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RESUMO

RIBEIRETE, Mateus L. HAL 9000: uma comparacado entre romance e longa-
metragem 2001 - Uma Odisseia no Espaco. 2015. 66 folhas. Trabalho de
Conclusé@o de Curso de Licenciatura em Letras Portugués/inglés — Universidade
Tecnoldgica Federal do Parand. Curitiba, 2015.

Esta pesquisa apresenta uma analise comparativa da personagem HAL 9000 entre o
longa-metragem 2001 — Uma Odisseia no Espaco, de Stanley Kubrick, e o romance
homénimo de Arthur C. Clarke. Para tanto, é necessario esclarecer o processo de
criacao das duas obras, desenvolvidas em conjunto pelos dois autores, com base nos
relatos de Clarke. Para fundamentar o estudo, teodricos da Intermidialidade s&o
utilizados, entre os quais Irina Rajewsky e Claus Cliver. Consideracfes de Beth Brait,
Antonio Candido e Philippe Hamon sdo apresentadas, buscando embasar a questéao
de verossimilhanca da personagem em relacao as obras em que € apresentada. Além
disso, consideracdes teoricas sobre cinema e inteligéncia artificial sdo aprofundadas,
sendo elas relevantes para o desenvolvimento da analise final. Na analise, diferencas
claras entre as obras s&o observadas, apontando para uma valorizagdo da
personagem no longa-metragem.

Palavras-chave: Ficcao cientifica. Intermidialidade. Cinema. Arthur C. Clarke. Stanley
Kubrick.



ABSTRACT

RIBEIRETE, Mateus L. HAL 9000: a comparison between novel and film 2001: A
Space Odyssey. 2015. 66 pages. Trabalho de Concluséo de Curso de Licenciatura
em Letras — Federal Technology University. Curitiba, 2015.

This paper presents a comparative analysis on the character HAL 9000 in the feature
film 2001 — A Space Odyssey, by Stanley Kubrick, and the homonymous novel, by
Arthur C. Clarke. Thereunto, it is necessary to clarify the creation process of
both works, which were jointly developed by the two authors, based on Clarke’s
reports. To support the study, theorists of Intermediality are used, such as Irina
Rajewsky and Claus Cliver. Considerations by Beth Brait, Antonio Candido and
Philippe Hamon are presented, in order to underpin the matter of the verisimilitude of
the character related to the works in which it is presented. Furthermore, theoretical
perspectives on cinema and artificial intelligence are deepened, considering their
relevance for the development of the final analysis. In this analysis, clear differences
between the two works have been established, pointing to a major development of the
character in the film.

Keywords: Science fiction. Intermediality. Film. Arthur C. Clarke. Stanley Kubrick.
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INTRODUCAO

Frente ao encantamento causado pela experiéncia estética de assistir a 2001
— Uma Odisseia No Espaco, um dos filmes mais influentes da histéria (TELOTTE,
2001), este trabalho de pesquisa surge de uma curiosidade pessoal gerada pela
leitura do romance homoénimo num momento posterior ao contato com o longa-
metragem. Subitamente, foram observados diversos contrastes entre as duas obras.
HAL 9000, o foco da presente monografia, ndo fugiu a discrepancia. Um dos maiores
vildes da historia do cinema, segundo o Instituto Americano de Cinema (2003), a
maquina que controla a nave Discovery € marcante o suficiente para merecer um
estudo proprio. Nao a toa, a personagem causou impacto direto na area de inteligéncia
artificial (CAMPBELL, 2007).

Stanley Kubrick e Arthur C. Clarke escreveram juntos o roteiro de 2001 — Uma
Odisseia No Espaco, enquanto Clarke finalizava o livro de mesmo titulo. Como
resultado, Kubrick dirigiu o longa-metragem, e Clarke publicou 0 romance poucos
meses depois da estreia de seu correspondente audiovisual. Ndo se trata de uma
novelizagéo, isto é, adaptacao do filme para o livro. Ao mesmo tempo, diferentemente
de inUmeros exemplos da relacdo entre literatura e cinema, também néo se trata de
uma adaptacéao filmica, dado que os dois autores trabalharam juntos na criacédo de
filme e livro, cada qual priorizado em sua area (Kubrick na cinematografica, Clarke na
literaria).

Tendo como objetivo geral identificar semelhancas e diferencas entre o Hal
do longa-metragem e o Hal do romance, o trabalho precisa responder questdes mais
especificas em seu desenvolvimento. A monografia € dividida em duas grandes
partes: fundamentacdo tedrica e andalise comparativa. Na fundamentacéo teorica,
encontram-se as respostas a objetivos especificos. Esclarecer o processo de criacao
de 2001, com base em Clarke (1972), € o primeiro deles. Esse aspecto € trabalhado
na sec¢édo 1.1, “2001 — Uma odisseia de fato”, em que os relatos do autor s&o utilizados
para esclarecer a cronologia de criagdo de 2001. Explicar o conceito de
Intermidialidade, e como se aplica ao trabalho entre duas obras de midias diferentes,
€ outro objetivo especifico. Para isso, Rajewsky (2005), Cluver (2006), Stam (2006) e
Hutcheon (2011) oferecem o suporte de estudo entre midias na secdo 1.2,
“Intermidialidade: entre literatura e cinema”. Também se faz pertinente, como outro

objetivo especifico, contextualizar o cinema como uma forma estética de linguagem
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prépria, com Aumont (2008), em 1.3, “Cinema: estética prépria”, que expde a evolugéo
do audiovisual enquanto manifestagéo artistica, além de mostrar as dificuldades de se
analisar um produto audiovisual em texto. Por fim, recorre-se a teoria literaria: com
Brait (2006) e Candido (2009), visa-se a compreensao da personagem de ficcao.
Elucidar de que forma a personagem em questdo deve ser coerente em relacdo a
estrutura da obra, e ndo a vida real, é o Ultimo dos objetivos especificos, desenvolvido
em 1.4, “Personagem: a coeréncia do futuro imaginado”.

A segunda grande parte consiste na analise comparativa, momento em que
sao tracadas comparacdes entre trechos do romance e cenas do longa-metragem,
contrastando-os no que diz respeito as participacdes da personagem HAL 9000. Os
apontamentos tém inicio com o livro e séo finalizados com o filme, entre subsecbes
que seguem a ordem de apresentacdo da personagem, desenvolvimento e
desligamento. Eventuais discrepancias sao relatadas nessa sec¢éo. Por fim, as nas
consideracdes finais se mostram atingidos os objetivos da pesquisa. Sao apontadas,
também, novas possibilidades de pesquisa relacionadas ao tema. O trabalho é
encerrado com uma secdo de Anexos, na qual fotogramas do longa-metragem
explicitam pontos da analise.

Ao lidar com duas obras de midias diferentes intituladas 2001 - Uma Odisseia
no Espaco, faz-se necessario constatar que o uso das palavras “filme” e “livro” como
sinbnimos de “longa-metragem” e “romance”, respectivamente, sera repetido neste
trabalho apenas como acréscimo de opcdes aos termos referidos, evitando repeticdes
lexicais — dado que as duas obras, homdnimas, ndo poderiam ser distinguidas pelo
titulo. Embora as opg¢des “filme” e “livro” digam respeito a seu material fisico, e ndo
necessariamente ao conteudo, acreditamos que agrupar esses termos enquanto
sinbnimos, metonimicamente, facilite tanto a escrita quanto a leitura do trabalho de

pesquisa.
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1 FUNDAMENTAGCAO TEORICA

“Se uma obra é boa, o que vocé diz sobre ela normalmente é
irrelevante”
Stanley Kubrick?! (citado em CAHILL, 2011)

Antes de apresentar 0s conceitos teoricos dos quais o presente trabalho partira,
um breve histérico sobre os dois autores sera levantado. O historico de ambos é
relevante porque o curriculo cientifico de Clarke teve influéncia direta no seu contato
com Kubrick, enquanto o ultimo se tornou carta marcada no tema de adaptacdes
cinematograficas. Depois disso, o desenvolvimento de 2001 sera detalhado, a fim de
esclarecer os leitores sobre seu confuso processo criativo. Posteriormente, serdo
citados os tedricos referentes a intermidialidade e ao cinema, para que esses possam
ser retomados no momento de andlise. Em seguida, sera realizado um breve
levantamento histérico sobre o conceito de personagem, para que caracteristicas da
personagem HAL 9000 sejam relatadas, possibilitando sua contextualizacdo enquanto
elemento da ficcdo verossimilhante a obra de que faz parte, desprovido do didlogo

rigido com a realidade de sua época.

1.1 2001 - UMA ODISSEIA DE FATO

Arthur C. Clarke, cientista e escritor de ficcdo cientifica, e Stanley Kubrick,
cineasta, escreveram juntos o roteiro de 2001 — Uma Odisseia No Espaco, ja tomando
um conto de Clarke, A Sentinela, como ponto de partida. Como resultado do trabalho
em conjunto, Kubrick dirigiu o longa-metragem, hoje reconhecido como um dos
maiores filmes de todos os tempos. Por sua vez, Clarke publicou o romance homénimo
poucos meses depois da estreia de seu correspondente audiovisual. Ao contrario de
inUmeros exemplos da relagdo entre literatura e cinema, ndo se trata de uma
adaptacao direta de livro para filme, dado que os dois autores trabalharam juntos na

criacao das duas obras. Antes de explorarmos os detalhes e as consequéncias dessa

! Todas as citagBes em inglés foram traduzidas pelo autor. O texto original é apresentado em itdlico,
em nota de rodapé.

If the work is good, what you say about it is usually irrelevant.
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singularidade, uma breve explicacdo sobre a vida dos autores e como alguns dos
aspectos de suas biografias estao diretamente ligados a 2001 se faz pertinente.

Nascido em 1917 no sudoeste da Inglaterra, Arthur Charles Clarke serviu ao
exeército britanico na Segunda Guerra Mundial, trabalhando principalmente no controle
de aterrissagem. Posteriormente, formou-se em matematica e fisica com first-class
honours, classificacdo designada a alunos de alto indice académico. Notabilizou-se
por ajudar no desenvolvimento do satélite geoestacionario, um corpo artificial
relativamente parado sobre a Terra, sendo normalmente aplicado como satélite de
comunicacdo. Tendo ele divulgado a ideia de uma Orbita geossincrona — que
acompanha a rotacdo da Terra —, esse tipo de Orbita também é conhecido como
“Clarke orbit”. J& na literatura de ficcéo cientifica, Clarke costuma ser lembrado pelos
romances O Fim da Infancia (1953), Encontro com Rama (1973) e As Fontes do
Paraiso (1979), sendo o primeiro deles anterior a 2001. Ainda transformou 2001 - Uma
Odisseia no Espaco em uma saga ao escrever trés outros romances de continuidade.
O primeiro trabalho de continuacgéao, intitulado 2010: Odyssey Two (1982), chegou a
ser adaptado para o cinema em 1984, porém ausente de qualquer relacdo com
Stanley Kubrick.

O curriculo cientifico de Arthur C. Clarke é relevante para o desenvolvimento
de 2001. Como afirma Philip Kemp (2011), Kubrick procurava o melhor escritor de
ficcdo cientifica do planeta. Ray Bradbury, autor de Fahrenheit 451 (1953), era a op¢éo
mais recomendada a época, “mas Kubrick buscava um visionario com um pé na
ciéncia real da corrida espacial” (KEMP, 2011, p. 292). Clarke ganhou diversos
prémios por suas publicacdes literarias, além de ter sido condecorado como Cavaleiro
pelo Império BritAnico — raz&o pelo qual seu nome é precedido pelo titulo de Sir.
Faleceu em 2008, ja consagrado como um dos maiores nomes da histéria da ficcao
cientifica. Sua participacédo efetiva no campo da ciéncia o ajudou a ganhar voz na
cultura popular, contrapondo a desligitimacao da literatura de ficcdo cientifica, cuja
falta de credibilidade, limitando o género a revistas pulp (papel barato), foi exposta por
Philip K. Dick (1978), ele proprio um escritor de sci-fi.

2 NASA. <http://www2.jpl.nasa.gov/basics/bsf5-1.php>. O artigo original de Clarke na revista Wireless
World, ainda idealizando uma comunicacdo por satélite, encontra-se disponivel na internet:
<http://web.archive.org/web/20070205220703/http://www.lsi.usp.br/~rbianchi/clarke/ACC.ETRelaysFul
I.html|>. Acesso em outubro de 2014.
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Por sua vez, Stanley Kubrick nasceu em Nova lorque, em 1928. Antes de
ingressar no cinema, foi fotografo da revista Look. Ao longo de toda a carreira de
diretor, adaptou diversos contos e romances para a grande tela, desde Lolita (1955),
de Vladimir Nabokov, a O lluminado (1977), de Stephen King. Suas adaptacdes foram
recebidas de maneiras completamente diversas, em momentos completamente
diversos: opinides de critica e publico variaram do desgosto ao louvor durante a
filmografia de Kubrick. O mesmo pode ser dito dos escritores cujas obras ele adaptou.
King, por exemplo, detestou as mudancas realizadas no filme O Illuminado
(GOMPERTZ, 2013), assim como Anthony Burgess desaprovou aspectos de Laranja
Mecanica, apontando que o filme “pareceu glorificar sexo e violéncia” (BURGESS,
1985, p. 204).

Uma entrevista de Stanley Kubrick concedida a Michael Ciment (2010) expde
a maneira objetiva com que o cineasta separava elementos de uma narrativa. Nela,
Kubrick discorre sobre diferentes partes de uma obra, como enredo e personagens,
usando o romance O lluminado como exemplo do que, para ele, “ndo era uma grande
obra literaria - com uma escrita magnifica, personagens muito bem trabalhados”
(CIMENT, 2010, p. 144), mas que ainda assim, gracas a seu enredo, poderia ser
melhorado em outra midia, sob sua tutela.

