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Resumao: o artigo trata dos estudos acerca do cinema e governo da infan-
cia, vinculados ao Grupo de estudos e pesquisa: educagado, infancia, arte e
psicandlise — GEPEIAP/CNPgq. O filme A Invengdo de Hugo Cabret possi-
bilita pensar os processos de produgado e subjetivagdo do sujeito infancia.
Sua narrativa e proposta estética sdo marcadas por cenas panoramicas
e em profundidade, que ddo sentido de realidade as imagens. A andlise
expde a concepg¢do e as prdticas de governo da infancia representadas no
filme. O mesmo conta a histéria de um menino 6rfdo que luta para conser-
tar um autémato, robé deixado por seu pai.
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O texto vincula-se aos estudos e reflexoes que se vém reali-
zando nos ultimos trés anos acerca da educagao, do cine-
ma e do governo da infancia, vinculados ao Grupo de estudos e
pesquisa: educagdo, infancia, arte e psicandlise — GEPEIAP/CNPQ.
A escolha do filme A Invencao de Hugo Cabret como objeto de
analise se deu em funcao da sua abordagem da infancia e da sua
tematica: a historia de George Melliés, o primeiro ficcionista do
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cinema, que contribuiu para o seu desenvolvimento no final do
século XIX e inicio do século XX.

Melliés era um magico ilusionista que produziu centenas
de filmes entre 1896 e 1912. Fundou a Star Film, produtora e
distribuidora com escritério em New York e em diversas cidades
da Europa. Foi a faléncia na segunda década do século XX, mais
precisamente em 1913, segundo Mascarello (2012), embora haja
controvérsias a esse respeito: Mascarello afirma que sua faléncia
se deu porque seus filmes passaram a perder publico quando a
linguagem do cinema se desenvolveu encontrando uma narra-
tiva propria; Bernadet (2006) e Scorsese (2011) atribuem a fa-
léncia de Mellies a crise dos anos pés-Primeira Guerra Mundial,
em funcao, sobretudo, do desencantamento da populacao com o
mundo, nao fazendo mais sentido as suas atracoes fantasiosas.

O trabalho desse cineasta comp6s o chamado “cinema de
atracoes”, que se ocupava mais em chamar a atencao do espec-
tador de forma direta e espetacular do que propriamente contar
historias. Tal como nas feiras livres e parques de diversoes, o in-
tuito de maravilhar e espantar o espectador ficava evidente pela
interacao entre os atores e seu publico.

A infancia é abordada no filme por meio do personagem
Hugo Cabret (Asa Butterfield), protagonista principal, que, apos
a morte do seu pai, passa a viver as escondidas no relégio de uma
estacao de trem de Paris. Martin Scorsese (2011) desenvolve uma
espécie de drama e aventura infanto-juvenil, cujos procedimen-
tos estéticos produzem um efeito de magia pela combinacao da
imagem em movimento com luz, cor e som. O filme possibilita
ao espectador a percepc¢ao do drama vivido por Hugo Cabret em
uma sociedade em que a infancia pobre era tratada com descon-
fianca e governada com a hostilidade propria do inconsciente
adulto daquele contexto representado: finais do século XIX e
inicio do século XX. Hostilidade que se expressava no costume
de aterrorizar e chantagear as criancas com bruxas, fantasmas,
monstros etc., como mecanismo de produzir a obediéncia e a

318 educ , Goiania, v. 17, n. 2, p. 317-339, jul./dez. 2014



disciplina. (WEINMANN, 2014). A narrativa do filme se desen-
volve em torno da luta de Hugo para consertar o automato dei-
xado por seu pai na esperanca de encontrar alguma mensagem
que o tirasse daquela situacao de abandono, perseguicao e indi-
ferenca do mundo adulto. Hugo acaba por desvendar a historia
de George Mellies, por quem é acolhido no final do filme por ser
um menino inteligente, que deu sentido a sua vida.

Como orientacao metodolégica, utilizou-se Vanoye e Ga-
liot-Lété (1994), que defendem a complexidade da analise filmi-
ca, a qual exige um recorte e a construcao de um objeto, dada
a multiplicidade de eixos filmicos e a impossibilidade de uma
descrigao exaustiva. “A definicao do contexto e do produto final
é, portanto, indispensavel ao enquadramento do filme. Permite
esbocar, pelo menos em parte, seus limites, suas formas e seus
suportes, seus eixos.” (VANOYE e GALIOT-LETE, 1994, p.10). As
autoras consideram a anadlise filmica como um processo de des-
construcao e reconstrucao pela interpretagao, que tem a impor-
tancia de mexer nas significacoes das imagens, rompendo com o
impacto estético que elas produzem no espectador e problema-
tizando as primeiras percepcoes e impressoes que reconduzem
o analista a reformulagdao ou comprovacao de suas hipdteses.
Nessa perspectiva, toma-se como eixo de andlise o conceito de
objetivacao e subjetivacao da infancia, cuja visibilidade torna-
-se possivel no filme por meio dos seus procedimentos estéticos:
planos, enquadramentos, fotografias, cores, sons, perspectiva ou
profundidade de espaco, entre outros.

