A VIRTUALIDADE DO TEXTO EM MOVIMENTO - A.l. INTELIGENCIA
ARTIFICIAL: UMA FABULA FUTURISTICA NO CINEMA

Noédson Conceicdo Santos!
Sara Rodrigues de Oliveira?

RESUMO

O presente trabalho se propbe a analisar o processo de adaptacdo do conto
“Superbrinquedos duram o verdo todo”, de Brian Aldiss, para o filme “A.l. Inteligéncia
Artificial” (2001), dirigido por Steven Spielberg, nascido a partir de um projeto de
Stanley Kubrick. Essa apreciacdo se desenvolvera de acordo com o0s aparatos
oferecidos pelos estudos da Semidtica (SANTAELLA, 1994; 2005), arregimentados
por Charles Sanders Peirce (1977); retomando-se, também as concepcbes de
Traducdo Intersemiotica (PLAZA, 2003) e de Intermidialidade (RAJEWSKY, 2005).
Serdo colocadas em relevo questdes estéticas, visuais, signicas e de fundo que
permeiam a transposicao da obra literaria para o cinema.

Palavras chave: Adaptacéo filmica; Intersemiotica; Intermidialidade; A.l. Inteligéncia
Artificial; Fusao Interartes.

ABSTRACT:

The present work analises the process of adaptation about the short story “Supertoys
last all summer long”, by Brian Aldiss, at the movie A.l. Artificial Intelligence, (2001),
that was directed by Steven Spinberg. This movie was born from a Stanley Kubrick
project. This apreciation will develop according with the mechanism offered by
Semiotic studies (SANTANELA, 1994; 2005), associated by Charles Sanders Peirce
(1977); It resumes also the conceptions of Intersemiotic Translation (PLAZA, 2003)
and Intermidiality (RAJEWSKY, 2005). In this work, enphasis is placed in issues
related to estetic, visual, signics and subjective questions that permeate the
transposition of literacy work at the cinema.
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Introducéo

A constante interacdo entre o0 homem e a maquina (entendida aqui num
sentido lato), fruto da Revolug&o Técnico-cientifico-informacional havida nos dltimos
séculos, traz a tona algumas reflexdes bastante emblematicas e importantes de
carater objetivo e subjetivo como: a interferéncia das tecnologias no modo como 0s
humanos se relacionam entre si (seja em escala nacional ou mundial); as
implicacbes do uso das magquinas na maneira de produzir, criar, desenvolver e
distribuir produtos, conhecimento e informacéo; a crescente maquinagcdo do homem
e a “humanizacdo” das maquinas, bem como, sobre a possibilidade do surgimento
de uma inteligéncia artificial capaz de superar a poténcia do cérebro humano.

Sempre atentos e sensiveis a todas essas dinamicas, os artistas, escritores
e diretores cinematograficos, ao longo dos anos, tém procurado mostrar como esses
avancos tecnolégicos modificam e influenciam as sociedades ao redor do globo
terrestre. Lancando um olhar ao passado, para buscar respostas para a atual
conjuntura em que vivemos; especulando e questionando os impactos futuros dessa
grande trama globalizada.

Uma das grandes intencionalidades da fic¢do cientifica, por exemplo, tem
sido a problematizacédo acerca de um mundo povoado por maquinas e a substituicao
da espécie humana por seres com inteligéncia artificial. Desde “Admiravel Mundo
Novo” (1932), de Aldous Huxley a “Tempos Modernos” (1936), com o inigualavel
Charles Chaplin, passando-se por “I, Robot”, de Isaac Asimov (1950) até o atual
“Her” (2013), de Spike Jonze, vemos as tentativas da literatura e da cinematografia
em compreender a dinamica e os efeitos da relagdo: homem x maquina x tecnologia.

Ao escrever as trés Leis da Robotica, o grande escritor de ficcdo cientifica
Isaac Asimov, muito provavelmente tinha como légica de pensamento a progressiva
“‘humanizagédo” das maquinas no contexto do avango das tecnologias. Neste sentido,
vé-se que o emblema contemporaneo vai além da obsoleta pergunta: os humanos
serdo ou nao superados, em termos cognitivos e/ou cerebrais pelas “inteligéncias
artificiais”?

Na verdade, a grande questdo moderna que se impde é a de se
compreender quais sdo as fronteiras das experiéncias afetivas, ou seja, saber-se até
onde vado e quais o0s limites dos vinculos emocionais estabelecidos

intersubjetivamente. Restando por isso a duvida: afinal, uma maquina pode ser
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programada para o amor perfeito? Ou 0 amor é uma caracteristica exclusiva e inata
dos seres humanos?