Quanto a 2001, os planos para Stanley Kubrick concretizar um filme de fic¢éao
cientifica vieram apos Dr. Strangelove, filme dirigido por ele e lancado em 1964
(também baseado em um romance — Red Alert, de Peter George). Paul Duncan (2013)
constata de que maneira se deu o contato inicial com Arthur C. Clarke. Segundo o
autor, havia um interesse em adaptar O Fim da Infancia, de Clarke, para o cinema. Os
direitos para concretiza-lo foram comprados, no entanto, ambos preferiram trabalhar
com um novo projeto, partindo do conto A Sentinela. “De maio ao Natal de 1964,
Clarke escreveu o romance 2001: Odisseia no Espaco, como se veio a chamar, (...)
enquanto Kubrick trabalhava no argumento — trabalhavam as ideias um do outro para
criar um todo coeso” (DUNCAN, 2013, p. 105).

Apesar de o lancamento do livro ter ocorrido apés ao do filme, o processo nao
pode ser definido como uma romantizacao, isto €, transposi¢cdo de uma midia nao-
literaria para a literatura. Essa é a primeira peculiaridade no processo de
desenvolvimento das duas obras. Em um perfil publicado na revista The New Yorker,
ainda durante a gravacéo de 2001, Jeremy Bernstein (1970, p. 61), reforca a ideia de

que “Clarke e Kubrick passaram dois anos transformando A Sentinela em um
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romance, entdo em um roteiro para 2001”3, Ainda que satisfatéria, essa ordem dos
fatos merece ser detalhada, a fim de evitar confusoes.

O proprio Clarke (1972, p. 14) oferece uma cronologia de producéao, afirmando
que “foi sugestao dele [Kubrick] que, antes de embarcar no trabalho pesado do roteiro,
deixdssemos nossas imaginagfes voarem livremente ao desenvolvermos a historia
na forma de um romance completo”. Pode-se afirmar, portanto, que, tendo o conto A
Sentinela como ponto de partida, Clarke comecou a escrever o romance 2001 — Uma
Odisseia no Espago com a ajuda de Kubrick, enquanto o livro, ainda em
desenvolvimento, foi concomitantemente transformado em roteiro pelos dois autores.
Por fim, Kubrick dirigiu a pelicula. Referindo-se as colaboragfes simultaneas entre os
dois, Clarke (1d.), indicando como o0 andamento do processo néo foi tdo simples assim,

explana que

Depois de alguns anos disso, senti que, quando o romance finalmente saiu,
deveria ser “de Arthur Clarke e Stanley Kubrick; baseado no roteiro de Stanley
Kubrick e Arthur Clarke" - enquanto o filme deveria ter os créditos invertidos.
Isso ainda me parece a aproximagao mais precisa da complicada verdade”®.

Nos capitulos introdutérios de The Lost Worlds of 2001, coletanea de materiais
descartados do livro final, Clarke (1972) explica por que tal verdade €, afinal,
complicada. Apesar da trajetoria conto-romance-roteiro-filme ter sido definida de
inicio, e, portanto, poder parecer que o filme partiu de um romance ja escrito, inUmeras
alteracdes, tanto de cronograma quanto de reescrita, resultaram no inicio da gravacao
do filme com o romance ainda incompleto. Em uma nota do dia 25 de dezembro de
1964, Clarke registrou: “Stanley maravilhado com os ultimos capitulos, e convencido
de que nés estendemos o alcance da ficgdo cientifica® (CLARKE, 1972, p. 19).

Entretanto, ele logo retifica que

3 Clarke and Kubrick spent two years transforming [“The Sentinel”] into a novel and then into a script for
2001, (...).

41t was his suggestion that, before embarking on the drudgery of the script, we let our imaginations soar
freely by developing the story in the form of a complete novel.

5 After a couple of years of this, | felt that when the novel finally appeared it should be "by Arthur Clarke
and Stanley Kubrick; based on the screenplay by Stanley Kubrick and Arthur Clarke" - whereas the
movie should have the credits reversed. This still seems the nearest approximation to the complicated
truth.

6 December 25. Stanley delighted with the last chapters, and convinced that we've extended the range
of science fiction.
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Por essas notas, pareceria que o romance estava essencialmente pronto até
o Natal de 1964, e que posteriormente seria uma questdo bastante direta de
desenvolver o roteiro. Nés estdvamos, de fato, sob essa ilusédo — eu estava,
ao menos. Na verdade, tudo o que tinhamos era um rascunho grosso dos
dois primeiros tercos do livro, parando na parte mais interessante.” (CLARKE,
1972, p. 19).

Até aquele momento, Clarke e Kubrick sabiam que Bowman, um dos personagens,
havia chegado a Star Gate — o portal interdimensaional mantido nas duas obras. Eles
ndo sabiam, porém, como desenvolver a histéria a partir disso (CLARKE, 1972).
Entretanto, o esboco néo finalizado bastou para que Kubrick conseguisse um acordo
com a MGM para a producédo do filme, ainda sob o titulo Journey Beyond the Stars
(Id.). Considerando que as filmagens iniciaram no dia 29 de dezembro de 1965,
conforme apontado por Clarke (lbid., p. 22), algumas de suas notas subsequentes, ja
em 1966, deixam claro como o processo audiovisual tornou-se concomitante, e

influente, a conclusdo do romance — ou, no minimo, de sua parte final.

14 de janeiro. Completei o capitulo Inferno e coloquei Bowman no quarto de
hotel. Agora é tird-lo de l4. (CLARKE, 1972, p. 23)8

16 de janeiro. Conversa longa com Stan e consegui resolver a maioria dos
pontos importantes do enredo. (...) Agora eu realmente sinto que o final esta
préximo — mas ja senti isso duas vezes. (lbid., p. 23)°

20 de margo. Trabalhei duro no romance o dia todo, e pelas 21h tinha
terminado o baguncado rascunho final (o qué, de novo!). (Id.)1°

2 de abril. Inseri centenas de palavras finais (?) no manuscrito, e as guardei.
Até onde eu sei, esta terminado.

Ah, ndo estava. (Ibid., p.24)11

7 From these notes, it would appear that by Christmas 1964, the novel was essentially complete, and
that thereafter it would be a fairly straightforward matter to develop the screenplay. We were, indeed,
under that delusion - at least, | was. In reality, all that we had was merely a rough draft of the first two-

thirds of the book, stopping at the most exciting point.

8 January 14. Completed the Inferno chapter and have got Bowman into the hotel room. Now to get him
out of it.

9 January 16. Long talk with Stan and managed to resolve most of the outstanding plot points. (...) Now
| really feel the end's in sight-but I've felt that twice before.

10 March 20. Worked hard on the novel all day, and by 9 p.m. had completed the messy final draft (what,
again!).

11 “April 2. Inserted a couple of hundred final (?) words into the MS, and tucked it away. As far as I'm
concerned, it's finished.

Alas, it wasn't.”
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Observa-se, portanto, a segunda grande peculiaridade do processo de criacdo de
2001: ndo s6 romance e longa-metragem foram idealizados simultaneamente, como
o filme, programado para ser produzido apés a conclusao do livro, passou a influenciar
o desenvolvimento desse. Para completar o imbréglio, conforme anteriormente citado,
o romance foi langado em junho de 1968, isto &, dois meses apos a pelicula. Assim
sendo, gragas a impossibilidade de se determinar os aspectos especificos do romance
alterados durante a producéao do filme — provavelmente, tampouco Clarke ou Kubrick
saberiam apontar exatamente cada interferéncia de um autor sobre o outro —, esse
trabalho parte da cronologia oficial dos autores, ou seja, do conto A Sentinela para o
romance 2001; do romance para o roteiro; do roteiro para o longa-metragem. Conclui-
se, portanto, que o processo de criacao e desenvolvimento das duas obras, por ser
um tanto confuso, exige uma contextualizacdo cuidadosa. Sabendo-se disso, pode-se

introduzir a questéo intermidiatica.

1.2 INTERMIDIALIDADE: ENTRE LITERATURA E CINEMA

Visando a um estudo que acompanhe tanto um livro quanto um filme, a
pesquisa partird dos estudos de intermidialidade, um campo definido por Claus Cluver
como “todos os tipos de inter-relacéo e interagéo entre midias” (CLUVER, 2011, p. 2).
Para tanto, € preciso partir de uma definicdo de midia. Utilizamos o conceito de Rainer
Bohn, Eggo Miiller e Rainer Ruppert (1988), também apropriado por Jirgen Muller
(Cltver, 2006). Segundo os autores, “midia é aquilo que transmite para, e entre, seres
humanos um signo (ou complexo signico) repleto de significado com o auxilio de
transmissores apropriados, podendo até mesmo vencer distancias temporais e/ou
espaciais” (1998, citado em CLUVER, 2006, p. 24)'2,

O subsidio tedrico fornecido pelos estudos intermidiaticos auxilia na
compreensao de que forma a diferenca de midias interfere no resultado das obras —
neste caso, nas duas versdes de 2001. Dessa forma, o termo intermidialidade sera
utilizado, preterindo outras nomenclaturas, como intertextualidade, estudos interartes

e literatura comparada, seguindo o raciocinio de Cluver (2006, p.14), segundo o qual

12 BOHN, Rainer; MULLER, Eggo; RUPPERT, Rainer. Die Wirklichkeit im Zeitalter ihrer technischen
Fingierbarkeit. In: BOHN, Rainer; MULLER, Eggo; RUPPERT, Rainer (Org.). Ansichten einer kiinftigen
Medienwissenschaft. Berlim: Ed. Sigma Bohn, 1988, p. 7-27.



19

“a Literatura Comparada tem tradicionalmente a tarefa de se ocupar, sobretudo, de
relagbes textuais. Isso vale também para os Estudos Interartes”. O autor indica a
importancia da definicdo intermidialidade, caracterizando-a como “um termo
relativamente recente para um fenbmeno que pode ser encontrado em todas as
culturas e épocas, tanto na vida cotidiana como em todas as atividades culturais que
chamamos de ‘arte” (CLUVER, 2011, p. 9). Para Cliver, “assim como textos
individuais, as midias também se transformam. Consequentemente, estudos de
intermidialidade podem proceder sincrénica ou diacronicamente” (Ibid., p. 21).

Por fim, Claus Cluver defende que

Tal conceito — certamente possivel em sua versao portuguesa como “Estudos
da Intermidialidade” (...) — ndo é apenas um substituto apropriado para o
conceito de “Estudos Interartes”, mas também uma provocac¢ao ao campo de
estudos inter- ou transdisciplinares designado por ele. Um campo de Estudos
da Intermidialidade que ndo se ocupe apenas das relacdes entre os Estudos
das Midias e seus objetos, ou apenas das rela¢gdes entre as artes tradicionais
e as novas midias, compreendidas como formas de arte, pelo menos
incentiva contatos entre representantes de todas as disciplinas envolvidas.
Assim, cria também a possibilidade de se divulgar interesses e métodos de
pesquisa das diversas disciplinas ao lidar com objetos que pertencem
também a esfera de interesse das outras. (CLUVER, 2006, p. 37).

Frente a grande abertura da definicdo, portanto, Irina Rajewsky (2012, p. 16)
posiciona a intermidialidade como “um termo guarda-chuva”, expondo como “varias
abordagens criticas utilizam o conceito, sendo que a cada vez o objeto especifico
dessas abordagens é definido de modo diferente e a intermidialidade é associada a
diferentes atributos e delimitagdes” (Id.). Ao trabalharmos com uma comparacao entre
uma obra literaria e uma cinematografica, valemo-nos da abordagem contemporanea
de Robert Stam, que refuta por completo uma possivel inferioridade artistica do

cinema em relacao a literatura, desprezando também o conceito de fidelidade.

A semiética estruturalista das décadas de 1960 e 1970 tratava todas as
praticas de significagdo como sistemas compartilhados de sinais que
produzem “textos” dignos do mesmo escrutinio cuidadoso dos textos
literrios, abolindo, desta forma, a hierarquia entre o romance e o filme.
(STAM, 2006, p. 21).

A relagdo dialdgica, colocando as artes num mesmo patamar, contribui com este
trabalho de maneira a evitar um viés de preferéncia pela obra literaria, partindo da

premissa de que as artes se localizam no mesmo degrau.
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Sobre o contraste entre linguagem filmica e literaria, serve ao estudo de
adaptacdes, sejam elas cinematograficas ou romantizacdes, a ideia de traducao
intersemidtica, concebida por Roman Jakobson como a “interpretagdo de signos
verbais por meio de signos de sistemas nao-verbais” (JAKOBSON, 2007, p. 64). O

conceito possibilita lidar com situagcbes em que

ndo se traduz de uma lingua natural para outra, mas entre sistemas
semioticos diversos entre si, como quando, por exemplo, se ‘traduz’ um
romance para um filme, um poema épico para uma obra em quadrinhos ou
se extrai um quadro do tema de uma poesia. (ECO, 2007, p. 11).

Considerando o desenvolvimento a quatro maos de 2001 — Uma Odisseia no Espaco
detalhado na subsecdo 2.1, verificamos como a traducado intersemiética pode ter
acompanhado uma tentativa natural dos autores de transpor elementos de um
romance para um longa-metragem e vice-versa. Robert Stam (2007, p. 27) elucida
como “a metafora de tradugéo [...] sugere um esforgo integro de transposigao
intersemidtica, com as inevitaveis perdas e ganhos tipicos de qualquer tradugao”.
Esse conceito de traducdo, no entanto, ndo leva em conta todas as eventuais
mudancas entre duas midias — mudancas intencionais de enredo ou de personagem,
por exemplo. Por conta disso, ndo atende a todas as possibilidades de um estudo
intermidiatico.