1. O FILME - OS PROCEDIMENTOS ESTETICOS
E O GOVERNO DA INFANCIA

O filme A Invengdo de Hugo Cabret foi produzido em 2011
pelo cineasta hollywoodiano Martin Scorsese?. Essa foi sua pri-

2 Martins Scorsese nasceu em 17 de novembro de 1942, em Nova York. Sua fa-
milia é de origem italiana. Graduou-se em Cinema na Universidade de Nova
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meira obra em 3D, com estética marcada por cenas panoramicas
e em profundidade, combinacao de cores e efeitos especiais, que
auxiliaram na producao da ilusao de 6tica.

O filme voltou-se para a primeira fase da histéria do ci-
nema a partir da adaptacao do livro homonimo de Brian Selzni-
ck. Teve como cenario a cidade de Paris do final dos anos 1920
e inicio dos anos 1930. Seu género se configura em um misto
de aventura infanto-juvenil e drama, chamando a atencao dos
espectadores pela estética e pela construcao de uma linguagem
que mistura efeitos especiais a fotografia escrita com luz e cores,
redesenhando de certo modo a textura do mundo. A imagem em
movimento combinada a trilha sonora produziram tracos que
ativam o olhar e a mente do espectador em busca de sentido e
do contexto representado, dando impressao de realidade a uma
narrativa ficticia acerca da aventura de Hugo, mas que conduz a
descoberta das origens da ficcao da sétima arte, quica da décima
(BORDWELL, 2008).

O filme inicia-se com a imagem, em plano médio®, das
engrenagens de um rel6gio mecanico que vai girando e se am-
pliando. Esse desenho em movimento se transfigura no desenho
da cidade de Paris, que, em plano geral%, retorna ao relégio da
estacao de trem dos anos 1930 e, em close®, mostra 0 menino

York, aos 22 anos. E considerado um dos grandes diretores de cinema dos
Estados Unidos, principalmente porque seus filmes retratam temas de gran-
de profundidade.

3 0O plano médio ou de conjunto é usado geralmente em cenas de interiores,
em que a cdmara mostra “o conjunto dos elementos envolvidos na agao”
(XAVIER, 2014, p.27).

4 Plano geral também conhecido como cdmera aberta acontece quando o per-
sonagem se encontra como foco central, de forma que se visualize o cenario
ao redor ou outros personagens necessarios no momento. (TEIXEIRA, 2006).

5 Close-Up ou Primeiro Plano: “a cdmera, préxima da figura humana, apresen-
ta apenas um rosto ou outro detalhe qualquer que ocupa a quase totalidade
da tela (ha uma variante chamada primeirissimo plano, que se refere a um
maior detalhamento — um olho ou uma boca ocupando toda a tela)” (XA-
VIER, 2014, p.28).
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Hugo Cabret - de aproximadamente doze anos de idade - por tras
dos seus ponteiros, mais especificamente do ponteiro de namero
quatro, onde seus olhos e rosto aparecem denotando uma ex-
pressao sobressaltada em um misto de reflexao, desamparo e pe-
raltice proprios da crianca que precisa sobreviver as adversida-
des de uma sociedade adulta - uma sociedade que nao reconhece
o sentido do “tempo da infancia” (RODRIGUES e ROCHA, 2014),
mas que coloca em ordenamento, por meio de seus saberes e po-
deres, processos de objetivacao e subjetivacao do sujeito e re-
velam os diferentes padroes de governo dessa mesma infancia
(FOUCAULT, 2011).

A infancia é concebida como uma categoria social do tipo
geracional por meio da qual se revelam as possibilidades e
os constrangimentos da estrutura social. O desafio a que nos
propomos € interrogar o modo como constructos tedricos
como “geracao” e “alteridade” se constituem como portas de
entrada para o desvelamento dos jardins ocultos em que as
criancas foram encerradas pelas teorias tradicionais sobre a
infdncia e de como esse conhecimento se pode instituir em
novos modos de constru¢ao de uma reflexividade sobre a
condicao de existéncia e os trajectos de vida na actual situa-
cao da modernidade. (SARMENTO, 2005, p. 363).

Para Sarmento (2005), a constituicao de um campo de es-
tudos acerca da sociologia da infancia contribui para a amplia-
cao do conhecimento sobre a sociedade global com suas diferen-
tes estratificacoes e constrangimentos estruturais. Os estudos
sociologicos e filos6ficos que tomam como ponto de partida a
infancia possibilitam o desvelamento dos processos de sujei¢ao
e subjetivacao a que sao enredados os homens desde sua mais
terna idade.

Por governo da infancia entendem-se as politicas e os mo-
dos de conducao da conduta da crianca e do adolescente que
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emergiram a partir de meados do século XVIII com o dominio da
razao e o desenvolvimento da chamada “nova arte de governar”,
discutida por Foucault (2008, p. 39), bem como as preocupacoes
politicas e educacionais com a forma¢ao de um novo homem
adequado aos interesses da sociedade industrial, o chamado su-
jeito moderno. Nesse contexto, a infancia foi tomada como um
dos importantes campos de investimento de poder e saber para
a constituicao de uma nova ordem social e econdmica, a ordem
capitalista.

