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The supernatural is the hidden web that unites the universe.

Joe, em A.l: Inteligéncia Atrtificial, de Steven Spielberg.
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RESUMO

Este trabalho analisa o filme A.l: Inteligéncia Artificial (2001), dirigido por Steven
Spielberg, a fim de compreender como o cinema de ficgdo cientifica atualiza a
estrutura do monomito, definida por Joseph Campbell (2007). Para tal, investiga-se os
niveis de significagao dos recursos estilisticos da mise en scéne, conforme proposto
pelo método de analise neoformalista de Kristin Thompson (1988). A analise é
segmentada em atos, seguindo a estrutura do filme, a fim de garantir que a obra
levante suas proprias questdes. Ademais, a estrutura da narrativa filmica € analisada
com base nos conceitos de Robert McKee (2018), considerando a caracterizagao e a
funcdo do protagonista, David, na narrativa. Em paralelo, analisamos também o
desenvolvimento do arco dramatico do personagem a partir dos estagios do monomito
e dos arquétipos, conforme descritos por Jung (2023). Foram identificadas
semelhancgas entre a fungcao que o protagonista cumpre no desfecho da narrativa e o
arquétipo da crianga divina. Os enquadramentos de David em formas circulares
revelam que as representagdes estilisticas da diegese seguem as representagdes
tipicas deste arquétipo, frequentemente associado a figura do circulo. A analise dos
recursos estilisticos destaca ainda a recorréncia da agua ao longo da trajetéria de
David, cujo nivel de significacdo simbdlico é interpretado a partir da obra de Gaston
Bachelard (2018). Durante a analise, percebe-se como a intertextualidade esta
presente no filme e na obra do diretor. Isso se da ndo apenas pela inspiragao do filme
no conto Superbrinquedos duram o verdo todo (2001) de Brian Aldiss, mas também
pelas citacdes diretas a historia de Pindquio. A intertextualidade também se manifesta
nas convengodes narrativas do cinema classico e da ficgao cientifica. O tema da criagao
de uma inteligéncia artificial capaz de superar seus criadores é recorrente na literatura
e no cinema de ficgao cientifica. Tais produtos culturais apontam para o impacto das
novas tecnologias no campo da cultura. Assim, este trabalho busca compreender
como o cinema de ficgao cientifica atualiza a estrutura do monomito para tratar de
temas contemporaneos e questdes universais sobre a natureza humana e a relagao
entre criador e criatura no campo da Inteligéncia Atrtificial.

Palavras-chave: analise filmica; estilo; ficcdo cientifica; monomito; Hollywood.



ABSTRACT

This present work is a film analyzes of A.l.: Artificial Intelligence (2001) directed by
Steven Spielberg, in order to understand how the film gender of science fiction updates
the structure of the monomyth, as defined by Joseph Campbell (2007). For this reason,
the study investigates the stylistic devices shown by the mise en scene and its levels
of meaning. The film analyses are segmented into acts, allowing the film to raise its on
questions. Additionally, the film’s narrative structure is analyzed bases on the concepts
of Robert McKee (2018), taking into account the characterization and function of the
protagonist, David, during the narrative. In parallel, the development of the character’s
dramatic arc is also examined through the stages of the monomyth and its archetypes,
as described by Jung (2023). Similarities were identified between the archetype of the
divine child and the role that the protagonist fulfills with the narrative’s resolution.
Framings of David underneath circular forms revels that the film’s stylistics choices
follows the typical representations of this archetype, which is often associated with
circular figures. The analysis of the stylistic elements also brought to attention the
recurring presence of water throughout David’s journey, whose symbolic meaning is
interpreted through Gaston Bachelard’s (2018) work. Through the analysis, the
intertextuality within the film and within Spielberg’s work becomes evident. This is not
only due to the film’s inspiration from Brian Aldiss short story Super toys Last All
Summer Long (2001) but also due to how the narrative references the story of
Pinocchio. Intertextuality is also manifested in the narrative conventions of the classical
cinema and of the cinema of science fiction. The theme of creating an artificial
intelligence capable of surpassing its creators is often shown in science fiction
literature and cinema. Such cultural products points to the impact of new technologies
on the field of cultural studies. Thus, this study seeks to understand how science fiction
movies updates the structure of the monomyth to address contemporary themes and
universal questions about humanity and the relationship between creator and creature
on the field of artificial intelligence.

Keywords: film analyzes; style; science fiction; monomyth; Hollywood.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 - Circulo da jornada do herOi................uuuuiiiiiiiiiiiii e 62
Figura 2 - Prélogo, transigdo da primeira para a segunda sequéncia ...................... 69
Figura 3 - | Ato, David conta ao irm&o a primeira imagem que se lembra................ 69
Figura 4 - Il Ato, forma mais evoluida dos mecas ..............ceevvvvviciii e, 70
Figura 5 - | Ato, a primeira imagem que vemos de David..........ccccccceeiiiiiiiiieiiiinnnnnnn. 70
Figura 6 - Il Ato, David descobre sua CONdIiGAO0 ............uuuiiieeeiiiiiiiiiiiiee e 71
Figura 7 - Prologo, discuss&o sobre a criagcdo do meca Crianga ...........ccuvveeevevnnnnnn. 76
Figura 8 - Dialogo que apresenta a questdo moral do filme .............c.oooooeiiiiiiinnnnnnn. 77
Figura 9 - Transigdo do prélogo para o | @to........ccovvveviviiiiiiiiici e, 82
Figura 10 - CitacOes diretas as obras literarias ..............ccccccoiiiiiiiiiiiiiie 86
Figura 11 - Sequéncia em que David chega a casa da familia...................ccccvveeenn. 90
Figura 12 - Reflexo para formacao de David.............oouiiiiiiiiiiiiciiie e, 91
Figura 13 - Reflexos fragmentados do casal e de David. .............cccccciiiiiiiiiinnnnnnes 92
Figura 14 - Imagem de David refletida pelo mobile espelhado...........ccoocovvvvvviinnnnnn. 93
Figura 15 - Referéncias para David: Oraculo e a Fada Azul ............ccooooeeiiiiivininnnnnn. 93
Figura 16 - Enquadramento sob formas circulares antes da ativagao...................... 95
Figura 17 - Incidente Incitante: momento em que a programacao ¢é ativada............ 96
Figura 18 - O questionamento de David e a forma circular ..............ccccccceiiiniinnnnnes 98
Figura 19 - Enquadramento de Mdnica sob formas circulares ................ccccccvvnnnnnee 99
Figura 20 - Ménica e David atendendo a ligag&do do hospital ..............cccvveiiiiiinnnnnnn. 99
Figura 21 - Semelhancas entre enquadramento da chegada das criangas............ 100
Figura 22 - Sequéncia da leitura de PinOQUIO...........coooviviiiiiiiii e 102
Figura 23 - David ouvindo a historia de Pinéquio: because | could. ....................... 102
Figura 24 - David a mesa: ativado € ndo ativado ............coccoeviiiiiiiiiin e, 103
Figura 25 - lluminagdo em Martin: luz e sombra..........cccccoooiiiiiiiiii e, 104
Figura 26 - Martin observa a mée acompanhando a cirurgia de David .................. 105
Figura 27 - Criangas orga confrontando David.............ccccccciiiiiiiiiiiiiiiiie 106
Figura 28 - David SUDMEerso NA@ QgUa .............uiiiiiiiiiiiiiiiiiiie e 107
Figura 29 - Novo quarto de David e o mébile espelhado.............coooviiiiiiiiiiiinns 107
Figura 30 - David € Monica na floresta.............ccccciiiiiiiiiiiii 108
Figura 31 - O proprio reflexo, final do primeiro ato ...........cceevviiiiiiiiiiccii e 109