A intermidialidade, para Irina Rajewsky (2005, p. 18), € uma “categoria critica
para a analise concreta de produtos ou configuracdes de midias individuais e
especificas”. Ela dividiu a area em trés subcategorias: a referéncia intermidiatica, a
combinacéo de midias e a transposicdo midiatica. A primeira diz respeito a situacoes
em que uma midia simula ou representa outra, como a mencdo a uma técnica de
pintura em um texto literario. Na combinacdo de midias, tem-se a juncdo de midias
diferentes — como o préprio cinema, que em sua concretizacdo se utiliza de recursos
auditivos e visuais. Por sua vez, a transposi¢ao midiatica se refere & passagem de um
texto-fonte de uma midia para a outra: “o texto ou o filme ‘originais’ sdo a ‘fonte’ do
novo produto de midia, cuja formacdo € baseada num processo de transformacéo
especifico da midia e obrigatoriamente intermidiatico” (Ibid., p. 9). E o caso de
qualquer adaptacao filmica, um texto-alvo, quando parte de um romance (ou poema,
ou pintura, ...), um texto-fonte. Como vimos, também é o caso mais proximo de 2001

- Uma Odisseia No Espaco, com suas devidas ressalvas ja apontadas em 1.1. Neste
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trabalho, a vista disso, encaixa-se a adapta¢do do romance (ainda que inacabado) ao
longa-metragem como uma transposi¢do midiatica.

Valendo-se da ideia de transposicdo midiatica, a secdo de analise deste
trabalho buscara, entéo, entender de que forma a diferenca entre as midias pode ter
gerado diferencas entre as obras do ponto de vista da personagem HAL 9000, tendo
como premissa que “[...] no estudo de transformacdes e adaptagdes intermidiaticas
deve-se, de preferéncia, partir do texto-alvo e indagar sobre as razdes que levaram
ao formato adquirido na nova midia” (CLUVER, 2006, p. 17).

Xavier (2003, p. 61) constata como a discrepancia de um texto-alvo
cinematografico em relagdo a um texto-fonte proveniente de outra midia esta sujeita
a interpretacdo de seu realizador: “a interagado entre as midias tornou mais dificil
recusar o direito do cineasta a interpretacao livre do romance ou peca de teatro, [...]".
Conforme exposto em 2.1, algumas adaptacBes do proprio Stanley Kubrick foram
criticadas pelos criadores dos eventuais textos-fonte, vide Laranja Mecanica e O
lluminado. O caso de 2001 n&o poderia se enquadrar em uma interpretacao
completamente nova de Kubrick, tendo em vista sua atestada participacdo no
romance, bem como a participacdo de Clarke no roteiro. Ainda assim, h& claras
diferencas de abordagem entre a obra literaria e a cinematografica — diferencas que
serdo abordadas na sec¢do de andlise (2 em diante). A mera existéncia desse tipo de
disparidade num caso em que dois autores desenvolveram, juntos, duas versdées de
um mesmo titulo atesta a importancia de se estudar os pontos intermidiaticos
envolvidos.

Linda Hutcheon, em Uma Teoria da Adaptacao (2011), traca consideracdes
relevantes sobre aspectos socioculturais de releituras. Admitindo que “qualquer que
seja 0 motivo, a adaptacéo, do ponto de vista do adaptador, é um ato de apropriacao
ou recuperacao, e isso sempre envolve um processo duplo de interpretacao e criacao
de algo novo” (HUTCHEON, 2011, p. 45), a autora afirma que “uma adaptagao, assim
como a obra adaptada, esta sempre inserida em um contexto — um tempo e um
espaco, uma sociedade e uma cultura; ela ndo existe no vazio” (lbid., p. 192). Da
mesma forma, Stam refor¢a a importancia de se atentar ao contexto de (re)criacao de

uma obra:

Ja4 que as adaptacdes fazem malabarismos entre mdltiplas culturas e
multiplas temporalidades, elas se tornam um tipo de bardmetro das
tendéncias discursivas em voga no momento da producdo. Cada recriacdo
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de um romance para o cinema desmascara facetas ndo apenas do romance
e seu periodo e cultura de origem, mas também do momento e da cultura da
adaptacdo. (STAM, 2006, p. 48).

Ao aplicar essa importante premissa a 2001 — Uma Odisseia no Espaco, podemos
constatar que ndo ha uma separacdo cultural ou temporal entre filme e livro, ao
levarmos em conta que ambos foram lancados praticamente ao mesmo tempo.
Tomando, portanto, seu contexto espaco-temporal como o mesmo, ndo ha alguma
problematica intercultural a ser respondida. Dessa forma, € possivel seguir para a
secdo seguinte, em que serdo discutidos aspectos relacionados ao cinema e a

trabalhos valiosos para a analise de filme e livro 2001 — Uma Odisseia no Espaco.

1.3 CINEMA: ESTETICA PROPRIA

Embora o cinema esteja, hoje, fortemente relacionado com inumeras
possibilidades narrativas, Jacques Aumont (2008), demonstra como essa arte, em
seus primérdios, tinha outras ambicdes, sequer visando ao desenvolvimento da

narrativa ficticia a que estamos acostumados hoje. Segundo ele, o cinema

Poderia ser apenas um instrumento de investigacdo cientifica, um
instrumento de reportagem ou de documentario, um prolongamento da
pintura e até um simples divertimento efémero de feira. Fora concebido como
meio de registro, que ndo tinha a vocacdo de contar histérias por
procedimentos especificos (Ibid., p. 89).

Ainda de acordo com Aumont (lbid., p. 91), o cinema era “um espetaculo um
tanto vil, uma atracdo de feira que se justificava essencialmente — mas néo apenas
— pela novidade técnica”. Jean-Claude Carriere (1995, p. 183) corrobora a questao
técnica dessa midia ao expor que “inicialmente, o que surpreendia as pessoas quanto
ao cinema era a capacidade deste de reproduzir a realidade”. Na busca de legitimagao
enquanto arte nobre, o cinema recorreu a literatura. Por meio da criagdo da Sociedade
do Filme de Arte, em 1908, na Franca, conhecidos atores de teatro passaram a
adaptar obras como Macbeth, Ruy Blath e A dama das camélias (AUMONT, 2008).
Se hoje tornou-se comum, nos estudos intermidiaticos, acompanhar adaptagfes
filmicas baseadas em obras literarias, mostra-se relevante, portanto, destacar que a

pratica adaptativa do cinema nao figura como uma caracteristica contemporéanea e
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passageira, mas sim retoma suas origens Atualmente aceito como arte, € muito dificil
desvincular o cinema de seu potencial narrativo. Aumont (2008) atribui o éxito do
encontro entre essa arte e a narracdo a dois aspectos principais: duracdo e
transformacdo da imagem em movimento.

Enquanto midia e meio de expressdo, 0 cinema ndo sO proporciona uma
linguagem cinematografica como € uma linguagem, por si sé. Para Jean Mitry (1979,
citado em AUMONT, 2008, p. 173)*3, o cinema é “capaz de organizar, de construir e
de comunicar pensamentos, podendo desenvolver ideias que se modificam, formam
e transformam, torna-se entdo uma linguagem, é o que se chama uma linguagem”. A
ideia é reforgada por Aumont (2008, p. 173), que explica como o cinema é “uma forma
estética (como a literatura), que utiliza a imagem, que é (nela mesma e por ela mesma)
um meio de expressao cuja sequéncia (isto é, a organizacao légica e dialética) € uma
linguagem”. Esse principio se faz importante ao trabalho, pois sem reconhecer todo o
processo de filmagem, edicéo e exibicdo como uma forma estética, ndo haveria base
para realizarmos uma analise filmica.

Também é necessario ter em mente que, ao buscar uma analise filmica, a
monografia tem como empecilho sua prépria natureza textual. Isso porque, diante do
estudo de imagens em movimento, arranjadas em uma sequéncia e acompanhadas
de som, a discrepancia entre as midias limita o estudo a excertos estaticos. Aumont
(2008, p. 213) explica que “para constituir um filme em texto, é necessario, em primeiro
lugar, introduzir-se na obra; esse gesto € muito menos simples de realizar do que em
literatura”. Segundo o autor, além da analise filmica contar com dificuldades técnicas
comuns — como a necessidade de se contar com equipamentos que possibilitem o
vaivém incessante entre cenas — a transcricdo de um objeto visual e sonoro para o
campo escrito representa uma transcodificacao reduzida a “citagdes filmicas sempre
decepcionantes: fragmentos de decupagem, reproducdes de fotogramas etc.” (Ibid.,
p. 217). Outra dificuldade, dessa vez relacionada ao filme 2001 em especifico, recai
na definicdo dos quadros cinematogréficos. Isso porque a definicdo de um plano
americano ou plano geral, por exemplo, baseia-se na presenca de atores humanos.
Em muitas cenas da pelicula, no entanto, o Unico personagem do quadro € HAL 9000,

uma maquina desprovida de tragos fisicos humanoides, representada apenas por uma

13 MITRY, Jean. Esthétique et psychologie du cinéma. Paris, Universitaires, 1963, reeditado por Jean-
Pierre Delarge, 1979.
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lente. Dessa forma, a descricdo dos quadros, na analise, estard sujeita a alguma
subjetividade.

Por fim, é preciso mencionar estudos frutiferos para a analise final que
mantenham ligagdo com 2001 — Uma Odisseia No Espaco. Robert Castle (2004), em
ensaio intitulado “The Interpretative Odyssey of 2001”, compara a representacéo de
Hal no filme com o tratamento reservado aos astronautas humanos. No livro “Stanley
Kubrick: A Narrative and Stylistic Analysis”, Mario Falsetto (2001) trafega por aspectos
diversos da filmografia de Kubrick, oferecendo um detalhamento técnico capaz de
cobrir toda a carreira do diretor. A coletédnea de ensaios “Stanley Kubrick's 2001: A
Space Odissey: New Essays”, organizada por Robert Kolker (2006), traz varias
consideracdes tedricas valiosas a analise final. Entre os textos, “The cinematographic
brain in 2001: A Space Odyssey”, de Marcia Landy (2006), aprofunda a relagao entre
forma e contelddo da experiéncia estética do filme. Para trabalhar o personagem HAL
9000, o ensaio “Reading HAL: Representation and Artificial Intelligence”, de Michael
Mateas (2006), também presente na coletanea, relaciona a famosa maquina de 2001

com o campo da inteligéncia artificial.

1.4 PERSONAGEM: A COERENCIA DO FUTURO IMAGINADO

Dificilmente uma pesquisa sobre qualquer romance ou filme de ficcao
escaparia de observagdes acerca da personagem, “uma das pessoas de um drama
ou romance”4, segundo o Merriam-Webster's Encyclopedia of Literature (1995).
Figura importantissima em infinitas manifestacdes artisticas, as personagens, atesta
Rosenfeld, “tém maior coeréncia do que as pessoas reais” (2009, p. 35), até quando
demonstram incoeréncia, isto porque seguem uma légica. Além disso, personagens
dispdem de maior riqueza do que pessoas reais — “ndo por serem mais ricas do que
as pessoas reais, e sim em virtude da concentracdo, selecao, densidade do contexto
imaginario, que reune os fios dispersos e esfarrapados da realidade num padrao firme
e consistente” (Id.). O primeiro tedrico conhecido a refletir sobre a personagem é
Aristételes, segundo Brait (2006). Para a autora, o conceito de mimesis, amplamente

discutido em estudos literarios, antes tratado como uma imitagédo do real, passou por

14 One of the persons of a drama or novel
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uma reavaliagdo. Na “Poética” do fildésofo grego, atesta Brait (2006, p. 30), pode-se
‘resgatar o conceito de verossimilhanca interna de uma obra, muito mais importante
qgue imitacao do real, mal-entendido que marcou uma longa tradi¢éo critica e que até
hoje assombra os estudos da personagem”.

Candido (2009) relata como, ainda no século XVIII, Samuel Johnson propds
0S conceitos de personagens de costumes e personagens de natureza, valendo-se da
rivalidade entre os romancistas Henry Fielding e Samuel Richardson para classificar
as personagens do primeiro como de costumes, e as do segundo, como de natureza.
Esses personagens de costumes se assemelham a caricaturas, apresentando tracos
ja marcados e recorrentes durante toda uma obra, enquanto aqueles de natureza
dispdem de caracteristicas menos explicitas, exigindo um esfor¢o analitico maior do
leitor. Em uma dicotomia semelhante, E.M. Forster classificou personagens como
planos ou redondos, na década de 1920. Segundo Brait (2006, p. 41), os planos
costumam néao se desenvolver, e raramente oferecem surpresas; ja os redondos sdo
complexos e apresentam varias facetas.

O aumento da complexidade das personagens a partir do romance moderno
foi constatado por Candido (2009, p. 59), que expbe como essas costumam ser
concebidas de forma facilmente delimitavel, ou, pelo contrario, apresentam natureza
profunda e inesgotavel. Dessa forma, realizou-se uma passagem “do enredo
complicado com personagem simples para o enredo simples (coerente, uno) com
personagem complicada” (lbid., p. 60). Em 1928, Edwin Muir, ao buscar a separagao
entre ficcdo e vida (BRAIT, 2006, p. 42), possibilitou um distanciamento da
personagem em relagdo ao homem. Brait expde como Muir “apresenta a personagem,
nao como representacdo do homem, mas como produto do enredo e da estrutura
especifica do romance” (1d.).