Deslocar o olhar, buscar um novo angulo e uma perspec-
tiva diferente de ver a infancia sao os objetivos deste texto, que
pensa o cinema como um campo de producao do conhecimento
e, portanto, um universo de representacao filmica do mundo e,
no caso especifico, da infancia. Ele possibilita, por meio de seus
procedimentos estéticos, dar visibilidade ao invisivel na infancia:
o sofrimento e o desamparo de Hugo, que vai se evidenciando,
no filme, nas fronteiras entre a submissao ao outro e a afirmacao
de si frente a um mundo marcado pela violéncia, sobretudo pela
violéncia simbodlica, que se expressa em uma ameaga constante
contra Hugo, como uma nuvem escura que paira e desassossega
a crianca.

Os filmes ndo sao constructos isolados de outras atividades
da sociedade, ao contrario, eles dialogam com diversos campos
sociais e dreas do conhecimento, como a politica, a economia, a
educacao, a sociologia, a antropologia, a psicandlise, as outras
artes etc. (VANOYE E GALIOT-LETE,1994). Portanto, o cinema
evidencia os processos historicos de objetivacao e subjetivacao
do sujeito e possibilita a visibilidade do real invisivel na infancia,
aquilo que é impossivel de se perceber de fora apenas pela obser-
vacao dos atos infantis. “O real é isso em que o inconsciente se
sustenta, portanto a coisa inapreensivel, este acimulo de senti-
do que constitui enigma [...]” na crianca (VORCARO, 2008, p. 6).

Esse inapreensivel da infancia ganha visibilidade por meio
do que Xavier (2014), ao discutir a vanguarda dos anos 20, chama
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de visualidade do cinema na imagem, que tem um poder revela-
torio e de superacao dos limites da linguagem verbal. A crenca
no poder revelatério do cinema comparece, por exemplo, no ci-
nema expressionista, que se fundamenta no jogo de quebra da
continuidade do espaco e que, “ao instituir suas dobras e suas
sombras [...], quer reintroduzir as marcas do invisivel, desmas-
carar o mundo do visivel” (XAVIER, 2014, p. 102) para, assim,
restabelecer uma suposta humanidade perdida e uma nova era
de espiritualidade e transparéncia, cujo caminho talvez a estilis-
tica cinematografica de Bordwell (2008) indique na perspectiva
da leitura filmica.

Em Figuras Tragadas na Luz, Bordwell (2008) especifica os
materiais filmicos expressivos, capazes de estabelecer a comu-
nicacao com o espectador, produzir sentidos e desencadear um
processo de reflexao e cognicao que evidencie o papel revela-
dor do cinema. Em A Invengdo de Hugo Cabret, Martin Scorsese
utiliza alguns desses elementos como, por exemplo, “o plano, a
sequéncia, 0o movimento de camera e a composicao em profundi-
dade de campo (profondeur de champ)” (BORDWELL, 2008, p.32),
com o objetivo de apreender a continuidade espaco-temporal e
o mundo em fruicao espectorial. Esses elementos, combinados a
iluminacao, a cor e a trilha sonora associadas a imagem do ce-
ndrio - a Estacao de Trem de Paris -, contribuem para a criacao
de uma impressao de realidade dada por cenas filmadas em pla-
no plongée® e em grandes “planos-sequéncia”’ a partir do olhar
do menino Hugo Cabret, que persegue os alvos da sua interdi-
cao, como, por exemplo, o inspetor (personagem de Sacha Ba-

6 O plano plongée tem a inten¢ao de mostrar o “personagem de uma perspec-
tiva aérea (do alto), mas, da mesma forma que o geral, serve para mostrar a
acao ao redor e também pode ser usado para mostrar uma situagao psicol6-
gica em que devemos fazer a personagem se sentir diminuida ou impotente
para reagir.” (TEIXEIRA, 2006, p. 5)

7 A sequéncia de planos explora as possibilidades de simultaneidade da agao
e reacao dos atores, de acordo com a tradicao do mise-em-scene cinemato-
gréfico. (BORDWELL, 2008).

educ , Goiania, v. 17, n. 2, p. 317-339, jul./dez. 2014 323



ron Cohen) da estacao com seu cachorro e o senhor George (Ben
Kingsley) ,dono da loja de brinquedos.

A “sequéncia de planos” que projeta o espago da estacao
em profundidade ou em perspectiva (BORDWELL, 2008) até o
alvo do olhar de Hugo em close tem o intuito de revelar ao es-
pectador os sentimentos de medo, aventura e estratégia de so-
brevivéncia do menino. Ao mesmo tempo, poe em evidéncia o
padrdo de governo da infancia, em especial da infancia pobre,
que é mostrada na perspectiva do olhar do adulto e concebida
como “objeto” de risco social, de “contaminacao” e perturbacao
da ordem. Se o cinema consegue evidenciar uma concepcao da
infancia pobre e “perigosa”, como se poderiam pensar as suas
formas de elaboragao social?

