprenderam a lidar com os
problemas; a visdo politica, econdmica e social que tem do mundo; a
forma de se relacionarem com as pessoas; 0 periodo histérico em que
vivem ou viveram; 0s possiveis traumas que sofreram e a convivéncia
com outros individuos fazem com que a interpretacdo do texto seja
distinta dos demais. Portanto, a adaptacdo terd esse impacto dos
profissionais responséveis pela composicao da obra. Eles Ihe dardo um
dimensionamento diferente de outros adaptadores, concebendo-a através
dos pensamentos e do mundo particular que possuem. Isso sera evidente
através das escolhas feitas nesse processo: caracteristicas que atribuirdo
aos personagens, enfoque da trama, construcdo do ritmo, composicdo
imagética e sonora, além de tematicas abordadas na narrativa.

Na passagem de um signo para outro — neste caso literario para o
cinematogréfico -, assim como propde Umberto Eco (1997, p. 131), é
necessario emitir uma imagem para comunicar a narrativa, porém essa
comunicacdo exige um trabalho que requer escolhas. Tratam-se de
escolhas que estdo atreladas ao orcamento, possibilidades técnicas,
censura, interesses politicos e ideoldgicos. Elas estdo intimamente
ligadas a expressdo da individualidade do cineasta (DINIZ, 2003, p. 77).
Cada equipe técnica compBe a obra filmica utilizando os proprios
valores, opinides, lembrangas e 0 modo como veem o mundo. O diretor
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é considerado o responsavel direto pela forma e impacto da obra, pois as
preocupacgdes caracteristicas desse profissional, gostos e a marca
estilistica destacam-se e possuem maior visibilidade em relagcdo aos
demais que trabalham em uma produgdo cinematografica
(HUTCHEON, 2013, p. 122). O papel desse profissional é de suma
importancia para a criagdo de uma nova obra cinematogréafica. Ele ndo é
alguém que ilustra o texto em imagens, mas que o adequa a cultura e ao
meio para o qual esta adaptando a narrativa, orquestrando o trabalho da
equipe técnica. Durante essa tarefa, necessita refletir como leva-la ao
publico da arte cinematografica naquele momento e naquele contexto
social, pois as narrativas e as tecnologias mudam com o tempo,
modificando assim também o modo como o filme é concebido para se
adequar aos anseios dos espectadores.

A leitura que Scorsese e os demais profissionais da equipe técnica
realizaram da obra de Selznick, por exemplo, remete a0 mundo como
uma maquina — o tempo é regido de forma controlada, obrigando as
pessoas a andarem apressadas pela Estacdo de Trem para cumprirem
horérios. A pressa € tdo expressiva que, em meio a esse ambiente
tumultuado, na maioria das vezes, as pessoas ndo se olham. A imagem e
0 som em uma obra cinematografica ndo se combinam com o objetivo
de mostrar algo, mas sim significar alguma coisa (XAVIER, 2008, p.
67). Eles demonstram esse universo, esse mundo maquina, chamando a
atencdo do publico para a indiferenca na sociedade. O som evidencia a
movimentacéo desses individuos através das vozes e barulhos de passos
na Estacdo, indicando essa constante preocupacdo com a pontualidade.
A trilha sonora ressalta, por vezes, 0 agito, com um crescente no volume
e em nameros de instrumentos utilizados para a composi¢ao dramatica.

O tema do mundo como uma maquina pode ser encontrado no
filme Modern Times (Tempos Modernos), de 1936, em que Carlitos
(Charlie Chaplin) é um empregado de uma linha de montagem. Carlitos,
assim como Hugo, vive & margem da sociedade, ficando perturbado com
o ritmo da linha de producdo devido a velocidade e repeticdo da funcédo
que exerce, ao passo que Hugo tem um pesadelo em que se transforma
em Autdmato enquanto escuta o tic tac insistente de inimeros rel6gios
que, posteriormente, surgem ao redor dele (OGIBOSKI, 2015, p. 120).
Nesse mundo maquina, 0 homem é tdo pequeno se comparado as
engrenagens. H& um desprezo dos donos dos meios de produgdo para
com o ser humano, existe a submissao do proletariado.

Do mesmo modo, essa transformacdo do humano em maquina
esta representada, de uma forma distinta, em Metropolis (Metrdpolis),
de Fritz Lang, lancado em 1927. Nele, no inicio da narrativa, durante a
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troca de turno de trabalho, os operédrios caminham em fila, com
figurinos semelhantes, realizam os mesmos movimentos de forma
uniforme como se fossem robds. Ndo ha individualidade, parecem
continuar, de outro modo, o trabalho que realizavam: repetir
mecanicamente e, na maioria dos casos, sem ter consciéncia do que
fazem e sem notarem que prosseguem as tarefas, mesmo o tempo de
execugdo tendo se encerrado. Em alguns momentos, ocorre algo
semelhante na Estacdo de Trem em Hugo. O espectador ndo consegue
identificar os rostos das pessoas que passam pelo local, os figurinos sdo
tdo parecidos que se observa a uniformidade dos individuos.

Quadro 18 - Mundo maquina em Hugo a esquerda; a direita, acima em Modern
Times e abaixo, Metropolis

Fontes: Filme Hugo (SCORSESE, 2011);
https://douglashenrique.files.wordpress.com/2010/02/temposmodernos.jpg;
http://experimentenoir.blogspot.com.br/2011/04/metropolis-fritz-lang-
1927.html

Em determinada cena, por exemplo, Hugo e Isabelle sdo dois
transeuntes na multiddo. Eles sdo como ndmeros para os demais — para
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alguns, dois individuos andando; para outros, nem existem, pois ndo
percebem a presenca deles ali. Enquanto caminham pela Estacdo, Hugo
e Isabelle discutem. Ele comeca a correr e ela tenta acompanha-lo. Sem
sucesso, cai no chdo, sendo quase pisoteada pela multiddo, que nem
percebeu a queda da menina.

Figura 25 — Isabelle caida no chdo enquanto a multidao passa, apressadamente,
por ela sem noté-la.

Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011, 46°44”)

O relégio, objeto destacado em diversos locais da Estacdo ao
longo da narrativa, € a evidéncia desse controle e do imediatismo da
sociedade que, em muitos casos, pode causar indiferenga, como a
ocorrida na referida cena. Através da natureza calculista do dinheiro
houve a difusdo universal dos reldgios de bolso (SIMMEL, 1976, p.14).
Ele contribuiu para que os individuos desenvolvessem uma nocéo de
exatiddo, em que a necessidade da pontualidade se tornou fundamental
no cotidiano. A busca pelos bens materiais aliado a essa noc¢édo
transformou a vida das pessoas. “Time... My time is... 60 seconds in a
minute, 60 minutes in an hour. Time is everythig. Everything®!”, diz
Claude ao sobrinho, Hugo, na Estacdo, enquanto olha para o reldgio de
bolso que roubou na casa do pai do menino.

Quadro 19- Evidéncia de rel6gios no filme Hugo

4 M. T: Tempo... Meu tempo é... 60 segundos em um minuto, 60 minutos em
uma hora. O tempo é tudo. Tudo!
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Fonte: Filme Hugo (SCORSESE, 2011)

O relégio é fruto da revolugdo industrial, no século XVIII, que, a
partir de entdo, trabalha a ideia do homem como um nimero (SIMMEL,
1976, p. 13). Especialmente, nas grandes cidades, os seres humanos,
guando se observa de um modo geral, estdo fadados a ndo serem
reconhecidos por nomes, mas por valores quantitativos. Ao trazer essa
perspectiva & adaptagdo cinematografica, Scorsese chama a atengéo do
publico para o fato de as pessoas viverem em uma época em que 0
desejo de possuir tudo tdo rapidamente faz com que elas estejam
frequentemente com pressa. Mesmo que a narrativa se passe na década
de 1930 e, que, de fato, essa nocdo de pontualidade e o mundo como
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uma maquina ja existia naquele tempo, a mensagem do filme é atual.
Ao resgatar o passado, o diretor pode trazer algo daguele momento para
sensibilizar o publico do presente acerca de algum problema da
sociedade.

Constantemente, as obras cinematograficas tém apresentado
tematicas, debates, problemas e caracteristicas da sociedade da época
em que sdo produzidas. Elas também exemplificam o modo como as
pessoas relacionam-se umas com as outras, quais 0s costumes, tradicoes,
aquele que se considera o padrdo de beleza e a moda do periodo. Um
filme é uma representacdo que remete direta ou indiretamente a
sociedade que o produziu (VALIM, 2012, p. 285). Tanto questbes
técnicas e estéticas como a imagem, o ritmo da narrativa, quanto
ideoldgicas que despontam em determinado tempo sdo exemplos de
como determinada época pode impulsionar as escolhas dos profissionais
do campo cinematogréafico nas producdes filmicas.

Os contextos de criagdo e recepcdo sdo tanto
materiais, publicos e econdmicos quanto culturais,
pessoais e estéticos. Isso explica por que, mesmo
no mundo globalizado de hoje, mudangas
significativas no contexto — isto é, no cenéario
nacional, ou no momento histérico, por exemplo —
podem alterar radicalmente a forma como a
histéria transposta € interpretada, ideolégica e
literalmente. (HUTCHEON, 2013, p. 54)

Em alguns momentos, a Estacdo de Trem é apresentada de forma
sufocante e desesperadora, trazendo para a narrativa o fato de as pessoas
correrem para chegar ao horario das atividades que realizam. E possivel
gue outra equipe técnica ambientaria a Estacdo com um nimero menor
de individuos ou com menos tumulto ou até mesmo com acontecimentos
diferentes do que constam no filme e na obra literaria. E provavel que as
imagens e a construcdo sonora seriam elaboradas de outra forma,
pontuando outros momentos, outros enquadramentos e perspectivas. A
traducdo, neste caso a adaptacdo cinematografica, ao recortar o passado
— a década de 1930 - para extrair uma nova obra, é inspirada por esse
passado, que ecoard por exemplo, nos figurinos que remetem aquela
época, a0 mesmo tempo em que ela também como presente inspira esse
passado (PLAZA, 2001, p. 6). As limitacOes, sejam elas técnicas ou de
outra natureza, o modelo de producdo vigente e 0s avangos e
aperfeicoamento dos equipamentos utilizados pelo cinema também
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contribuem para as modificacdes nas obras filmicas de periodos
diferentes.

No inicio do cinema, quando Georges Méliés possuia grande
destagque como cineasta, como evidenciado no filme Hugo, os filmes
eram de curta duracdo, estruturados em um ou mais planos autbnomaos,
com uma forte tendéncia ao espetaculo e pouca aptidao para a narracdo
(COSTA, 2005, p. 112). Em flashback, Méliés, ao lado da esposa,
Jeanne, conta a Hugo e Isabelle como iniciou a carreira, salientando os
primeiros passos do cinema na constru¢cdo de uma identidade. As
imagens, entdo, demonstram caracteristicas desse cinema de atragdes,
marcado por indmeras experimentacfes com trucagens; além de os
dialogos serem exibidos como legendas; em preto e branco (quando ndo
se pintava os frames de modo manual); a maioria dos filmes com
auséncia de movimentacdo de camera e, na maioria dos casos, cenas
enquadradas com o plano geral, além da atuacdo com gestos exagerados.

[...] as fontes remontam ao passado, mas nao
montam o passado (em sua totalidade), as pec¢as
ndo possuem as formas, as cores e 0 gostos de
outrora, sdo apenas bagacos que foram moidos
pelas engrenagens do tempo e da historia, residuos
(enriquecidos pelos elementos da tradicdo) que
servem apenas de adubo para a plantacdo de
novos sonhos. N&o existem mapas ou guias para
resgatar o passado, 0 que ha € um processo de
criagdo/invencdo/producdo das histérias, atraves
do presente. O que aconteceu n” “A Invencdo de
Hugo Cabret” ndo foi um resgate da Paris ou do
Mélies, foi a criagdo/invencao de uma nova Paris
e de um novo Méliés, em trés dimensdes (3D),
através das mais modernas tecnologias da
producdo audiovisual. O diretor, Martin Scorsese
(...) ndo resgatou o passado, se apropriou do poder
das artes e das tecnologias para produzir essa
ilusdo, esse “truque de magica”, essa “impressdo
de realidade”. O Méliés do filme, que existia antes
da Primeira Guerra Mundial, ndo voltou e ndo
voltara, ele foi des(re)figurado (fisica e
psicologicamente) pelas chamas do tempo. A
unica maneira de “trazer o M¢éliés de volta” é
através das artes, das ficcOes, das técnicas e das
tecnologias de producéo de sentidos, por meio das
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imagens, da imaginacdo e do imaginario
(MACHADO, 2015, p. 6 - 7)

Hugo busca atrair a atengéo do publico e homenagear o cinema e
Méliés por meio dos efeitos especiais, utiliza a tecnologia 3D, contém
personagens cOmicos, simpaticos e que apresentam valores que
agradam, de modo geral, o espectador do periodo em que foi produzido.
E evidente que existem intencdes mercadoldgicas ao se aplicar essas
atribuicdes, esse ato de “trazer Méliés de volta”, “de remontar o
passado”, haja vista o alto investimento e todo o complexo sistema da
indUstria cinematografica de Hollywood. Porém, ndo se deve esquecer
gue a criacdo da equipe técnica vai além de simples escolhas
mercadoldgicas. A conexdo com o publico se da por meio da visdo
artistica, especialmente pela sensibilidade no tratamento da composicédo
filmica.

No caso de Scorsese, ele optou por conferir novas dimensdes a
narrativa de Selznick, valendo-se do trabalho da equipe técnica e
conduzindo-a ao cinema por meio das interpretacdes que ele e os demais
tiveram acerca da leitura que fizeram. Afinal, a literatura ndo destr6i a
liberdade do leitor, do escritor e daquele que reescreve o texto
(LEFEVERE, 2007, p. 31). Ela é um ponto de partida para a
composicdo de um enredo que floresce com as concepgdes que Ihe serdo
dadas. A adaptagdo cinematografica é um exemplo de reescrita. E uma
nova obra que desponta com base em outra, apresentando novos
significados, caracteristicas e contelidos. Susan Bassnett e André Lefere
(1990) chamam a atencdo no prefécio do livro Translation, History and
Culture para o fato de o tradutor reescrever o texto. Eles mencionam que
a traducdo pode refletir determinada ideologia, reprimir inovagdes e
distorcer dados. Assim como os tradutores, os adaptadores que traduzem
uma narrativa literaria para o cinema também conferem mudancas a
adaptacdo, reescrevendo-a para adequar ao publico e aos propdsitos que
desejam atingir.