Figura 32 - Inicio do |l Ato: apresentagcéo de Gigold JOe..........ccccuuvvvvvmnriiinninnnnnnnns 111



Figura 33 - Entrada dafeira.........ccooooee i 112

Figura 34 - Arena do show de destruicdo dos mecas...........ccccevveviiiiiieeeeeiiineeeeennnn, 113
Figura 35 - DaVvid € JOE .......uuuiiiiiiiiiiiii e 113
Figura 36 - Caracterizagcdo do show de horrores, motivacdo realista..................... 114
Figura 37 - Comparacao entre enquadramento de David e da baba...................... 115
Figura 38 - O Oraculo para David: Holograma de Einstein ..........cccccccceeeiiiiiiiinnnns 117
Figura 39 - Chegada da policia para prender Gigold Joe.............ccccccummnnniniiinnnnnnne 119
Figura 40 - Enquadramentos de agentes na contra [Uz................ccccceveiiiiiniiinnnnnne 119
Figura 41 - David na entrada da sala do professor...........cccooveeeeiiiiiiiiiiii e, 120
Figura 42 - Mais uma versao de David............ccoovuiiiiiiiiiiiccci e 121
Figura 43 - Descontinuidade no simbolismo do Circulo .............cccccciiiiiiiiiiiiiiinnnn. 122
Figura 44 - David olha por entre a carcaga de sua versao nao ativada.................. 124
Figura 45 - Contexto diegético do segundo ato: 2000 anos depois.............ccceeeenne 129
Figura 46 - Diferencas na fotografia do Ill e | ato, respectivamente ....................... 131
Figura 47 - A passagem pelo limiar do retorno.............cccccuvviiiiiiiiiiiiiiiiie 131
Figura 48 - Realidade simulada................cccooiiiiiiiiiiiii e 132
Figura 49 - O religare de David ..............oooviiiiiiiii i 132
Figura 50 - Mudancas estilisticas no dia especial de David ..........c..cc.ccovviiiiiinennnnn. 134
Figura 51 — Arealizagcdo de David............ccouuiiiiiiiiiiii e 135
Figura 52 - lluminagdo das duas VEIrSOES.............uuuuuuuuimuiiniiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeaaaee 140
Figura 53 - FOrmas CirCUlares.................uuuuuiiiiiimiiiiiiiiii e 142
Figura 54 - O Circulo Na redeNGa0 ..........oovvviiiiiiii e e e 142
Figura 55 - Aureola descontinuada...............coiiiiiiiiiiiiicii e 143
Figura 56 - David SUDMEISO ..........uuuuiiiiiiiiiiiiiiiiiii e 144
Figura 57 - AQua Na primeira CENA .............ccoeveeeeveeeeeeeeeee e, 146
Figura 58 - Agua materna € femining ...........cc.ooveveeeeeeeeeeee e 147
Figura 59 - Agua melancolica € profunda...........cc.coueoveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 148
Figura 60 - Repeticdo do enquadramento de solid80.............ceevvvvvviiiiiiii e, 148
Figura 61 - Agua cOmO PUFfICAGAOD ..........ceeveeeeeeeeeee e 150

Figura 62 - Transigao do segundo para o terceiro ato.............cceeeeeveviviiiiiieeeeieeeenns 151



LISTA DE QUADROS

Quadro 1: Tipos mais comuns de arquétipos, segundo Vogler (2015)



SUMARIO

1. INTRODUGAOD ..ottt 10
2, INTELIGENCIA ARTIFICIAL, CULTURA E HUMANIDADE: O QUE FAZ
ALGUEM HUMANO? .....coooiiiiiieeeeeeeeeeeee ettt teen e 18

2.1 Ciborgues e robds inteligentes N0 CINEMA ..............uuiiiiiiiiiiiiiiiiie 29

2.2 Ficgéao cientifica em A.l.: Convencdes de género, tema e relagdo com a

11 (o] (oo | = T 35
3. INTRODUZINDO A NARRATIVA FILMICA. ............ooooieieeeeceeeeeeeeeen 45
3.1 Narrativa classica e intertextualidade: o estilo de Spielberg ..........cccccevvveeeene. 51
3.2 O monomito de Joseph Campbell ... 57
3.2.1 O monomito e o arquétipo da crianga divina ...........cccceeeeeeevreeennns 61

4. ANALISE DO FILME EM ATOS .......cooviiiiieeeeceeeee ettt 66
4.1 Prologo, contexto e intertextualidade .............ccoooviiiiiiii e, 66
4.2 Primeiro ato: reflexos do deep learning na formacgao de David....................... 85

4.3 Segundo ato, a iniciagao: peregrinagdo em busca do auxilio sobrenatural ..110
4.4 Terceiro ato, a resolugcéo: o senhor de dois mundos ............cceevveiiiviiiiineennnn, 127

5. FUNGAO NARRATIVA DOS RECURSOS ESTILISTICOS: O CIRCULO E A
AGUA. ... 137

5.1 O arco de David: representacéao estilistica da condi¢ao ativado/nao ativado e

do arquétipo da CrianGa diVINA .........ccoooviiiiiiiiiic e 139
5.2 O simboliSmO da AQUA .........coovviiiiiiie e 145
6. CONSIDERAGOES FINAIS ..........ocviiiiiiieececeee et 154

REFERENCIAS............ooiviiiiieieteeee ettt 160



10

1. INTRODUGAO

A dimenséao cultural do mito é tdo vasta e intrinseca ao nosso cotidiano que,
muitas vezes, suas fontes encontram-se deslocadas da origem. As histérias narradas
através dos mitos trazem reflexdes de maneira simples e acessivel a diferentes
publicos e idades. Por isso, vém sendo contadas ha mais de trés milénios, seja através
dos mitos originais ou por histérias que atualizam tais estruturas.