Para Foucault (2013), a elabora¢ao dos modos de ser do su-
jeito moderno - no caso o sujeito crianca - se da na articulacao
de trés eixos: o eixo das formas de saber possivel, o das matri-
zes de comportamento estabelecidas para os individuos e o eixo
dos focos de experiéncias. Essas trés dimensoes da existéncia da
crianca se articulam por meio das praticas discursivas de saber e
poder no foco da experiéncia, como a experiéncia escolar, a expe-
riéncia familiar, a experiéncia da delinquéncia, a experiéncia da
cultura. E no campo das praticas discursivas articuladas pela 16-
gica do saber e do poder - circulante vertical e horizontalmente
nas relacoes sociais - que Foucault vai investigar as matrizes de
comportamento: as regras, os jogos do verdadeiro e do falso, as
formas historicas de veridicao e as tecnologias de si, elaborando
o que ele denomina de histéria do pensamento para compreen-
der a constituicao e a subjetivacao do sujeito.

Para realizar essa discussao, Foucault (2013) desloca-se da
andlise da teoria geral do poder e da dominacgao para o ambito
do estudo histérico dos procedimentos e das tecnologias da go-
vernamentalidade, procurando colocar em questao a categoria
do governo de si e dos outros por meio da correlacao entre os
trés eixos citados e do conceito grego de parresia, que significa
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“dizer tudo”, fala franca, liberdade da palavra, e que designa uma
virtude, uma qualidade do homem. A parresia foi uma técnica,
um procedimento muito utilizado na direcao da consciéncia nas
praticas da confissao crista. A parresia é, portanto, uma obriga-
cao, um dever de “dizer-a-verdade do outro como elemento es-
sencial do governo que ele exerce sobre nds: é uma das condicoes
essenciais para que possamos formar a relacao adequada conos-
co, que nos proporcionard a virtude e a felicidade”, segundo Fou-
cault (2013, p. 44), discutindo a literatura grega acerca do cuida-
do de si e do governo do outro. A parresia é, portanto, uma das
nog¢oes importantes que se situam no campo da politica como
experiéncia da subjetivacao do sujeito, ou naquilo que Foucault
(2013) chama de pragmatica do sujeito. Ela lida com elementos
da retdrica, mas nao é retorica. Ela sé se efetiva no exercicio pra-
tico da veridicao sobre si e na relacao com o outro.

Nessa perspectiva, pesa sobre Hugo nao tanto o fato de ele
ser crianca, mas de ser crianga pobre acusada de roubo, de delin-
quéncia, concebida pelos adultos como uma crianc¢a “anormal”,
nos termos de Foucault (2002), diferente. E diante dessa concep-
cao de pobreza como “perigo” e “risco social” que as praticas de
governo evidenciadas no filme vao tentar conduzir a conduta de
Hugo, perseguindo-o para leva-lo ao orfanato de criancas sem
familia, abandonadas e delinquentes, como mostra a fala do se-
nhor George:

Fique longe de mim Hugo Cabret, se nao levo vocé para sala
do inspetor da estacdo. Ele vai te trancar em uma cela peque-
na e vocé nunca mais vai sair. Nao vai mais a escola, nao vai
se casar e nem ter seus filhos para pegar coisas que nao sao
deles. (SCORSESE, 2011).

Se o cinema mostra Hugo em seu sofrimento pela condicao

de abandono e de luta para encontrar um amparo na vida, ele
evidencia, por outro lado, as contradi¢oes, os paradoxos das pra-
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ticas sociais de poder e saber da cultura adulta e a invisibilidade
do sofrimento da infancia frente a essa cultura.

Nessa perspectiva, a narrativa do filme conta a histéria de
Hugo Cabret, que, apds a morte de seu pai em um incéndio, passa
a morar com seu tio - seu Unico parente que restara - na parte
superior da Estacao de Trem de Paris. Hugo, personagem do ator
britanico Asa Butterfield, é concebido também como um garoto
muito inteligente, que herdou de seu pai somente um robo que-
brado, que este ja tentara consertar antes de sua morte. Porém,
Hugo é tratado, pelos adultos, com a hostilidade prépria das for-
mas de condugao que se dava a infancia pobre no final do século
XIX e inicio do século XX, na Europa (ARIES, 1981).

Seu tio o ensinou a dar cordas nos relogios da estagao, por
ser esse seu emprego. Apos aprender todo o servico, seu tio de-
saparece e o deixa sozinho. Como nao tinha dinheiro e seu maior
desejo era terminar de consertar seu robo, roubava pequenas pe-
cas do senhor George, dono de uma loja de brinquedos na esta-
cao. Hugo acreditava que, se consertasse o robo, desvendaria o
enigma deixado por seu pai - afinal, ele tinha todas as anotacoes
deste sobre as pecas que faltavam.

Entretanto, o dono da loja descobre os pequenos roubos e
castiga Hugo, tomando-lhe o caderno de anotacoes, que ameaca
queimar pelo fato de que o pequeno caderno trazia-lhe muitas
lembrancas desagradaveis. Nao o queima e, reticente, perceben-
do que Hugo era um menino inteligente, propoe-lhe um acordo:
que Hugo trabalhasse em sua loja recompensando-o por té-lo
roubado vdrias vezes.