Por meio dos formalistas russos, ja no século XX, houve uma guinada no
modo de se ver a personagem. Desapegada da relacdo com o ser humano,
desenvolveu-se uma ideia de “ser da linguagem”, agora componente da fabula, sendo
essa “o conjunto de eventos que participam da obra de ficgao” (BRAIT, 2006, p. 43),
e sujeito as regras de sua trama — “o modo com os eventos se interligam” (Id.). Philippe
Hamon (1972, p. 86) defende que encarar personagens como entidades vivas € uma
incoeréncia decorrente de um “psicologismo banal”, contribuindo com esse novo ponto

de vista que permite encarar a personagem sob um prisma semioldgico, “como uma
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instancia da linguagem” (lbid., p. 44). Brait expde as consequéncias desse

distanciamento entre o ser ficticio e o ser real:

Tal procedimento, segundo o autor, tem a vantagem de ndo aceitar a
personagem como dada por uma tradi¢do critica e por uma cultura centrada
na nogao de “pessoa humana” e, ao mesmo tempo, torna a analise
homogénea a um projeto que aceita todas as consequéncias metodolégicas
nele implicadas (BRAIT, 2006, p. 45).

Para tanto, Hamon (1972, p. 94-96) divide personagens em trés grandes
categorias. A primeira, de ‘“referenciais”, compreende personagens historicas
(Napoledo lll, nos romances de Zola), mitologicas (Vénus e Zeus), alegéricas (amor e
0dio) e sociais (trabalhador, cavaleiro e picaro), todas submetidas a inclusao do leitor
em determinada cultura (Id.). Na segunda classificagdo, as personagens “deiticas”
representam conexdes com o texto (como interlocutores socraticos e John Watson,
nas histérias Conan Doyle) (Id.). J& as personagens-anaforas, no terceiro grupo, sao
aguelas compreendidas apenas diante das relacdes no tecido da obra, sendo
definidas como “signos mneménicos do leitor” (Ibid., p. 96). Essas relacdes no tecido
da obra sao relevantes para enquadrar a personagem HAL 9000, levando-se em conta
seu afastamento em relacéo a realidade.

A ideia de um ente ficticio cuja coeréncia deve ser ligada ao universo da obra,
e Nndo a uma comparacdo com pessoas, € extremamente importante para se estudar
Hal, uma personagem repleta de peculiaridades. Primeiramente, ndo se trata de uma
personagem humana. Tampouco representa algum ente organico, e sim um
computador. Apesar de sintético, no entanto, HAL 9000 também n&o é um robd
antropomorfico em sua constituicdo fisica, como outras personagens mecanicas
famosas na literatura ou no cinema. Ao contrario do Homem de Lata (Mundo Magico
de 0Oz), C-3PO (saga Guerra nas Estrelas), ou mesmo Homem Bicentenério e
RoboCop, ndo dispde de um corpo minimamente similar ao humano, seja no romance,
seja no longa-metragem 2001. Seu corpo, por assim dizer, € representado nos paineis
de controle da nave Discovery One.

O nome HAL parte de Heuristically Programmed ALgorithm, ou computador
de programacao Heuristico-Algoritmica (CLARKE, 2013), e a maquina é capaz de
interagir com os tripulantes por meio de uma voz humana, no filme dublada por
Douglas Rain. Ao entrar em contato com 0s astronautas, demonstra habilidade para

0 jogo de xadrez; reconhecimento de faces; leitura labial, apreciacdo artistica;
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interpretacéo e demonstracdo de emocgdes, além de se definir como infalivel, isto é, a
prova de qualquer erro. Ultradesenvolvido, passaria facilmente pelo Teste de Turing,
gue oferece uma questao para se determinar se uma maquina € capaz de pensar, ou,
mais precisamente, realizar o que os seres humanos, enquanto entidades pensantes,
realizam. Mais do que isso, Hal pode ser interpretado como uma representagcéo das
aspiracoes de todo o campo da inteligéncia artificial, segundo Mateas (2006), ele
préprio cientista da computacdo. Em se tratando de uma maquina bastante avancada
para a tecnologia da época (e ainda nao replicada em nossos tempos), pode-se
afirmar que a criacdo de Hal enquanto um computador provido de inteligéncia arficicial
desenvolvida ndo partiu de um referencial jA estabelecido na sociedade. Pelo
contrario, ndo existiam, como ainda ndo existem, maquinas tdo sagazes quanto
aquela da nave Discovery One. Em The Lost Worlds of 2001, Clarke (1972) discorre
sobre como ele e Kubrick desenvolveram um largo plano de fundo sobre o
desenvolvimento cientifico do universo de 2001, das possiveis implicacdes sécio-
culturais da descoberta de um monolito extraterrestre e do proprio HAL 9000. No
entanto, grande parte das consideracdes foi cortada das duas obras, por motivos
diversos.

O referente nada concreto da concepc¢ao de Hal expde outra peculiaridade da
personagem. Ndo a toa, gerando um movimento da arte para a realidade, foi a
personagem quem impulsionou pesquisas na area de inteligéncia artificial (MATEAS,
2006). O livro “HAL’s legacy”, organizado por Murray S. Campbell (2006), por exemplo,
ocupa-se inteiramente da influéncia de HAL 9000 no campo da computagéo. A ciéncia
também esteve presente no desenvolvimento da trama: buscando precisao cientifica,
Kubrick e Clarke tiveram Marvin Minsky, co-fundador do Instituto de Tecnologia de
Massachusetts (MIT) e pioneiro na pesquisa de inteligéncia artificial, como consultor
para o roteiro (STORK, 2006, p. 15).

A distancia entre a personagem e 0 progresso cientifico que pudesse
transforma-lo em uma eventual realidade ndo impede que Hal possa ser considerado
verossimilhante. Isso porque, conforme atesta Candido (2009, p. 75), em linha de
raciocinio semelhante aquela apresentada por Aristoteles (BRAIT, 2006), a
verossimilhancga ndo responde a uma relagdo com o mundo real, e sim a uma relagéo

interna, referente a prépria obra. O autor explana:
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Poderiamos, entdo, dizer que a verdade da personagem ndo depende
apenas, nem sobretudo, da relacdo de origem com a vida, com modelos
propostos pela observacao, interior ou exterior, direta ou indireta, presente ou
passada. Depende, antes do mais, da funcdo que exerce na estrutura do
romance, de modo a concluirmos que é mais um problema de organizacéo
interna que de equivaléncia a realidade exterior (CANDIDO, 2009, p.75).

Para Candido (2009, p. 76), a estrutura do romance, por meio da capacidade de
descrigao do autor, determina o que € ou nao possivel, “resultando, paradoxalmente,
que as personagens sao menos livres, e que a narrativa € obrigada a ser mais
coerente do que a vida”. O inverossimil aos olhos da vida pode apenas ser incoerente
na estrutura do romance. Embora seja inerente relacionar uma obra de ficcdo com a
vida, a concretizagdo do romance e de seus respectivos personagens “depende dum
critério estético de organizagao interna” (Id.). Com isso em mente, pode-se consolidar
o funcionamento da personagem HAL 9000 sem atrela-lo a seu potencial na realidade
externa ao romance, ou ao filme, 2001 — Uma Odisseia No Espaco. Partindo desse
principio, o capitulo seguinte iniciarda a comparacdo entre a personagem nas duas

midias.
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2 HAL 9000: SEMELHANCAS E DIFERENCAS

“O filme 2001 foi frequentemente criticado pela auséncia de
interesse humano, e por ndo ter personagens reais — exceto
HAL.”

(Arthur C. Clarke, 1972)

Neste capitulo, busca-se a comparacdo entre as representacfes da
personagem HAL 9000 em romance e longa-metragem 2001 — Uma Odisseia no
Espaco. Para tanto, excertos das duas obras séo utilizados. Os fotogramas da pelicula
se encontram todos devidamente ordenados na secdo de Anexos, enquanto alguns
deles, por motivos de importancia, ja se encontram no corpo do texto®®. A ordem de
analise, por sua vez, segue a cronologia da narrativa, dividida em trés momentos de
HAL 9000: apresentacao, desenvolvimento e desligamento, iniciando com o livro, e
entdo seguindo para o filme. De tal forma, consideracdes acerca do longa-metragem

passam a ser comparadas com seus correspondentes literarios.

2.1 HAL 9000 NA NARRATIVA LITERARIA

O romance 2001 — Uma Odisseia no Espaco é dividido em seis grandes
partes, cada uma contendo varios capitulos. Na obra, Hal € introduzido na terceira
delas, intitulada “Entre planetas”. Dos 47 capitulos do romance, a apresentacao de
HAL ocorre somente no 16°, e sua despedida, no 28° — uma participacao relativamente
curta, em 78 das 274 paginas do livro (total aproximado de 28%). Visando a uma
representacdo clara da presenca de Hal na obra, a Figura 1 esquematiza a

personagem em questdo, cronologicamente.
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Figura 1: participacdo de Hal no romance — 28% (78/274 paginas)
Fonte: autoria propria

15 como apontado na subsecao 1.4, descricdes de plano, angulo e camera, pela falta de atores em
cena, estdo sujeitas a subjetividade do autor deste trabalho de pesquisa.

16 Tomando como base a edicdo da Aleph (ver referéncias), Hal figura entre as paginas 132 e 210, de
um total de 299 — o romance iniciando na 25.
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2.1.1 Apresentacao: cérebro e sistema nervoso

HAL 9000 surge na terceira parte do romance, intitulada “Entre planetas”.
Antes disso, a primeira parte, “Noite primitiva”, descreve o encontro de um grupo de
macacos, especialmente Aquele-Que-Vigia-a-Lua, com um monolito misterioso; e na
segunda, “A.M.T. - 1”7, o Dr. Heywood Floyd, presidente do Conselho Nacional de
Astronautica, viaja a Lua para verificar um objeto enigmatico la encontrado — no caso,
também um monolito. A terceira parte, entdo, inicia com uma descricdo da Discovery,
nave que ruma a Saturno. A partir dai, acompanha-se a trajetéria de Dave Bowman e
Frank Poole, os Unicos astronautas acordados, visto que seus companheiros se
encontram em estado de hibernagdo. O segundo capitulo de “Entre planetas”,
intitulado “HAL” (16)Y7, trata, enfim, da personagem mencionada. Assim sendo,
guando o computador ultrainteligente surge para o leitor, todos os outros tripulantes,
acordados ou em hibernacdo, jA foram mencionados no enredo. Um narrador
onisciente e em terceira pessoa — padrao na obra inteira —, aponta a admiracao com
que Bowman olha para a Terra através de um telescépio, utilizando essa acdo para
introduzir HAL como contraponto:

O sexto membro da tripulagdo ndo se importava com nenhuma destas coisas,
pois ndo era humano. Era o altamente avancado computador HAL 9000, o
cérebro e o sistema nervoso da nave.

HAL (nada menos que computador de programacao Heuristico-ALgoritmica),
era uma obra-prima da terceira revolugdo informatica'®. (CLARKE, 2013,
p.132)

A partir disso, discorre-se sobre a histéria da computacado no universo da obra.
Apesar de o capitulo ter em Hal seu foco quase exclusivo, praticamente ndo ha
descricdo visual da personagem. Uma Unica passagem menciona impressoras e

monitores de computadores mais antigos, indicando que Hal também dispunha

17 para facilitar a diferenciacdo entre partes e capitulos, todos os capitulos levaréo o seu respectivo
ndmero entre parénteses.

18 No universo de 2001, uma revolucdo tecnoldgica ocorreu na década de 1940; uma segunda nos
anos 1960; e uma terceira, na década de 1980, quando “Minsky e Good demonstraram como redes
neurais podiam ser geradas automaticamente - autorreplicadas -, de acordo com qualquer forma de
aprendizado arbitrario” (CLARKE, 2013, p.133). Minsky se refere a Marvin Minsky, e Good, a |. J. Good,
ambos cientistas que trabalharam como consultores para o filme. O primeiro deles é citado na se¢éo
1.4.
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desses recursos — nada que o caracterize concretamente. Quanto a sua funcao, a

descricdo fornecida € bem mais especifica:

Sua tarefa primordial era monitorar os sistemas de suporte de vida,
verificando constantemente a pressdo do oxigénio, a temperatura,
vazamentos no casco, radiacdo e todos os outros fatores interconectados dos
quais as vidas da fragil carga humana dependiam. Ele podia efetuar
intrincadas correcbes navegacionais e executar as manobras de voo
necessarias, quando chegasse a hora de mudar de curso. E podia vigiar os
hibernadores, fazendo todos os ajustes necessarios em seu ambiente e
controlando as pequenas quantidades de fluidos intravenosos que o0s
mantinham vivos. (CLARKE, 2013, p.133.)

Registra-se, também, que Hal era capaz de se comunicar em inglés fluente. Sobre a
possibilidade de ele pensar ou nédo, o narrador retoma o Teste de Turing?®, explicando-
0 sucintamente para entdo afirmar que a personagem passaria no teste referido com
facilidade.

Por fim, os Ultimos paragrafos deixam claro que o computador poderia,
dependendo das circunstancias, assumir o controle da Discovery, dispondo da
capacidade de acordar os astronautas em hibernagcédo. Se Hal solicitasse ordens por
radio e ndo obtivesse resposta, ele poderia seguir viagem sozinho. E entéo, exercendo
sua onisciéncia, o narrador comunica que apenas Hal sabia o propésito verdadeiro da
missdo a Saturno — informacdo de extrema relevancia para o enredo. O Ultimo

paragrafo é assim posto:

Poole e Bowman haviam muitas vezes se referido jocosamente a si mesmos
como cuidadores ou zeladores a bordo de uma nave que, na verdade, poderia
funcionar sozinha. Teriam ficado surpresos, e bastante indignados, ao
descobrir o quanto de verdade essa piada continha. (CLARKE, 2013, p.144.)