Seguir o fio de Ariadne em busca da origem dessas historias n&o €, de fato,
uma tarefa simples. A complexidade dessa dimensao revela como os mitos de
diferentes culturas podem ser tdo diferentes e ainda assim abordar temas tdo comuns,
0s quais chamamos de temas universais.

Assim, quando as primeiras formas de registro surgiram ao longo da historia,
a oralidade e a memoria deixaram de ser as unicas formas de transmitir e armazenar
o conhecimento contido nos mitos. A organizagao dos diversos relatos € o que compde
a mitologia de determinada cultura e reflete seus valores, principios e
questionamentos.

E dificil, pois, distinguir as narrativas e entender a diferenca entre mito e
literatura, por exemplo. Se um mito é narrado em uma obra literaria, ele deixa de ser
mito? E evidente que literatura e mito ndo se fundem, pois existem aspectos
particulares aos mitos que os mantém vivos em nossa cultura por tanto tempo. A
literatura, por sua vez, trabalha em fungdo do mito, fazendo com que busquemos na
memoria da cultura sua origem.

Os relatos miticos diferem dos relatos histéricos e literarios: eles sdo passiveis
de modificagdes e comportam variagdes, ja que nado tém por objetivo registrar
acontecimentos histéricos e ndo sdo produtos de um autor unico. Os mitos estao
ligados a memoria e a tradigdo, revelando questdes intrinsecas a subjetividade
humana.

A partir dos registros dessas variagdes, historias que antes eram contadas de
forma oral e atualizadas segundo o saber coletivo congelam no tempo. Mas é
justamente o registro que permite que geracdes futuras tenham acesso aqueles
relatos conforme a sociedade que os registrou acessou, permitindo também que os
interessados em compreender mais sobre o pensamento e a cultura de cada época e
lugar encontrem conteudos interessantes para a investigagdo. Assim, a partir do

estudo das narrativas - ndo s6 miticas, mas também de outros textos narrativos -,
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diferentes areas do conhecimento tém encontrado material relevante para pesquisa
no ambito da cultura.

Como os meios para registros se modernizaram para além da escrita, o texto
escrito ndo é o unico a apresentar tais caracteristicas. Desde a imprensa, novas
midias surgem e continuam a transmitir e armazenar conhecimento, contribuindo para
0 saber coletivo.

A comparagao entre as narrativas que sao passadas de geragdo em geragao
evidencia que certos aspectos se mantém ao longo do tempo, levantando
questionamentos a respeito do qué e por que se repetem, e se existe ai uma origem
comum. Foi a partir dessa proposi¢cao que Joseph Campbell (2007), mitélogo, escritor
e professor norte americano, investigou mitos de diferentes tradi¢gdes e chegou a uma
estrutura comum entre eles.

Com base na organizagao formalista dos contos maravilhosos de Vladimir
Propp, folclorista e linguista russo, e na psicologia junguiana, Campbell (2007) propde
a teoria do monomito. A de que existe uma forma comum para contar histérias miticas,
cujos personagens passam por estagios e desempenham fungdes comuns. As ultimas
foram categorizadas por Jung (2023) como arquétipos, estruturas rigidas em seu
conteudo, mas ndo em sua representagao. Como as narrativas, os arquétipos também
estdo presentes em todo tempo e lugar, com a diferenca de que sao formas contidas
na psique humana (Jung, 2023, p. 53).

A partir desta teoria, o escritor e roteirista Christopher Vogler (2015) propde a
aplicacdo da forma do monomito ao cinema, influenciando diversos roteiristas e
pesquisas académicas na area dos estudos filmicos, visto o estado da arte. Mas, como
ressalta Silvio Anaz (2020), a fungéo narrativa atribuida aos arquétipos precisa ser
bem aplicada ao cinema para que nao se torne estereotipada: “O esteredtipo, nesta
perspectiva de construgdo de personagens nas narrativas audiovisuais, deve ser
entendido como uma degradacao dos arquétipos.” (Anaz, 2020, p. 262).

Para melhor compreender como essa mitologia pode ser atualizada no
cinema, sem que recorra a formulas ou esteredtipos dos produtos de massa,
propomos a analise estilistico-narrativa do filme A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001), de
Steven Spielberg.

Em primeira analise especulativa, observamos que o filme aborda as
consequéncias da relagao entre humanos e maquinas também no campo da filosofia

e da moralidade. As especulacdes podem partir da primeira pergunta proposta em
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A.l.: Inteligéncia Atrtificial, jA na segunda sequéncia do filme: caso uma Inteligéncia
Artificial seja programada para amar, os humanos serao capazes de ama-la em
reciprocidade?

A questdo sobre a capacidade de uma maquina de sentir e experienciar
emocdes é tema recorrente nos debates sobre os avancgos da Inteligéncia Artificial
(IA). De acordo com o desenvolvimento atual, um agente inteligente age segundo seus
objetivos e € capaz de adaptar-se a mudangas nas condigdes a que € submetido. Isto
€, sistemas inteligentes conseguem lidar e aprender com as condi¢des e limitagbes
de uma maneira ndo mecanica, a partir de programacodes especificas e redes neurais
artificiais que simulam o processo de aprendizado humano.

Entretanto, no que diz respeito a singularidade humana - aquilo que anima a
experiéncia subjetiva, seja a alma ou o espirito, - observa-se que ela ainda ndo é
passivel de programacdo. Surge entdo a indagacdo: as novas tecnologias de IA
seriam capazes de experienciar o sensivel? Embora nao existam respostas
conclusivas para essa questéo, o filme em analise explora um futuro no qual essa
realidade é possivel.

Assim, ilustrando a discussao sobre a capacidade das |As de experienciar o
sensivel, temos David, a Inteligéncia Artificial que protagoniza o filme. Apds ser
programado para amar uma mulher e abandonado por ela, David deseja se tornar um
menino de verdade para ser aceito novamente. A ideia é fruto do contato com a
histéria de Pindquio contada por Mbnica, a mulher que o programou e que assume o
papel de mae. Dai podemos divagar desde o que é amar até o que nos diferencia de
uma maquina.