Hugo, persistente em seu objetivo, permanece com o se-
nhor George, velho rabugento, que toma seus pertences. Hugo o
segue até sua casa, onde conhece Izabelle, sua sobrinha, e se tor-
nam amigos. Compartilhando aventuras juvenis, Hugo descobre
que Izabelle tem a chave que tanto procurava e que desvendaria
o segredo do autdmato. Ao colocar a chave no “rob6”, ambos des-
cobrem o enigma: o automato fazia desenhos e, no final, assi-
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nava o nome de George Mellies, o tio da menina e dono da loja
de brinquedos. Assim, eles descobrem que o senhor George da
loja de brinquedos era George Melliés, o “pai” do cinema ficcio-
nal, que se sentiu obrigado a desistir de seus sonhos devido ao
contexto da época (I Guerra Mundial). Seus filmes ja nao faziam
sentido naquela sociedade desmotivada e desacreditada pelos
efeitos da guerra: as pessoas haviam parado de ir ao cinema. E,
conseguintemente, para sobreviver, Mellies teve que vender seus
filmes a uma companhia que os derretia para usar suas substan-
cias quimicas no fabrico de saltos de sapatos.

Mais ai veio a guerra e a juventude e a esperanca chegaram ao
fim. O mundo nao tinha mais tempo para truques magicos e
exibicoes de filmes. Os soldados que voltaram, depois de ve-
rem tanta realidade, se entediavam com os meus filmes... os
gostos tinham mudado mas eu ndo tinha mudado com eles.
Ninguém mais queria ver os meus filmes, [...] fui forcado a
vender meus filmes... Estas substancias eram usadas para fa-
zerem salto de sapatos (SCORSESE, 2011).

Hugo, mais uma vez, entra em cena com sua determi-
nacao: volta a estacao de trem para pegar o automato, para di-
zer a Georges Melliés que nem tudo estava perdido, que seus
sonhos nao haviam sido esquecidos. Ao chegar, é surpreendido
pelo inspetor da estagao, que o prende: por ser um garoto 6rfao
e pobre significava perigo social no imagindrio do contexto re-
presentado no filme. Hugo tenta fugir, mas nao consegue. No
entanto, ja tinha conquistado o coragao de George, que chega a
estacao e o resgata numa relacao de protecao a quem lhe dera
sentido a vida.

O filme termina com uma “Festa de Gala” para celebrar
a vida e a obra de George Mellies. Este, que ja tinha desistido do
cinema, volta a “aparecer” gragas a um jovem determinado e co-
rajoso chamado Hugo Cabret.
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Martin Scorsese, ao produzir o filme, faz referéncia ao
inicio do cinema, retomando com muita delicadeza esse mundo
extraordindrio e encantador que pode mudar a realidade. E uma
producao contemporanea, feita no século XXI, e que possui pro-
cedimentos estéticos coerentes com a linguagem cinematografi-
ca de seu tempo.

1.1.PROCEDIMENTOS ESTETICOS E DEFINICOES

Por procedimentos estéticos compreende-se o conjunto
daquilo que Aumont denomina de estética do filme. O termo es-
tética refere-se a uma reflexao da significacao dos fenémenos
artisticos. Deslocando para o cinema, a estética seria “o estudo
do cinema como arte, o estudo dos filmes como mensagens artis-
ticas.” (AUMONT, 2012, p.15). De acordo com o autor, a estética
do cinema subentende uma concepcao de ‘belo’, ou seja, do gos-
to, do prazer do espectador em assistir ao filme. O filme é levado
a ser compreendido como uma obra de arte aberta a reflexao e a
andlise. Define também a dimensao dos efeitos estéticos de cada
filme, sendo eles, entre outros aspectos fundamentais, a repre-
sentacao visual e sonora, a montagem e a linguagem.

Um filme é formado por milhares de imagens fixas, chamadas
fotogramas, dispostas em sequéncia em uma pelicula trans-
parente; passando de acordo com certo ritmo em um projetor,
essa pelicula dd origem a uma imagem muito aumentada e
que se move. (AUMONT, 2012, p.19).

O movimento cede a imagem um real imaginario, criando
no espectador a impressao de estar vendo a realidade. A impres-
sao de realidade ocorre em funcao da riqueza perceptiva dos
materiais filmicos, como a imagem, o som, a cor, etc., articulados
ao movimento e ao lugar de pertencimento cultural do espec-
tador.
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O efeito de realidade deve-se ao sistema de representacao e,
mais particularmente, ao sistema perspectivo herdado pelo
cinema da pintura ocidental, enquanto o efeito de real se deve
ao fato de que o lugar do sujeito-espectador é marcado, ins-
crito, no préprio interior do sistema representativo, como se
participasse do mesmo espaco. Essa inclusdo do espectador
faz com que ele ja nao perceba os elementos da representa-
cdo como tais, mas como sendo as proprias coisas. (AUMONT,
2012, p.151).

A impressao de realidade é também constituida pela ima-
gem filmica, que se enquadra em diversos conceitos: quadro,
campo, fora de campo, profundidade de campo e plano. A nogao
de plano abrange todos esses termos, segundo Teixeira, (2006,
p.1): “Os planos cinematograficos sao formas de descrever a po-
sicao da camera em relacao ao foco da cena [...]”.