As adaptacOes cinematograficas, bem como as demais produgdes
audiovisuais, exercem um papel importante na vida das pessoas,
contribuindo na formag&o de opinibes, esclarecendo e contestando fatos.
Trazem a narrativa caracteristicas da época, mas também constroem
identidades, padrdes, impulsionam o consumo ao evidenciar marcas de
produtos, criam e enfatizam estereétipos, agregam cultura por meio de
temas educativos. Captar os anseios do espectador e o espirito da época
€ um passo para obter éxito no cinema (SEGER, 2007, p. 23). Muitas
producdes cinematograficas demoram anos para serem concluidas.
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Quando ndo observam as mudancas que ocorrem no periodo histdrico
em que estdo sendo produzidas, é possivel que os esforgcos acabem nédo
atingindo o esperado. O publico, muitas vezes, precisa de algo novo;
necessita ser impressionado; por vezes, ndo deseja ver algo que néo
condiz com as caracteristicas da época, como evidencia Georges Mélies
a Hugo, Isabelle ¢ a Jeanne sobre o declinio da carreira dele: “But then
the war came, and youth and hope were at an end... the world had no
time for magic tricks and movie shows. The returning soldiers having
seen so much reality were bored by my movies. Tastes have changed,
but I had not change with them. No one want my movies anymore .

Desde os primeiros anos da historia do cinema, diversas obras da
literatura, do teatro e de outras &reas de comunicagdo foram adaptadas
para 0 campo cinematografico. Essas transposi¢cdes o auxiliaram a se
tornar um grande disseminador da arte, cultura e industria audiovisual
ao redor do mundo. Atualmente, as adaptacfes estdo em todos os
lugares (HUTCHEON, 2013, p. 22). Em geral, o pablico ndo sabe, mas
pode encontra-las até mesmo em parques tematicos, nas narrativas que
contam diariamente e em muitos dos filmes que nem imaginam ser
adaptados de outras meios de comunicagdo. Elas sdo a forca vital da
televisdo e do cinema (SEGER, 2007, p. 11). InGmeras producfes
audiovisuais se baseiam em obras literarias que despertam o interesse do
publico. Hugo é um exemplo entre tantos filmes. Muitas obras filmicas
vencedoras do Oscar, prémio cinematografico estadunidense de maior
destaque da &rea, sdo adaptacdes (SEGER, 2007, p. 11). Elas sdo um
expressivo investimento, pois, em muitos casos, o publico anseia em ver
a narrativa contada no cinema. Diversos leitores assistem ao filme pelo
interesse em ver na tela o enredo que apreciaram na forma literaria.

As adaptacBes cinematograficas ajudam a democratizar a
literatura e tornad-la popular (STAM, 2008, p. 332). Elas possibilitam
gue as narrativas sejam conhecidas por um publico que, provavelmente,
ndo teria contato com elas sem a existéncia da versdo filmica,
despertando o interesse pela obra literaria da qual foram adaptadas. Se a
traducdo intersemiotica faz ou tenta fazer um elo entre a literatura e o
publico estimulando-o a voltar ao texto de partida, tentando encontrar as
mesmas personagens, 0 mesmo tratamento, 0 que ocorre é que a imagem

46 Mas, entdo, veio a guerra, e a juventude e a esperanca terminaram... o0 mundo
ndo tinha mais tempo para truques de mégica e exibi¢des de filmes. Os soldados
que retornaram depois de terem visto tanta realidade ficavam entediados com
meus filmes. Os gostos mudaram, mas eu ndo havia mudado. Ninguém mais
queria ver meus filmes.
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condiciona a apreensao do texto literario (FARIA; FERNANDES, 2008,
p. 2). Ela o recria, transforma-o com as peculiaridades do signo,
moldando o olhar do espectador para novas perspectivas, novos
entendimentos e sentidos.

No entanto, essa transformacéo de uma narrativa literaria para o
signo cinematografico nem sempre é compreendida pelo publico, pois,
de modo geral, as pessoas ficam arraigadas ao primeiro estado da
narrativa. Se isso acontece com o0s textos lidos diariamente para 0s
guais, na maioria dos casos, atribui-se um sentido estavel e Unico
(BARTHES, 2004, p. 261), infelizmente, 0 mesmo pensamento ainda
permanece acerca da transposicdo de uma midia para outra. Ndo se
percebe que a narrativa recebe novos dimensionamentos quando
adaptada para o campo cinematogréafico, pois se esquece que a traducédo
é uma forma da qual se volta ao texto de partida, no caso de Hugo a obra
de Selznick, para buscar nela possibilidades para traduzi-la
(BENJAMIN, 2010, p. 205). Encontra-se no texto reflexdes, ideias,
provocagfes para que uma nova obra possa emergir. Busca-se nele a
inspiracdo para torna-lo acessivel a um novo publico. O texto a ser
adaptado posiciona-se como um material estético destinado a um outro
campo da estética (FARIA; FERNANDES, 2008, p. 5). No caso do
cinema, o texto de partida € uma base para que a equipe técnica
desenvolva a narrativa cinematografica, valendo-se, entre outras coisas,
das emoc0es que a leitura lhes suscitou.

Ndo se pode, portanto, esquecer de conceder liberdade a
composicdo da obra cinematogréafica, ndo a aprisionando de tal modo
gue a sensibilidade e a imaginacdo que os tradutores cinematograficos
tiveram ao lé-la fique reduzida a uma mera ilustracdo no cinema. Faz-se
necessario considerar a obra literaria como um texto aberto, suscetivel a
varias leituras e a construcdo de novos significados (AMORIM, 2010, p.
1736). E necessario que, em uma adaptacio cinematografica, o texto
ressoe por meio de imagens que instiguem a imaginacdo, que facam
brotar no espectador os mais singelos sentimentos e emogfes assim
como os profissionais que trabalharam na adaptacdo cinematografica em
questdo fizeram com o texto e as ilustragdes de Brian Selznick.

Parte do publico e da critica, entretanto, consideram a adaptacao
cinematogréafica inferior ao texto de partida, muitas vezes, como uma
forma vulgar de contar a narrativa (HUTCHEON, 2013, p. 23). De
forma pessimista, julgam as adaptagdes como se a inten¢do dos diretores
e demais profissionais do campo cinematografico fosse adaptar a
narrativa Unica e exclusivamente por motivos comerciais. Esquecem que
ele também é arte, possuindo o potencial de atingir inimeras pessoas ao
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redor do mundo, fazendo as narrativas serem conhecidas por individuos
de outras culturas. Ndo consideram que 0 mesmo pode acontecer na
literatura em que autores fazem a transposicdo da obra cinematogréfica
para o campo literario que também apresenta intuito mercadolégico com
a publicacgdo dos livros.

Em muitos casos, como salienta Robert Stam (2008, p. 19-20), a
critica dissemina a ideia de que os filmes adaptados prestam um
desservico a literatura. Tem-se a ideia errdnea de que essas adaptacoes
apenas exploram o material que Ihe deu origem. Nao se considera o fato
de que houve uma traducdo intersemiética, e que esta consistiu de um
processo meticuloso, pensado e analisado para transformar a obra
literaria em imagens e sons. Um dos motivos da existéncia de uma visao
negativa acerca das adaptagdes ¢ que elas ndo sdo “fieis” ao texto
literario, ndo possuindo as mesmas caracteristicas, estrutura narrativa,
ordem de acontecimentos, personagens e que eles, em muitos casos,
apresentam caracteristicas fisicas e psicoldgicas diferentes do que foi
apresentado nos livros. Costuma-se comparar a versao cinematografica
com a literdria para discutir as diferengas no enredo, julgando a primeira
como uma traicdo a segunda. E elementar que algumas adaptacdes n&o
conseguem captar o que mais chama a atengdo dos leitores e outras
perdem caracteristicas que existiam nas narrativas das quais foram
adaptadas (STAM, 2008, p. 20). No entanto, essa generalizacdo €
prejudicial a propria literatura, pois o cinema aumenta o interesse de
algumas pessoas em ter contato com o texto do qual foram baseadas as
adaptacOes cinematogréficas.

A transposicdo de uma obra € sempre uma
adaptacdo para outro meio/sistema semiético. O
processo envolvido na passagem do signo verbal
para 0s signos imagético e sonoro é sempre
transgressor: inevitavelmente modifica a forma e,
muitas vezes, também o enfoque, pois a filmagem
e a montagem s&o sempre recriacdes. E evidente
que o filme sera sempre diferente do livro, porque
se utiliza de varios elementos ndo pertencentes ao
universo da literatura, como, a fotografia em
movimento, 0 som, a interpretacdo etc. A questdo
da fidelidade do textoalvo ao texto-fonte se torna
um discurso obsoleto [...] o importante é como ele
se adéqua ao meio semidtico que o veicula.
(CARNEIRO; STEC, 2011, p. 62 - 63)



153

Se a “originalidade” ndo ¢ tdo valorizada na literatura, em razéo
das narrativas terem sido transformadas ao longo da trajetéria humana, a
“trai¢d0” que ocorre com a adaptagdo ndo ¢ tio relevante (STAM, 2008,
p. 21). Muitas pessoas podem dizer que a obra literaria de Brian
Selznick é original. Porém, ao longo da trajetria humana, diversos
meninos Orfaos que roubavam para sobreviver foram personagens de
narrativas; estacGes de trem, cenarios; inimeras criangas perderam os
pais prematuramente; muitos homens, como Georges Mélies,
fracassaram e esconderam o passado; algumas criangcas, como Hugo e
Isabelle, que ndo se conheciam, tornaram-se amigos enquanto
procuraram desvendar segredos. Entdo, por que exigir fidelidade da obra
filmica para com o texto de partida, se nem mesmo ele é original?

A permanéncia dessas obras na contemporaneidade tem sido
possivel em razdo de alguns fatores. Pode-se afirmar que entre eles esta
0 modo de contar a narrativa, muitas vezes com ilustracfes, exploracoes
de temas considerados universais, a criagdo de personagens marcantes, a
traducdo para outras linguas e a adaptacdo para o cinema e outras
midias. Esse fato deve ser recordado constantemente para que seja
evitado o pensamento equivocado de que uma obra literaria é original e
a adaptacdo cinematografica, somente uma mera réplica. Hutcheon
(2013, p. 24) alerta para o fato de que as narrativas ndo sao inteiramente
inventadas, mas tomadas de diversos lugares. Elas tém ganhado novas
contribuices a medida que entram em contato com povos que
apresentam outros costumes em relacdo aos que haviam contado a
narrativa.

Sabe-se que muitas dessas narrativas foram traduzidas diversas
vezes, 0 que é mais um fator para elas ainda serem difundidas na
atualidade, pois a linguagem é um potencial com o qual as pessoas
nascem e que as possibilita manifestar os sentidos através de um sistema
de signos que compreende as manifestagdes verbais e ndo-verbais
(KADOTA, 2009, p. 41). Por meio dessas manifestacdes, podemos
conhecer um pouco mais sobre o passado, especialmente costumes e
lendas que marcaram a vida de diversas geracgoes.

A tradugdo é uma leitura que esta intimamente conectada & obra
que lhe deu origem, garantindo-lhe a expansdo da vida e renovando-a
(BENJAMIN, 2010, p. 207). A prova é que as narrativas tém sido
contadas pelos seres humanos ha milhares de anos nos mais diversos
ambientes e situagBes como uma forma de entretenimento, arte,
sociabilidade e registro histérico. Os dados mais antigos da civilizacdo
estdo cheios de narrativas e de contadores, 0 que pode ser demonstrado
por meio dos desenhos rupestres, da roda ao redor da fogueira, da
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musica, do teatro, da danca (MEDEIROS, 2015, p. 214). Através dessas
interacdes, muitas vezes, em ocasifes festivas, nas can¢des de ninar, nos
momentos de entretenimento com a familia e 0s amigos, no contato de
individuos com povos desconhecidos, em grande parte de regies
longinquas e de culturas diferentes, foi possivel a difusdo das narrativas.
Outras puderam ser transmitidas por meio de registros, documentos,
livros, filmes e demais midias. Elas conservaram e difundiram o
conhecimento acumulado pelos antepassados (MAINARDES, 2007, p.
3). Algumas se tornaram parte do imaginario popular e permanecem na
contemporaneidade, sendo consideradas patrimonio artistico, histérico e
cultural da humanidade.

Durante muito tempo o ato de contar narrativas se deu oralmente,
sendo muitas delas inventadas ou que haviam acontecido em algum
lugar do mundo (SOUSA & BERNARDINO, 2011, p. 237). Contudo,
sabe-se que elas, de forma geral, passaram por diversas modificacGes,
sendo adaptadas aos costumes de determinadas épocas, o0 que
possibilitou o fato de serem recontadas e recriadas ao longo do tempo.
Mesmo antes do advento da globalizacdo, as narrativas foram recontadas
por pessoas de indmeras culturas (HUTCHEON, 2013, p. 10). Isso
assegurou que muitas delas fossem ainda hoje conhecidas pela
sociedade, além de possuirem relevancia na arte, historia e cultura. Em
sua grande maioria, transformagdes ocorrem a cada vez que s&o
narradas. Elas sdo alteradas porque os seres humanos contam a mesma
narrativa de diferentes formas. Algumas delas involuntariamente; outras,
com o intuito de adequar ao publico a que se esta contando, sendo
adaptadas aos costumes, as lendas e ao modo particular de cada povo
transmitir as tradigdes para os descendentes.

Com essas e outras modificagfes, as narrativas ganharam novos
dimensionamentos ao longo do tempo. Elas foram sendo transmitidas ao
redor do mundo e, cada vez mais, incorporando elementos de diversas
culturas até o presente momento (STAM, 2008, p. 26 — 27). Pode-se
imaginar que alguns personagens recebiam outros nomes e até mesmo
eram dotados de caracteristicas fisicas e psicoldgicas distintas das que
outros povos lhes haviam atribuidos anteriormente. Essa modificacéo
pode ter acontecido em virtude de que as pessoas que ouviam as
narrativas se identificavam com elas ou sentiam que aquele contexto era
verossimil. Outra mudanga que pode ter acontecido se refere aos
cenarios das narrativas e aos acontecimentos da trama. Essas
modifica¢Bes tinham a intencdo que o ouvinte pudesse imaginar aqueles
fatos como sendo algo préximo a realidade que vivia. Desse modo, o ser
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humano poderia projetar-se nessas narrativas na forma de personagem
ou de alguma experiéncia com a qual havia vivenciado ou tido ligacao.

As adaptacdes estiveram presentes na humanidade através da
oralidade, do teatro, da pintura e da literatura. No entanto, no fim do
século XIX, o cinema surgiu como um meio artistico que seria
responsavel pela popularizagio ainda mais evidente da adaptacdo. E
importante lembrar que mesmo com o advento dele, as narrativas orais
permaneceram. Elas foram suplementadas, e até certo ponto
reconstituidas, pela difusdo dos produtos da midia causada pelos meios
de comunicacdo (THOMPSON, 2007, p. 38). A adaptagdo da obra
literaria The Invention of Hugo Cabret assim como as demais narrativas
produzidas pelo cinema, pode ser assistida pelas pessoas através de
diversas plataformas, como a internet, televiséo, celular, DVD, Blu-ray
e, possivelmente, por outras que ainda serdo inventadas. Essas
plataformas permitem que a narrativa seja difundida na sociedade,
superando as barreiras do tempo e a fragilidade do material em que esta
impressa/gravada.