Contudo, quando nos propomos a analisar a maneira como o cinema de
ficgdo cientifica atualiza a estrutura do monomito, alguns cuidados devem ser
tomados. Primeiro, entendemos que a estrutura organizada por Campbell (2007) nao
deve ser considerada como uma estrutura narrativa rigida. O autor deixa claro que
nem todos os estagios podem estar presentes em narrativas miticas e que a ordem
em que se apresentam pode divergir. Portanto, ndo é uma féormula rigida a ser
replicada. Segundo que um filme deve falar por si s6, mediante os dados que
apresenta ao analista.

Para isso, propomos uma abordagem qualitativa, ja que a analise do filme
parte para a coleta de dados descritivos, que servem como base para a investigacéo

da maneira como o cinema de ficgao cientifica se vale da estrutura do monomito para
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mostrar histérias de temas universais. A analise do filme é feita segundo os principios
de abordagem neoformalista (Thompson, 1988), pois eles garantem que o filme
levante suas proprias questoes.

A abordagem neoformalista ndo impdée um método rigido de analise,
permitindo que as convengdes da linguagem narrativa revelem seus significados
particulares dentro do filme. Ao propormos uma andlise estilistico-narrativa,
entendemos a importancia dos estudos formalistas da literatura para o cinema, ainda
que se trate de uma abordagem neoformalista. Ou seja, Thompson (1988) recorre a
conceitos do formalismo, mas n&o se restringe a uma formula prévia de analise. Sua
maior influéncia estda em propor analises feitas a partir da descricdo dos niveis de

significacdo do objeto, evitando o automatismo da percepgao:

O habito impede-nos de ver, de sentir os objetos; € preciso deforma-los para
gue o nosso olhar nele se detenha: € esse o objetivo das convencdes
artisticas. O mesmo processo explica as mudancas de estilo na arte: uma vez
aceitas, as convengfes facilitam o automatismo, em vez de destrui-lo.
(Todorov, 2013, p. 14).

Se olharmos um filme apenas pelas representagdes estilisticas, podemos ser
enganados pelos automatismos de nossa percepgao. Mas se olharmos apenas pela
estrutura narrativa, deixaremos os elementos estilisticos particulares do cinema de
fora. Assim, a analise sistémica da narrativa filmica de abordagem neoformalista
propde esmiucar as partes do filme a fim de deforma-las, ou seja, desvincula-las da
forma total, ‘desfamiliarizando’ as convencgdes narrativas e artisticas e expandindo a
percepcado sobre as diferentes maneiras de narrar do cinema, ja que as escolhas
estilisticas ndo implicam em uma férmula binaria, em que um elemento esta ou nao
ali.

Portanto, a narrativa sera segmentada em atos, levando em consideragao a
existéncia do prologo, seguindo a prépria estrutura do filme. Essa segmentacéo
permite que cada ato do filme levante suas préprias questdes, evitando que o filme
seja encaixado em uma férmula rigida de analise.

Um dos objetivos da investigacao é averiguar os intertextos da obra, visto que
o filme é uma adaptacao literaria do conto Superbrinquedos duram o veréo todo, de
Brial Aldiss (2001). Mas a intertextualidade ndo esta somente na adaptagéo. O filme

faz citagao direta de outras obras, como As aventuras de Pinoquio. Histérias de uma
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marionete (2022) de Carlos Collodi, além de suscitar questdes comuns as convengdes
do cinema de narrativa classico, ao género de ficgdo cientifica e do melodrama.
Questdes essas a que chamamos de questdes de tematicas universais, visto que o
género da ficgao cientifica, ao abordar o tema da transgressdo dos humanos e do seu
poder de criagao, dialoga com narrativas anteriores ao género e que o melodrama se
ocupa de questdes proprias as relagbes humanas.

Para entendermos a origem dessas tematicas universais, recorremos a
mitologia e a estrutura do monomito, desenhada por Joseph Campbell (2007). O
trabalho do autor foi escolhido pela catalogagdo do que ha em comum na estrutura
dos mitos e pela relevancia do trabalho para o cinema, conforme abordado na secéo
3.2.1.

Contudo, a maneira de contar historias no cinema é muito particular. Para que
a analise faga jus ao meio, € necessario que 0s recursos estilisticos sejam
investigados. Para tal, a decomposicdo do filme em partes (atos) contribui para
analisarmos como a cadeia de eventos é mostrada pela narrativa, em busca das
funcdes e motivacdes dos elementos estilisticos escolhidos para contar a historia.

Essa decomposi¢cao permite a expansao da percepcgao do analista sobre a
histéria a partir da estilistica dos filmes, ou seja, da maneira como o diretor opta por
mostrar os eventos da histéria. Mas a dupla temporalidade do filme, da cadeia de
eventos, e a pluralidade de discursos da narragdo, tornam esse processo mais
complexo.

Por isso, a distincédo entre fabula (histéria) e syuzhet é tao relevante (Bordwell;
Staiger; Thompson, 2005), feita no terceiro e quarto capitulo. Assim, atendendo a
dupla temporalidade do filme, decompomos a narrativa em 1) arcos dramaticos da
histéria e 2) a forma com que sdo mostrados na syuzhet. Na segmentacgao por atos, &
possivel perceber como a abordagem neoformalista permite que o filme fale por si s,
ja que cada um dos atos trouxe questdes particulares.

Para a anélise da estrutura narrativa, utilizaremos os conceitos de Robert
McKee (2018) sobre as partes do filme (incidente incitante, beats, progressao dos
conflitos, climax e resolugéo), atentos sempre a forma do filme (Bordwell; Staiger;
Thompson, 2005), ou seja, aos recursos estilisticos que a instancia narrativa utiliza

para mostrar tais partes.
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Entendemos ainda que, mesmo que os caminhos metodoldgicos da pesquisa
levem aos estudos de estilo cinematografico, sua relevancia para o campo da

comunicacao e cultura € notavel:

Estruturar questdes de pesquisa a respeito de processos formais como o estilo
nao é comprometer-se com a crenca de que as explicacbes decorrentes sao
inteiramente de ordem formal. E perfeitamente possivel descobrir que os
fendbmenos formais que estamos tentando explicar procedem de causas
culturais, institucionais, biograficas e de outros tipos. Na verdade, ndo podemos
prever aonde nos levara uma questao sobre estilo. (Bordwell, 2013, p. 19)

Pela perspectiva dos estudos de género, pode-se compreender o aspecto
dindmico dessas convengdes: para que sejam convengoes, precisam ser recorrentes
ou pelo menos semelhantes em um grupo de filmes dado seu contexto de producéo.
Mas se todos os filmes empregassem as mesmas convengdes da mesma maneira,
recorreriam a uma férmula narrativa e ndo a uma forma. A forma comum aos filmes
permite que a audiéncia crie expectativas e levante hipoteses a respeito dos eventos
e dos personagens da narrativa.