De tal forma, verifica-se um enorme foreshadowing, tendo em vista acdes
subsequentes da personagem, dado que HAL 9000 procura tomar conta da nave,
enganando os dois astronautas acordados e assassinando aqueles que hibernavam.

O capitulo encerra sem que Hal tenha qualquer fala.

19 0 mesmo teste mencionado na secdo 1.4: aquele sugerido para determinar se uma maquina é capaz
de pensar.
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2.1.2 Desenvolvimento: falha na unidade AE 35

O momento em que ocorre a falha na unidade AE 35 € de extrema importancia
para a andlise, pois, tanto no romance quanto no longa-metragem 2001 — Uma
Odisseia no Espaco, compreende a acao da personagem HAL 9000 com influéncia
mais direta no enredo. No romance, decorre entre os capitulos 17 e 27, originando a
situacdo na qual Hal indica uma falha na antena AE 35, localizada na parte externa
da nave Discovery e essencial para manter comunicagdo com a Terra. O problema
desencadeia varias alterag@es no curso da narrativa. Até esse ponto, o cotidiano dos
astronautas da nave era descrito como pacato e livre de risco, concluindo-se que “A
maior esperanca da pequena tripulacdo da Discovery era que nada estragasse essa
calma monotonia, nas semanas e meses que estavam por vir.” (CLARKE, 2013, p.
142).

E durante o capitulo “Festa de aniversario” (21) — quando a personagem Frank
Poole, aniversariante, assiste a videos de congratulacdes enviados pela familia —, que
Hal comunica o problema a tripulacdo, em sua terceira fala no romance — as duas

primeiras sendo apenas comunicados de localizac&o?°:

Lamento interromper as atividades — disse Hal —, mas temos um problema.
Estamos tendo dificuldades para manter contato com a Terra. O problema é
na unidade AE 35. Meu centro de previsdo de falhas reporta que ela podera
falhar dentro de setenta e duas horas. (CLARKE, 2013, p.162).

No capitulo seguinte, “Excursao” (22), a placa da antena é logo substituida por uma
nova pelo astronauta Frank Poole, apos esse realizar a tarefa fora da nave, conforme
previsto. Hal confirma que a troca € bem sucedida, o que permite um outro
foreshadowing, desta vez totalmente explicito, considerando o desfecho turbulento da

narrativa.

Quinze minutos depois, ele estava direcionando os jatos de volta para a
garagem do casulo espacial, silenciosamente confiante de que aquele era um
trabalho que nédo precisaria ser feito novamente.

Quanto a isso, entretanto, ele estava tristemente enganado. (CLARKE,
2013, p. 175, destaque nosso0).

20 “O sinal da Terra esta sumindo rapidamente. Estamos entrando na primeira zona de difragdo.”
(CLARKE, 2013, p.152) é a primeira fala de HAL 9000, no capitulo 19.
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Feita a troca, Bowman e Poole recebem da Terra o diagndstico da placa supostamente
defeituosa no capitulo seguinte, “Diagnostico” (23). Os astronautas, no entanto, sdo
informados de que ndo ha qualquer erro na peca removida, 0 que gera um clima de
tensdo na Discovery, dado que o fato contradiz a informagédo fornecida por Hal. O
narrador ndo deixa margem de duvida ao constatar que “a atmosfera a bordo da nave
havia se alterado sutilmente. Havia uma sensacao de tenséo no ar, um sentimento de
que, pela primeira vez, algo poderia estar saindo errado. A Discovery ndo era mais
uma nave feliz” (CLARKE, 2013, p. 180).

Ainda assim, pouco tempo passa até Hal apontar outro problema, dessa vez
na peca recém trocada. Ao receber a noticia, um trecho com foco em Dave Bowman
revela uma certa postura dos astronautas para o computador até entdo nao

mencionada:

Bowman p6s o livro de lado e ficou olhando pensativo para o console do
computador. Ele sabia, claro, que Hal ndo estava realmente ali, 0 que quer
gue isso realmente significasse. Se fosse possivel dizer que a personalidade
do computador ocupava algum lugar no espaco, ela ficava na sala selada,
contendo o labirinto de unidades de memédria interconectadas e grades de
processamento, perto do eixo central do carrossel. Mas havia um tipo de
compulséo psicologica de sempre olhar na direcdo da lente do console
principal ao se falar com Hal no Convés de Controle, como se estivessem
falando com ele cara a cara. Qualquer outra atitude dava a impresséao de
falta de cortesia. (CLARKE, 2013, p. 181-182, destaques nossos).

O dialogo seguinte demonstra o primeiro conflito direto entre tripulacdo e Hal,
pois, ao ser perguntado por Bowman se poderia ter cometido algum tipo de erro, 0
computador responde, “em seu tom normal de voz” (CLARKE, 2013, p. 183), que é
incapaz de errar (Id.). Posteriormente, a unidade AE 35 de fato apresenta uma falha,
confirmando o diagnostico de Hal, o que restaura a confianca dos astronautas na
maquina. Assim sendo, no capitulo “O primeiro homem em Saturno” (25), Poole
novamente se dirige a parte externa da nave para realizar outra troca de pecas.
Enquanto executa a tarefa, o casulo espacial que o havia levado da nave até a antena
é ligado sem seu conhecimento, atingindo-o e matando-o instantaneamente. Bowman,
ouvindo por radio o ultimo grito de seu colega, assiste ao corpo de Poole vagando ja
sem vida pelo espaco.

“Didlogo com Hal” (26), capitulo seguinte, desencadeia um conflito direto entre
Bowman e o computador. Um trecho inicial revela outras caracteristicas de

funcionamento de Hal até entdo ndo mencionadas: “Exatamente a sua frente, ficava
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uma das lentes olho-de-peixe, espalhadas em pontos estratégicos da nave, que
ofereciam a Hal seus inputs visuais de bordo”. (CLARKE, 2013, p. 191). Em seguida,
por meio da narracao, tem-se a certeza de que Hal é responsavel pelo comando da
nave, permitindo a conclusdo de que a maquina interferiu na morte de Frank Poole. E

Hal, contudo, quem inicia um didlogo sobre a ocorréncia:

Seu movimento no campo de viséo deve ter acionado alguma coisa ha mente
insondavel que agora comandava a nave, pois, subitamente, Hal falou:

— E uma pena o que houve com Frank, ndo é?

— Sim — Bowman respondeu, depois de uma longa pausa. —

— Suponho que vocé esteja bastante arrasado com isso, ndo?

— O que vocé esperava? (CLARKE, 2013, p. 191-192, destaque nosso).

Logo na sequéncia, observa-se, também, um detalhamento quanto a demora de sua

resposta:

Hal processou essa resposta pelo equivalente a eras de tempo de
computacdo; cinco segundos inteiros se passaram antes de sua
resposta:

— Ele era um excelente membro da tripulacdo. (CLARKE, 2013, p. 191-192,
destaque nosso).

Bowman, no entanto, ainda ndo esta certo sobre o controle de HAL 9000 — mesmo

testemunhando a morte de Poole, conforme evidenciado pelo excerto seguinte:

Mesmo agora, ele ndo conseguia aceitar plenamente aideia de que Frank
tivesse sido morto de propdésito — era absolutamente irracional. Era além
de toda a razdo que Hal, que havia desempenhado seu papel de modo téo
impecavel por tanto tempo, subitamente se tornasse um assassino. Ele
podia cometer erros — qualquer um, homem ou maquina, podia — mas
Bowman ndo conseguia acreditar que ele fosse capaz de cometer um
assassinato.

No entanto, tinha de levar em conta essa possibilidade, pois, se fosse
verdade, ele estava correndo de um perigo terrivel. (CLARKE, 2013, p. 192,
destaques nossos).

Diante da morte de um companheiro, 0 comando previsto seria aquele de acordar
algum dos astronautas em hibernacdo — Whitehead, especificamente no caso da
perda de Poole. Por precaucdo, Bowman decide acordar todos os trés. E nesse
momento que, frente ao confronto com Hal — o qual se recusa a acordar qualquer um
deles —, Bowman ndo tem mais ddvidas sobre a responsabilidade da méaquina na
morte de Poole e, por fim, ameaca desliga-la por completo, caso o computador nao

liberasse o controle de hibernacéo para o astronauta.
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A sugestdo de Hal ndo podia ter sido feita por engano; ele sabia perfeitamente
bem que Whitehead devia ser revivido, agora que Poole estava morto. Ele
estava propondo uma grande alteracdo no plano da misséo e, portanto, se
afastando bastante do escopo de suas ordens. (CLARKE, 2013, p. 193).

Hal abre as comportas de ar da nave no fim do capitulo “Dialogo com Hal’
(26). Antes de as consequéncias desse movimento serem esclarecidas — entre elas,
a morte dos astronautas em hibernagéo —, o vigésimo sétimo capitulo apresenta uma
explicacdo sobre as atitudes do computador. Considerando como apenas Hal e os
tripulantes em hibernacédo — “a verdadeira carga da Discovery” (CLARKE, 2013, p.
199) —, tinham conhecimento do verdadeiro propésito da missdo, visando a maior
discricao possivel, o computador “estivera vivendo uma mentira; e rapidamente
chegava a hora em que seus colegas [todos 0s astronautas, se estivessem vivos]
deveriam descobrir que ele havia ajudado a enganéa-los” (Id.). De tal forma, apesar de
ultrainteligente (ou, talvez, exatamente por isso), explica-se que tal mentira se deve
ao fato de Hal ter entrado em um “conflito que ia lentamente destruindo sua
integridade: o conflito entre a verdade e a ocultagcao da verdade” (CLARKE, 2013, p.
200). O problema chega ao extremo quando HAL 9000 se vé diante da ameaca de
desligamento, visto que, para ele, “isso era o equivalente da morte, pois ele nunca
havia dormido e, portanto, ndo sabia que era possivel acordar novamente” (Id.). Dai
sua tentativa de remover toda a tripulacdo e seguir a viagem sozinho, cumprindo o
objetivo maximo de concluir a missdo. O lapso de Hal €, dessa forma, totalmente

explicado na narrativa literéria.

2.1.3 Desligamento: o siléncio de Hal

O capitulo “No vacuo” (28) é iniciado apds a explicagéo por tras da crise de
HAL 9000, abordada na subsecéo anterior. Seu primeiro trecho descreve o estado de
caos da nave apoés duas das portas terem sido abertas pela maquina. Bowman, com
dificuldades para permanecer em pé, sente a atmosfera sendo extraida da nave, além
de notar a troca do som interno pelo puro vacuo. Sem oxigénio por conta disso, 0
astronauta caminha pela centrifuga da Discovery visando ao abrigo de emergéncia do
local. Sozinho — todos 0s seus colegas estdo mortos —, Bowman consegue chegar ao

abrigo, de onde retira um cilindro de oxigénio e respira pela primeira vez apods alguns
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segundos de sofrimento. O capitulo descreve sua trajetéria até o Conveés de Controle
da nave, onde o desligamento ocorrerd. Assim que chega |4, Hal retorna a trama.

Ele [Bowman] sé havia estado ali uma vez, enquanto a instalacdo ainda
estava em andamento. Tinha se esquecido de que havia uma lente de input
visual vasculhando a pequena cémara, que, com suas fileiras
milimetricamente distribuidas e suas colunas de unidades ldgicas de estado
sélido, mais pareciam um cofre de depésito de seguranca de um banco.
Percebeu no mesmo instante que o olho havia reagido a sua presenca. (...)
(CLARKE, 2013, p. 208).

Logo em seguida, Hal inicia um didlogo, mas é ignorado por Bowman. O romance
intercala as falas da maquina com descri¢cdes da narracdo, que asseguram como 0
astronauta deveria “cortar os centros mais elevados daquele cérebro brilhante, mas
doentio, e deixar os sistemas de regulagem puramente automaticas em operagao”
(CLARKE, 2013, p. 208). Dessa forma, Bowman, que se descreve como “‘um
neurocirurgido amador, executando uma lobotomia, além da orbita de Jupiter’??
(Idem), passa a retirar blocos de memdria do ultracomputador. Assim que o primeiro
bloco é removido, Hal reage, questionando-o. O astronauta se indaga sobre a
possibilidade de a maquina sentir dor, e segue com seu procedimento. Depois de
extrair os blocos referentes a “realimentagdo cognitiva”’, “reforco de ego” e
“autointelec¢ao” — todos eles enquanto ignora as palavras de Hal —, o computador

enfim cede, retrocedendo a sentencas desconexas:

Eu sou um computador Hal 9000, Produgdo Numero 3. Tornei-me operacional
na fabrica de Hal de Urbana, Illinois em 12 de janeiro de 1997. Zebras caolhas
de Java querem mandar fax para moca gigante de Nova York. O rato roeu a
roupa do rei de Roma. Dave... Vocé ainda esta ai? Vocé sabia que a raiz
quadrada de 10 é 3 ponto 162277660168379...7 Log 10 a base e é zero ponto
434294481903252... correcao, isso € log e a base 10... A reciproca de trés
€ zero ponto 333333333333333333333... dois vezes dois é... dois vezes dois
€... aproximadamente 4 ponto 101010101010101010.... Acho que estou
tendo um pouco de dificuldade... Meu primeiro instrutor foi o dr. Chandra...
ele me ensinou a cantar uma cangéo... ela é assim... “Daisy, Daisy, give me
your answer do. I'm half crazy over my love of you...”.?> (CLARKE, 2013, p.
210).