A arte de narrar, portanto se manifesta tanto no contador
tradicional, quanto no contador contemporaneo através dos novos
recursos (BEDRAN, 2012, p. 151). As novas midias sdo a confirmacao
de que as narrativas se expandem e alcangcam o publico. Mesmo com as
mudangas na forma de contar, o “Era uma vez” permanece vivo por
aqueles que o repetem, fazendo-o ecoar pelo mundo ainda que 0s
sotaques e as tradugdes o modifiquem (SANTOS, 2010, p. 122 -123). O
ato de contar e adaptar permanecera vivo, pois o ser humano possui a
necessidade de ouvir e narrar, de se conectar ao passado, de
confraternizar o presente e imaginar o futuro. As adapta¢des, como uma
arte tradutoria, traduzem o que ha de mais antigo, mais atual e mais
previsivel na histéria humana: contar e adaptar.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao finalizar os dois anos de pesquisa de Mestrado, percebo que o
fruto desse trabalho, esta Dissertacdo, contribuiu para que eu tivesse
outros olhares acerca do processo de adaptagcdo cinematografica
teorizado nos Estudos da Traducdo como uma Traducdo Intersemiética.
Abranger o percurso da Tradugdo Intersemidtica da obra literaria The
Invention of Hugo Cabret para o cinema foi evidenciar algumas
transformacbes que a narrativa pode passar para se tornar uma outra
obra contada por meio de outro signo. Essa escolha possibilitou que eu
evidenciasse um percurso, um processo, uma jornada para outro signo e
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ndo apenas um modo comparativo entre 0 que existe na obra de partida
com a obra final. Dessa forma, compreendi algumas escolhas de Martin
Scorsese e dos demais profissionais envolvidos na adaptacéo
cinematografica na composi¢do da versao filmica.

Para esse percurso de traducdo, optei por considerar a estrutura da
obra literdria - palavras, ilustracdes e escrita visual -, 0 processo de
adaptacdo realizado pela equipe técnica, valendo-se dos recursos
cinematogréficos e da visdo técnica, artistica, mercadoldgica até o
produto final, isto é, a obra filmica. Analisar este processo foi um
aprendizado que culminou em diversas reflexdes que estdo nesta
Dissertagdo; foi evidenciar o “Entre Literatura e Cinema” que, na
maioria dos casos, é esquecido. Esse olhar acerca desse entre e dessa
passagem ressalta a recriacdo que existe com a narrativa quando ela é
traduzida para outro signo; evidencia a forma humana e técnica de se
contar um narrativa e a importancia das escolhas na composicdo da
versdo cinematografica que podem suscitar outras reflexdes, debates e
olhares acerca da adaptacdo de uma obra literaria para o cinema.

De inicio, o mergulho na obra de Brian Selznick possibilitou que
eu aprofundasse o olhar artistico, técnico, poético, imagético e literario
acerca da composi¢do de uma narrativa proveniente da literatura. A
analise da obra em questdo foi um despertar para esses olhares e um
desabrochar para que eu percebesse a sensibilidade dos autores na
composicdo das obras literarias. Grande parte das analises acerca da
adaptacdo de uma narrativa literdria para 0 meio cinematogréfico
considera a primeira como sendo uma obra exclusiva ou quase
inteiramente constituida por palavras. Neste caso, em The Invention of
Hugo Cabret, deparei-me com algo que ndo me era familiar. Brian
Selznick compds a narrativa, majoritariamente, de imagens,
principalmente de ilustracbes que criaram parte do enredo, e por
palavras que lembram, em alguns momentos, a escrita de um roteiro
cinematogréfico que mais tarde foram adaptadas para o cinema. Esse
modo de compor a obra me fez ter outro olhar em relagdo ao ritmo,
poesia e sonoridade da narrativa.

Brian Selznick fez da obra literaria em questdo uma cangao
inspirada pelo cinema, os primoérdios dessa arte, sobretudo ao cineasta
Georges Mélies tdo importante na histéria da cinematografia. A magia
desse cineasta foi trazida para o enredo, incorporando esse passado
romantizado nas paginas da obra literaria. O didlogo com o cinema
constitui a cancdo antifénica regida por Selznick em que palavras e
imagens compBe a narrativa. Desse modo, podemos imaginar essa
cancdo possibilitando o ato de ler palavras e imagens, buscando que o
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leitor reflita acerca dessa interatividade, bem como da materialidade da
obra tdo relevante nas obras da literatura infantil. Aprofundar minha
visdo sobre essa literatura ajudou-me a compreender a importancia dos
cenarios na construgdo das narrativas, da figura do her6i, da promogéo
de valores, mas, acima de tudo, do instigar, do provocar a imaginacao
por meio dessa literatura.

O passo seguinte foi evidenciar o impacto técnico, artistico e
outros que mencionei nesta Dissertagdo no processo de adaptacédo, desde
0 anseio por se adaptar a narrativa para o cinema, seja pelo produtor,
diretor ou outro profissional, até a finalizacdo da obra cinematografica —
a edicdo, som e efeitos visuais. O roteirista, John Logan, por exemplo,
foi responsavel por algumas das modifica¢des da narrativa para 0 campo
cinematografico, a fim de adequar a estrutura narrativa, bem como
desenvolver os personagens, tendo a inten¢do de que o puablico tivesse
empatia para com eles e, assim, imergisse na narrativa. Abordar o
roteiro nesta Dissertacdo foi evidenciar que a prdpria escrita desse
documento é diferente da escrita literaria. O roteiro é um exemplo para
se evidenciar as mudancas que ocorrem na adaptacdo mesmo ele sendo
um documento escrito como uma obra literria.

Apresentei o fato de que muitos dos profissionais responsaveis
pela versdo filmica ndo hesitaram em admitir que as imagens e o texto
da obra literaria foram de grande contribuicdo para o trabalho. Eles
fizeram ecoar a narrativa no filme sem se apegar excessivamente a ela,
mas utilizando-a como ponto de partida para conceber o enredo filmico,
adaptando-a ao cinema, valendo-se dos recursos cinematograficos. Estes
evidenciam o potencial que o cinema tem para contar as narrativas,
podendo transforma-las, atribuindo novos sentidos, instigando sensagdes
distintas do universo literario. Assim como o personagem Hugo Cabret
salienta a Isabelle que cada ser € um componente essencial para o
funcionamento de uma maquina, 0 mesmo ocorre com a equipe técnica,
que enfrenta inimeros desafios para adaptar a narrativa literaria. Cada
profissional que trabalhou na producdo do longa-metragem Hugo
constituiu uma peca nessa grande maquina denominada de equipe, tendo
um papel importante e fundamental na composicao da adaptacéo filmica
através dos recursos cinematograficos.

Por meio da visdo de mundo - a sociedade como uma maquina-,
bem como a sensibilidade na organizagéo do trabalho em equipe e nas
escolhas técnicas e estéticas, o diretor Martin Scorsese e 0s demais
profissionais traduziram a narrativa escrita por Selznick para o cinema,
compondo uma nova obra - Hugo. Nessa Traducdo Intersemidtica, a
ilusdo da profundidade e os efeitos causados pela tecnologia 3D na
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imagem transformaram o cenario da Estacdo de Trem em um convite ao
espectador a adentrar no universo de fantasia e da busca insistente de
Hugo Cabret por consertar o Autdbmato, bem como a amizade entre o
menino e a personagem lIsabelle que almejou a empatia com o publico.
Ressaltar as diferencas entre a narrativa literaria e a cinematografica foi
refletir acerca da estrutura e do poder de comunicabilidade desses
signos; foi um aprofundamento da importancia deles na nossa sociedade
e um ato de constatar algumas possibilidades criatividades que eles
apresentam para compor as narrativas.

A narrativa do género literario infantil tornou-se uma narrativa do
género cinematografico aventura em que foi ressaltada a trajetoria de
Hugo ao novo lar. Na composicdo de Hugo, percebi a importancia desse
herdi para o enredo, sendo o elo com o publico; a relevancia da Estacdo
como cenario: transformando a percepcdo do espectador diante das
imagens e moldando essa jornada do her6i com as limitagdes e
possibilidades para ele alcancar os objetivos. Refletir acerca da
adaptacdo cinematografica no campo dos Estudos da Traducdo
possibilitou que esta Dissertacdo apresentasse como a cultura e a época
em que a traducdo é realizada, por exemplo, contribuem para novas
perspectivas na obra final. Os Estudos da Tradugdo me possibilitaram
adentrar nessas e outras reflexfes, olhares, perspectivas, contribuindo
para meu futuro profissional, seja como docente ou profissional do
campo cinematografico. Assim como o personagem Hugo realizou uma
jornada para alcancar os objetivos, Martin Scorsese, John Logan e 0s
demais profissionais envolvidos na adaptacdo cinematografica fizeram
uma jornada pelo universo tradutério, marcado por escolhas, ideologias,
técnicas, aprendizados para que fosse possivel a concretizagdo de uma
narrativa contada e recriada em imagem, som e demais recursos
cinematograficos.

Por fim, destaco que os dois anos de Mestrado contribuiram para
expandir a visdo acerca dos campos literdrio e cinematogréfico;
conhecer o campo dos Estudos da Traducdo; compreender a cultura, a
época como agentes modificadores em uma traducdo e tantas reflexdes
que estdo nesta Dissertacdo. Assim como Hugo se aventurou em uma
busca, pus-me a me aventurar nos Estudos da Tradugdo apresentando
uma jornada que partiu da obra literdria The Invention of Hugo Cabret
para a obra cinematogréafica Hugo. Sendo assim, resta-me o proximo
passo — o Doutorado — em que apresentarei como a dindmica da
Antifonia foi construida na versdo filmica, ressaltando que mesmo que
ndo exista uma intercalacdo entre a imagem e outro signo, ocorre a
intercalacdo, por exemplo, entre ritmos, cenas com forte apreensdo e
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outras mais suaves, modo distinto da presenga dos didlogos e graus
variados do uso da tecnologia 3D.
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ANEXOS

Anexo A - Exemplos de Antifonia

A cancdo antifénica pode ser encontrada em alguns momentos
das celebragdes da Igreja Catolica Apostélica Romana e da Igreja
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Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil. Na primeira, ela é indicada
para o canto do salmo, como demonstra o livro Instrugdo Geral do
Missal Romano e Introducdo ao Lecionario:

61. A primeira leitura segue-se o salmo
responsorial, que é parte integrante da Liturgia da
Palavra, constituindo-se em grande importancia
litrgica e pastoral, pois favorece a meditagdo da
Palavra de Deus [..] Convém que o salmo
responsorial seja cantado, pelo menos no que se
refere a resposta do povo. O salmista ou cantor do
salmo, do ambdo ou outro lugar adequado, profere
os versiculos do salmo; toda a assembleia escuta
sentada, geralmente participando pelo refrdo, a
ndo ser que o salmo seja proferido de modo
continuo, isto ¢, todo seguido, sem refrdo
(CONFERENCIA NACIONAL DOS BISPOS
DO BRASIL, 2008, p. 54-55)

Como exemplo, podemos citar o salmo 22 (23), cantado na
Solenidade de Cristo Rei do Universo do Ano Litdrgico A*’ . O seguinte
trecho pode ser encontrado na tradugdo para o portugués brasileiro do
Missal Romano (CONGREGACAO PARA O CULTO DIVINO E
DISCIPLINA DOS SACRAMENTOS, 2015, p. 360 — 361):

Salmo Responsorial

SI22(23), 1-2a.2b-3.5-5 (R.1)

R. O Senhor é o pastor que me conduz;
ndo me falta coisa alguma.

2Pelos prados e campinas verdejantes *
ele me leva a descansar.

Para as aguas repousantes me encaminha, *
3Se restaura as minhas forcas. R.

47 Esta celebragdo geralmente ocorre no penltimo domingo do més de
novembro, dependendo de quantos domingos faltam para a data do Natal. E a
celebragdo do Ultimo domingo do calendario litdrgico da Igreja Catdlica
Apostdlica Romana. A liturgia da Igreja Cat6lica Apostélica Romana, aos
domingos, esta estruturada em trés anos: Ano A —em que o Evangelho lido nas
celebracdes é o de Sdo Mateus; Ano B — Evangelho de Sdo Marcos; Ano C —
Evangelho de Sdo Lucas. O Evangelho de Jodo, porém, é lido durante esses trés
anos em algumas solenidades.
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5Preparais & minha frente uma mesa, *
bem a vista do inimigo,

e com 6leo vos ungis minha cabeca; *
0 meu célice transborda.R.

6Felicidade e todo bem hdo de seguir-me *
por toda a minha vida;

e, na casa do Senhor, habitarei *

pelos tempos infinitos. R.

Nesse caso, 0 solista alterna a can¢do com 0 povo que sempre
canta o mesmo refrdo. Porém, na Profissdo de Fé, conhecida como o
Credo ou Simbolo, cada trecho é cantado de forma diferente,
constituindo a oragdo, conforme evidenciado no Folheto Povo de Deus,
da Arquidiocese de S8o Paulo para a celebracdo do 33° Domingo do
Tempo Comum, Ano A, na pagina 2 do seguinte link:
http://www.arquisp.org.br/sites/default/files/folheto_povo_deus/af 63 3
30_domingo_do_tempo_comum.pdf

Creio em Deus Pai todo-poderoso / Criador do
céu e da terra, / e em Jesus Cristo seu Unico
Filho, nosso Senhor, / que foi concebido pelo
poder do Espirito Santo; / nasceu da Virgem
Maria; / padeceu sob Poéncio Pilatos, / foi
crucificado, morto e sepultado. / Desceu a
manséo dos mortos; / ressuscitou ao terceiro dia,
/ subiu aos céus; / esta sentado a direita de Deus
Pai todo-poderoso, / donde hé& de vir a julgar os
vivos e 0s mortos. / Creio no Espirito Santo; / na
Santa Igreja Catoélica; / na comunh&o dos santos;
/ na remissdo dos pecados; / na ressurreigdo da
carne; / na vida eterna. Amém

Assim como o Salmo Responsorial, a alternancia entre dois
grupos € indicado na ora¢do do Simbolo, conforme evidenciado acima,
tanto na forma cantada quanto dialogada:

68. O simbolo deve ser cantado ou recitado pelo
sacerdote juntamente com o povo aos domingos e
nas solenidades [...] Quando cantado, é entoado
pelo sacerdote ou, se for oportuno, pelo cantor ou
pelo grupo de cantores; é cantado por todo o povo
junto, ou pelo povo alternando com o grupo de
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cantores. Se ndo for cantado, serd recitado por
todos juntos ou por dois coros alternando entre si
(CONFERENCIA NACIONAL DOS BISPOS
DO BRASIL, 2008, p. 57)

Tanto na liturgia Cat6lica Apostolica Romana quanto na Igreja
Evangélica de Confissdo Luterana no Brasil, 0 momento litdrgico
denominado de Aclamacdo ao Evangelho pode ser feito da seguinte
maneira como evidenciado no Livro de Culto, disponivel no Portal
Luteranos:

C Aleluia9.
L (versiculo de aclamac@ol0) “Mas, de fato, Cristo ressuscitou

dentre os mortos, sendo ele as primicias dos que dormem” (1Co 15.20).
C Aleluia. (MARTINI, 2003, p. 84)

Obs: As notas de rodapé do documento indicadas acima se
referem a essas informagdes:
9 Entoar o Aleluia conforme melodia conhecida pela
comunidade. Ex.: CM, n. 18-22;
6Proclamar Libertagdo: auxilios homiléticos, S&o Leopoldo:
Sinodal, 1989, v. XV, p. 318-333, oferece os versiculos de
aclamacao para cada domingo.