Essas questbes mantém-se sem respostas conclusivas e definitivas, pelo
menos até os dias atuais. A possibilidade de criacdo de seres humandides,
construidos propositalmente a semelhanca dos humanos, os androides?, torna essa
discussdo muito mais densa e problemética. Despontando-se como criaturas
complexas e perturbadoramente modificadoras de paradigmas universais, a sua
producdo tem despertado alguns debates sobre morfogénese da espécie humana e
sobre os limites éticos das ciéncias modernas. Apesar de serem apenas produto de
abstracbes literarias e cientificas essas criaturas povoam o0 imaginario
contemporaneo e sao cada vez mais alvo de abordagens alegdricas por meio das
artes.

Assim, num mundo pdés-apocaliptico, habitado por androides e maquinas
com inteligéncia virtual, vemos na tela do cinema, nascer a trama complexa e
cativante de A.l. Inteligéncia Artificial e o desenrolar de uma “uma espécie de conto
de fadas do futuro”, tal como Stanley Kubrick definiu o projeto de levar para o
cinema uma historia inspirada num conto de Brian Aldiss, 0 mais premiado

autor inglés de ficcéo cientifica. Nas palavras do proprio Brian:

“Superbrinquedos duram o verao todo’ é a histéria de um garotinho que néo
consegue agradar a mae por mais que se esforce. Confuso com a reacao
dela, o menino ndo percebe que ele é um androide, uma construcao
habilidosa de inteligéncia artificial, assim como seu Unico aliado, o ursinho
de pellcia Teddy. Foi essa a histdria que comoveu Stanley Kubrick e que
ele quis tanto transformar em filme”. (ALDISS, 2001, p. 4)

A producédo desse longa-metragem comportou um duro percurso imaginativo
de Stanley Kubrick e Brian Aldiss que trabalharam intensamente, durante algum
tempo, para adaptar o conto para o cinema. Entretanto, o projeto inicial ficou
adormecido, visto que os dois ndo conseguiram alcancar um consenso sobre a
forma e o contetdo que deveriam ser incorporados a pelicula.

A morte de Stanley em 1999, fez com que o projeto fosse retomado e
delegado a Steven Spielberg, que em 2001, emblematicamente, na virada do século,
trouxe as telas a historia de David (Haley Joel Osment), um menino-robd, criado e
programado para demonstrar amor incondicional a sua familia humana, que,

entretanto, ndo estara preparada para as consequéncias desse sentimento.

3 A palavra "androide" é originaria do grego andro (avrip, &vdpdg, homem) e eidos (€1d0g, aparéncia,
imagem). Assim, androide seria um robé com figura de homem.
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“A.l. — Inteligéncia Artificial” € uma obra rica em detalhes, efeitos, sons, cores
e mistérios e que possui um alto nivel de criatividade, atualidade e ineditismo. E um
filme que desperta um olhar diferenciado sobre a problematica do amor nas
sociedades modernas, além de discussdes subtextuais acerca da maquinacdo da
vida, do trabalho, das relacbes de um modo geral e, por conseguinte, a
‘humanizagdo” das maquinas. Trazendo como plano de fundo, também, uma
abordagem sobre as inteligéncias artificiais (em sentido estrito), as biotecnologias, a
engenharia genética e as diferencas entre natural e artificial, pensante e nao-
pensante, organico e nao-organico.

Assim, vé-se que € um longa-metragem que dialoga com muitos publicos e
por isso, possui uma pluralidade de leituras e modos de se entendé-lo, desta forma,
neste pequeno estudo, sdo abordadas algumas das inUmeras questbes
problematizadas na pelicula, ndo sendo nossa pretensdo a de abarcar todos os
debates possiveis.

Portanto, inicialmente sera levantada uma discussdo sobre o papel do
cinema enquanto linguagem e instrumento de comunicagdo. Posteriormente, sera
feita uma explanacdo sobre a multimidialidade do mundo contemporaneo e a
virtualidade dos suportes midiaticos. E, por fim, como se deu a traducdo
intersemidtica, ou seja, a convergéncia intermidiatica e a fuséo interartes no contexto
da adaptacdo do conto “Superbrinquedos duram o verdo todo” para o filme “A.lL
Inteligéncia Artificial”.

Dialogismo na sétima arte: o cinema enquanto linguagem

Antes de qualquer coisa, € preciso se destacar o fato de que o ser humano é
um ser simbdlico e possui uma capacidade impar na natureza, que € a de se
representar e ser representado de diversos modos, utilizando-se para isso, uma
infinidade de codigos. Transmitindo, assim, suas ideologias e cargas valorativas,
através dos signos, das artes, da historia e até mesmo pelos mitos.

Emerge deste contexto, a linguagem filmica, que é dotada de uma
pluralidade de vozes e consegue agremiar diversos elementos (que muitas vezes
estao difusos) num mesmo ambiente, funcionando como um catalisador que ajuda a
visualizar como as sociedades se comportam e se transformam, ampliando a

percepcao dos fatos sociais e historicos.
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Ver um filme €, antes de tudo, compreendé-lo, independentemente de seu
grau de narratividade. E, portanto, que, em certo sentido, ele 'diz' alguma
coisa e foi a partir dessa constatacdo que nasceu, na década de 1920, a
ideia de que, se um filme comunica um sentido, o cinema € um meio de
comunicacao, uma linguagem (AUMONT; MARIE, 2006, p. 177).