Toda representacao é relacionada por seu espectador — ou
melhor, por seus espectadores historicos e sucessivos — a
enunciados ideoldgicos, culturais, em todo caso simbdlicos,
sem os quais ela nao tem sentido. Esses enunciados podem
ser totalmente implicitos, jamais formulados: nem por isso
menos formuldveis verbalmente, e o problema do sentido da
imagem é pois, o da relacdo entre imagens e palavras, entre
imagem e linguagem. (AUMONT, 2012, p. 259-260)

Aumont (2012, p.261), ao argumentar sobre a imagem, diz
que ela s6 tem dimensao simbdlica “tao importante porque é ca-
paz de significar — sempre em relacao com a linguagem verbal”.
De acordo com ele, “a representagao sonora e a representacao
visual nao sao absolutamente da mesma natureza. [...] a imagem
filmica é capaz de evocar um espaco semelhante ao real, o som
¢é quase totalmente despojado dessa dimensao espacial” (AU-
MONT 2012, p.48). Nem sempre a imagem filmica e o som sao
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da mesma natureza, mas podem evocar um dinamismo real e fic-
ticio, relacionando-se com o filme, como no caso de A invengdo
de Hugo Cabret. Podemos notar que a imagem filmica da estagao
de trem possui uma cor de tons escuros e azulados, que marcam
as grandes estruturas da estacao com os seus relégios, tornando
perceptivel a identificacao da época retratada na histdria. Dessa
forma, o som e imagem em seu conjunto nos trazem o tempo e o
local representados, dando significado a visualiza¢ao imagética.

O som nas reproducoes cinematograficas surgiu logo apés
as concepcoes estéticas de reducao e profundidade, as quais, se-
gundo Stam (2003), fizeram com que o cinema se tornasse mais
irreal. Assim como qualquer outro fator cinematografico, o cine-
ma sonoro suscitou varias discussoes, principalmente pelo fato
de que, com a inclusao da fotogenia da imagem, dava-se a enten-
dé-lo como uma simples disseminacao do teatro.

Em A inveng¢do de Hugo Cabret, a expressividade da camara
nao se esgota na sucessao e no fluxo continuo das imagens e da
trilha sonora, que marca o filme com a mdsica “The Thief”, de
Howard Shore, mas se relaciona também com os diferentes olha-
res que focalizam os acontecimentos no processo de montagem.
Essa expressividade retrata a sociedade, a estacao, o cotidiano e,
principalmente, os movimentos em torno de Hugo Cabret, que
é perseguido pelo seguranca da estacao, que imprime a infancia
um sentido de inferioridade, de idade mental reduzida, da mes-
ma forma como se concebia o adulto pobre, considerados ambos,
do século XVII ao inicio do século XX, escéria social, “um bando
de malfeitores” segundo Aries (1981, p.185).

A fotografia das cenas em plano sequéncia evidencia o sen-
tido contextual da época representada no filme: as trés primei-
ras décadas do século XX, marcadas pela presenca da tecnologia
mecanica, ou seja, expressando as condicoes de possibilidade da
emergeéncia do cinema como efeito da Revolugao Industrial.

A principio, o cinema nao era dotado de uma linguagem
especifica, mas era apenas o registro de um espetaculo anterior
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ou, entao, a simples reproducao do real. “Foi porque quis contar
historias e veicular ideias, que o cinema teve de determinar uma
série de procedimentos expressivos; é o conjunto desses proce-
dimentos que o termo linguagem inclui” (AUMONT, 2012, p.169)

E a linguagem cinematogréifica que permite definir o
cinema como uma forma estética da arte, que utiliza a imagem
para comunicacao. Para Mitry (1980% apud AUMONT, 2012,
p.174), “a linguagem é um sistema de signos ou de simbolos, [...]
que permite designar as coisas dando-lhes um nome, dar signifi-
cado as ideias, traduzir pensamentos”. Um filme é, portanto, um
meio de narrar e desenvolver histoérias, utilizando um sistema de
imagens que representam coisas do mundo real.

Destarte, o termo linguagem cinematografica abrange
uma série de fatores que dao significado ao filme. A partir do
momento em que o cinema quis contar historias, foi necessario
criar artificios que facilitassem a compreensao tanto do produ-
tor em relacao a criacao do filme quanto do espectador.

A Invengao de Hugo Cabret é um filme de fic¢ao e a principal
caracteristica do filme de fic¢ao é representar algo do imaginério
social ou do diretor, uma histéria, por exemplo: “[...] o filme de
ficcao consiste em uma dupla representacao: o cendrio e os atores
representam uma situacao, que € ficcao, a historia contada, e o
proprio filme representa, na forma de imagens justapostas, essa
primeira representacao” (AUMONT, 2012, p.100). Mas um filme de
ficcao, necessariamente, nao precisa ser uma histéria “encantada”,
algo do imagindrio, pode também ser algo que tenha fundamento
na realidade, na experiéncia histérica, coletiva ou individual.

2.0 CINEMA

O termo cinema envolve uma série de acontecimentos dis-
tintos, que se referem, cada um deles, a uma abordagem tedrica

8 MITRY, Jean. Esthétique et psychologie du cinema. 2 vol. Paris: Universitaires,
1966-1968 (re-ed. em 1980).
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exclusiva e remetem a uma instituicao, a uma inddstria, a uma
producao significante e estética (AUMONT, 2012).