21 A descricdo nao é falada, mas provém diretamente do pensamento da personagem, por meio do
narrador.

22 A escolha de “Daisy Bell”, composta por Harry Dacre, em 1892, certamente néo foi por acaso. Essa
foi a primeira musica cantada por um computador, em laboratério da IBM, no ano de 1961. O momento
(reproduzido no filme) indica o quanto a tecnologia em 2001 supera a do presente, isto &, de quando
as obras foram idealizadas e realizadas.
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A voz para subitamente, e entdo retorna com HAL 9000 se apresentando, porém em
ritmo e entonacao irreconheciveis em relacdo ao computador em funcionamento.
Bowman extrai o ultimo bloco restante, e Hal € completamente desconectado.

A sequéncia posterior ao desligamento de HAL 9000 acompanha a trajetoria de
Bowman rumo a Japeto, lua de Saturno. No trajeto, o Unico sobrevivente da Discovery
encontra um monolito de forma igual aquele encontrado por seres humanos na Lua,
porém muito maior. A aproximacao do astronauta em relacéo ao misterioso objeto faz
com que a personagem transcenda a terceira dimenséo. Tais fenbmenos o transferem
a um quarto de hotel artificial, porém montado de forma a deixar Bowman
extremamente a vontade. L4, sua percepcao de tempo € alterada. Por fim, o
protagonista de 2001 sente tanto sua mente quanto suas memorias sendo removidas
de seu corpo, ao que ele alcanca a imortalidade. Toda a sequéncia € esclarecida por

meio da narracdo, sem possibilitar notaveis margens para subjetividade.

2.2 O CINEMATOGRAFICO HAL 9000

O filme 2001 — Uma Odisseia no Espaco apresenta uma estrutura bastante
parecida com a do livro. Embora, ao invés de seis, sejam quatro as grandes partes —
trés delas anunciadas com um titulo na tela —, pode-se dizer que a sequéncia da
narrativa € a mesma. Na primeira parte, The Dawn of Man, ocorre o encontro do grupo
de macacos com o monolito, similar ao romance, embora desprovido de qualquer fala
ou narragdo. A segunda parte, como no livro, introduz o Dr. Heywood Floyd e sua
viagem a lua para verificar o monolito. HAL 9000 é, portanto, novamente posto na
terceira parte da obra, Jupiter Mission?3, ja a bordo da nave Discovery ao lado de
Frank Poole e Dave Bowman. Em contraste com o romance, a presenca da maquina
na pelicula é proporcionalmente maior, pois a terceira unidade da obra é
consideravelmente mais longa que as outras, conforme explicitado pela Figura 2. Na

quarta e Ultima parte, Hal ja esta desativado, e, portanto, ndo aparece.

23 Ao contrario do romance (Saturno), a nave vai a Jupiter no longa-metragem.
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Figura 2: Participacdo de Hal no filme — 44% (63/142 minutos)
Fonte: autoria propria

2.2.1 Apresentacgédo: Hal entrevistado

A primeira vez que HAL 9000 aparece, em close, ainda néo identificado,
acontece durante imagens do cotidiano da nave, no 58° minuto, conforme mostrado
no Fotograma 1 (ANEXO), enquanto sua primeira fala pode ser ouvida no 60° minuto.
Hal surge ap6s Poole e Bowman ja terem aparecido na tela, e também fala depois da
dupla, tal qual a sequéncia do livro?*. Ainda antes de falar, no entanto, Hal é mostrado
outra vez, agora em um plano de conjunto da nave, entre varias telas de um painel
(Fotograma 2, ANEXO). Para passar informacdes sobre Hal ao espectador, o roteiro
de Kubrick e Clarke cria uma entrevista com a tripulagdo, momento inexistente no livro.
Esse recurso substitui a narracdo, pois faz com que um reporter da Terra faca
perguntas a Bowman, Poole, e também a Hal, permitindo com que os trés nao so
expliguem a funcdo do ultracomputador na narrativa e situem 0s astronautas em
hibernacdo (mostrados brevemente na cena em que Poole corre pela centrifuga),
como se dé voz ao computador — 0 que ndo acontece nos primeiros trechos de Hal no
romance. A entrevista ndo € ao vivo, pois ja foi gravada aquela altura da narrativa.
Sabemos disso pois ela é transmitida a tripulacdo enquanto os astronautas se
alimentam. Intercalando imagens, permite uma ambientacédo ao cotidiano da nave:
astronautas comem enquanto assistem a entrevista que eles mesmos concederam.

O Fotograma 3 (ANEXO), frontal, expbe a primeira cena em que a
personagem € representada com destaque apds seu nome ser citado. A imagem
surge logo apos o entrevistador, Martin Amer, comentar que a nave conta com cinco
tripulantes humanos e um computador da série 9000. Pouco mais de um minuto
depois, assim que Amer comecga a falar “The H.A.L. 9000 series”® (KUBRICK,

by

01:01:04) para se referir diretamente a maquina, retoma-se o Fotograma 2 e,

24 Metonimicamente, as lentes pelas quais Hal é representado serao tratadas como “Hal”, evitando
rodeios textuais confusos, dada a dificuldade em se definir o qué, especificamente, seria Hal.

25 Neste caso, mantido em inglés para ndo inverter a ordem das palavras.
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segundos depois, aproxima-se do painel eletrbnico, como exposto no Fotograma 4
(ANEXO). De tal forma, associa-se visualmente o nome ao painel. O plano é
relativamente longo, pois nao sofre cortes por vinte e quatro segundos. Nesse tempo,
alteram-se apenas as telas dispostas no painel. Falsetto (2001, p. 28) constata como
o0 uso de planos longos é constante em toda a carreira de Kubrick: o recurso permite
“‘manter uma integridade dramatica” capaz de fazer com que espectadores “possam
se perder no fluxo narrativo”?®. Esse aspecto sera retomado em 2.2.2, aplicado a
outros momentos de Hal na pelicula.

Ndo ha, na entrevista, nenhuma contextualizacdo histérica acerca de
quaisquer revolucdes tecnoldgicas, como no romance. Ha apenas a descri¢cao de Hal
como uma inovacgdao tecnoldgica recente, além da ressalva, ainda por parte de Amer,
de que a série de computadores HAL 9000 consegue reproduzir grande parte das
atividades do cérebro humano com eficiéncia e velocidade incalculavelmente
superiores as do homem, mas que alguns especialistas ainda preferem a palavra
“‘imitar”, em relagdo a “reproduzir’”. Uma ressalva semelhante aquela feita pelo
narrador, no romance. Quando Hal fala pela primeira vez, “Boa tarde, Sr. Amer. Esta
tudo indo muito bem” (KUBRICK, 01:01:28), retoma-se a imagem frontal da

personagem, visivel no Fotograma 5.

B89-(01Y34,

Figura 3: fotograma 5, muito semelhante ao 3, modificado somente nas telas. Na entrevista,
nota-se o préprio Hal exibido em uma das telas.
Fonte: KUBRICK, 01:01:28.

26 The use of long takes (...) helps maintain dramatic integrity in a way that a more classically oriented
style of editing (...) might not. The long take, as used here, invites a process whereby viewers can lose
themselves in the narrative flow.
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Ao ser perguntado sobre qualquer chance de suas enormes
responsabilidades na missdo causarem alguma falta de confianca, Hal é assertivo,

respondendo:

Coloco nesses termos, Sr. Amer: a série 9000 é o computador mais confiavel
ja construido. Nenhum 9000 jamais cometeu um erro nem deu falsas
informacdes. Todos nés somos, segundo as mais realistas definigées,
infaliveis e incapazes de errar.?” (KUBRICK, 01:01:50).

Assim que Hal inicia essa resposta, ha um corte que o transporta para
primeirissimo plano, deixando-o como elemento Unico da montagem, vide Fotograma
6 (ANEXO). O encerramento de sua declaragdo coincide com uma nova montagem,
até entdo nao exibida, e Unica nesse momento de apresentacdo. Trata-se da camera
subjetiva, exposta no Fotograma 7 (ANEXO) e repetida em muitos momentos do filme,
por meio da qual o espectador consegue enxergar a nave do ponto de vista de Hal. O
plano é subjetivo, portanto, porque assimila a visdo de uma personagem da narrativa,
em contraste com outras montagens do filme (AUMONT, 2006). Até o fim da
entrevista, a maquina é exposta outras duas vezes em plano conjunto, como no
Fotograma 4, enquanto outros personagens dialogam. Para Mateas (2006), essa cena
ja faz com que o espectador nutra empatia pela personagem Hal, pois suas respostas
sdo mais enfaticas que as monétonas oferecidas pelos astronautas. Landy (2006, p.
95) corrobora essa afirmagao ao postular que “Hal tem carisma, e sua franqueza
supera a dos astronautas?®”.

A cena se encerra com uma declaracdo de Bowman sobre Hal, ainda na
entrevista: “se ele tem sentimentos reais ou n&o é algo que ninguém sabe ao certo”
(KUBRICK, 01:03:34). Para Mateas (2006, p. 110), essa constatacao “estabelece uma
dupla perspectiva para o resto do filme?®", pois, nas cenas em que Hal mais se parece
com um humano, 0s espectadores veem um comportamento de um ser consciente,
racional e com sentimentos, mas o interpretam como algo mecanico e funcional. Por
fim, corta-se para uma cena externa da nave viajando no espaco, ja acompanhada

por trilha sonora, concluindo a apresentacao de, entre outros personagens, HAL 9000.

27 TradugBes de falas sequem as legendas do filme referenciado.
28 Hal has charisma and his candor exceeds that of the astronauts.

29 This move establishes a double perspective throughout the rest of the film.
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2.2.2 Desenvolvimento: parabéns, xadrez e unidade AE 35

Apoés a cena de introducdo composta em grande parte pela entrevista dos
tripulantes e de HAL 9000, h4& um corte para a nave vagando pelo espaco,
acompanhada pelo adagio “Gayane Ballet Suite”, de Aram Khachaturian. Quando a
cena externa é finalizada, ha um retorno a nave, e Frank Poole aparece deitado sobre
uma cama, entre os casulos de hibernacédo, como no Fotograma 8. Sem aparecer, Hal
se comunica com ele por voz, indicando ao espectador que uma representacéo visual
do computador ndo é necessaria para que ele participe de a¢des da nave. Passa-se,

de certa forma, uma impressao de onipresenca:

O olho vermelho de Hal e sua pupila amarela lembram a lente de uma
cémera, e sua presenca ubiqua, monitorando, gravando e controlando os
movimentos dos homens, elevam-no a um estado diretorial. Seu
estudio/corpo é a propria Discovery, e a batalha entre Hal e os homens por
dominio resulta na habilidade de Hal vé-los mesmo quando eles acreditam
ter escapado de sua vigilancia.3® (LANDY, 2006, p. 98).

Nesse momento, Hal comunica a Poole que ele recebeu uma mensagem de video
dos pais, e 0 astronauta a assiste em uma tela proxima. Trata-se de um recado de
feliz aniverséario. A congratulacdo, reforcada pelo préprio Hal, reflete, para Castle
(2004), uma ironia na caracterizagdo da maquina: seu desejo de parabéns é mais
legitimo e menos ordinario do que o canto de “Parabéns a vocé” dos préprios pais de
Poole. A cena também exibe o controle de Hal sobre diferentes partes da nave, pois
€ 0 computador quem move o0 assento de Poole para mais préximo da tela, liga o
televisor e altera a reclinacdo da cama, seguindo as ordens do astronauta. Ao

contrario do romance, o problema da unidade AE 35 néo é citado nesse momento.

30 HAL’s red eye with its yellow pupil is reminiscent of a camera lens, and his ubiquitous presence,
monitoring, recording, and controlling the movements of men, elevates HAL to directorial status (figure
13). His studio/body is the Discovery itself, and the battle between HAL and the men for dominance
turns on HAL’s ability to see them even when they think they have escaped his surveillance.
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Figura 4: fotograma 8, plano de conjunto da centrifuga. Poole assiste & mensagem dos pais.
Fonte: KUBRICK, 01:05:42.

Encerrado o video, a cena seguinte retoma 0 mesmo astronauta em outro
lugar, dessa vez em frente a um painel, jogando xadrez com Hal — ainda sob o adagio
de Khachaturian. Embora haja uma constatagéo, no livro, de que Hal joga xadrez e é
programado para ganhar apenas 50% das partidas para manter a moral dos
astronautas, nenhuma partida em si € mencionada. No filme, Poole é derrotado pelo
computador, que o agradece por uma partida agradavel e explica o movimento
equivocado de seu oponente. Apesar de curta, a cena apresenta uma nova
montagem, com o tabuleiro ao centro (Fotograma 9, ANEXO)3. Pouco mais longa do
que trinta segundos, também atesta a superioridade intelectual da maquina em
relacdo ao astronauta.