Toda essa poténcia se d4, pois "o cinema € sinestésico, cinético, visceral,
capaz de transmitir uma experiéncia sensorial rica” (ANASTACIO, 2006, p. 68).
Assim, a compreensibilidade do cinema, enquanto linguagem artistica, e, portanto,
como espacgo de vocalizagdo dos sujeitos, de seus sentimentos, crencgas e valores,
convida-nos a refletir e entender o seu papel, também, enquanto suporte de critica
social, de exteriorizacdo de sentidos e como protagonista politico de acdo. A forca
eminente do cinema, em sua sinestesia dominante, apto a enviar um recado, uma
mensagem de forma cativante e interessante, perfaz-se como uma das mais
importantes caracteristicas desse meio difusor de ideias e vis6es de mundo.

A historia tem mostrado que a humanidade se comporta de modo bastante
plastico e extremamente mutavel diante de alguns tipos de fenbmenos. Por exemplo,
no processo poés-revolucao industrial, em que houve uma mudanca na maneira de
se conceber e “produzir” comunicagéao.

Portanto, quando nos apropriamos do termo ‘linguagem”, evoca-se, na
verdade, a ideia de que “a linguagem é fundamento para todas as atividades
humanas: as técnicas, as epistemoldgicas, as logicas [...], permeando também as
imaginativas, as emotivas e as espirituais” (OLIVEIRA; OLIVEIRA, 2007, p. 28).

Neste sentido, o termo “linguagem” se desponta como um modo de
expressao utilizado pelo ser humano, que engloba a linguagem verbal e a nao
verbal, por isso, inclui-se nesta proposta a linguagem das artes, da literatura, danca,
da musica, do cinema, enfim, qualquer forma de expressédo ou de comunicacao.

Os estudos de Semiética, que € a ciéncia das descobertas e que busca
interpretar os sinais e signos emitidos na comunicacéo, "[...] parecem enxergar a
forca do verbal no filmico; salientando, [...] os aspectos indicial e icdnico no filme; e
[...] a possibilidade de uma 'dimenséo conceitual' do cinema, utilizando a retérica e
todas as formas de simbolismo”. (AUMONT; MARIE, 2006, p. 268).

Desta maneira, perceber o dialogismo insito no corpus da arte
cinematografica e entendé-la enquanto linguagem ajuda-nos a visualizar com mais
clareza a sua intencionalidade comunicacional. Vé-se que a cinematografia tem em

sua natureza, de modo inextrincavel, uma acdo, uma atitude e uma razao ligada a
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convergéncia midiatica e semidtica. E é por isso que a fusdo interartes no seu
contexto é um fato tdo vigoroso e incontestavel. O cinema traz no seu interior uma
dinamicidade, movimento e forca muito especiais que fazem com que ele seja um
espaco intermidiatico poderoso e substancialmente importante no campo da

comunicacado e das midias.

O virtus motus no coracao das midias

Uma das razdes para a atual condicdo de hipercomplexidade das
sociedades modernas é o crescimento das midias e das linguagens; a explosdo da
comunicacao planetaria e o advento de alguns tipos de midias, que sdo midias da
inteligéncia, transformou a maneira como os individuos tém se relacionado,
produzido e reproduzido suas histérias e emocdes. Midia, que vem do latim
media, plural de medium, quer dizer meio, ou seja, a midia € um suporte, uma base,
um apoio através do qual se transmitem conteudos, ideias, impressfes, mensagens,
sinais e cédigos.

Vivemos num contexto de plena emergéncia tecnoldgica e isso se relaciona
diretamente com o fato de estarmos experienciando uma profusdo de midias, por
isso, é possivel afirmar que o mundo atual é o da multimidialidade, ao passo que a
aproximacdo cada vez maior do homem e das maquinas tecnolégicas ampliou as
potencialidades das midias. Aumentando as suas fontes, estruturas e formas,
inaugurando-se um processo dindmico de constante interacdo das novas midias
com as tradicionais pré-existentes.

Alguns tipos de tecnologias, como aquelas que podem ser chamadas de
tecnologias da inteligéncia, jA comecaram na era eletromecanica, com a fotografia, o
radio, o cinema, a televisdo; elas sdo midias que originaram um certo tipo de
inteligéncia que é a inteligéncia sensoria; a inteligéncia dos nossos sentidos. Entéo,
a camera fotografica e principalmente a cinematografica, amplia o funcionamento do
nosso olho; e mecaniza este funcionamento — automatizando o ato de flagrar a
realidade visivel-sensivel.