Para entendé-lo, convém conhecer um pouco da sua histo-
ria, desde a construcao do cinematografo como material cienti-
fico pelos irmaos franceses Lumiere, até o encontro de Georges
Melliés com essa “espetacular maquina” no Grand Café em Pa-
ris, em uma apresentacao dos irmaos Lumieére, em 1895, quando
seus olhos encheram-se de sonhos.

No dia da primeira exibicao ptblica de cinema [...] ele foi falar
com Lumiere, um dos inventores do cinema; queria adquirir
um aparelho. Lumiére o desencorajou - disse-lhe que o “cine-
matoégrapho” ndo tinha o menor futuro como espetéculo, [que]
era um instrumento cientifico para reproduzir o movimento e
s6 poderia servir para pesquisas. (BERNARDET, 2006, p.11).

Mellies, nao desistiu e criou sua propria maquina. Seus
filmes eram plenos de fantasias, procurando expressar a realida-
de de forma ludica. Acreditava que o cinema poderia interpretar
os sonhos, a realidade, sem ser somente um objeto de pesquisa,
como previam os irmaos Lumiére.

A ilusao de verdade que os filmes produziam causava um
efeito maravilhoso, como se a prépria realidade estivesse sen-
do vista. Segundo Bernardet (2006), essa ilusao de verdade ficou
conhecida como impressao de realidade, e, provavelmente, foi a
base do grande sucesso do cinema, dado que os espectadores ti-
nham a impressao de que tratavam da propria vida na tela. Mes-
mo quando o filme retratava algo sabido como uma inverdade.

Nao s6 o cinema seria a reproducao da realidade, [mas] se-
ria também a reproducao da prépria visao do homem. [...] A
imagem cinematografica também nos mostra as coisas em
perspectiva e por isso ela corresponde a percepc¢ao natural do
homem (BERNARDET, 2006, p. 17)
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Entretanto, o cinema nao é somente uma forma de expres-
sao do real, mas, antes de tudo, uma forma de manifestacao ide-
olégica. Dai que as imagens produzidas como efeito da realidade
vivida disfar¢cavam, no fundo, a manipulacao proporcionada pelo
filme, tanto da sociedade da época quanto do produtor.

O cinema foi se expandindo e o fator inerente que o ins-
taurou no mercado foi o inicio da reproducdo de suas cépias,
permitindo que um mesmo produto fosse apresentado, simul-
taneamente, em varios locais. As peliculas comecaram a ser re-
produzidas, vendidas e exibidas como mercadoria, facilitando a
divulgacao de diferentes concep¢oes de mundo. De forma que o
cinema comegou a se tornar uma indudstria cinematografica.

A indastria cinematografica é um fenomeno historicamente
novo, com um pouco mais de cem anos. [...] A primeira ativi-
dade comercial ligada ao cinema restringiu-se a compra e a
venda de equipamentos. Em fins do século XIX, vendiam-se
projetores e rolos de filmes que passavam a ser propriedade
de seus compradores. Tal comércio foi disputado principal-
mente por dois grandes fabricantes: os irmaos Lumiére, fran-
ceses inventores do cinematégrafo, e o eclético norte-ame-
ricano Thomas Edison, com o seu aparelho vitascopio, mais
pesado e dificil de operar que o dos concorrentes europeus.
(LEITE, 2005, p. 7).

A partir da disputa desses dois fabricantes, o cinema nor-
te-americano se desenvolveria. Thomas Edison, com a forca dos
grupos industriais dos Estados Unidos, possibilitou o registro
do invento primeiro que os franceses. Assim, iniciou-se o sis-
tema de astros, estrelas e celebridades de Hollywood, formando
os grandes estidios de producao, que foram se fortalecendo nos
demais paises, de acordo com Leite (2005).

Nesse periodo, aproximadamente em 1915, sob o esforco
dos norte-americanos, a linguagem cinematografica se forma,
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segundo Bernadet (2006). E desenvolve-se para tornar o cine-
ma capaz de contar histérias. E se, nesse primeiro momento, a
linguagem predominante foi a da ficcao, com o passar dos anos
ela foi se aperfeicoando, tornando-se apta a uma comunicacao
cientifica e histdrica, como, por exemplo, o documentario.

O cinema foi reconhecido como sétima arte por influéncia
de Eisenstein e, em 1960, por meio do grupo da Nouvelle Vague,
passou a ser produtor de um discurso historico importante.

O cinema, assim, contém diversas significacoes: ao mesmo
tempo em que é visto como uma industria de mercado é reco-
nhecido como uma obra de arte. E, como toda obra de arte, tem
o direito de ser apreciado e analisado: “o cinema hollywoodiano
tem desempenhado o papel de avigorar a sensacao de realidade
das narrativas tradicionais, mesmo quando a histéria contada é
de carater inteiramente fantasioso” (FELINTO, 2006 p.415).

A tecnologia de nosso tempo ira contribuir significativa-
mente para a producao de efeitos especiais, permitindo que haja
uma troca de informagdes com maior precisao entre o especta-
dor e a obra filmica, principalmente em relacdo as modalidades
perceptivas (imagens, textos, sons, gestos etc.), obtendo, em
muitos casos, os efeitos em tempo real.