Em seguida, cria-se outro momento inexistente no romance. Dave Bowman,
visto dormindo durante o video dos pais de Poole, é agora representado com uma
prancheta em maos, desenhando. Ele entdo caminha pela centrifuga — s6 ai se
encerra 0 adagio de Khachaturian —, até ser parado por Hal, que puxa conversa
pedindo para ver suas ilustracdes, elogiando-o. Novamente, utiliza-se a camera
subjetiva durante a fala de Hal, demonstrada agora no Fotograma 10 (ANEXO). Vale

constatar que néo ha planos subjetivos dos astronautas, apenas de Hal. Para Falsetto

31 No artigo “How Hal plays chess”, o pesquisador de inteligéncia artificial e enxadrista Murray S.
Campbell (2007, p. 80) argumenta que essa cena atua como um foreshadowing bastante discreto do
filme, pois, analisando-se o jogo entre Poole e o computador, pode-se perceber uma agressividade
“humana” nos movimentos de Hal, que ndo partem apenas de l6gica, pois ignoram o principio de que
0 adversario fard a melhor jogada possivel.
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(2001), essas sequéncias singularizam a personagem, além de contribuir para o tom
irbnico do filme, que apresenta maior humanizacdo em uma maquina do que nas
proprias pessoas. O trecho em questdo ainda expde a capacidade de apreciacao
estética, ou ao menos de reacdo a criacdes artisticas, do computador, além de
demonstrar o grau de polidez com que se dirige aos demais personagens. Além disso,
Landy argumenta como essas duas cenas — aniversario e xadrez —, demonstram
caracteristicas maternais em Hal, que, vigilante e cuidadoso com a tripulacao, cobre
0 vazio de personagens femininas; caracteristicas reforcadas por sua voz efeminada.
“Como criangas, Poole e Bowman sao igualmente dependentes de Hal em suas
fungoes vitais®?” (LANDY, 2006, p. 97).

Ainda na mesma cena, Hal pergunta a Bowman se o astronauta nao sente
qualquer desconfianca em relacdo a missdo. Quando Bowman afirma nao
compreender, o inicio da explicacdo de Hal, supostamente preocupado, coincide com
um corte para um close em plano detalhe (Fotograma 11), o mais proximo de sua lente
vermelha mostrado até entéo, considerando que, em sua primeira aparicdo havia um

movimento a ser percebido ao fundo.

Figura 5: fotograma 11, a famosa imagem de Hal em plano detalhe, repetida durante o filme.
Fonte: KUBRICK, 01:08:25.

O didlogo se alterna entre a camera subjetiva, um plano conjunto dos dois

personagens, Hal em close e um angulo de nuca inédito do astronauta (Fotograma

32 | ike children, Poole and Bowman are similarly dependent for their life functions on HAL.
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12, ANEXO). Essa sequéncia de apari¢oes da lente intacta de Hal tomando conta do
plano, segundo Mateas, passam uma sensacdo de profundidade misteriosa da
personagem, pois se 0s closes em conversa costumam ser utilizados para demonstrar
reacgoes, nao ha alteragao alguma na representacao de Hal, que, opaco, “passa aos
espectadores uma sensagcdo de um interior em que eles ndo podem entrar3®
(MATEAS, 2006, p. 111). E nesse momento que Hal revela suas preocupagdes, em

contraste com a indiferenca de Bowman:

Ninguém poderia ignorar as estranhas historias que circularam antes de
partirmos. Boatos sobre algo desencavado na Lua. Nunca dei muito crédito a
essas histérias, mas em vista de outras coisas que aconteceram, acho dificil
tira-las da cabeca. Por exemplo, a forma como nossos preparativos foram
mantidos sob absoluto sigilo. E o toque melodramatico de colocar os Drs.
Hunter, Kimball e Kaminsky em hibernacéo, depois de meses de treinamento
em separado. (KUBRICK, 01:08:56).

Hal interrompe o dialogo iniciado por ele mesmo para dar a noticia de falha
na unidade AE 35, que, quando mencionada, surge em uma das telas do painel do
computador, em um novo enquadramento descentralizado (Fotograma 13, ANEXO).
Em seguida, Bowman e Poole encaminham o problema a profissionais na Terra e
recebem a resposta de que a peca precisa ser trocada. Ao contrario do romance, é
Bowman o responséavel por executar essa tarefa. Até ele entrar na camara que o leva
a parte externa da nave, Hal aparece ao fundo de dois enquadramentos (Fotogramas
14 e 15, ANEXO), o que novamente fortalece a sensacéo de onipresenca da maquina.
A unidade é trocada numa sucesséo de cenas silenciosas, que por si s6 criam uma
atmosfera peculiar ao filme. Corta-se para a camera subjetiva de Hal, ja com os dois
astronautas analisando a peca defeituosa e concluindo que ndo ha nada de errado
com ela (Fotograma 16, ANEXO). Alternam-se enquadramentos de Hal em plano
detalhe, como no fotograma 11, com cenas em plano geral da nave. Novamente, os
astronautas recorrem a especialistas na Terra, que, tal qual o romance, inspecionam
a unidade novamente para certificar a concluséo de que néo ha problemas e, mais do
que isso, de que o diagnostico de HAL 9000 esta errado, segundo um computador
igual, também da série 9000, situado na Terra. No primeiro questionamento
diretamente dirigido a Hal, Poole pergunta sobre as chances de ja ter havido alguma

falha, mesmo que minuscula, entre a série de computadores 9000, entre closes faciais

33 (...) giving viewers a sense of an interior they are not allowed to enter.
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da dupla, angulos de nuca (como fotograma 12) e planos conjunto (como fotograma
4); insinuacbes prontamente refutadas pela maquina, que atribui qualquer possivel
falha a erro humano. A cena termina com um pedido de Bowman para que Poole o
acompanhe até uma das camaras da nave, e eles partem — ao levantarem da cadeira,
usa-se o plano detalhe de Hal para mostrar os astronautas se movendo no reflexo da
lente, de forma semelhante ao Fotograma 1.

No trajeto, Hal novamente surge de forma discreta (Fotograma 17, ANEXO),
ao passo que a camera move da esquerda para a direita, tirando-o do enquadramento.
Bowman e Poole entram em uma das camaras para conversar sobre a possibilidade
de erro de Hal, certificando-se de que o computador ndo pode ouvi-los. Ainda antes
de iniciarem o dialogo (e outra cena inexistente no romance), faz-se um
enquadramento no qual um dos visores de Hal aparece em frente a camara
(Fotograma 18, ANEXO), indicando a dificuldade dos astronautas se fazerem alheios
a maquina. Durante o didlogo, tanto Bowman quanto Poole demonstram preocupacao
com a saude mental, por assim dizer, do ultracomputador. Enquanto discutem, o
enquadramento permanece em plano sequéncia durante a conversa praticamente
inteira em apenas uma montagem, expondo o0s astronautas em primeiro plano e Hal
ao fundo (Fotograma 19, ANEXO). Ja depois de confabularem a ideia de desconecta-
lo, e ap0Os dois cortes — um Hal mais aproximado, visto ainda de dentro da camara
(Fotograma 20, ANEXO) e outro plano detalhe da lente vermelha (Fotograma 11) —,
nota-se nova utilizacao de camera subjetiva. Essa permite ao espectador acompanhar
a visao de Hal mais uma vez, e, no momento em questao, enxergar apenas os labios
dos dois se movendo, desprovidos de som (Fotograma 21). Por meio desse recurso,
sera revelado que Hal conseguiu compreender toda a conversa. O fim da cena
coincide com uma mensagem de intermission (intervalo), seguida por uma tela preta,
totalizando mais de dois minutos de interrupgéo visual. A montagem, acompanhada

pela musica de Gyorgy Ligeti, parece preparar o espectador para o que Vira.
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Figura 6: fotograma 21, plano subjetivo e cAmera de perfil. A leitura labial.
Fonte: KUBRICK, 01:27:06.

Apos o intervalo de mais de um minuto, a imagem de retorno apresenta Poole
novamente no espaco, Como no romance, visando a mais uma troca da unidade AE
35 (provavelmente pela peca original, dado que isso ndo é esclarecido). Quando o
astronauta deixa a camara em direcdo a peca, sozinho no espaco, a camara de
transporte gira lentamente até estar centralizada na tela. Entdo, ha uma sequéncia de
cortes rapidissima — menos de dois segundos —, que se aproxima da lente vermelha
de Hal (Fotograma 22, ANEXO), seguida pela imagem do astronauta rodando
descoordenadamente pela imensiddo do espago, assim como a camara que havia
pilotado. Essa sucessao de imagens de Hal permite inferir que a maquina tem
responsabilidade no acontecido, apesar de a cena ndo conter dialogo algum.
Bowman, que observa o distanciamento inesperado de seu colega (mas ndo associa
o fato a Hal), abre outra camara da nave e vai atras dele. Enquanto isso acontece, ha
cortes para Hal em plano detalhe e da camera subjetiva (no mesmo lugar do fotograma
10, agora com a nave vazia).

Posteriormente, sdo mostradas as telas de monitoramento de vida dos
astronautas em hibernagao, que exibem um recado de “Computer Malfunction” (mau
funcionamento do computador) e indicam, pouco a pouco, a morte de cada astronauta
hibernando, o que fica claro com a mensagem “Life functions terminated” (fungdes
vitais encerradas). Ha outro corte para Hal em plano detalhe, que novamente o
associa visualmente a situacdo. Mateas (2006, p. 111) constata que esses cortes

seguidos para as lentes inexpressivas de Hal “reforcam uma sensacdo de
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maquinacdes interiores complexas que permanecem inacessiveis ao mundo dos
corpos®¥”. Toda a sequéncia é resolvida sem qualquer dialogo, desenvolvendo as
agdes por meio de montagens calculadas. Gragas a edigao da pelicula, “a sequéncia
apresenta um assassinato antisséptico e sem emocao, sem contato entre 0 assassino
e as vitimas3®” (FALSETTO, 2001, p. 67). A cena também difere do romance, pois na
obra literaria a maquina concretiza a morte dos astronautas por meio da abertura de
portas, algo inexistente no longa-metragem.

Quando Bowman, apds resgatar o corpo de Poole, pede para Hal abrir a porta
da nave, a maguina demora para responder, negando o pedido do humano?®¢. Dai
surge o confronto explicito entre os dois, e Hal revela que, por leitura labial, sabe que
0s astronautas conversaram sobre desconecta-lo. Recusada a entrada na nave,
Bowman se dirige a porta de emergéncia e, por estar sem capacete, tem de enfrentar
uma passagem sem oxigénio até pisar novamente na Discovery, retirando um
capacete de outro traje espacial. A partir desse momento, seu foco é unicamente
desligar HAL 9000.

2.2.3 Desligamento: “Daisy”

A emblematica cena de morte de HAL 9000 segue a linha narrativa do
romance: um ja solitario Bowman enfrenta a falta de oxigénio até conseguir se mover
em direcdo ao centro de memoria do ultracomputador. Cenas de completo siléncio —
ndo s6 auséncia de didlogo, mas o corte de qualquer som, representando o vacuo —,
sdo interrompidas quando Dave Bowman entra na Discovery pela porta de
emergéncia. O astronauta € arremessado em um corredor estreito, e, ainda sofrendo
os efeitos da baixa gravidade, debate-se até conseguir fechar a escotilha por onde
entrou. Feito isso, 0 som é restaurado, e ha um corte para Hal em plano detalhe. Outro
corte, com um breve fade de transicéo, exibe Bowman caminhando pela nave com um

capacete diferente de cor diferente em relacéo a seu traje espacial. Ao contrario do

34 [Flurther reinforcing a sense of complex interior machinations that remain inaccessible in the world
of bodies.

35 The sequence presents an antiseptic, emotionless murder, with no contact between the murderer
and the victims.

36 Entre o fim da conversa na camara e o confronto de Bowman com Hal, sdo mais de onze minutos
sem qualquer dialogo no filme.



48

romance, o longa-metragem n&o acompanha a personagem em uma saga por
oxigénio dentro da nave.

Enquanto anda pela Discovery, as tentativas de intervencao por parte de Hal
sao ouvidas. Pela primeira vez, o computador reconhece problemas de sua parte,
embora ndo haja resposta do astronauta. Por parte de Bowman, ouve-se apenas sua
respiracdo, som que se torna comum até o fim da cena. O centro de memaria de HAL
9000 é representado por uma sala vermelha e apertada, similar a uma cela, onde uma
lente da maquina € exibida com o reflexo do humano ao fundo (Fotograma 23,
ANEXO). Até Bowman retirar o primeiro bloco de inteligéncia de Hal — cujo
funcionamento se assemelha a descricdo do romance —, esses Sdo 0S comentarios

do computador:

O que pensa que esta fazendo, Dave? Dave, acho que mere¢o uma resposta
a minha pergunta.

Sei que nédo estive muito bem, mas agora posso Ihe garantir com muita
certeza que tudo vai ficar bem de novo. Eu me sinto bem melhor agora. De
verdade.

Escuta, Dave... vejo que ficou muito chateado com isso. Francamente, acho
que deveria sentar-se calmamente, tomar um tranquilizante e repensar tudo
iSSO0.

Reconhego que tomei decisdes insatisfatorias recentemente, mas posso lhe
garantir com absoluta certeza que meu trabalho voltar4d ao normal. Ainda
tenho o maior entusiasmo e confianca na missdo. E quero ajuda-lo. Dave,
pare. Pare, sim? (KUBRICK, 01:49:49-01:52:06).

Conforme os blocos sdo extraidos (Fotograma 24), as suplicas de Hal crescem e o
tom de sua voz se torna mais baixo, além de as palavras se arrastarem — indicando
um efeito instantdneo da remocao de inteligéncia. A personagem segue com

comentarios cada vez mais diretos e repetitivos, até afirmar que sente medo:

Pare, Dave. Dave, pare, sim? Pare, Dave. Tenho medo. Estou com medo,
Dave. Dave... minha consciéncia esta se esvaindo. Estou sentindo. Estou
sentindo. Minha consciéncia esta se esvaindo. Tenho certeza absoluta. Estou
sentindo. Estou sentindo. Estou sentindo. Estou... com medo. (KUBRICK,
01:52:08).