E importante ressaltar que um personagem, nas concepgdes neoformalistas,
nao deve ser analisado apenas quanto a maneira como é representado, mas sim
quanto as fungdes narrativas que desempenha durante a progressao dos eventos. Dai
podemos compreender quem sao 0s personagens principais de um filme — que nao
precisam, necessariamente, ser pessoas. Um lugar pode cumprir muito bem uma
funcdo narrativa relevante a trama. Os personagens, principalmente no sistema
narrativo classico, devem ser julgados pelas acdes e nao apenas pela caracterizagao.

Por exemplo, sabemos que David é o protagonista em A.l. porque a cadeia
de eventos gira em torno dele, € ele quem movimenta a progressao dos eventos. Logo,
a fungdo que cumpre na narrativa € o que nos permite inferir que ele é o protagonista.
Mas, como o cinema mostra - € ndo apenas narra, os recursos estilisticos utilizados
para a caracterizagao contribuem para a construgao da jornada do personagem e para
que o espectador crie hipoteses sobre seu destino.

Portanto, a fungdo do protagonista sera investigada segundo as fungdes
arquetipicas do monomito, ilustradas pelos excertos dos filmes, para que sejam
analisados seus aspectos estilisticos e motivagbes (composicional, artistica,
intertextual, realista) (Thompson, 1988, p. 15-28).
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O segundo capitulo explora a relevancia da Inteligéncia Artificial para a
cultura, destacando conceitos e as diferengas entre maquinas comuns e maquinas
inteligentes. Essa distingdo é importante, pois as maquinas inteligentes, dotadas de
capacidades de aprendizado e adaptacao, trazem a tona questdes universais, como
a definicdo de humanidade e o que nos distingue das criagbes artificiais. Essas
indagacgodes, frequentemente exploradas ao longo da histéria, séo revisitadas frente as
novas tecnologias e refletidas nos produtos culturais contemporaneos.

Tais questdes essenciais sdo amplamente abordadas pela fic¢do cientifica,
que utiliza a Inteligéncia Artificial como cenario para discutir temas como consciéncia,
moralidade e identidade. O capitulo contextualiza ainda como a ficgao cientifica
representa essas questdes e contribui na problematizacdo da interacdo entre
humanos e maquinas inteligentes. Segundo Schatz (1981), como os conflitos dos
personagens sao construidos contribuem para compreendermos as convengoes de
género, o que ajuda a refletir as ansiedades e esperancgas da sociedade em relagao
as novas tecnologias.

No terceiro capitulo, abordaremos a estrutura narrativa do filme em analise a
partir do sistema classico, explicando termos e conceitos dessa estrutura, como ato
dramatico, beat, cena, incidente incitante e progressédo dos conflitos (McKee, 2018).
Eles sdo importantes para a analise estilistica, visto que a forma do filme deve levar
em consideracao a histéria e a maneira como é representada. Para explicar melhor
essa diferenca, explicamos também os conceitos neoformalistas de Kristin Thompson
(1988) sobre os niveis de significacdo de um filme.

Quando analisamos um filme, devemos sempre levar em conta as questoes
de autoria, ou seja, quem dirigiu o filme e se ele apresenta semelhangas com as outras
obras do diretor. Ao analisarmos a filmografia de Steven Spielberg, encontramos
tracos estilisticos recorrentes, como a preferéncia pelo sistema classico narrativo e a
intertextualidade, que chamou nossa atengao. Por isso, explicamos, também no
capitulo 3, como a intertextualidade esta presente na obra do diretor.

Assim, tendo elucidado sobre conceitos importantes para a analise, seguimos
para as caracteristicas da estrutura narrativa do monomito, de Joseph Campbell
(2007), que serve como uma segunda abordagem para analise da forma do filme. Ao
investigarmos a obra de Campbell (2007), nos deparamos com o conceito dos
arquétipos, emprestado da psicanalise Junguiana. A fim de entender mais sobre a

funcado dos arquétipos no monomito, recorremos a obra original (Jung, 2023) e
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encontramos a descrigao do arquétipo da crianga divina, que apresenta semelhangas
com a jornada do protagonista do filme.

O quarto capitulo traz a analise do filme segregado pela sua prépria estrutura,
em atos. Como o filme apresenta o contexto da histéria através do prologo, seguimos
a segmentagcdo e comegamos a analise por ele. O prologo nos revela as
caracteristicas do narrador, cujo grau de cognoscibilidade & alto. A inser¢cao de
letreiros e da narracdo em voz over também demonstra o alto grau de
comunicabilidade do narrador.

Cada ato do filme segue a mesma abordagem de analise, levando em conta
os eventos dramaticos e os recursos estilisticos utilizados para demonstra-los.
Amparados pela estrutura do monomito, analisamos a jornada do personagem
também segundo as etapas dessa estrutura a fim de verificar como s&o atualizadas
no cinema.

No quinto capitulo, abordaremos as fungdes estilisticas dos elementos que
sao recorrentes na narrativa e a maneira como contribuem para a caracterizacéo do
arco dramatico do protagonista. Como a agua aparece em momentos importantes da
narrativa, analisamos seu significado simbdlico a partir dos estudos de Bachelard

(2018) sobre a imaginacdo material.
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2. INTELIGENCIA ARTIFICIAL, CULTURA E HUMANIDADE: O QUE FAZ ALGUEM
HUMANO?

Os avangos no campo da Inteligéncia Artificial (IA) tém levantado
questionamentos sobre suas consequéncias na cultura contemporanea. Embora seja
um campo da ciéncia relativamente novo, formalizado como disciplina académica em
1956 (Skalfist; Mikelsten; Teigens, 2019, p. 19), as discussdes sobre o efeito dessa
tecnologia demonstram seu impacto no cotidiano, no trabalho, nos produtos culturais
e até na nossa propria concepgédo de humanidade.

Tais discussdes comegam a partir da Segunda Revolugao Industrial quando,
de fato, as maquinas comegam a fazer parte do nosso modo de produzir. Com ela, os
primeiros computadores sdo criados, capazes de realizar calculos matematicos em
uma velocidade impressionante. Os avancos em diferentes areas do saber nas
décadas de 1940 e 1950, seja na propria matematica, engenharia, cibernética e
neurologia, confluiram para que cientistas indagassem sobre a possibilidade de
criarem um cérebro artificial.