Anexo B - Estrutura Narrativa da Obra Literaria e a do
Roteiro Cinematografico

A seguir, um quadro que apresenta um estudo comparativo
referente & estrutura narrativa da Obra Literdria e a do Roteiro
Cinematogréfico que possibilitou diversas reflexdes para esta
dissertacao.

Quadro 20 —Estrutura Narrativa da Obra Literaria e a do Roteiro
Cinematografico

Estrutura da Narrativa da Estrutura do Roteiro
Obra Literaria Cinematografico
The Invention of Hugo da Obra Filmica Hugo

Cabret
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A BRIEF INTRODUCTION

Contada de forma bastante
visual pelo personagem professor
Alcofrisbas  (Hugo  quando

adulto)
ATO I
PARTE 1 - ROTEIRO SEGUNDO
A FORMULA DE SYD
Capitulo 1 — The Thief FIELD (2001)
llustrages até a pagina 45: De um ponto muito acima,

lua sobre Paris; sol nascendo; | é visto um relégio. No sagudo
Estacdo de Trem; pessoas | da Estagdo de Trem de Paris
andando pela Estagdo; primeiro | hA uma multiddo passando
plano de Hugo; Hugo | pelo local, como engrenagens
caminhando, as escondidas, pelo | e rodas de um reléogio.
sagudo; Georges Mélieés | Sobrevoamos sob as vigas de
entediado na loja de brinquedos; | ferro e nos movemos para a
relogio central de grande | Estacdo na qual passamos por
tamanho no alto da Estacdo; | quiosques e lojas,
Hugo espiando Georges Méliés | serpenteando entre 0s
conversando com lIsabelle pelo | passageiros, dirigindo-se aos
numero 5 do reldgio. trens e plataformas que estao
distantes. Movemo-nos a um
Méliés discute com Isabelle | enorme rel6gio pendurado no

gue sai correndo. teto da Estacdo do qual, atrds
llustragdes: Rosto de Isabelle | do mostrador, vemos o rosto
p. 48 e 49. de Hugo Cabret, um menino

Hugo sai e vai até a loja de | de 12 anos, cabelo longo, de
Meélies. Pega o rato de brinquedo | aparéncia séria olhando para
com a mio e é agarrado pelo | nés. E 1931.
dono do local, que o chama de Hugo atravessa os tuneis
ladrio e pede para alguém | atrds do rel6gio, mostrando-
chamar o Inspetor. Ao ouvir a | nos 0 mundo secreto dele.
palavra Inspetor, Hugo fica em | Movemo-nos com ele
panico. rapidamente, passando por

Méliés ordena que Hugo | pequenas  aberturas  pelo
esvazie os bolsos. Ele retira do | caminho, desviando e saindo
bolso vérios parafusos, pecas de | de passagens escuras. Ele,
relégios e outras pegas pequenas. | finalmente, para e espia de
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Mélies ordena que 0 menino
esvazie 0 outro bolso também.
Hugo diz que nada tem ali.

Méliés grita, pedindo onde
esta o Inspetor. Hugo retira um
caderno do bolso. Méliés abre o
caderno, folheia-o0 e uma pagina
Ihe chama a atengéo.

llustracbes p 52 — 59:
Autdmato desenhando.

Hugo grita para que Mélies
Ihe devolva o caderno.

Mélies murmura a palavra
Fantasmas. Depois pergunta a
Hugo se ele fez os desenhos.
Hugo fica quieto. Méliées
questiona de quem o garoto
roubou o caderno. Hugo nega
que tenha roubado.

Méliés solta o braco de Hugo
e manda ele se afastar da loja.
Sem querer, Hugo esmaga o rato
de bringuedo que estava no chao;
coloca as pegas no balcdo e diz
que ndo ira embora sem o
caderno. Mélies diz que o
caderno ndo pertence mais a
Hugo e que talvez coloque o
objeto no fogo. Ele recolhe tudo
0 que estava nos bolsos do
casaco de Hugo e os enrola em
um lenco, dando-lhe um né.

Mais uma vez, Méliés
pergunta quem fez os desenhos.
Hugo fica quieto. Méliés manda
0 menino sair e este agora o
obedece.

outro reldgio da Estacdo. L&
esta Georges Méliés na loja de
brinquedos que aparenta estar
bastante entediado. Isabelle,
uma menina de cabelo curto,
aparece por tras do balcéo e se
aproxima de Meéliés. Os dois
discutem e ela sai. Hugo a
observa. Méliés esta imdvel
com um rato de brinquedo
sobre o balcdo. Ele cruza os
bracos e dorme. Hugo olha
para 0 rato e sai, passando
pelos esconderijos da Estagao.
Sai por um tubo de ventilagédo
até chegar a loja de
brinquedos. Ele observa tudo
ao redor. Mélies dorme.
Cuidadosamente, aproxima-se
do brinquedo, porém Méliés o
agarra. O brinquedo cai no
chéo e quebra. Ele diz que ndo
¢ a primeira vez que Hugo esta
roubando algo dele. Méliés
ordena Hugo a esvaziar 0s
bolsos ou do contrério
chamara o Inspetor da
Estacdo. Hugo retira um pano
com varias pegas. Méliés pede
para esvaziar o bolso. Hugo
diz que nada tem. Méliés grita
questionando onde estd o
Inspetor. Hugo retira ©
caderno do bolso. Mélies o
solta. Ele abre o caderno e
estranha 0 conteddo.
Conforme vira as paginas, vé
os desenhos do Autbmato e
sussurra a palavra Fantasmas.
Ele pergunta duas vezes a
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Capitulo 2: The Clocks p. 63

Hugo dispara pelo corredor e
passa pela ventilagdo da parede.

llustracGes p. 64: Hugo passa
pela entrada de ventilagédo; anda
pelo corredor que existe, as
escondidas, na Estacdo; sobe as
escadas; por ultimo, fica de
frente a uma porta.

P. 76 — Hugo abre a porta.
Acima do teto ha um conjunto de
apartamentos secretos sem uso,
com excecdo daquele em que
dorme. Hugo vé as pecas que
roubou ha alguns dias. Em uma
mesa estdo os envelopes de
cheques-salarios do Tio Claude

que Ihe sdo enviados toda
semana. Entretanto, nenhum
deles foi descontado.

Hugo se dirige para 0s

reldgios com o intuito de fazer a
ronda.

Descricdo de como funciona a
rotina de trabalho do personagem
e particularidades técnicas de

Hugo se foi o menino quem
fez os desenhos. Ele fica
calado e Mélies pergunta de
guem roubou o caderno. Hugo
nega que tenha roubado e pede
para lhe devolver o caderno.
Mélies diz que o caderno nao
pertence mais a0 menino e que
depois ird queima-lo. Hugo
fica assustado. Mélies manda-
0 embora. A voz ecoa pela
Estacdo.

A voz de Mélies é ouvida
pelo cachorro, Maximilian,
gue pertence ao Inspetor, um
homem alto com uma perna
mecénica. O Inspetor solta o
cachorro e o0s dois saem
correndo velozmente.
Maximilian vé Hugo e este
corre desesperadamente. Hugo
passa pela multiddo. O
cachorro o persegue. O
Inspetor corre atrds de Hugo,
enquanto se ouve o parafuso
da perna dele. Hugo entra no
café correndo, passando pelas
mesas em que estdo algumas
pessoas. O cachorro o
persegue. Madame Emile grita
assustada. Hugo sai e passa
por James Joyce e Salvador
Dali. O cachorro e o Inspetor
continuam a persegui-lo. Ele
grita para alguém parar o
menino. Monsieur Frick tenta
agarra-lo, mas Hugo se
esquiva. Ele fica assustado ao
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manutencado dos reldgios.
llustragcBes p. 78 — Hugo
girando a manivela do relégio.

P. 80 — Hugo confere os
relégios e depois atravessa a
passagem secreta.

Olhando através dos nimeros
de um dos reldgios, Hugo vé a
mesa do Inspetor e as grades de
uma cela.

Descricdo das pessoas que
foram trancadas nessas celas.

Hugo segue um tunel oculto
até os fundos do reldgio em
frente a loja de Mélies, espiando-
0.

Georges Mélies esta olhando
as paginas do caderno de Hugo.

Descricdo dos relogios e do
trabalho de manutengéo.

ver 0 cachorro e o Inspetor
correndo velozmente. Hugo
percebe que o trem estd
entrando na Estacdo e vai para
0 portdo da plataforma em
que, préoximo a ele, estdo
muitas pessoas. O trem vem ao
encontro de Hugo. O Inspetor
grita e no, ultimo segundo,
Hugo pula em ligas de ferro,
escalando-as. Hugo vai para o
outro lado da plataforma,
desaparecendo na multidao.
No outro lado, o Inspetor esta
envolvido em uma nuvem de
fumaga. Ele engata a perna em
um vestido de uma turista
alema (O roteiro sugere que
pode ser utilizada outra cena
de um momento cémico de
frustagdo)

Hugo atravessa as
passagens secretas da Estacio
e chega ao quarto dele onde
pega algumas ferramentas de
trabalho. Hugo passa por
tineis e depois escala um
relégio pendurado no teto. De
14, observa Monsieur Frick
olhando  Madame  Emile.
Timidamente, ele se aproxima
dela, tendo a intengdo de fazer
um carinho na cachorra de
Madame Emile que tenta lhe
morder. Ele se afasta.

Hugo sobe as imensas
escadarias e observa Paris do
alto da Estacdo. Ele estd
exausto.
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Capitulo 3 — Snowfall p. 81

Georges Mélies esta
abaixando a grade de madeira da
loja no fim do expediente e ouve
Hugo se aproximar. Meéliés
questiona o0 nome do rapaz e este
responde. Ele diz que da préxima
vez arrastara 0 menino até o
Inspetor. Hugo Ihe pede para
devolver o caderno. O vendedor
diz que ira queima-lo e, em
seguida, vai para a rua. Neve esta
caindo.

Mesmo fazendo muito tempo
que Hugo ndo saia da Estacéo,
ele o segue. Mélies pede para que
ele pare de bater os saltos do
sapato na rua e diz que espera
que a neve cubra tudo para
silenciar o barulho, e a cidade
possa dormir em paz.

llustragbes p. 84 — Neve
caindo na cidade; Hugo
caminhando préximo a Georges
Mélies.

P. 94 — Os dois chegam a um
edificio do outro lado do
cemitério. Meélies chama a
atencdo de Hugo para o barulho
dos sapatos e depois entra em
casa.

lustracéo p. 96 — Hugo com
0s bragos entrecruzados em
frente ao local. Luz acessa de
uma janela, neve caindo.

Capitulo 4 — The window p.

Méliés fecha a loja e Hugo
esta atras dele. O vendedor Ihe
pergunta qual o nome e o
rapaz responde. Hugo pede
pelo caderno. Mélies diz que
vai para casa queima-lo.
Méliés sai da Estacdo. Hugo o
segue e diz que ndo pode
queimé-lo. Méliés o ignora.
Eles percorrem algumas ruas,
passam por um cemitério e
chegam a casa de Meélies.
Hugo fica em frente a porta
pensativo. Neve cai, e Hugo
sente muito frio. Mélies entra
em casa.

Hugo fica olhando para as
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97

Hugo fica parado em frente a
casa de Méliés. Ele pega uma
pedra na rua e atira em uma das
janelas. Cortinas se abrem e
Isabelle olha para ele.

llustragdo p. 98 — Isabelle
olhando pela janela.

P. 99 — Hugo reconhece que é
a garota da loja de brinquedos.
Ela p6e um dedo em frente aos
labios, pedindo para esperar.
Isabelle sai de casa e pergunta
quem ele é. Hugo diz que o avd
dela lhe roubou o caderno.
Isabelle diz que Méliés ndo é avd
dela e que ele ndao é ladrdo.
Depois confessa que o0 viu com
Méliés. Hugo questiona como ela
0 viu se Mélies mandou que ela
fosse embora antes de ele chegar
a loja. Isabelle, entdo, diz que
Hugo também a estava espiando
e que, portanto, estdo “quites”.

Hugo diz que ira embora
quando pegar o caderno. Ele
pega uma pedra para jogar na
janela, mas Isabelle agarra a méo
dele, questionando por que ele
quer o caderno. Hugo diz que
ndo pode revelar isso e pega mais
uma pedra. Ela o derruba no
chdo. Isabelle promete que néo
deixard Mélies queimar o
caderno e pede que ele volte a
loja no dia seguinte e peca pelo
caderno.

Hugo percebe que ndo tem
escolha e sai correndo.

llustracdo p. 104 e 105 —

janelas do primeiro andar.
Jeanne, a esposa de Mélies,
cumprimenta-o.  Hugo  vé
Isabelle lendo. Ele joga uma
pedra na janela do quarto de
Isabelle e faz sinal para ela
descer. Ela fica intrigada, mas
percebe que pode ser uma
aventura.

Hugo Ihe diz que o avb
dela roubou o caderno e
precisa recupera-lo antes que o
gueime. Isabelle diz que
Méliés ndo é avd dela e que o
verdadeiro ladrdo é Hugo. Ele
diz que néo pode contar para o
qué precisa do caderno.
Isabelle percebe que é um
segredo e diz que adora
segredos. Ela garante a Hugo
que Méliés nédo ird queimar o
caderno e pede para ele ir
embora para ndo lhe causar
problema. Ele obedece. Ela o
observa, considerando-o um
menino estranho.
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Hugo correndo pela neve.

Capitulo 5 — Hugo’s Father Do canto do quarto, Hugo
p. 107 remove o Autdmato e o coloca

Hugo corre até chegar ao | sentado em uma mesa como se
quarto secreto onde dorme na | fosse escrever algo. Ele
Estacdo. Ele risca o fdsforo e | recorda-se de quando o pai o
acende algumas velas, pois a | trouxe ha 6 meses. Disse que 0
lampada esta queimada. O | encontrou abandonado no
menino coloca os dedos no bolso | sétdo do museu e que € o0 mais
em que guardava o caderno. Ele | complicado que ja viu e que
vai ao canto do quarto e pega um | ele pode escrever. Comenta
objeto grande e pesado. Depois | que 0s magicos utilizavam
desembrulha o pano que o |robds semelhantes. Hugo

envolve, questiona se podem conserta-
llustragbes p.110 — Hugo|lo. O pai lhe diz que o
olhando o Autémato. Autbmato  estd  bastante
P. 114 - Descricdo do | enferrujado, que seria dificil
Autbmato. encontrar as pecas que estdo

Flashback - Descricdo do pai | faltando. Ele sorri e diz que é
de Hugo — relojoaria, museu, dia | evidente que irdo conserta-lo
em que trouxe o Autdmato para | mesmo com o trabalho do
casa, dizendo ao menino que o | museu e da relojoaria.
Homem  mecénico  poderia Os dois comecam a
escrever e gque muitos magicos | consertar. Hugo ajuda o pai no
construiam  Autdbmatos. Hugo | trabalho da relojoaria. Ele
questiona se irdo conserta-lo. O | mostra a0 menino o espaco em
pai diz que ndo sabe, pois tem | que devem colocar a chave. O

muitas coisas para consertar. pai abre o caderno e desenha a
Descricdo acerca do talento | chave em formato de coragéo.
de Hugo para consertar objetos. O pai de Hugo esta

Pai de Hugo diz que tentara | trabalhando no museu quando
conciliar o trabalho para | ouve alguns barulhos. Ele
consertar o Autémato. dirige-se a porta e uma intensa

llustragdo p. 118 — Pai de | labareda o atinge.