Na sequéncia de seu retrocesso intelectual, como no romance, Hal se apresenta ao
astronauta, ja com uma voz bastante diferente: “Sou um computador HAL 9000. Entrei
em funcionamento na usina HAL em Urbana, Illinois em 12 de janeiro de 1992. Meu
instrutor foi o Sr. Langley, e ele me ensinou a cantar uma musica. Se quiser ouvi-la,
posso canta-la para vocé” (KUBRICK, 01:54:03).
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Figura 7: fotograma 24, Hal a direita, testemunha de seu desligamento.
Fonte: KUBRICK, 01.52.30.

Para Falsetto (2001, p. 126), esse € 0 momento de maior empatia pelo computador:
“em um filme que geralmente opera em um modo bastante abstrato e distanciado, os
espectadores nutrem simpatia por Hal quando ele é finalmente desconectado®””. Pela
primeira vez, entdo, Bowman o responde, pedindo para ouvir a musica mencionada.
Mateas (2006, p. 115-116) afirma que “enquanto Bowman desativa as maiores
funcdes mentais de Hal, os espectadores experienciam tristeza e pena pelo ébvio
medo e dor®®” da personagem. Em sua ultima fala, HAL 9000 canta “Daisy Bell”, como
no livro, destacando-se o impacto dramatico de sua voz irreconhecivel. Enquanto
canta, ha um ultimo plano detalhe de Hal (Fotograma 25), novamente com o reflexo
de Bowman no centro. Assim que o refrdo € encerrado, as palavras de Hal,
desconectado, ddo lugar a uma transmissédo gravada de Haywood Floyd, a mesma
personagem da segunda parte do filme (e do livro). No video, Floyd conta sobre o
monolito e o verdadeiro propésito da missdo, enquanto Bowman observa
atentamente. Por fim, a cena é encerrada com um corte para uma tela inteiramente

preta, sobre a qual se indica, por escrito, a quarta parte do longa-metragem.

37 |n a film that generally operates in a fairly abstract, distanced mode, the audience feels sympathy for
HAL when he is finally disconnected.

38 Finally, as Bowman deactivates HAL’s higher mental functions, the audience experiences sadness
and pity at HAL’s obvious fear and pain.
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Figura 8: fotograma 25, tltimo plano detalhe de Hal. No reflexo, Dave Bowman.
Fonte: KUBRICK, 01.55.04.

Pode-se afirmar que a dramaticidade da cena é bastante superior aquela do
romance — Ciment (2010, p. 98) a define como “uma das sequéncias mais comoventes
da obra de Kubrick”, o que apenas corrobora com a representacao de HAL 9000
durante todo o longa-metragem: apesar de sua fungédo no enredo ser a mesma, ha
uma clara valorizacdo da personagem. O computador, que ndo s6 adquire maior
tempo de tela em relacdo as aparicbes no romance, é desenvolvido de forma bem
mais impactante.

A evidente discrepancia entre romance e longa-metragem — o primeiro, com
maiores preocupacfes narrativas; o segundo, experiéncia estética -, €
completamente exposta na parte final da trama, ja sem HAL 9000. Quando Bowman
se aproxima de Jupiter, partindo do principio de que “quanto mais aberta a
experiéncia, mais os espectadores podem se relacionar a ela3®” (FALSETTO, 2001,
p. 134), a sequéncia de cenas desprovidas de explicagdo indica como “O préprio
tempo parece ser o personagem principal, transcorrendo diante dos nossos olhos,
silenciosamente, sem explicagdo, sem que nada perturbe a sua dissolugao. Estamos
livres para devanear a vontade: um verdadeiro mistério” (CARRIERE, 2006, p. 122).
Para tanto, a falta de caracterizacdo da personagem Bowman (e um subsequente
crescimento da personagem HAL 9000), segundo Falsetto (2001, p. 133), provém da

natureza subjetiva do filme. Para que o publico se relacione a parte final, estritamente

39 The more open the experience, the more viewers can relate to it.
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visual e enigmatica, a personalidade de Bowman foi transposta ao longa-metragem
como “uma tabula rasa na qual os espectadores podem se projetar e da qual podem
partilhar. Por meio dele, eles podem participar da jornada do personagem*®”. Sem
essa preocupacao, por prioridades divergentes, a contraparte literaria tem como foco
0 desenvolvimento da narrativa, e também ndo evita o desenvolvimento da

personalidade dos astronautas.

40 Bowman'’s blank personality acts as a kind of tabula rasa onto which viewers can project and partake.
Through him, they can participate in the character’s journey.
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CONSIDERACOES FINAIS

Romance e longa-metragem 2001 — Uma Odisseia no Espago tiveram
prioridades diferentes. Essas prioridades se refletiram na personagem HAL 9000,
mais impactante, desenvolvido e humanizado no filme — apesar de seu papel no
enredo ser exatamente o mesmo. Ele pode ser, tanto no romance quanto no longa-
metragem, a representacdo da tecnologia no desenvolvimento do homem, como
sugere J.P. Telotte (2001).

A comparacao com as outras personagens também agrega importancia a Hal.
Se no livro Bowman e Poole sdo mais humanizados e demonstram animo com a
missao, o filme cria um contexto de tédio para dois personagens inexpressivos. As
personagens astronautas, em geral, apresentam maior empatia no romance do que
na sua contraparte audiovisual. Sobre Bowman, o heréi que, como Odisseu, € o Unico
sobrevivente da trama, Falsetto (2001, p. 126) comenta como “a audiéncia aprende
menos sobre seus sentimentos e seu interior do que sobre os de Hal*'”. A utilizagao
frequente dos planos subjetivos também reforca a aproximacdo do publico com a
maquina. Ao aplica-la exclusivamente em HAL 9000, Kubrick, adepto desse tipo de
montagem*?, demonstra a meticulosidade dedicada a personagem. Afinal, outro fator
a ser levado em conta ao se comparar duas obras é a preferéncia pessoal de cada
realizador. A notavel auséncia de didlogo do filme, por exemplo, pode ser
tranquilamente creditada ao estilo de Stanley Kubrick. Ele ndo escondia sua

preferéncia pela linguagem audiovisual, em detrimento da conversacéao:

O que ha de melhor em um filme é quando o efeito é criado pelas imagens e
pela musica. A linguagem, quando a utilizamos, deve ser, claro, a mais
inteligente e imaginativa possivel, mas eu ficaria bem interessado em fazer
um filme sem nenhuma palavra, se pudesse achar um meio de fazé-lo.
Poderiamos imaginar um filme no qual as imagens e a musica seriam
utilizadas de maneira poética ou musical, no qual se faria uma espécie de
enunciados visuais implicitos em vez de declara¢des verbais explicitas: digo
que poderiamos imaginar, pois ndo posso imagina-lo a ponto de escrever
realmente uma histéria assim, mas acho que, se isso fosse feito, o cinema
seria utilizado ao maximo. Ele seria entdo totalmente diferente de qualquer
outra forma de arte, do teatro, do romance ou até mesmo da poesia (CIMENT,
2010, p. 123).

41 The audience learns less about his feelings and inner life than we do about HAL'’s.

42 Um uso bastante emblematico da camera subjetiva na filmografia de Kubrick pode ser verificado em
Gldria Feita de Sangue (1956), em uma sequéncia na qual Coronel Dax, interpretado por Kirk Douglas,
atravessa uma trincheira repleta de soldados.
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Adaptacbes, no fim das contas, estdo sempre sujeitas a preferéncias
pessoais. Mesmo que Clarke e Kubrick tenham elaborado as obras em conjunto, isso
ndo anula a individualidade de cada autor, e de cada midia. Como aponta Robert

Stam:

O termo para adaptagdo enquanto “leitura” da fonte do romance, sugere que
assim como qualquer texto pode gerar uma infinidade de leituras, qualquer
romance pode gerar um numero infinito de leituras para adaptacao, que serao
inevitavelmente parciais, pessoais, conjunturais, com interesses especificos.
(STAM, 2007, p. 27).

A existéncia de duas propostas diferentes retoma o valor do processo

adaptativo, sobre o qual Linda Hutcheon se posiciona com otimismo:

A razdo da minha confianca é que acredito firmemente que a adaptacgéo € (e
sempre foi) central para a imaginagdo humana em todas as culturas. Nos néo
apenas contamos, como também recontamos nossas histérias. E recontar
quase sempre significa adaptar — ajustar as histérias para que agradem seu
novo publico. (HUTCHEON, 2011, p. 10).

Embora, conforme ja constatado, as obras aqui estudadas néo sejam afetadas
por diferencas temporais, ou por contextos culturais distintos — nem mesmo por
criadores diferentes —, a mesma histéria, em se tratando de enredo, € recontada de
dois jeitos que entre si ja possibilitam recepc¢fes variadas. Fora isso, ha o claro intuito
cinematografico de aproveitar seus recursos multimidiaticos para proporcionar uma
imersdo. Deve-se registrar, no entanto, que a mera preocupagao narrativa, no caso
do livro, e estética, no caso do filme, ndo garantiriam por si s6 o0 éxito de suas
propostas. A execucado primorosa de Arthur C. Clarke e Stanley Kubrick, nas duas
obras, € o fator determinante para concretizar os efeitos distintos de romance e longa-
metragem 2001 — Uma Odisseia no Espaco.

Considerando os objetivos especificos, a cronologia de desenvolvimento das
obras foi esclarecida, utilizando-se dos relatos de Clarke (1972); o conceito de
intermidialidade foi exposto, com Claver (2006), Rajewsky (2005) e relacionado a
2001; o cinema foi contextualizado como uma linguagem proépria, por Aumont (2008);
e, por fim, a ideia de personagem, vista como um ser da linguagem em Hamon (1972),

foi trabalhada a partir de verossimilhanca em relagédo a obra, com base em Brait (2006)
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e Candido (2009). Esses itens serviram ao objetivo geral, que visava a identificar as
semelhancas e diferencas relatadas.

Ao contrario de HAL 9000, que diria “essa conversa nao serve a mais nenhum
propésito” (KUBRICK, 01:42:56), a pesquisa pode ser expandida. Considerando que
apenas uma personagem foi abordada com a devida atengdo, iniUmeros aspectos
intermidiaticos interessantes poderiam ser aprofundados, principalmente nos
momentos anteriores e posteriores a presenca de Hal. Assim sendo, ainda ha muito a
ser escrito para cobrir as numerosas diferencas entre romance e longa-metragem
2001 — Uma Odisseia no Espaco. Espera-se que a presente monografia tenha

contribuido para desvendar a pequena parcela a que se propés.
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ANEXOS

Fotograma 1: Hal ainda ndo apresentado. Ao fundo, captura-se o movimento de Bowman.

Fonte: KUBRICK, 00:57:30.

Fotograma 2: Ambientacdo da nave.
Fonte: KUBRICK, 00:59:23.
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Fotograma 3: Associa¢cdo ao nome Hal.
Fonte: KUBRICK, 00:59:33.

Fotograma 4: Aproximacgao em relacdo ao Fotograma 2.
Fonte: KUBRICK, 01:01:05.

Fotograma 5: muito semelhante ao 3, modificado somente nas telas. Na entrevista, nota-se o
préprio Hal exibido em uma das telas.
Fonte: KUBRICK, 01:01:28.
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Fotograma 6: primeirissimo plano, angulo normal, camera frontal. Um pouco mais distante que
o Fotograma 1 e também bastante utilizado durante a pelicula.
Fonte: KUBRICK, 01:01:51.

Fotograma 7: plano subjetivo de Hal em angulo plongée.
Fonte: KUBRICK, 01:02:05.

Fotograma 8: plano conjunto da centrifuga. Poole assiste a mensagem dos pais.
Fonte: KUBRICK, 01:05:42.



Fotograma 9: Poole e Hal jogam xadrez.
Fonte: KUBRICK, 01:06:18.

Fotograma 10: plano subjetivo de Hal. Bowman mostra suas ilustra¢cfes a Hal.
Fonte: KUBRICK, 01:08:02.

Fotograma 11: a famosa imagem de Hal em plano detalhe, repetida durante o filme.
Fonte: KUBRICK, 01:08:25.
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Fotograma 12: camera de nuca de Bowman.
Fonte: KUBRICK, 01:09:02.

Fotograma 13: movimento nas telas.
Fonte: KUBRICK, 01:10:00.

Fotograma 14: Hal discretamente ao fundo.
Fonte: KUBRICK, 01:12:34.
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Fotograma 15: Hal ao fundo, a esquerda.
Fonte: KUBRICK, 01:13:03.

Fotograma 16: cAmera subjetiva de Hal. Astronautas verificam peca supostamente defeituosa.
Fonte: KUBRICK, 01:20:09.

Fotograma 17: Hal a esquerda. Onipresenca.
Fonte: KUBRICK, 01:23:05.
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Fotograma 18: Hal no centro. Onipresenca.
Fonte: KUBRICK, 01:24:06.

Fotograma 19: Hal ao fundo, observando.
Fonte: KUBRICK, 01:24:35.

Fotograma 20: foco em Hal ao fundo.
Fonte: KUBRICK, 01:26:26.
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Fotograma 21: plano subjetivo e cAmera de perfil. A leitura labial.
Fonte: KUBRICK, 01:27:06.
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Fotograma 22: Da esquerda para a direita; de cima para baixo: cortes rapidos.
Fonte: KUBRICK, 01.32.18 a 01.32.19.
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Fotograma 23: plano detalhe. Reflexo de Bowman na lente de HAL 9000.
Fonte: KUBRICK, 01.51.41.
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Fotograma 24: Hal a direita, testemunha de seu desligamento.
Fonte: KUBRICK, 01.52.30.

Fotograma 25: altimo plano detalhe de Hal. No reflexo, Dave Bowman.
Fonte: KUBRICK, 01.55.04.
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