Surgem dai as primeiras indagacdes e pesquisas sobre a criagdo de uma
Inteligéncia Atrtificial, ja que o que caracterizaria tal cérebro seria sua capacidade de
pensar. Para testa-lo, Alan Turing desenvolve em 1950 o teste de Turing, que consiste
na capacidade da maquina de estabelecer um dialogo com um ser humano. Se este
ndo conseguisse distinguir a maquina de um humano, ela teria atingido a capacidade
de pensar. Essa foi a primeira proposta levada a sério na filosofia da Inteligéncia
Artificial (Skalfist; Mikelsten; Teigens, 2019, p. 19), visto que o argumento foi suficiente
para responder as obje¢gdes mais comuns sobre a criagdo das primeiras Inteligéncias
Artificiais e dar continuidade as pesquisas.

Para criar maquinas inteligentes, o campo da Inteligéncia Artificial precisou —
e precisa, ainda hoje — entender melhor como o cérebro funciona. Nota-se, entao,
como as Inteligéncias Artificiais sdo desenvolvidas a imagem e semelhancga de seus
criadores; incumbidas com tarefas de raciocinio e percepgao, elas sdo programadas
por algoritmos que simulam atividades de cognigdo humana. A Inteligéncia Atrtificial
pode ser definida como disciplina académica pela explicagao a seguir:

A Inteligéncia Artificial € uma disciplina cientifica que utiliza as capacidades
de processamento de simbolos da computacdo com o fim de encontrar
métodos genéricos para automatizar actividades perceptivas, cognitivas e
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manipulativas, por via do computador. Comporta quer aspectos de
psicanalise quer de psicossintese. Possui uma vertente de investigacao
fundamental acompanhada de experimentagdo, e uma vertente tecnolégica,
as quais, em conjunto, estdo a promover uma revolucdo industrial: a da
automatizacdo de faculdades mentais por via da sua modelizacdo em
computador. (Pereira, 2003, p. 3)

Dessa forma, o machine learning, ou aprendizado de maquina, pode ser dado
como exemplo para a transposi¢do de uma das capacidades humanas, de aprender
por meio de tentativa e erro (causa e efeito), para o ambiente computacional. Essa
capacidade das maquinas € mostrada no filme em analise, conforme abordado na
secao 4.2.

Como os parametros da programacao de David estdo correlacionados a
capacidade de experienciar emogoes, utilizamos o termo deep learning, uma subarea
do aprendizado de maquina que se caracteriza pelo automatismo do aprendizado,
utilizando redes neurais profundas. Esse método reduz significativamente a
necessidade de intervencdo humana na selegdo das caracteristicas a serem
analisadas, uma vez que as redes neurais profundas sdo capazes de aprender
diretamente a partir de dados brutos, extraindo automaticamente os padrées mais
relevantes para desempenhar a tarefa que foi programada.

Como o objeto de anadlise desse trabalho aborda o tema da evolugdo de
maquinas inteligentes e a maneira como sao recebidas pela sociedade, suscita outras
questdes relevantes para o campo da comunicagao e cultura, para além da analise
filmica. Por isso, este capitulo discute as especificidades da Inteligéncia Artificial, as
mudangas nos paradigmas dos estudos culturais balizados por este contexto e a
maneira como o cinema de ficgao cientifica tem representado a figura do ciborgue,
levando em consideragdao as principais convencgdes da ficcdo cientifica enquanto
género cinematografico para introduzir a narrativa filmica.

Assim como vemos no filme, o deep learning permite que maquinas
aperfeicoem suas fungdes e respostas com base na analise de grandes volumes de
dados, de maneira analoga a forma como os seres humanos adquirem conhecimento
e adaptam seu comportamento a novas informacdes.

Contudo, para entendermos melhor as especificidades dessa tecnologia e
suas implicagdes, € importante destacar a diferenca entre maquina, software e
Inteligéncia Artificial. Além dessa distingdo, ha uma segmentagao adicional no campo

da IA, que divide a Inteligéncia Artificial em duas categorias: Inteligéncia Artificial
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Estreita (ou IA Fraca) e Inteligéncia Artificial Geral (ou IA Forte) (Skalfist; Mikelsten;
Teigens, 2019, p. 5), as quais serao discutidas a seguir.

Primeiro, € necessario distinguirmos maquinas, softwares e Inteligéncia
Artificial. A Inteligéncia Artificial n&do € um dispositivo fisico em si, mas sim um conjunto
de algoritmos ou modelos computacionais programados em um sistema, um software,
que pode ser executado em maquinas, hardwares. Estes, sim, sao dispositivos fisicos
ou mecanicos projetados para realizar tarefas especificas. A Inteligéncia Artificial,
portanto, € a capacidade de uma maquina (hardware) em processar, através de
programacgdes especificas, “simbolos de forma automatizada e eficiente” (Pereira,
2003, p. 3).

Para exemplificarmos a diferencga entre software e hardware, basta termos em
mente um computador. Sua estrutura fisica (hardware), alocada em um gabinete,
consiste basicamente em uma fonte de alimentacéo, uma placa mae, um processador
de dados (Central Processing Unit, CPU), memodria RAM (memodria de acesso
aleatdrio), unidades de armazenamento (disco rigido ou Hard Drive), uma placa de
video (Graphics Processing Unit, PGU) e ventoinhas para manter o gabinete
refrigerado.

Cada um desses componentes processa, armazena e transmite dados. Para
que esse processo ocorra, € necessario um sistema operacional (o software), que
atua como intermediario entre os componentes fisicos e as informacdes e dados
processados e transmitidos pela tela do computador.

Essa distingdo entre os componentes fisicos e o sistema operacional reflete
uma questao filosoéfica central sobre a natureza humana: a separagao entre corpo e
mente. O computador, ao exigir tanto hardware quanto software para funcionar,
exemplifica de maneira concreta o debate sobre a interagao entre o corpo e mente,

conhecido como o ‘problema mente-corpo’:

De facto, o computador veio elucidar um problema filoséfico de sempre, o da
interaccao corpo-mente (o0 “mind-body problem”), em todas as suas versdes
monistas ou dualistas, com ou sem interac¢éo, com ou sem epifenébmenos,
etc., porque reconcilia aquelas duas visdes: cada uma é afinal um ponto de
vista, uma descricdo da mesma coisa. (Pereira, 2003, p. 5)

Assim, o funcionamento de um computador serve como uma metafora para o
didlogo continuo entre as fungdes fisicas e cognitivas dos seres humanos, embora

ainda ndo seja capaz de responder a questdo da singularidade do sujeito, da
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capacidade de experienciar emogdes. Ressaltamos ainda que nem todo software é
uma Inteligéncia Artificial. Os softwares de sistema, como os utilizados pelos
computadores, sao cddigos criados para comandar o funcionamento do computador.
Quando esses softwares sdo desenvolvidos a partir de modelos de aprendizado, sdo
capazes de desempenhar tarefas de Inteligéncia Atrtificial, como reconhecimento de
fala, tomada de decisdo, aprendizado e resolugéao de problemas de forma autbnoma.