Hugo com um desenho do E tarde da noite. Hugo esta
Autbmato enquanto trabalha na | trabalhando no Autémato. A
relojoaria. porta é aberta e ele pensa que

P. 120 - Pai de Hugo | o pai chegou, mas na verdade
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desmonta  varias vezes o | é o tio Claude que conta que o
Autdmato e faz um caderno de | pai do menino estd morto e
desenhos que o entrega ao filho | pede que Ihe acompanhe.
no dia do aniversario do menino. | Hugo sai pela rua com o

Certa noite, o velho guarda | Autbmato atras do tio, que diz
esquece que o pai de Hugo estd | que ele serd o aprendiz na
no s6tdo do museu, e o tranca | manutencdo de reldgios. Eles

naquele local. chegam a Estagdo. Claude
llustragBes p. 121 — Janela | apresenta o lugar em que
incendiada. Hugo ira dormir e diz para

P. 124 — Hugo fica esperando | descansar, pois comecardo o
pelo pai. De manhd, o tio dele, | trabalho as 5h. Hugo questiona
Claude, com bafo de 4alcool, | sobre a escola e o tio diz que
como de costume, pede para que | ndo precisara mais dela. O tio
0 menino junte os pertences e va | bebe e tosse muito. Hugo
com ele, pois o0 pai do garoto | coloca o Autdbmato sentado em
havia morrido. um canto do quarto.

Hugo guarda as roupas e o
caderno. Enquanto caminham
pelas ruas, o tio fala do incéndio
e da porta trancada. Hugo sente-
se culpado. O tio diz que lhe
ensinara a cuidar dos relégios da
Estagdo de  Trem. Hugo
questiona sobre a escola. Ele diz
que “ja era”.

Descrigdo de como era a vida
de Hugo com o tio que Ihe
ensinou a roubar. Ele comega a
sumir por horas. Hugo tem de
cuidar dos reldgios.

Na terceira noite apds o
sumi¢o do tio, Hugo foge e vai
a0 museu onde encontra o
Autémato.

llustracdo p. 128 — Autbmato
caido no meio de destrocos.

P. 130 - Hugo tenta ir
embora, mas volta para pegar o
Autdmato.
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Descricéo de Hugo levando o
Autdmato, as escondidas, para a
Estagdo. Hugo ouve a palavra
“Conserte”. Ndo sabe se ¢ uma
voz, pensamento ou fantasma.
Ele tem medo que o tio volte e
veja 0 Autbmato e que o Inspetor
0 encontre.

Hugo manter  0s
relégios funcionando
normalmente, recolhe 0s
cheques-salarios do tio e decide
ser invisivel para todos.

decide

3 meses se passam.

Volta ao presente - Hugo
trabalha consertando 0
Autbmato. Ele sabe que a
mensagem que ele guarda ira
salvar a vida dele. Hugo imagina
que o pai havia consertado o
Autbmato e que ha uma
mensagem para ele. Ele esta
decidido a recuperar o caderno.

Capitulo 6 — Ashes p. 135

Georges Méliés abre a loja e
Hugo se aproxima dele. O
vendedor diz que imaginava que
0 veria de novo. Ele retira do
bolso um lenco amarrado e
entrega  a Hugo. L&grimas
comegam a brotar dos olhos de
Hugo enquanto desfaz o laco. Ele
toca nas cinzas e as deixa cair no
ché@o com o lengo.

Hugo investe contra Mélies,
mas este 0 agarra, perguntando o

Hugo espia Madame Emile
abrir o café. Monsieur Frick
Ihe traz um jornal e a cachorra
0 ataca novamente. Hugo ri e
aproveita que o cachorro foi
atrds dos dois para roubar um
pdozinho e uma garrafa de
leite. Perto dali, o Inspetor esta
descendo as escadas. Ele para
e olha ao redor. Hugo estd
comendo atras de um pilar. O
Inspetor est4 distraido olhando
para a Florista Lisette. Hugo
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porqué do apego ao caderno.
Hugo tenta se livrar de Méliés e
vé as lagrimas nos olhos dele.
Meélies ordena que ele va embora.
Hugo enxuga os olhos com as
mdos sujas de cinza. Vira-se e
corre.

Hugo sabe que precisa
conferir os relégios. Pensa em se
entregar para 0 inspetor, pois no
orfanato ndo precisard roubar
comida. Porém, ndo pode
suportar a ideia de perder o
Autdmato.

Enquanto arruma os relégios,
continua a ver o lenco cheio de
cinzas. No final do dia, sonha
com um incéndio e acorda
sobressaltado. Tenta dormir, mas
ndo consegue e se pde a desenhar
relégios, engrenagens, maquinas
imaginarias, magicos no palco e
Autdmatos.

llustragdo p. 140 — Hugo
deitado no quarto.

P. 144 — Depois da ronda,
Hugo vasculha alguns vidros e
encontra algumas moedas que
usa para comprar café.

Descrigdo de como pratica 0s
roubos.

Enquanto Hugo espera o café
esfriar, olha para as pessoas que
se movem apressadamente pela
Estacdo. Compara-as a
engrenagens de uma maquina
intrincada, labirintica.

Quando ele volta a pegar a
xicara, v& que h& um papel
dobrado sobre a mesa. Ninguém

vé o0 Inspetor e vai para o lado
e depois foge correndo pelo
sagudo. O Inspetor arruma o
botdo do uniforme e vai em
direcdo a Florista. A perna
trava, fazendo barulho que
ecoa pelo local e ele fica
embaracgado.

PONTO DE VIRADA 1

Mélieés abre a loja. Hugo
diz que precisa do caderno
para consertar algo. Méliés
coloca um pano em cima das
maos do rapaz. Hugo o abre e
cinzas caem no ch&o. Ele
chora. Meliés pede que ele va
embora. Hugo corre e se
esbarra em Isabelle que limpa
o rosto dele. Ela diz que eles
precisam conversar € o leva a
livraria.




183

estd por perto. “Me encontre na
livraria do outro lado da
Estacdo”. Ele vira o papel ¢ vé
escrito: “Seu caderno ndo foi

gueimado”.
Capitulo 7 — Secrets p. 145 Na livraria, Isabelle
Hugo entra na livraria da | apresenta Hugo a Monsieur
Estacdo de Trem. Labisse. Ela pede por um livro
Descricdo de onde fica a | de fotografia. Ele diz onde
livraria. pode encontra-lo. Ela diz que
Descrigdo das lembrancas da | Méliés ndo queimou o
escola. caderno, mas que este 0

Hugo se lembra de que, as | deixou muito chateado. Ele
vezes, a noite, o pai lia para ele | questiona por que Isabelle
historias de Jalio Verne e contos | esta lhe ajudando e ela
de fadas de Hans Christian | confessa que nunca teve uma
Anderson. aventura fora dos livros. Ela

Hugo vé o funciondrio da | diz o nome dela e pede se ele
livraria sentado atrds da mesa de | quer um livro. Ele diz que nao
atendimento e depois Isabelle | e ela fica surpresa e pergunta

aparece. se ele ndo gosta de livros.
llustragdo p. 148 — Isabelle | Hugo diz que ele e o pai liam
na livraria com um livro. Jalio Verne. Os dois
P 150 - Isabelle diz que | caminham pela agitacdo das

Mélies ainda estd com o caderno. | pessoas passando pela
Hugo questiona como ele pode | Estacdo. Isabelle o aconselha
saber se ela ndo estd mentindo. | a enfrentar Mélies.
Ela garante que ndo estd. Hugo Mélies manda  Hugo
questiona por que ela estd | embora. Ele fica parado.
contando aquilo. Isabelle diz que | Mélies manda consertar o rato
deseja ver o que h& no caderno. | quebrado com as pegas que
Hugo diz que ndo deixara, pois é | Hugo ainda ndo roubou. Ele
segredo. A menina diz que adora | conserta e pede o caderno.
segredos. Ela vai até o ] Mélies ordena que ele venha
funcionario e diz que ird levar | trabalhar todos os dias para
um livro de fotografia. pagar o que roubou e decidira
Mesmo ndo acreditando | quando devolverd o caderno.
totalmente na menina, Hugo vai | Ele diz que j& tem emprego.
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até Méliés e diz que ndo acredita | Mélies diz que ser ladréo néo
que ele tenha queimado o | é umemprego.

caderno. Mélies diz que as cinzas
poderiam ter sido de outra coisa,
mas que Hugo nunca ir& saber e,
por fim, ordena que ele va
embora.

Hugo obedece e fica no
quarto pensando no Autdmato.
Ele volta a loja no dia seguinte e
faz 0 mesmo em outro dia. No
terceiro dia, Méliés se aproxima
dele com uma vassoura e lhe
manda ser atil. Hugo varre o
ch&o e depois pede o caderno. O
velho tosse e tira do bolso uns
trocados,  mandando  Hugo
comprar comida para eles. Os
dois comem em siléncio.

Mélies pega o rato de
brinquedo quebrado e manda
Hugo conserta-lo.

llustragBes p. 154 — Hugo
consertando o0 rato enquanto
Georges o observa.

P. 162 — O brinquedo esta
consertado. Mélies diz que
acredita que ele possa prover
alguma coisa além de ser ladréo e
que talvez devolvera o caderno,
mas ndo promete que fara isso,
pois pode té-lo queimado. Assim,
Hugo terd como pagar pelo que
Ihe roubou. Hugo diz que ja tem
emprego. Mélies diz que roubar
ndo é ter emprego. Hugo
menciona que vira quando puder.
Méliés ordena que ele venha no
dia seguinte.
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Capitulo 8 — Cards p. 165

Depois de fazer a ronda
matinal, Hugo ajuda Méliés na
loja. Ha muitas pecas pequenas
de brinquedos naquele local. Ele
coloca algumas no bolso para
consertar o Autdbmato. Enquanto
trabalha, Meéliés joga cartas,
fazendo truques. Hugo observava
aquilo maravilhado. Ele pede
para que Meéliés o ensine. De
inicio, Méliés hesita, mas mostra
um dos trugues e depois ordena
que volte a trabalhar.

Méliés dorme ali, Isabelle
chega e pede para Hugo
encontra-la na livraria em 10
minutos. L&, ela revela que
comegou a procurar  pelo
caderno. Ele lhe pede que ndo
abra o caderno. Ela aceita. Um
rapaz entra na livraria.

llustracdo p. 170 — 171 —
Etienne — rapaz com boné e um
tapa-olho.

Ele cumprimenta Isabelle.
Hugo, finalmente, tem
conhecimento do nome dela.
Isabelle apresenta Hugo a
Etienne. Ela diz a Hugo que o
amigo trabalha no cinema perto
da casa dela e a deixa entrar, as
escondidas, porque Méliés nao
permite que ela wveja filmes.
Hugo diz que o pai sempre o
levava ao cinema no dia do
aniversario. Etienne pergunta
qual foi o dltimo filme que ele
havia visto. Hugo descreve:

Hugo comeca a ajudar
Méliés, varrendo o chao da
loja enquanto o vé fazendo
trugues com o baralho.

Sequéncia de montagem:
Mélies ensina Hugo. O
menino vé Isabelle dancando
com dois colegas de escola
dela. A noite, no cemitério,
em frente & casa de Méliés,
Hugo observa a familia do
vendedor pela janela. Depois
Hugo mexe no Autdmato, mas
vé que ainda ndo estd
totalmente consertado. Ele
observa a entrada nas costas
em formato de coracdo.
Sequéncia de dias em que ele
passa pelo sagudo vazio em
busca de alimentacdo. Fim da
montagem.

ATO I

Hugo espera por Isabelle
em frente & livraria. Ele vé o
Inspetor e Maximilian vindo
pela multiddo. Um menino de
rua caminha pela Estacdo,
préximo ao local em que esta
Hugo. Atras vem o Inspetor e
o cachorro. O Inspetor
pergunta ao menino onde estdo
0os pais dele, e este Ihe
responde que ndo tem pais. O
Inspetor o leva para sala dele.
Hugo vai para a tubulacdo de
ar. O Inspetor liga para o
delegado dizendo que prendeu
mais um 6rfdo enquanto Hugo
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llustracdo p. 174 — 175 —
Homem pendurado no ponteiro
de um relogio (frame do filme “O
Homem Mosca”).

Etienne diz que Hugo e
Isabelle podem ir ao cinema na
semana seguinte. O menino diz
que ndo sabe se ird. A ideia de ir
ao cinema o faz lembrar que,
certa vez, o pai dele lhe disse que
havia visto um filme em que um
foguete voava para dentro do
olho da Lua. Apds conversarem,
Hugo promete que ira. Isabelle
sai, Etienne se afasta e Hugo
comega a olhar a livraria.

llustracdo p. 178 — 185 —
Hugo observando os livros.

Hugo segura o livro Manual
Pratico de Magica com Cartas e
outras llusdes. Hugo sabe que
Monsieur ~ Labisse  empresta
livros para Isabelle, mas néo sabe
se seria possivel para ele. Ele vai
em direcdo a saida da loja e
Etienne pede para ver o livro,
sem demonstrar que desconfia de
algo. Ele acha interessante o livro
e confessa que perdeu o olho
brincando com fogos de
artificios. Ele tira uma moeda do
tapa-olho e diz para Hugo pegar
o livro.

Capitulo 9 — The Key p. 189

A noite, apos ter inspecionado
os reldgios, Hugo 1é o livro de
magica e comeca a fazer truques.
Ele se lembra de que Isabelle o

0 observa. Depois, V& o0
menino sendo entregue ao
policial no exterior da Estacéo,
espiando de um tdnel.

Depois, na livraria, Hugo
esta com lsabelle. Ela diz que
0 esta tentando ajuda-lo. Hugo
vé o livro Robin Hood e diz
que assistiu ao filme. Isabelle
confessa que nunca assistiu
filme algum, pois Méliés néo
permite. Impressionado, Hugo
diz que o pai o levava ao
cinema no dia do aniversario.
Isabelle pergunta se ele esta
morto e Hugo diz que ndo quer
falar sobre aquilo. Hugo
pergunta se ela quer ter uma
aventura.
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chamou de amigo e recorda que
com Antoine e Louis, amigos de
escola, ndo precisava guardar
segredos. Por fim, ele deseja que
ela desapareca.

Hugo retira 0 homem
mecanico do esconderijo e
remexe nas pecas que havia
roubado na loja. Ele encaixa um
soquete no brago do Autdmato. E
a primeira vez que consegue
fazer algo nele sem a ajuda do
caderno.