O desenvolvimento de tecnologias como o sistema de som
THX, que envolve o espectador numa teia actstica simula-
dora da experiéncia “real”, responde a0 mesmo impulso no
plano da tradicional cinematografia hollywoodiana. O pu-
blico experimenta, com satisfagao, esse “prazer sintético” de
imaginar que os objetos e seres mostrados na tela passeiam
pela sala de cinema de modo a quase ser possivel tocad-los. E
em cinemas digitais que exploram tecnologias de imagem 3D,
como o Imax de Los Angeles, o pablico ludicamente estende
as maos em direcdo as imagens que parecem se projetar para
fora da tela. (FELINTO, 2006, p. 421)
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Segundo Felinto (2006 p.424-425), “[...] o digital pode ser
usado para presentificar o passado (trazé-lo magicamente de
volta a vida na forma de imagem), sem perder o poder de veicu-
lar também os mais arrojados indices de ultramodernidade tec-
nologica”.

Assim acontece com A invengdo de Hugo Cabret, um filme
marcado pela presenca tecnoldgica, mas que retrata um periodo
em que a tecnologia atual nao se fazia presente: o inicio da his-
toria do cinema. “O presente desvela suas intimas conexoes com
o passado e o tecnolégico desnuda seus movimentos complexos
de releitura e apropriacao” (FELINTO, 2006, p. 424).

Os momentos mais marcantes da historia do cinema no
filme apresentam-se de modo pictdrico e como elaboracao da
experiéncia de Hugo e do senhor George. A experiéncia estética
com cinema, literatura e tecnologia (0 enigma do automato, o
reldgio etc.) que teve Hugo quando vivia na companhia do seu
pai constitui a base enigmatica e a prépria forca da narrativa es-
tética do filme.

Hugo nao apenas tem a memoria da educacao estética que
recebeu do pai como, ao confessa-la a Izabelle, elabora-se a si
mesmo por meio de um discurso de verdade sobre si, em dire-
cao a uma estética da existéncia, nos termos de Foucault (2013).
Nessa luta pela busca de um sentido estético para sua vida, Hugo
depara-se com o segredo e a dor do senhor George Millies: o fra-
casso como cineasta. Hugo busca nao apenas um sentido de am-
paro para sua existéncia como também se empenha em mostrar
ao senhor George que ha uma chance de reelaboracao de si, no
sentido de uma estética de vida.

CONSIDERACOES FINAIS
Destaca-se a abordagem da infancia no filme, tomando

como chave de leitura o tratamento dado ao personagem Hugo
Cabret e a visibilidade das suas experiéncias, sofrimentos e de-
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sejos, por meio de procedimentos estéticos. O filme é tensionado
nessa relacao: o governo da conduta da infancia evidenciada na
relacdo com Hugo - que estd sempre sob suspeita por ser conce-
bido como um pequeno delinquente, um transgressor, um risco
social pela simples condi¢ao de ser crianga pobre e 6rfa - e a sua
dimensao subjetiva. Hugo sentia-se desamparado, sozinho, sem
familia, sem lugar na sociedade adulta. A sua condicao de desam-
paro e sua experiéncia estético-afetiva com o pai, no entanto, lhe
deram forcas para a luta em busca de um lugar no mundo. Além
de nao ter casa para morar nem dinheiro para se alimentar, Hugo
vivia correndo e se escondendo da perseguicao dos adultos, em
especial do seguranca da estacao de trem e do senhor George,
que o denuncia pelos pequenos furtos.

E exatamente a sua condi¢do de desamparo que o torna
perseguido pelo inspetor (Sacha Baron Cohen) da estacao e pelo
senhor George, o dono da loja, de quem Hugo pega pequenas
pecas com o intuito de consertar o seu automato, sua Unica es-
peranca de encontrar uma saida para sua vida.

Hugo era tratado com hostilidade e menos valia. O tra-
tamento hostil dispensado tem certa correspondéncia com as
concepgoes de infancia prevalecentes na sociedade européia do
contexto histérico representado filmicamente.

Hugo, no entanto, nao desiste nem se deixa sucumbir,
mostrando-se uma crianca determinada e consciente de que é
s6 no mundo. Por isso, precisa encontrar meios de sobreviver. E
essa luta que o leva até a casa do senhor George em busca de seu
caderno, quando conhece Izabelle, a sobrinha de George, uma
pré-adolescente de classe média que, por essa razao, nao sofria
as perseguicoes que sofria Hugo. Hugo se acompanha da garota
e desenvolve a narrativa do filme sob sua protecao. Sua perse-
guicao termina com o desfecho do filme e a protecao dada pelo
senhor George Melliés em agradecimento ao que Hugo lhe pro-
porcionou: a retomada da sua vida de cineasta.
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Abstract: The article deals with studies about cinema and childhood go-
vernment, linked with the studies and research group called: education,
childhood and psychoanalysis - GEPEIAP / CNPq. The movie The Invention
of Hugo Cabret enables to think the production processes and subjectivity
of the subject child. His narrative and aesthetic proposal are marked by
panoramic scenes and in depth, which gives sense of reality to the images.
The analysis exposes the conception and childhood governance practices
represented in the film. The movie tells the story of an orphan boy who
struggles to fix an automaton robot left by his father.

Keywords: Cinema;Chilhood, Aesthetic Procedures; Education.
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