Deste modo, essas maquinas, consideram-se inteligentes, pois estao
automatizando processos perceptivos e sensorios humanos. O telefone, o radio
como uma extensdo dos nossos ouvidos, o cinema e a fotografia como extensédo da

nossa capacidade de visualizacdo, tal como advogava Marshall McLuhan
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(1969/2007). E de um certo modo, essas maquinas foram povoando o mundo de
duplos e imagens; e imagens em movimento, o cinema muito rapidamente descobriu
sua vocacao narrativa. E isso é incrivel, pois, o ser humano néo vive sem narrativas.
Desde as narrativas pictoricas das eras antigas até as complexas e dinamicas do
mundo atual.

O que se percebe é o incremento cada vez maior da possibilidade de
registro e transmissao de narrativas. E hoje com o mundo da interatividade, nés nos
tornamos potencialmente cocriadores dessas narrativas, na medida em que temos a
possibilidade de registrar e a de transmitir para o outro com a maior facilidade aquilo
que é produzido em termos de narrativa. E a autonomizacdo dos processos. Esses
processos dao-se através das novas tecnologias, especialmente, a computacional.

Conforme o pensamento de Lucia Santaella (2005), o computador € uma
maquina que prolonga a nossa capacidade cerebral (no comeco ele era uma
maquina fechada, com uma finalidade de extensdo de memaria); por outro lado, ele
nao apenas prolonga como também (nos dias atuais com a profuséo da internet) ele
absorve e traz para a sua propria linguagem qualquer outra midia e mistura todas
elas, misturando-as, em sua propria genealogia. E por isso que nds estamos numa
época de midias hibridas. E é isso que vai adensando cada vez mais 0 mundo
contemporaneo.

Entretanto, mesmo com o advento do computador, ndo se pode deixar de
compreender gue outras midias estdo convivendo e ainda estédo vivas e ativas. Isto
se explica em grande medida, pela virtualidade que os suportes midiaticos carregam
dentro de si, ou seja, pelo virtus motus existente em seu interior, ou melhor, pela
poténcia, pela faculdade e pela possibilidade dindmica processual de se
transformarem e reagirem aos estimulos provocados pelos individuos. Como € o
caso, de um suporte de midia escrita, que traz em seu interior uma potencialidade
para ser cinematografado.

E justamente por esse universo de interagdo, provocacdo e constantes
trocas de uma midia para outra que o presente estudo se desenvolve. O didlogo
entre as midias € uma realidade pulsante, enérgica e importante em muitos
contextos, porém aquele que ganhara relevo de agora em diante, € o traducao
intermidiatica, que neste trabalho se verifica por meio de uma transposi¢cdo de um
texto em suporte midiatico escrito para um suporte de midia imagético, em

movimento, que € o cinema.
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Uma fabula futuristica no cinema: o movimento intersemidético e intermidiatico

em “a. l. - inteligéncia artificial”

A relacdo entre a literatura e a cinematografia € bastante intima. Conforme
foi sendo abordado ao longo deste texto, € preciso compreender que existe um
complexo emaranhamento entre esses dois veios artisticos, no entanto, é
imprescindivel, também, ndo se esquecer de que sao suportes/sistemas midiaticos
e/ou semidticos diferentes, com particularidades e dindmicas singulares.

Em Matrizes da linguagem e pensamento — sonora, visual e verbal, Lucia
Santaella (2005) realiza uma proposicdo sobre a existéncia de trés matrizes que
guiam a linguagem e o pensamento, embasando-se na teoria do signo de Charles
Sanders Peirce, como linha de raciocinio. Segundo a prelecdo da autora, é possivel

compreender-se que:

As matrizes sao irredutiveis. Cada uma delas — o som, a imagem e o verbo
— ndo é substituivel pela outra. O que uma realiza cognitivamente, a outra
ndo pode igualmente realizar. Portanto, s8o matrizes que se
complementam, se cruzam, se enroscam, se juntam e se separam. Cada
uma delas sobrevive na sua autonomia, com caracteristicas, potenciais e
limites que lhe s&o proprios (SANTAELLA, 2015, p. 13).

Assim, seria a partir das misturas e das combinacfes dessas trés grandes
matrizes de linguagem e pensamento, que nasceria a enorme variedade de
linguagens (literatura, mdsica, teatro, desenho, pintura, gravura, escultura,
arquitetura, etc.) e também a multiplicidade de midias hibridas (foto, jornal, cinema,
radio, tv, video, hipermidia, etc.).

A linguagem e as imagens sdo complementares em seus potenciais
semidticos; ambas sdo necessarias em uma eficiente comunicagdo da midia (NOTH,
2013). As imagens e as palavras, dum certo modo, diferenciam-se e se completam
em suas poténcias comunicativas e semioticas.