Hugo trabalha duro durante a
semana inteira. Quando encontra
Isabelle para ir ao cinema, ela lhe
diz que Mélies deve ter
escondido muito bem o caderno.
O menino questiona o porqué de
0 tio dela ndo a deixar ir ao
cinema. Ela diz que ndo sabe e
menciona que 0S pais morreram
quando era bebé e Meélies e
Jeanne a resolveram cria-la.

Hugo pergunta ao gerente do
cinema onde esta Etienne. Ele lhe
diz que o demitiu, pois estava
deixando criangas entrarem, as
escondidas, no cinema. Hugo
conta a Isabelle sobre Etienne e
ela abre a porta dos fundos do
cinema com um grampo.

llustracdes p. 194 — cortinas
fechadas, cortinas abertas, luzes
da tela, rosto de Hugo
observando a tela.

P. 202 - Apareceram
primeiro noticias sobre
acontecimentos recentes pelo
mundo:  Grande  Depressao

Hugo e Isabelle chegam
ao cinema e observam
diversos cartazes de filmes.
Hugo abre a porta dos fundos
do cinema com uma
ferramenta que usa no
trabalho. Eles veem um filme
em que um homem estd
pendurado no relégio. Isabelle
fica fascinada com o filme. O
gerente os coloca para fora.
Isabelle diz que o0s pais
morreram quando crianga e
gue Meélies e Jeanne sdo
legais, menos no que se refere
ao cinema. Hugo diz que o
primeiro filme que o pai
assistiu foi o de um foguete
colidindo com o olho da lua.
Diz que o cinema era um lugar
especial dos dois. Ela pergunta
onde ele mora. Hugo aponta
para a Estagdo e conta sobre 0
tio. Eles entram nela, enquanto
ele fala sobre o passado. Hugo
vé o0 Inspetor e Isabelle
entende a preocupagdo do
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Econdmica dos Estados Unidos,
Exposicdo Internacional e
politica na Alemanha. Depois
comecou 0 desenho animado A
Clock Store. Em seguida, a
atracdo principal, Le Milllion, de
René Clair.

O filme termina e os dois
ficaram sozinhos no fundo da
sala, maravilhados com o que
veem. Hugo e Isabelle sdo
agarrados pelos colarinhos e
atirados para fora pelo gerente.

No caminho para a Estacdo,
0s dois conversam sobre alguns
filmes. Quando chegam ao local,
Hugo vé o Inspetor olhar para o
relégio principal, anotando algo
em um bloquinho. O rapaz agarra
Isabelle e agacha atrds de um
banco préximo. Ele diz que tem
de ir e ela pergunta para onde e
admite que nada sabe sobre ele.
Hugo comeca a correr.

llustracdo p. 206 — Hugo
correndo, Isabelle atrés. Ela bate
em alguém da multid&o e cai no
chdo. A chave pendurada no
pescoco dela como um colar
salta da camisa. Hugo volta para
ajuda-la e observa a chave.

P. 222 — Hugo pergunta onde
ela conseguiu a chave e ela exige
que ele diga onde mora. Isabelle
comeca a correr e ele a persegue.
Eles passam, sem fdlego, em
uma mesa de café. Uma
locomotiva passa com um apito
ensurdecedor e o dono do café
Ihes manda sair.

menino. Eles passam pelo
Inspetor que o0s chama.
Isabelle diz que trabalha com
Mélies e que Hugo € um primo
do interior. O cachorro do
Inspetor late e Isabelle diz que
deve ser por causa da gata dela
que tem o nome de uma
poetisa e comeca a declamar
um poema. Ele manda os dois
sairem.

Isabelle pede para ver o
quarto dele. Hugo sai andando
esbarrando entre a multiddo.
Ela vai atras dele e cai no chdo
quase sendo pisoteada e grita
por Hugo. Ele volta e a
levanta. Hugo vé a chave em
forma de coracdo. Ele diz que
precisa dela. Isabelle fala que
s6 se ele dizer para o qué ird
usar a chave.
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Capitulo 10 — The Notebook
p. 223

No dia seguinte, atrasado,
Hugo chega a loja. Méliés coloca
as cartas de baralho em cima do
balcéo e se aproxima com o0 rosto
vermelho, agarrando-o  pelo
braco, pedindo para devolver
algo. Hugo néo entende. Méliés
pergunta como ele ousou
arrombar a casa dele. Hugo diz
gue nao sabe do que ele estd
falando. Méliés diz que Hugo
roubou o caderno e que foi
estlpido, pois estava gostando da
companhia e iria devolver-lhe o

caderno. Por fim, mando-o
embora.
Hugo vé Isabelle com o

caderno. Ele pede a Méliés se
poderia despedir-se dela. Méliés
diz que ndo. Hugo se aproxima
dela e a abraca. Méliés pede para
solté-la e vai embora.

Capitulo 11 — Stolen Goods p.
227

Hugo atravessa a multiddo
como uma flecha e vai para o
quarto. L4, tira o Autbmato do
esconderijo. Desde que saira da
loja estava com a mao esquerda
fechada e agora a abre
lentamente.

lustracéo p. 230 — Chave em
formato de coragdo na médo de
Hugo.

Hugo e Isabelle passam
pelos tineis da Estagdo. Ela
fica maravilhada com o local.
Ele a leva para o quarto em
que dorme e lhe mostra o
Autébmato. Ela pergunta o que
acontece se der corda a ele.
Hugo diz que ndo sabe, mas
acha que haverd uma
mensagem do pai dele. D
Hugo encaixa a chave no
Autdbmato. Nada acontece.
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P. 232 — Hugo olha para o | Depois de um tempo, as
livro de méagica e se lembra dos | engrenagens  comegcam  a
truques que aprendera lendo-o, | trabalhar. O Autémato rabisca
inclusive ~ fazer  sumir  a ] em lugares diferentes da folha
gargantilha de Isabelle sem que | e os dois ficam fascinados.
ela percebesse. Logo ap6s, Hugo e Isabelle
estranham os rabiscos. O
Autdbmato para e Hugo se
chama de idiota por ter
pensado que  conseguiria
conserta-lo. Ele esta
decepcionado.  Ela  tenta
consola-lo. O Autbmato volta
a funcionar.

Capitulo 12 — The Message p.
233

As mdaos de Hugo tremem.
Ele coloca a chave na abertura
em forma de coragdo no meio das
costas do homem mecanico.
Assim que vira a chave, Hugo
ouve a porta sendo aberta e
Isabelle indignada por té-la
roubado. Ele a derruba e a
empurra para a porta. Ela, porém,
joga-o ao chdo e utiliza os
joelhos para manté-lo ali. Ela Ihe
guestiona onde esta a chave e vé
0 Autdmato. Ela diz que era
aquele Robd que estava
desenhado no caderno.

Hugo mente dizendo que foi o
pai dele que fez o Autbmato
antes de morrer. Isabelle diz que
ndo faz sentido a chave dela
encaixar no Autbmato. Ela
questiona o que acontece quando
se d& corda. Hugo diz que ndo
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sabe e que era isso que desejava
fazer.

Isabelle gira a chave. As
engrenagens do  Autbmato
comegcam a se movimentar. O
coragdo de Hugo dispara.

llustracdo p. 238 — Hugo e
Isabelle se observam.

O Autdmato
rabiscar.

llustragoes p. 242 — Autbmato
fazendo rabiscos.

P. 250 — Hugo e Isabelle
veem que sdo apenas rabiscos.
Hugo fica muito zangado e
ordena que Ihe devolva o
caderno. Ela fica espantada com
a intensidade da voz dele. Ela
estende o caderno e ele o arranca
das méos de Isabelle. Hugo
compara 0s desenhos do
Autbmato e diz que as pegas
estdo todas no lugar adequado.

Hugo se arrasta até um canto
escuro do quarto desapontado. O
Autdmato continua a rabiscar.
Isabelle solta um grito e eles
veem que o Autbmato esta
desenhando e ndo escrevendo. O
Autdbmato produz uma imagem
que Hugo reconhece de imediato.

llustracéo p. 252 — Frame do
filme “Le Voyage dans la Lune”
— Foguete no olho da Lua.

comeca a

P. 255 - Professor
Alcofrisbas menciona que agora
termina a histéria e que o leitor
sabe como foi descoberto o
misterioso desenho. No entanto,

Hugo percebe que o
Autdmato nao esta
escrevendo, mas sim
desenhando. Por fim, o

desenho que esta em frente a
eles é o do foguete no olho da
lua, do filme “Le Voyage dans
la Lune”. Hugo reconhece o
desenho: era o filme preferido
do pai.
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revela que uma nova historia se
iniciard em seguida.

PARTE 2

Capitulo 1 — The Signature p.
259

Hugo senta trémulo no sofa,
pois se trata do filme preferido
do pai. O Autbmato ainda nao
terminou. Ele comeca a escrever:

llustragho p. 260 —
Assinatura de Georges Meéliés.

Isabelle diz que aquele é o
nome do tio e questiona o porqué
do Autdmato ter assinado o nome
dele. Ela diz que Hugo mentiu e
que a maquina ndo é do pai dele.
Hugo fica atbnito e ela o acusa
de roubo. Ele afirma que o
caderno é do pai. Isabelle coloca
a chave no pescogo e pega O
desenho. Os dois comegam a
brigar e o desenho se rasga ao
meio. Ela sai e Hugo pergunta a
ela o que vai fazer. Ela diz que
perguntara a tia Jeanne o que esta
acontecendo. Eles saem
correndo, mesmo ela pedindo, no
sagudo da Estacdo, para ele ir
embora.

Em frente & casa de Isabelle,
os dois discutem. Ele agarra o
canto da porta e ela a fecha
rapidamente, esmagando  0s
dedos dele. Hugo grita de dor e
ela de susto, abrindo a porta.
Jeanne grita do alto da escada,
pedindo 0 que estd acontecendo.

O Autdmato assina 0 nome
de Georges Meélies e eles
ficam desconcertados com o
que veem. Hugo diz que eles
tém de desvendar a mensagem
do pai dele.

Isabelle leva Hugo para a
casa dela e apresenta-o para tia
Jeanne, que lembra que é o
rapaz com quem Meélies esta
trabalhando. Ela o chama de
ladréo. Hugo mostra o
desenho e ela fica assustada.
Passando mal, ela senta e
pergunta onde o conseguiram.
Ele diz que foi o Autdmato
gue 0 pai dele encontrou no
museu. Ela diz que sé seria
possivel com a chave que deu
para lIsabelle. Caindo em si,
fica assustada por terem-na
usado. Diz que ndo podem
desenterrar o passado. Ela
pede para eles irem embora.
Hugo diz que é o que restou
do pai dele e que precisa saber
0 que é. Jeanne diz que ele é
muito jovem para entender.
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Isabelle entra com  Hugo
chorando na casa. Ela o apresenta
a tia, que diz que Méliés havia
Ihe falado dele.

Jeanne o leva para o quarto
para ver 0s dedos de Hugo e pega
gelo. Ele retira do bolso a metade
do desenho. Isabelle grita que
aquele ndo é o momento. Jeanne
questiona de onde ele conseguiu
aquilo. Hugo pede para Isabelle
mostrar a outra metade. Hugo
fala sobre o Autbémato. Jeanne
fica surpresa com o que ouve.
Ele explica que o achou ap6ds o
incéndio do museu e depois 0
consertou e utilizou a chave de
Isabelle. Esta mostra a chave e
Jeanne diz que achou que a tinha
perdido. Hugo fica surpreso por
saber que Isabelle roubou a
chave. Jeanne pede para Hugo
levar embora o desenho e
Isabelle esconder a chave, pois
precisa proteger Mélies.

Capitulo 2 — The armoire
p.269

Hugo, Isabelle e Jeanne
ouvem Meéliés entrar em casa.
Jeanne pede para os dois ficarem
quietos e depois Hugo poderd
sair as escondidas. Ela olha
brevemente para o armario. Hugo
e lIsabelle percebem esse gesto.
Jeanne sai do quarto. Hugo diz a
Isabelle que deve haver alguma
coisa no armario. Ela diz que ja
procurou o caderno ali. Hugo

Jeanne abre a porta e vé
Méliés chegando. Ela os leva
para o quarto. Fecha a porta e
depois a abre, olhando para o
armario, pedindo para nao
fazerem barulho. Hugo diz que
Jeanne olhou para o armario.
Isabelle diz que j& procurou
ali. Ele diz que ird procurar
novamente. Méliés e Jeanne
conversam enquanto Hugo
procura entre as roupas. Hugo
vé que no alto do armério
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insiste para investigar de novo.
Isabelle procura entre os lencois
e roupas. Ela pega a cadeira e
procura em cima. Hugo nota que
no alto do armario ha duas fendas
paralelas. Ele chama a atencéo de
Isabelle que percebe que aquela
parte é oca e depois a abre.

llustracBes p. 272 — lsabelle
abre a parte de cima do armério
e encontra uma caixa. Hugo se
aproxima. Ela pega a caixa na
mdo. Uma das pernas da cadeira
quebra.

P. 282 — A menina desaba no
chdo. O conteldo da caixa se
espalha para todos os lados.
Centenas de folhas sdo vistas.
Jeanne e Mélies entram no
quarto. Jeanne ordena que Hugo
guarde os desenhos. Ele vé que
todos estdo assinados  por
Georges Mélies.

llustracdo p. 284 — Desenhos
de Mélies.

Méliés estd assustado. Ele
pergunta quem fez aqueles
desenhos. Jeanne manda-0 sair.
Ele, no entanto, pega alguns
desenhos e comecga a rasga-los.
Hugo e Isabelle o agarram, a fim
de fazerem-no parar. Jeanne diz a
Méliés que isso é obra dele. Ele
diz que ndo é artista, que é nada.
Ela o acalma. Hugo e lIsabelle
recolhem e guardam os desenhos
no armario. Méliés chora. Eles se
afastam. Jeanne ajuda Méliés a se
deitar.

existe uma parte que pode ser
aberta. Isabelle diz que é mais
alta. Ela sobe em uma cadeira
para alcancar. Com
dificuldade, ela retira uma
caixa da gaveta e a cadeira
balanca, depois quebra um dos
pés. Inimeras folhas de
desenhos voam pelo quarto.
Méliés e Jeanne entram no
quarto. Méliés pega alguns
desenhos e comecga a rasga-
los. Jeanne o faz parar. Méliés
diz que confiou em Hugo e
questiona: “é assim que me
agradece?”, chamando-o0 de
cruel. Hugo e Isabelle saem do
quarto. Na frente da porta, diz
que precisa voltar e que ele
deve ir embora. Ela o agradece
pelo filme.
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Capitulo 3 — The plan p.301

Isabelle e Hugo estdo
sentados trémulos a mesa da
cozinha. Ela questiona a tia por
que nunca lhe contaram sobre 0s
desenhos. Jeanne ordena que eles
fiquem quietos e pede se estdo
com dor. Jeanne comeca a
chorar. Isabelle questiona por
que os desenhos estavam no
armario. Jeanne diz que a menina
ndo sabe o estrago que fez e ndo
quer que o0s dois se vejam
novamente. Ela diz que Hugo
pode dormir no sofd. Ela e
Isabelle vao para o quarto.