Tais capacidades da IA situam-se no ambito da Inteligéncia Artificial Estreita.
De acordo com Skalfist, Mikelsten e Teigens (2019, p. 5), o objetivo de longo prazo é
desenvolver uma IA Geral (ou Forte), capaz de superar os seres humanos em quase
todas as tarefas cognitivas. A cada avango tecnoldgico, no entanto, desperta no
individuo um temor diante do desconhecido.

Esse medo, por sua vez, é frequentemente refletido em produtos culturais que
expressam possiveis futuros, sendo o género da ficgao cientifica (FC) um desses
exemplos. Influenciada pela literatura fantastica e gética, bem como inspirada pela
ciéncia auténtica (Godoy, 1987, p. 82-83), a ficcdo cientifica — ainda em sua fase
primitiva — comega a explorar esses temas em suas narrativas, antecipando as
implicagdes e dilemas associados a evolugao da tecnologia.

Antes mesmo da Inteligéncia Atrtificial ser capaz de operar tarefas basicas,
como reconhecer objetos e traduzir textos, essas narrativas literarias exploravam
temas como a tomada de consciéncia das maquinas, sua transposicao para um corpo
biénico ou humano e possiveis rebelides, sempre trazendo a tona a responsabilidade
de seus criadores. Atualmente, a IA é capaz de fazer muito mais do que vencer uma

partida de xadrez:

Além das tarefas originais que definem a IA como jogar xadrez, reconhecer
objetos em uma foto ou tradugédo para outros idiomas, os computadores hoje
performam infinitas operagdes “inteligentes”. Por exemplo, o teclado do seu
celular se adapta gradualmente a maneira como vocé digita. O seu celular
pode também monitorar o uso de aplicativos e ajustar o funcionamento em
segundo plano para economizar bateria. O seu aplicativo de mapa calcula
automaticamente a rota mais rapida, levando em consideracéo as condi¢des
do transito. Essas sdo milhares de operacg6es inteligentes, mesmo que néo
muito glamorosas, que funcionam em celulares, computadores, servidores e
outras partes do universo de TI. (Manovich, 2018, p. 2, traducdo nossa)*

1 Do original: Besides original tasks that defined Al such as playing chess, recognizing objects in a photo,
or translating between languages, computers today perform endless “intelligent” operations. For
example, your phone keyboard gradually adapts to your typing style. Your phone may also monitor
your usage of apps and adjust their work in the background to save battery. Your map app
automatically calculates the fastest route, taking into account traffic conditions. There are thousands
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Essas operagdes inteligentes facilitam o cotidiano e tornam os aplicativos e
programas que utilizam a |A ainda mais eficientes e acessiveis aos usuarios. Desde a
publicacdo do trecho mencionado, ha seis anos, € possivel observar na pratica o
constante aprimoramento da Inteligéncia Artificial. Um exemplo claro € a evolugao dos
aplicativos de transito, cuja funcionalidade em 2018, quando comparada as versdes
mais atualizadas de 2024, revela avangos significativos em precisao, interface e
personalizacao, tornando essas ferramentas indispensaveis para o dia a dia.

Assim, as ferramentas de Inteligéncia Artificial se aprimoram, a cada usuario,
a cada nova operacgao que precisam realizar. Atualmente, ja é possivel utilizar IA para
criar imagens a partir de descrigdes textuais, selecionar e recortar objetos de fotos e
videos e substitui-los por outros, por meio de sites e programas acessiveis ao publico.
Esses avangos tornam a tecnologia mais integrada ao cotidiano, oferecendo solugdes
praticas e criativas que anteriormente eram restritas a especialistas.

A interacdo com maquinas e softwares que possuem habilidades analogas as
humanas, como a capacidade de adquirir conhecimento, acessar informacdes e
executar fungdes previamente programadas, tem impactado significativamente a
percepcao que os seres humanos tém de si mesmos e de seu papel na sociedade,
comecando pelo mercado de trabalho. A medida que tarefas, antes realizadas por
humanos, como a criagdo de desenhos ou imagens graficas, sdo delegadas a
programas de Inteligéncia Artificial, surge o questionamento sobre quanto tempo
levara até que os seres humanos sejam completamente substituidos por essas
tecnologias em determinadas funcoes.

Além disso, outro questionamento frequente € o da capacidade de uma
maquina inteligente descartar os seres humanos, ao perceber sua autossuficiéncia.
Seria possivel que uma maquina questionasse seus criadores e as fungbes para as
quais foi programada? Tal capacidade dependeria, em ultima instancia, da forma com
que ela fosse programada. Caso a programagao permitisse essa evolugao cognitiva,
0 questionamento e a possibilidade de descartar os humanos poderiam, em tese,

ocorrer:

of intelligent, but not very glamorous, operations at work in phones, computers, web servers, and other
parts of the IT universe.
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As implicacdes da questdo metafisica sédo claras. O Homem sente-se
ameacado pela competicdo da Maquina, quer dizer, pelos seus instrumentos,
em sentido lato, e também em desarmonia consigo mesmo, porque em
desarmonia com as maquinas que fazem, literalmente, parte de si, isto &, do
seu modo de se representar inserido na Natureza. (Pereira, 2003, p. 16)

Enquanto a resposta para essa questdo permanece incerta, utilizamos as
ferramentas de Inteligéncia Artificial disponiveis para responder a perguntas mais
simples e pessoais, como: ‘qual é a melhor maneira de educar os filhos?’ ‘Qual o
método mais eficaz de um exercicio fisico?” ‘Como aprimorar o desempenho
profissional?’ ‘Qual carreira seguir?’

A procura por respostas nessas tecnologias torna-se uma fonte de orientagcao
em diversas areas da vida cotidiana, permitindo que individuos tomem decisdes
baseadas em informagdes cada vez mais personalizadas e precisas.

Com o livre acesso a versdes gratuitas de ferramentas de Inteligéncia Atrtificial
disponiveis na internet, como ChatGPT, Microsoft Copilot, YouChat, Bard/Gemini,
Socratic e ChatSonic, tornou-se possivel obter respostas sobre conhecimentos gerais,
auxilio em projetos ou tarefas, duvidas relacionadas a tecnologia e consultas sobre
atualidades com uma velocidade que, até poucos anos atras, era inimaginavel.