Desta maneira, num contexto de um filme, os sons, as imagens e as
palavras (legendas, créditos, etc) estdo apenas misturadas e ndo apocopadas. Ou
seja, 0 cinema é uma midia hibrida que se comunica por meio de uma série de
impressdes e estimulos cognitivos que sdo transmitidos e recepcionados de maneira
autdbnoma por cada sentido humano. Evidentemente, num momento posterior, existe

uma juncdo e conformacdo intelectual que cria a unidade da experiéncia filmica.
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Ressalta-se aqui apenas o fato de que as matrizes séo irredutiveis em suas fungoes,
ou seja, insubstituiveis cognitivamente.

Essas ideias sdo importantes, porque a partir delas € que se compreende
que,

[...] para "ler" o texto de um filme & necessério saber interpretar os cédigos
do cinema que, por sua vez, se apoiam em codigos linguisticos, incluindo
aspectos como acento, timbre, entonacdo de voz, que tém um sentido
social, além de expressarem sentimentos e emocdes [...]. Sdo cddigos
visuais que sugerem que se valorize ndo apenas 0 que € visto, mas a sua
interpretacdo, o que é subentendido nas entrelinhas. Ou cédigos sonoros
até ndo linguisticos, compreendendo ndo apenas a masica, mas outros
signos sonoros utilizados pelo cineasta, como ruidos diversos. E,
finalmente, cddigos culturais que tém a ver com informacfes de como os
povos vivem ou viveram nas épocas e nos lugares focalizados
(ANASTACIO, 2006, p.105).

A linguagem cinematogréafica pode, entdo, utilizar todos esses codigos, e,
para saber interpreta-los, a audiéncia deve compartilhar de todo um instrumental
semidtico que a possibilite ter acesso cognitivo a obra. Assim, ao analisar-se a
dindmica processual do texto em movimento, que d& vida e corporifica as imagens
simbdlicas e virtuais na tela do cinema, necessariamente, convocam-se as ideias de
traducdo intersemiodtica e traducdo intermidiatica para se entender como séo feitas
as negociac¢fes entre a palavra, a imagem e 0 som no processo de transposicao de
eixo para o outro.

Traducéo intersemiodtica € um conceito antigo, criado por Roman Jakobson
(1959) e que foi amplamente desenvolvido e discutido, também, por Julio Plaza
(2003). De acordo com essa linha de pensamento, existem trés tipos de traducéo: a
traducdo interlingual (de um idioma para o outro); a traducéo intralingual (dentro da
mesma lingua — uma paréfrase, v.g.) e a traducdo intersemiética (de um sistema
linguistico ou semibtico para o outro). JA4 a traducdo intermidiatica (ou
intermidialidade) é uma ideia mais contemporanea. Fala-se desse tipo de traducéo
quando nos reportamos, por exemplo, a adaptacdo de uma midia para outra
(RAJEWSKY, 2005).

Esses dois conceitos seguem um mesmo viés de pensamento, porém, um
da um enfoque maior a questdo da semidtica, ou seja, da linguagem e o outro da
mais relevo para as midias. Deste modo, serdo usados estes conceitos ndo a partir
de uma visdo de sinonimia, mas sim, de uma ideia de oportunidade e coeréncia

objetivo-textual.
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Desta forma, ao analisarmos a traducdo intermidiatica feita por Steven
Spielberg, pode-se dizer que essa traducdo guarda uma semelhanca estrutural e
tematica com o texto-fonte de Brian Aldiss. Apesar de ser uma recriacao livre, o filme
carrega vestigios, que podem ser entendidos como a memoéria do texto. Assim, vé-
se que 0 processo adaptativo feito partiu de uma familiaridade. Entretanto vale
ressaltar-se que “adaptacdo € repeticdo, mas repeticdo sem replicacdo”
(HUTCHEON, 2006, p.7), sendo assim, entende-se o roteiro filmico como algo com
certa autonomia e independéncia, que anda de acordo com seus fluxos proprios.

Deste modo, compreende-se que o caminho percorrido foi o de uma
traducdo indicial, que guarda vestigios com o texto relacionado. Logo, a traducdo
filmica de A. I. — Inteligéncia Artificial € um hipertexto, na medida em que “critica,
extrapola ou modifica o outro texto que Ihe é anterior” (ANASTACIO, 2006, p.113),
mas, a0 mesmo tempo, trata-se de uma obra tdo singular e Unica quanto o conto.
Pode-se dizer que o conto é original em relacdo ao filme, por uma mera convencao
cronoldgica, mas ambos séo originais, pois cada um dentro de sua especificidade,
de seu suporte, € uma obra Unica.

Agora, vertendo-se um olhar mais cuidadoso as questdes signicas, vé-se
que trilhar um caminho semiético no ambito das analises filmicas é extremante
importante para que se possa enxergar e compreender a forca do verbal e do néo
verbal enquanto estratégias de comunicacdo, enquanto meios e mecanismos de
linguagem. A semidtica filmica* amplia as possibilidades de percepgédo das marcas
fincadas no processo de tradugéo intersemiotica.