Hugo vai a porta
silenciosamente e pega as chaves
gue estava no casaco de Méliés e
depois vai para a Estacdo. Ele
abre a loja e comega a procurar
por pistas para descobrir o
segredo de Méliés. Bem no fundo
da gaveta, encontra um pedaco
de pano.

llustracdo p. 304 — Ratinho
nas maos de Hugo.

Foi uma surpresa para Hugo
vé-lo, pois pensou que havia sido
vendido. Ele v& um livro de
Isabelle e vai para o quarto onde
coloca 0 Autdmato de volta ao
esconderijo. Ele lembra que é a
mao direita que esta machucada e
que ndo conseguira fazer a
manutencdo dos reldgios. Ele
deita na cama e vé diversas
imagens.

llustragdes p. 308 — Imagens

Hugo entra na Estagéo e se
esbarra em Monsieur Labisse,
derrubando os livros e depois
0s pega. Ele abre o livro de
Robin Hood e diz que ele e 0
pai liam juntos. Ele entrega os
livros a Monsieur Labisse que
Ihe d& o livro. Hugo caminha e
vé o Inspetor bebendo café ao
lado de Madame Emile. Hugo
vai para outro lado enquanto
os dois conversam sobre a
Florista Lisette. O Inspetor
experimenta  sorrir  para
agrada-la. Ele vai até ela e a
cumprimenta. Os dois
conversam e o Inspetor se
abaixa para cheirar as flores. A
perna mecénica faz barulho e
ele quase cai por cima delas.
Ele diz que feriu a perna na
guerra e que nunca voltara a
ficar boa. Ela diz que perdeu o
irméo. Ela sorri
simpaticamente. Os dois se
olham. Ela deseja boa noite ao
Inspetor que faz 0 mesmo. Ele
sai orgulhoso.

Na biblioteca da Estacao,
Hugo e Isabelle ndo encontram
livro algum sobre os primeiros
filmes.  Monsieur  Labisse
aconselha-os a ir a Académie
Du Cinéma Francais para
procurar o livro de René
Tabard.
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de Reldgio, pai de Hugo,
desenhos, Isabelle.

P. 318 - Hugo acorda
gritando devido a um pesadelo
com o Inspetor. Pela manhg, faz
as rondas com dificuldade.
Quando vé& Monsieur Labisse
abrir a livraria, aproxima-se e
pede por livros de filmes,
especialmente acerca dos
primeiros filmes produzidos na
histéria do cinema. O livreiro
procura, mas ndo encontra o que
Hugo deseja. Monsieur Labisse
diz a0 menino que ele pode
encontrar na Académie Du
Cinéma Francais.

Capitulo 4 — The Invention of
Dreams p.321

llustragBes p. 320 — Hugo Quando entram veem um
entra e sai do metrd. Depois | espago bem grande. Sobem as
chega ao local. escadas. Chegam a secdo que

P. 338 — Hugo pede para usar | desejavam e veem a pintura de
a Biblioteca e a mulher ndo o | Prometeu no teto. Encontram
deixa, pois é pequeno, sujo e ndo | o livro e leem sobre o filme
estd acompanhado de um adulto. | L'Arrivée d'un train en gare de
Etienne chama por Hugo que diz | La Ciotat. Mencionam o fato
que sente muito pelo emprego | de o publico ter pensado que o
que o amigo perdeu. Etienne diz | trem iria atropela-los. Frames
que foi melhor para ele e que | de diversos filmes surgem até

agora trabalha ali. Hugo diz a ele | voltar a0 livro,  mais
que veio procurar por um livro na | especificamente ao desenho do
Biblioteca. foguete no olho da lua. Leem

llustragdo p. 344 — llustracdo | que Mélies foi o primeiro a
de uma pintura de Prometeu, | perceber que os filmes tinham
feita por Georges Méliés, mas | o poder de capturar os sonhos
que estd sem identificacdo do | e que ele teria morrido na
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pintor.

P. 346 — Etienne encontra o
livro The Invention of dreams:
the story of the first movies ever
made, do professor dele, René
Tabaras, escrito um ano antes.
Hugo 1€ sobre o filme L'Arrivée
d'un train en gare de La Ciotat.
Durante a busca, encontra o que
procura:

llustragBes: p. 352 — Frame
Le Voyage dans la lune — foguete
no olho da Lua, p. 354 — Hugo 1é
sobre Georges Mélies, p. 356 —
Mélies fazendo magica.

P. 360 — Hugo I& que Mélies
morreu e diz a Etienne que ele
esta vivo e é tio de Isabelle.

Capitulo 5 — Papa Georges
made movies p. 361

Hugo vai para o quarto com o
livro  que  Etienne  havia
conseguido que a Biblioteca Ihe
emprestasse. Isabelle chega de
muletas e com o pé enfaixado.
Eles se sentam na cama e ela Ihe
pede desculpas e diz que o tio
esta com febre e bastante doente.
Hugo lhe mostra o livro e
rapidamente ela reconhece o
desenho. Ela ndo acredita no que
Ié e se pergunta o porqué de ele
parar de fazer filmes e trabalhar
na Estacéo.

Hugo diz que conversou com
0 autor do livro e nem ele e
Etienne acreditam que Mélies
esteja vivo. Hugo confessa que

primeira grande guerra. Os
dois estranham a informacéo.
Professor René Tabard se
aproxima deles e eles se
assustam. O livro é virado,
sem intencdo, para a Ultima
pagina em que aparece a
imagem do autor. Isabelle diz
que Meélies estd vivo e é
padrinho dela. René comeca a
rir alto e algumas pessoas que
estdo por perto pedem que ele
silencie.

René os leva para uma sala
em que ha varias fotografias e
outros objetos referentes a
Mélies. Ele confessa que
Méliés foi um grande cineasta
que comegou como mMmAgico.
Isabelle questiona se ele
gostaria de conhecé-lo. Ele diz
gue o conheceu, pois 0 irmdo
dele era carpinteiro dos
cenarios dos filmes de Méliés.
Diz que, um dia, esteve no
estudio de vidro do cineasta.
Aparecem 0s bastidores da
gravacdo de um filme. Méligs,
fantasiado, chega diante dele,
abaixa-se e diz que é ali que os
sonhos séo feitos. René diz
que Méliés fez cerca de 500
filmes, foi um fendbmeno de
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0s convidou para ir a casa de | popularidade na época.
Isabelle e que ndo deve contar a | Isabelle questiona por que ele
Jeanne. A menina esta confusa e | parou. René diz que acreditava
questiona como ele conseguiu o | que ele tivesse morrido na
Autdmato. Hugo, enfim, lhe | primeira guerra como outros.
conta a verdade. Ela 0 agradece. | Hugo questiona se podem ver
lustracéo p. 366 — Os dois se | os filmes de Méliés. René diz
olhando felizes e confiantes. que o tempo ndo tem sido
gentil com eles, restando
apenas um e, em seguida,
mostra-lhes o rolo do filme.

Capitulo 6 — Purpose p. 369 Fazendo a manutencdo dos

Na manha seguinte, Hugo | relégios com Isabelle, Hugo
abre a loja de brinquedos de | diz que precisam mostrar 0
Méliés e atende os clientes. No | filme a Méliés para ver que ele
fim da tarde, chega Isabelle. Ela | ndo foi esquecido e que ndo
I8 em voz alta um trecho sobre | irdo avisar a tia Jeanne. O
alguns mitos, como o de | Inspetor esta abaixo,
Prometeu que roubou o fogo dos | observando o relégio. Hugo se
deuses. Hugo recorda-se da | atrapalha e deixa cair uma
pintura da Académie Du Cinéma | chave. O Inspetor grita,
Francais. Ele olha preocupado | pensando ser Claude e depois
para os reldgios da Estacéo. sai do local. Arrumando outro

llustragdo p. 372 — Hugo e | relégio, Hugo vé& Monsieur
Isabelle na loja olhando para o | Labisse recebendo alguns
relogio. livros. Ele diz a Isabelle que

Hugo mostra o rato de | Monsieur Labisse lhe deu um
brinquedo e diz que todas as | livro na noite anterior. Ela diz
maquinas sdo feitas por algum | que ele sempre estd fazendo
motivo e que fica triste ao vé-las | aquilo: mandando um livro a
quebradas. Diz que com o ser | um bom lar. Hugo diz que
humano acontece 0 mesmo | Monsieur Labisse tem um
quando perdem a motivacdo. Os | propésito, que tudo tém,
dois esperam que René possa | inclusive as maquinas. Ele diz
consertar Méliés. Depois fecham | que as maquinas quebradas
a loja. Eles sobem, com | para ele séo tristes, pois ndo
dificuldade até a torre e dos | cumprem 0 propo6sito para o
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rel6gios de veem a cidade. qual foram criadas. Assim
llustracdo p. 376 — Os dois | acontece com as pessoas e
observam a cidade do relégio. talvez ~ possam  consertar

P. 378 — Hugo diz que as | Méliés. Hugo leva Isabelle
maquinas tém um ndmero de | para o topo da Estacdo. Eles
pecas exato que precisam para | observam Paris, a noite, vendo
funcionar. Diz que o mundo é | os carros correndo
uma grande maquina e que os | rapidamente. Ele diz que
dois devem estar ali por algum | imagina 0 mundo como uma
motivo. grande maquina, pois elas
nunca possuem pecas extras,
apenas as que necessitam e
gue todas tém a propria
funcéo. Assim como eles.

Capitulo 7 — The Visit p. 379 Méliés fecha a loja e os

Hugo percebe que os reldgios | dois conversam, as
comecam a marcar o horério | escondidas, proximo a ela.
diferente uns dos outros e que | Hugo diz que levara René na
com o cheque-salario havia um | noite seguinte a casa de
bilhete do Inspetor para o Tio | Isabelle. Depois, sozinho, os
Claude o encontrar. observa, de um reldgio, irem

A véspera da visita de René, | embora da Estacdo. Hugo
Hugo sonha com um acidente | deita na cama, olhando para o
que havia acontecido na Estagdo | Autdmato. E dia. Hugo anda
ha 36 anos. pela Estacdo e vé uma chave

llustracdo p. 382 — Trem | caida no trilho em forma de
caido da janela grande da | coracdo. Ele pula e pega a
Estacdo. chave em que estd escrito:

P. 383 — Hugo acorda suado. | “Cabret ¢ Filho”. O trem vem
Faminto, rouba a garrafa de leite | ao encontro dele. Hugo tenta
e alguns crossaints. Hugo chega | sair dali, mas é tarde. Ele
a casa de Méliés no momento em | invade a Estacdo e passa pelos
que Etienne e René se | vidros, até colidir com o chéo.
aproximam do local. Isabelle | Hugo acorda desesperado.
abre a porta para eles e confirma | Ouve barulho de reldgio,
0 nome do tio. Ela pede para que | desabotoa a camisa e V&
esperem no corredor. Jeanne os | engrenagens pelo corpo. Ele
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vé e questiona quem sdo. Etienne
e René ddo um passo para tras.
Hugo entrega a Isabelle o livro
da Biblioteca da Académie Du
Cinéma Francais. Mostrando o
livro a tia, Isabelle confessa que
descobriram quem é tio Georges.
Ela diz que René é o autor do
livio e Etienne, aluno dele.
Menciona que os dois adoram 0s
filmes de Georges Méliés.

René pede desculpas, pois
pensava que estava sendo
esperado e que voltard quando
ela permitir. Jeanne pede para
eles falarem baixo, pois Mélies
estd dormindo. Pede desculpas
pelo ocorrido e que
provavelmente ndo os convidara
para voltarem. René diz que o
irmdo mais velho dele foi
carpinteiro em varios filmes do
cineasta e que ifa muitas vezes
para o estudio.

llustracdo p. 388 — Méliés
conversa com René quando era
pequeno no estldio de cinema.

Jeanne comeca a chorar e diz
que precisa sentar. Etienne pega
uma cadeira para ela. Ela diz que
ndo é uma boa hora para
desenterrar o passado. René diz
que trouxe um filme de Mélies
para exibir. Hugo pede para
exibi-lo. Em primeiro momento,
Jeanne ndo aceita, mas movida
pela curiosidade pede que sejam
rapidos. O filme comeca a ser
rodado e Hugo imagina o pai
dele assistindo aquele filme

fica de pé e o corpo inteiro se
transforma em uma maquina,
em um Autémato. O local é
agora uma enorme maquina.
Ele acorda e ainda é noite.

PONTO DE VIRADA 11

Um corpo estd caido no
chéo. E retirado um frasco de
bebida do bolso com o nome
de Claude Cabret. O Inspetor
recebe a ligacdo e confirma
que ele trabalha ali. O
Inspetor questiona o cachorro
quem estd dando corda nos
relogios.

Hugo espera René chegar
e bate na porta da casa de
Méliés. Isabelle atende e
pedem para entrar. Jeanne
questiona 0 que  esti
acontecendo. Ela diz que
Hugo néo é bem-vindo ali. Ele
diz que descobriram quem
Mélies é. René pede desculpas,
pois disse que pensava que era
esperado e que s6 voltara se
for convidado. Jeanne pede
para falarem baixo, pois
Mélies esta dormindo e ndo se
sente bem. René diz que se for
a Ultima vez que a ver, que
deseja expressar a gratiddo
que tem pelo marido dela. Ele
diz que viu todos os filmes de
Mélies quando era pequeno.
Ela o agradece de forma
carinhosa e diz que déi para o
marido lembrar o passado.
Ele diz que ird sair, mas
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quando crianca. comenta que ela esta

O filme termina e tudo fica | agraddvel como estava nos
em siléncio. As tabuas do piso | filmes. Isabelle e Hugo ficam
rangem e todos viram o olhar | surpresos. René diz que ela
para trds. Meélies estd com | apareceu na maioria dos
lagrimas nos olhos, dizendo que | filmes de Méliés. Jeanne diz
reconheceria 0 som de um | que era outra época e outra
projetor  cinematografico em | pessoa. René questiona se ela
qualquer lugar. Jeanne o abraga | gostaria de assistir a um dos
chorando. Ele questiona quem | filmes. Isabelle insiste. Ela
sdo René e Etienne e ela lhe | pede para eles serem rapidos.
explica. Isabelle conta sobre o | Eles vdo para um quarto e
Autbmato que Hugo recuperou | René projeta o filme. Eles o
do incéndio e como descobriram | assistem. Hugo fica fascinado
tudo. Meélies diz que ndo]ao ver a cena do foguete
descobriram tudo. Ele pega o | entrando no olho da lua. Ha
projetor e carrega-0 para o | alguns trechos coloridos.
quarto. Jeanne diz que eles pintavam,
a mdo, quadro por quadro.
Jeanne aparece no filme. O
filme termina e todos estdo
felizes. Isabelle diz que Jeanne
era linda. Ouve-se a voz de
Méliés dizendo que ela ainda é
linda. Eles viram para tras e
ele esta de pé diante da porta.
Isabelle vai até ele. Os dois
caminham para frente e René
fica surpreso ao vé-lo. Méliés
diz que reconheceria o som de
um projetor em qualquer
lugar. Ele senta-se no sofa
com lIsabelle e Jeanne. Esta
diz que é hora de relembrar o
passado.

Capitulo 8 — Opening the ATO I
door p. 395 Méliés olha para Hugo e
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Jeanne bate  desesperada
vérias vezes na porta. De repente,
todos ouvem um estrondo muito
alto. Depois h4 siléncio e, logo
apos, barulhos estranhos. Todos
ficam apavorados. Etienne e
René tentam arrombar a porta,
mas ndo conseguem. Hugo pede,
entdo, a Isabelle para destravar a
porta.

llustragdes p. 398 — Isabelle
coloca o grampo na fechadura.

P. 404 — Eles empurram a
porta e veem a cama arrastada
para o0 lado. Mélies estd no
centro, sentado em uma mesa
como um autdbmato. Existem
varios desenhos no chdo, na
cama e na parede. O filme com
diversas imagens € reproduzido
na parede atras dele. Meélies
conta que os pais eram sapateiros
e a Unica coisa de que gostava
nas fabricas era das maquinas
que aprendeu a conserta-las
sozinho. Disse que naquela época
sonhava em ser magico. Vendeu
a parte que lhe pertencia da
fabrica e comprou o teatro.
Jeanne era a assistente. A plateia
adorava o Autdmato. Disse que
os irmdos Lumiére inventaram o
cinema e que ndo quiseram
vender a camera. Entdo, ele
construiu uma para si. Jeanne
tornou-se a musa dos filmes que
produziu. Porém, veio a guerra e
tudo se perdeu. Um operador de
camera e a mulher dele morreram
em um acidente. Mas Isabelle

diz que assim como o0 menino,
ele adorava consertar coisas.
Diz que comegou como
magico e Jeanne era a
assistente. Aparecem imagens
dos dois no teatro. Diz que
vivia consertando coisas. Certa
vez, construiu um Autdmato.
Diz que em uma determinada
noite foram a um circo
itinerante e que viram que os
irmdos  Lumiére  haviam
inventado o cinema. Ele disse
gue estava interessado em uma
camera, mas Ihe negaram. Ele
construiu a proépria camera e
depois os dois construiram o
estidio de vidro. Aparecem
imagens dos bastidores dos
filmes. Méliés diz que Jeanne
era a musa dele e eram muito
felizes, mas a guerra terminou
com tudo. Os filmes ja ndo
agradavam com tanta
realidade que os soldados
viram na guerra. “OS Qostos
mudaram. Mas eu n&o tinha
mudado”. Méli¢s admite que
tudo ruiu e que ndo possuia
mais dinheiro para pagar as
pessoas. Em  desespero,
queimou 0s cenarios e
figurinos. Vendeu os filmes
para uma empresa que fez
quimicos que foram utilizados
para fabricarem saltos de
sapatos. Com o pouco de
dinheiro, comprou a loja de
brinquedos na Estacéo. S6 ndo
destruiu 0 Autbmato que o
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sobreviveu. Disse que queimou
0s cenéarios e fantasias. Vendeu
os filmes para empresas de
sapatos, que o0s derreteu para
fazer saltos. Com o dinheiro,
comprou a loja de brinquedos. A
Unica coisa que ndo destruiu foi o
Autbmato que doou ao museu.
Questiona onde ele estd e Hugo
Ihe responde. Méliés pede que o
traga a ele.

Capitulo 9 — The Ghost in the
Station p. 409

Hugo corre até a Estacdo para
buscar o Autdbmato. Porém, sabe
que sera dificil leva-lo com os
dedos machucados. Ele para no
café para pegar gelo e rouba uma
garrafa de leite. Monsieur Frick
conversa com Madame Emile, a
proprietaria do café. Ela diz que
foi encontrado um corpo no Rio
Sena. Hugo quer fugir, mas fica
ali. Ela diz que o corpo estava ha
muito tempo no rio,
possivelmente anos. Madame
Emile fala que o sujeito foi
reconhecido pelo frasco de prata
guardado no bolso. Ela pede ao
vendedor para adivinhar quem
era. Hugo ja sabe a resposta, mas
tem certeza de que o corpo s
estava |4 ha alguns meses e nao
anos. Madame Emile diz ao
Monsieur Frick, o vendedor de
jornais, que era Claude, o
responsdvel  pelos  rel6gios.

doou para um museu. Diz que
houve um incéndio e que nada
mais resta. Hugo diz que ira
voltar logo e sai correndo.

Hugo corre pelas ruas e
entra na Estacdo. Monsieur
Frick vai até onde estd
Madame Emile e leva um
cachorro para brincar com a
cachorra dela. Os dois animais
se olham carinhosamente e se
aproximam. Hugo Vvé o
Inspetor e se esconde debaixo
de algumas mesas proximo aos
dois. O Inspetor chega perto
de Monsieur Frick e Madame
Emile e diz que Claude foi
encontrado morto no rio. Hugo
ouve. Os cachorros se
aproximam de Hugo que
gesticula  para eles se
afastarem. O Inspetor pega
Hugo violentamente.  Os
outros olham com compaixdo
para 0 menino.
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Monsieur Frick menciona que
ninguém sentiu falta dele. Emile
diz que o fantasma de Claude
deve ter mantido os reldgios
funcionando e, agora que ele foi
retirado do rio, eles estdo
parando. Conclui, afirmando, que
a Estacdo esta assombrada.

Sem querer, Hugo deixa cair
0 gelo e a garrafa. Madame
Emile o vé e diz que é ele quem
esta lhe roubando. Hugo sai
correndo pela multiddo. Ele entra
no quarto e estuda o melhor jeito
de levar o Autbmato. Ele o
protege com um pano por causa
da dor. Antes de abrir a porta,
Hugo ouve uma batida e pensa
ser Isabelle. O Inspetor arromba
a porta com Madame Emile e
Monsieur Frick e agarra o
menino. O Autémato cai no chdo
com um terrivel barulho.

Madame Emile acusa Hugo
de roubo. Monsieur Frick
confirma. O Inspetor os agradece
e eles percebem que estdo no
quarto do cronometrista. O
Inspetor v& o Autbmato. Sem
soltar Hugo, ele remove o0 pano e
depois vasculha o quarto e
encontra os cheques-salarios de
Claude. O Inspetor pede a Hugo
0O que aconteceu com O
cronometrista e como sabe dos
tlneis e do apartamento. Hugo
diz que ele lhe estd machucando
0s dedos: o Inspetor afrouxa e o
menino sai correndo.

llustragdo p. 416 — Hugo
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correndo pelo tdnel, escadas,
Inspetor atras dele até Hugo
chegar ao reldgio, no topo da
Estacdo. Depois atravessa um
tinel e vai para o meio da
multidao.

Hugo colide com as costas de
alguém, cai no chdo e vé o
Inspetor por perto. Tenta rolar
para o lado, mas é agarrado por
Madame Emile e por Monsieur
Frick. Hugo comeca a chorar e 0
Inspetor diz que ele ird para a

cadeia.
Capitulo 10 — A Train Arrives O Inspetor coloca Hugo na
in the Station p. 453 cela, dizendo que o menino ird

Foram todos para 0 gabinete. | para o orfanato e que néo
Abriram a cela de metal e | precisa de uma familia. Ele
colocaram Hugo. O Inspetor | liga para a policia enquanto
garantiu aos dois que o menino | Hugo escapa. O Inspetor corre
ndo escaparia e que chamaria a | atras de Hugo. O cachorro vai
policia. Eles saem e o Inspetor | na frente. O Inspetor vé que
telefona. Depois o0 Inspetor sai e | Hugo entrou pelo tubo de
Hugo deseja que Isabelle | ventilacdo e manda o cachorro
estivesse la com os grampos para | segui-lo. Hugo sobe a grande

solta-lo. escadaria e 0 cachorro vai
llustragdo p. 456 — Hugo na | atras. Ele chega ao topo e vé 0
cela. relogio que mostra a torre

O policial chega e o Inspetor | Eiffel. Hugo vai para fora.
diz que ele ndo quer confessar os | Equilibra-se no ponteiro do
roubos que praticou. O Inspetor | relégio. Percebe que o
abre a cela e Hugo dispara parao | Inspetor e o0 cdo estdo
meio da multiddo. Ele é ] chegando e vai mais para o
derrubado, sem intengdo, por | lado, ndo sendo visto por eles.
algumas pessoas enquanto corre | Ele diz para o cachorro que o
para pegar o trem. O menino cai | menino deve ter ido para o
sobre a mdo machucada e grita | outro lado e eles saem dali.
de dor. Levanta-se chorando e, | Hugo entra na Estacdo
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desesperado, vai em direcdo as
portas da Estacdo. Ele cai sobre
os trilhos e v& um trem vindo em
direcdo a ele. Os freios do trem
s&o puxados.

llustragBes p. 460 — Trem
vindo em direcdo a Hugo.

P. 470 — Hugo é puxado para
cima. O trem para. O Inspetor
segura o braco dele. Os policiais
tiram as algemas dos cintos. A
dor de Hugo aumenta.

llustrages p. 478 — Escuro,
estrelas e lua.

P. 478 - Hugo abre os olhos e
vé estrelas — é uma capa com
desenhos do filme “Le Voyage
dans la Lune ” de Georges Mélies
que a esta usando. O menino esta
no colo de Méliés, na sala do
Inspetor. Atras esta Isabelle que
disse que sabia que havia algo
errado para Hugo demorar tanto
para voltar.

O Inspetor diz que Hugo foi
apanhado roubando na cafeteria e
que deve ter relagio com o
sumico do cronometrista.
Madame Emile e Monsieur Frick
estdo ali também. Méliés pede
para Hugo contar tudo e que ndo
deve ter medo, pois ird com ele
para casa. Hugo conta a verdade.
O Inspetor ri ndo acreditando no
que ouviu. Mélies diz que
encontrara um jeito de pagar pelo
que Hugo roubou. Ele, Hugo e
Isabelle vdo para a casa.

llustracdo p. 482 — Os trés
andando.

novamente, vai ao quarto,
pega o Autbmato e o enrola
em um pano. Hugo passa com
0 Autbémato pela multiddo. Ele
anda préximo aos trens. V€ o
reflexo do Inspetor em um dos
vidros do trem. Ele entra no
trem, passa para o outro lado e
o cachorro fica diante dele. O
Inspetor pega-o pelo brago e
tal impacto faz o Autbmato ser
jogado para cima. Hugo bate
na perna do Inspetor que o
solta enquanto ele tenta
agarrar o Autbmato, mas este
cai nos trilhos. Um trem vem
em direcdo dele e Hugo pula e
pega o Autdbmato. O
maquinista avisa aos demais
gue tem um menino nos
trilhos. O Inspetor o retira dos
trilhos, agarra-o, caminha com
ele, levando-o para chamar a
policia. Eles discutem
questBes relacionadas ao fato
de ndo terem pais e um lar.
Hugo diz que o Inspetor
deveria entender. Méliés chega
com lIsabelle e diz que
entende. Ele diz que Hugo lhe
pertence. Hugo pede desculpas
a Mélies pelo Autdbmato estar
quebrado. Méliés diz que nao
esta, que ele funcionou. Os
trés vao embora.
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SEIS MESES DEPOIS SEIS MESES DEPOIS
llustragéo p. 488 — Hugo com René apresenta ao publico
cabelo curto e roupa social. na Académie Du Cinéma

Francais a homenagem a
Capitulo 11 — The Magician | Méliés, dizendo que alguns
p. 491 filmes que estavam perdidos
Hugo termina de vestir o | foram encontrados. Méliés é
terno e se acha parecido com um | recebido de pé. Diz que esta
adulto. diante de todos por causa de
Descricdo do quarto de Hugo. | um rapazinho muito corajoso
No canto, esta o Autdmato. | que consertou o Autdmato, 0
Isabelle, com vestido, bate & | truque de magico mais lindo
porta. Méliés e Jeanne estdo na | que ja viu. Ele os convida a
sala. Etienne chega a casa deles. | sonhar com ele. Diversos
Hugo pede o convite e vé que | trechos de filmes aparecem na
esta escrito que a Académie Du | tela até chegar o momento do
Cinéma Francais convidou-os | foguete entrando no olho da
para uma noite de celebracdo da | lua.
vida e da obra da lenda do Depois  aparecem  0s
cinema, Georges Méliés. convidados na casa de Méliés.
Isabelle pega a camera que o | Ele esta conversando com
tio comprou. Quando chegam ao | René Tabard, estudantes de
local, Méliés diz que ird pedir | cinema e outros fas. Mama
para ver o quadro de Prometeu | Jeanne o0s observa feliz.
gue pintou quando era jovem. No | Monsieur Labisse conversa
auditorio, René apresenta Mélies | com  Monsieur  Frick e
e diz que vérios filmes foram | Madame Emile que estdo com
encontrados por Etienne, Hugo e | os cachorros, inclusive
Isabelle. Mélies é apresentado a | Maximilian. O Inspetor esta
plateia e varios filmes dele sdo | proximo conversando com a
mostrados ao publico. Florista Lisette. Hugo faz
llustracdes p. 498 — Frames | trugues de magicas ao canto.
de filmes de Georges Méliés
O ultimo filme exibido é “Le
Voyage dans la lune”. Isabelle
chora. Méliés vai ao palco e
recebe uma coroa de louros
dourados. Depois todos vdo para
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uma pequena festa em um
restaurante préximo.

Hugo faz truques de maégica.
Mélies diz que aquela era a
primeira aparicdo publica do
professor  Alcofrisbas. Hugo
questiona quem é. Mélies explica
que o professor é Hugo, pois,
Alcofrisbas era um personagem
que estava presente em quase
todos 0s filmes dele,
transformando qualquer coisa em
ouro, quase sempre era um
magico.

Capitulo 12 — Winding it up
p. 509

Alcofrisbas conta que ha
bastante tempo era um menino
chamado Hugo Cabret e depois
que saiu do casulo tornou-se um
magico  chamado  Professor
Alcofrisbas. Ele diz que o
Autébmato salvou a vida dele. Diz
que quando lhe da corda pode
fazer o que outro Autbmato ndo
pode. Pode contar a historia de
Méliés, fazer as 158 ilustracOes e
escrever letra por letra esta
historia.

llustracéo p. 512 — lua cheia
vai escurecendo até ficar escuro,
como um fade out do cinema.

Isabelle sorri, vendo Hugo.
Ela senta na cadeira,
escrevendo em um caderno.
Ouve-se a voz dela narrando
que uma vez conheceu um
menino chamado Hugo Cabret
que morava na Estagdo de
Trem. “por que ele mora na
Estacdo é o que vocés devem
estar se perguntando. E
exatamente sobre isso que
sera este livro e como esse
jovem singular se empenhou
em descobrir uma mensagem
do pai dele...” Vemos, no
canto do local, o rosto do
Autbmato. Ouve-se a voz de
Isabelle “.. e como essa
mensagem guiou o caminho de
volta pra casa”. O Autdbmato
observa Hugo, aparentando
estar sorrindo.
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