A fenomenologia da percepcao proposta pelo semioticista norte-americano
Charles Sanders Peirce (1977), também se demonstra bastante util para identificar
0S momentos existentes no ambito da interacdo entre 0s emissores e 0s receptores
nos processos de comunicacdo. Havendo para Peirce trés categorias basicas de
leitura do mundo por meio de um viés signico e/ou semiético. A categoria de
primeiridade corresponde ao nivel das sensagfes, dos sentimentos, da pura
gualidade, das impressbes meio vagas, que se impdem sobre a mente de modo

fugaz. A segunda categoria de Peirce indica o esforco feito pela mente para

4 Dentro do ramo da semidtica, que é a ciéncia que estuda o0s signos, 0s sistemas signicos e os
processos comunicativos de uma maneira geral; existe a semidtica aplicada, que se debruca
especificamente sobre os contextos do uso dos signos. Havendo por isso, algumas ramificagcdes da
semidtica aplicada, que com o passar dos tempos foram se estabelecendo como subdisciplinas da
semidtica, alcancando denominagdes proprias, como por exemplo, semiética filmica, médica ou
musical.
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entender o fendbmeno observado. Finalmente, a terceiridade, que € o nivel do
dominio racional, da reflexdo, das leis, das convencdes, enfim, da representacédo da
realidade (SANTAELLA, 1994).

O primeiro estagio perceptivo remete a capacidade contemplativa dos
fendbmenos; o segundo se reporta a acao de tentar distinguir, relacionar e
discriminar diferencas nessas observacdes, na busca de interpreta-las; e o
terceiro tem a ver com a capacidade de generalizar informacfes, fazer
sinteses, mediacBes e representar os fenbmenos observados (SILVA,
ANASTACIO, 2015, p. 12).

E importante salientar que tais etapas perceptivas, onde predominam o0s
icones, os indices e os simbolos, com grande frequéncia se interpenetram. Havendo
uma grande dinamicidade no contexto da fenomenologia da percepcédo. Entretanto,
0 que se releva na categorizacdo dos signos € a predominancia de um ou de outro
Nno processo perceptivo; é essa prevaléncia que classificara a percepgdo como
sendo de primeiro, segundo ou terceiro grau, conforme reinem os icones, os indices
ou os simbolos, respectivamente.

Ao se aplicar tal classificacdo semiotica/fenomenoldgica a andlise do filme
A.l — Inteligéncia Artificial pretende-se criar uma ponte interpretativa que facilite a
compreensao do percurso intersemiotico feito a partir do conto de Brian Aldiss.

Logo no inicio do filme, o espectador é confrontado com alguns aspectos
icbnicos, visuais e sonoros que o transportam para a narrativa que pretende ser
construida. Os sons do mar que se misturam aos da voz do narrador em off, vao
desnudando a faceta pos-apocaliptica da trama ficcional. Em seguida, vé-se a
imagem de um robd (logomarca da empresa Cybertronics) através de uma janela de
vidro na qual escorrem fios de agua. A agua € um elemento de destaque e esta
presente em varios momentos da trama, principalmente, para contextualizar a
mudanca radical e os efeitos devastadores do aquecimento global no planeta Terra.

Essa composicao cénica € uma forte tensédo a perceptividade da audiéncia,
gue se encontra nos estagios da primeiridade e automaticamente da secundidade,
ao tentar compreender e se imiscuir naquele universo fantasioso que é criado para
contar a fabula de David, o menino-robd.

Nos momentos seguintes, o casal protagonista Monica (Frances O'Connor) e
Henry Swinton (Sam Robards) € apresentado numa clinica médica, onde o seu
anico filho, Martin (Jake Thomas), encontra-se em estado de criogenia por conta de
uma doencga até entdo incuravel. Os sons e o cenario utilizados para ambientar a
cena sdo extremamente simbdlicos: ouve-se uma musica classica, tranquila, que é
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tipicamente utilizada em filmes de contos de fadas e vé-se uma infinidade de
desenhos estampados nas paredes, principalmente, de personagens da obra “Alice
no pais das maravilhas”. Denotando, assim, uma intencionalidade que se confirma
no decorrer de todo o filme: a de criar um conto de fadas futuristico no cinema.

A histéria de Brian Aldiss também é povoada por sons e signos que se
convertem em imagens virtuais, ou seja, potenciais, que séo transportadas para obra
filmica e enriquecidas com uma pulsdo sinestésica, através da trilha sonora, dos
movimentos de céamera, jogos de luz e cenario. Ampliando e melhorando as
possibilidades de transmissé&o de ideias, afetando os sentidos do espectador e o
convidando para se inserir no contexto da histéria construida.

O processo de traducdo intersemibtica ndo se constroi a partir do vazio
(PLAZA, 2003). E preciso que o agente de conversdo, no nosso caso, o diretor do
filme, parta de um referencial l6gico e cativante, que crie um “signo interpretante”
(segundo uma proposta de Peirce), capaz de promover uma decodificacéo plena das
mensagens que se pretende transmitir aos receptores.

Vemos esse recurso muito claro, quando percebemos a invocacdo do
simbolo de Pindquio (o boneco que queria ser menino) como suporte de referéncia a
David, o garoto-robd que sofre por amar demais a “méae” e busca incessantemente a
Fada Azul (mesma figura mitica, do conto de Pinéquio, que teria a possibilidade de
transforma-lo em um garoto de verdade) para ajuda-lo nessa dificil tarefa de
concretizacdo da experiéncia reciproca de amor. Essa estratégia faz parte da
intencionalidade de criar um filme de carater popular e com uma linguagem
acessivel ao grande publico.

Neste interim, provavelmente, o espectador se encontra num estagio
perceptivo de terceiro nivel, ao passo que consegue generalizar as informacbes
apresentadas, buscando uma sintese e uma decodificagcdo ampla através de seu
repertorio e de sua bagagem signica e imaginativa.

A partir de uma analise sistematica da obra literaria em relacdo ao filme,
percebe-se que ha bastante diferencas de enfoques e caminhos narrativos. Por
exemplo, a figura ambiciosa, desinteressada e pouco atenciosa do “pai” de David, no
gue concerne a sua esposa e a familia, que € construida no conto, ndo se verifica na
obra filmica, talvez numa tentativa de evidenciar mais fortemente a questéo

existencialista do menino-androide em detrimento de outros fatores externos.
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No filme, a histéria de David é bruscamente alterada, n&do pelos
comportamentos anti-falimiares do “pai”, mas sim, pela volta de Martin apos este ter
recebido um tratamento inovador para sua doenca. Diferentemente do que ocorre na

obra literaria, como se pode ver no trecho transcrito abaixo:

Foi entdo que viu de relance o cabecalho da fotocépia que ela tinha na mao,
ainda morna do receptor de parede: Ministério da Populacdo. Sentiu o
sangue |he fugir do rosto, com o subito choque e esperanca.

Monica... ah... Nao me diga que o0 nosso nimero foi sorteado!

Foi, meu amor, foi sim, n6s ganhamos a loteria dos pais da semana! Ja
podemos conceber nosso filho agora mesmao!

Ele deixou escapar um grito de jubilo. Sairam dancando pela sala. A
pressdo populacional era tanta que a reproducéo tinha que ser rigidamente
controlada. Ter um filho exigia permissdo do governo. Eles haviam
esperado quatro anos por esse momento [...] (ALDISS, 2001, p. 15).

Tanto a volta do “irmao” do garoto-rob6 como o nascimento de um filho do
casal, sdo acontecimentos cruciais nas duas obras e que fazem com que David se
torne apenas um superbrinquedo para aquela familia, objetificando-o a ponto de
torna-lo totalmente descartavel, por assim dizer, aos olhos dos entes daquele nucleo
familiar.

O conto “Superbrinquedos duram o verdo todo” se encerra com uma ideia
vaga sobre o destino de Moénica, Henry, David e Teddy, deixando-os sob o véu do
mistério e da especulacgéo tipica do género da ficcdo cientifica. No fundo, como o
proprio escritor afirma no prefacio de seu livro, este conto foi uma “vinheta” que
durante muitos anos provocou a mente criativa de Stanley Kubrik, tal como se I1é em
uma de suas cartas a Aldiss: “O que me ficou, no entanto, foi a conviccdo de que
esse conto € com certeza um Otimo comec¢o para uma histéria mais longa, ainda
que, infelizmente, eu ndo tenha tido nenhuma outra ideia sobre como desenvolvé-la”
(ALDISS, 2001, p.5).

Na continuidade do filme, David acaba sendo abandonado por Ménica numa
floresta para evitar que ele fosse destruido pela empresa que o construira, a
Cybertronics. A partir dali ele se encontrard por sua conta, sozinho, hum mundo
estranho e perigoso. Posteriormente, ajudado por um Mecha chamado Joe (Jude
Law), ele embarca em grande jornada para encontrar a tdo sonhada Fada Azul, que
teoricamente seria capaz de transforma-lo em “um menino de verdade” e assim
suscetivel de receber o amor materno tdo almejado.

Assim, nas telas do cinema, o que vemos em A.l., em verdade, € a jungéo
de uma linha imaginativa e literaria percorrida por Brian Aldiss, que apés muitos

anos da publicagcéo do seu primeiro conto na revista Harper’s Bazaar, resolveu dar
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continuidade a histéria, como ele mesmo explica: “Ocorreu-me reler
‘Superbrinquedos’. E ai vi que estava contando a mim mesmo o0 que acontecia em
seguida. Trinta anos depois daquele primeiro, escrevi um segundo conto,
continuando as aventuras de David e Teddy [...]” (ALDISS, 2001, p.5). Assim, vé-se
que o fio condutor do argumento geral do filme, constréi-se a partir de um
encadeamento de ideias formuladas por Brian em seus textos.

Numa das cenas finais do longa-metragem € possivel notar que existe uma
nitida relacdo de continuidade estabelecida através dos pensamentos de Brian. Por
exemplo, quando David se defronta com dezenas de cépias idénticas a ele e se vé
imbuido de um sentimento de pura perplexidade por compreender a sua
inextrincavel condicdo n&do-humana, sente-se a mao literaria do contista em
movimento: “[...] eu havia escrito para Spielberg. Na carta, sugeria que David
poderia se ver diante de mil réplicas de si mesmo” (ALDISS, 2001, p.9).

“Superbrinquedos’ fala de um mistério interior. David sofre porque n&o sabe
gue € uma maguina. Esse € o verdadeiro drama; como disse Mary Shelley de seu
Frankenstein, ‘ele fala aos receios misteriosos de nossa natureza™ (ALDISS, 2001,
p.8). Entretanto, por tras de toda essa compreensdo metafisica, o que resta € uma
histéria simples e que mobilizou grandes nomes da cinematografia mundial (Kubrik e
Spielberg). E um enredo que narra as desventuras “de um menino que nunca foi
capaz de agradar a mae. Uma histéria de amor rejeitado”. (ALDISS, 2001, p.9).

E justamente esta simplicidade e amplitude de alcance que faz de A.l., um
exemplo forte de dialogo entre as artes. Segundo Robert Stam, tudo pode ser
adaptado da literatura para o cinema, bastando que sejam utilizados recursos
cinematicos apropriados para buscar uma equivaléncia entre uma linguagem e
outra.

Assim, vé-se que 0s movimentos tradutérios e adaptativos feito no contexto
deste filme sO foram possiveis gracas as leitura criativa e dialéticas das imagens
pulsantes presentes na narrativa literaria-textual de David.

Muito mais que um filme de robés e fic¢do cientifica, a histéria do menino
qgue queria ser real, realca as multiplas possibilidades de compreensdo do amor e
desnuda uma sensivel tarefa de colocar no jogo de luz, cAmera e acdo as imagens
de uma histéria viva que brota do papel e salta aos olhos do publico no giro catalitico

da sétima arte.
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Consideracdes finais

Como se pbde constatar, existe uma grande densidade no mundo
contemporaneo causada pela complexificacdo das sociedades, pelo avanco das
economias tecnoldgicas, pelo desenvolvimento e aprofundamento das inter-relacdes
com e através das maquinas. Tudo isso, de certo modo, repercute no modo como 0s
individuos se veem dentro do contexto social, ao passo que a explosao das midias,
transformou o0 modo de se produzir e compartilhar historias, narrativa e sentimentos.

Assim, percebe-se que o cinema e a literatura, ndo passaram incélumes a
esses processos e vém adotando novas formas e estratégias de contar e expressar
a vida moderna. Cada um com suas linguagens, seus codigo e especificidades, tem
trazido uma visdo sobre a nosso atual contexto e apresentando sempre ideias
vanguardistas sobre o futuro da humanidade diante dos fenGmenos sociais,
culturais, econémico e técnicos.

As abordagens feitas aqui sobre a transposicdo do conto de Brian Aldiss
para o cinema revelam a dinamica processual do texto em movimento. Ou seja, a
poténcia, a virtualidade das imagens literarias se transformando em acéo, atingindo
um novo estagio de alcance dos sujeitos “interpretantes” por meio dos percursos de
traducdo intersignos e intermidias.

Tanto o conto como o filme, dramatizam, ao seu modo, a problemética do
amor em contextos inéditos e divergentes e discutem alguns paradigmas
socioculturais enraizados no pensamento geral, bem como, a intromissao das
maquinas e das tecnologias nos modos como os individuos tém se relacionado. No
jogo das imagens virtuais, cinéticas e vivas, seja no texto, seja na tela, € essencial
entender a forca dos signos no campo das linguagens, para desvendar a légica e a
intencionalidade dos processos de transmissdo de ideias, pensamentos e
percepcdes de mundo.

ApoOs a analise comparativa dessas duas obras, ou melhor, desses dois
sistemas semidticos/midiaticos, qual sejam, a literatura e o cinema, chega-se a
conclusao de que o desenvolvimento tecnologico, instaurado a partir do século XIX e
acelerado na segunda metade do século XX, provocou transformag¢des no modo
como o homem interage, levando-o a inaugurar uma nova ordem na ficcado e criar
uma outra estética, transgredindo, assim, as formas tradicionais de narrar e de

representar o mundo.
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Restando evidente, desta maneira, que a fuséo interartes € uma realidade
pulsante e que precisa ser discutida, analisa e revisitada constantemente para
entendermos os dialogos e os campos interseccionais criados a partir da evolugéo

das linguagens e das midias.
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