O que antes era transmitido pela tradi¢ao oral, e posteriormente pelos livros e
pela midia de massa, agora é disponibilizado online. Para isso, basta estar conectado
e saber formular as perguntas adequadas. Estamos passando, “via a etapa marcada
pela televisdo, do tempo da cultura letrada para a era da cibercultura.” (Rudiger, 2008,
p. 22), conforme aprofundaremos mais a frente.

Assim, se nossa habilidade de solucionar problemas nao é mais o fator
distintivo de nossa humanidade, surge a questdo fundamental: o que nos torna
verdadeiramente humanos? Esse questionamento nos leva a refletir sobre aspectos
como consciéncia, criatividade, empatia e a capacidade de refletir sobre nossa propria
existéncia, caracteristicas que, até o momento, permanecem exclusivas a experiéncia
humana.

O objetivo aqui ndo é fornecer uma resposta definitiva sobre o que define
nossa humanidade, mas sim explorar como a cultura busca abordar essa questao por
meio de narrativas que investigam a relagdo entre homem e maquina, entre criador e
criatura. Essas representacdes culturais refletem nossas preocupacoes e esperangas
quanto ao avango da tecnologia, além de questionarem os limites entre o artificial e o

humano.
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Assim, perante uma perspectiva pessimista sobre as novas tecnologias do
século XX, surgem argumentos que sugerem uma crise de identidade humana,
marcada por uma suposta perda de esséncia diante da crescente presenca

tecnologica:

A sociedade passa hoje por um processo de maquinizacdo, a nossa era €
cada vez mais tecnocientifica: isso ninguém negard. Os projetos que
trabalham nesse sentido e que, para tanto, apéiam-se naquelas bases e
ideais, todavia, ndo possuem qualquer certificado de garantia em relacdo a
seus efeitos, até porque se deixaram contaminar demais por elas,
sucumbindo no mito, sendo na propaganda, como nos convencem tantos
estudos. [...] Dentro desse contexto, o homem pode bem estar em vias de se
tornar uma figura em risco de desaparigcdo num futuro longinquo. (Rudiger,
2008, p. 13)

Essa reflexdo aponta para a necessidade de investigar as estruturas do
imaginario coletivo, uma vez que esses anseios estdo presentes nos produtos
culturais cujos discursos sao dominados por paradigmas metaféricos (Felinto, 2003,
p. 182), refletindo expectativas e receios acerca das novas tecnologias. O imaginario,
por sua vez, fornece pistas sobre questdes fundamentais da nossa existéncia e sobre
nossa organizagao enquanto sociedade.?

O interesse pelas estruturas do imaginario no campo da comunicagao
acontece a partir do paradigma culturolégico, inaugurado pela obra de Morin (2002).
A teoria culturoldgica introduz o pensamento a respeito da relagdo entre a analise
estrutural da mensagem e os valores propagados na midia, em detrimento da analise
de conteudo e das abordagens empirico-quantitativas da Communication Mass
Research: “Nos estudos franceses - pelo menos numa primeira safra pioneira -, o foco
afasta-se da midia e dos destinatarios para se concentrar na questdao de um novo
imaginario cultural resultante da comunicagdo de massa” (Temer, 2004, p. 94).

Com as novas tecnologias do século XX, a producgao cultural passa a ser
reproduzida em grande escala nos meios de comunicagao de massa. Assim, alguns
tedricos da escola francesa voltam seu olhar para o paradigma culturolégico,

investigando os conteudos dos produtos culturais em detrimento dos estudos apenas

2N&o se pretende, com este trabalho, abarcar a complexidade do conceito. No entanto, como propomos
a leitura dos niveis de significagdo do filme apoiada pela obra de Bachelard (2003), é fundamental
pontuar que, de acordo com Felinto (2003), a partir da obra de Bachelard, o imaginario passa a ser
entendido como um fundamento do pensamento humano, “Suas produg¢des — o mito, o sonho, a
fantasia — sao redimidas inclusive como forma de conhecimento.” (Felinto, 2003, p. 169)
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sobre a recepcado de tais produtos. A teoria culturolégica sugere, portanto, uma
sociologia da cultura para abordar os acontecimentos e as crises que se instalam na
sociedade.

Dado o contexto das primeiras investigagdes sobre os conteudos da cultura
de massa, Morin (2002) observa ainda que, em uma cultura onde a técnica permite
mais conforto e tempo livre, aliviando trabalhos penosos e diminuindo a dependéncia
dos eventos da natureza, cresce a insatisfacdo pessoal e a volatilidade das relagdes.
Segundo Morin (2002), a destituicdo do individuo em certas fungées da comunidade
que davam propdsito e fungao no coletivo, deixa um vazio que procura ser preenchido
por um resgate falho as estruturas miticas nos produtos culturais. Ainda que a analise
de Morin seja sobre o século XX, é possivel perceber que, no cenario atual, dado

pelas novas tecnologias, ainda ressoam tais questdes:

A fisiognomia da era da tecnocultura se apresenta, assim, como um uma
paradoxal combinac&o entre o novo e o arcaico, a origem e o futuro, o material
e o0 espiritual, o tecnolégico e o teoldgico. (Felinto, 2003, p. 186)

A tentativa de resgate a tais estruturas miticas, portanto, ndo é exclusiva da
cultura de massa do século XX, € um processo intrinseco a natureza humana que se
adapta aos novos contextos socioculturais, como o da criacdo de maquinas
inteligentes e seus efeitos na era da informagéo (Castells, 2005), uma era em que a
internet transforma a estrutura econémica, social e cultural das sociedades. Para o
autor, ela é marcada pela centralidade da informacao e do conhecimento como fontes
principais de produtividade e poder.

A questdo é que, neste novo cenario, em que o0 acesso a informagao se
encontra pulverizado em meios digitais, “conhecimento ndo é informagao, muito
menos aquele que se encontra em estado numeérico (digital)” (Rudiger, 2008, p. 22).

Por isso, concordamos com Rudiger (2008) quando da preferéncia pelo termo
‘cibercultura’ para explicar as praticas culturais e os fenbmenos que emergem do
ambiente digitalizado. O autor defende ainda que, por mais que a informacao seja de
facil acesso, a informatizagao traz alienagao, tanto sobre o funcionamento das novas
tecnologias quanto sobre o que explica a existéncia.

Assim, o novo cenario de inovagdes e avangos tecnolégicos baliza os estudos

culturais, resultando no conceito de cibercultura:
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Resumindo, a cibercultura poderia ser definida descritivamente como o
conjunto de fenébmenos de costumes que nascem a volta das novissimas
tecnologias de comunicacdo, da chamada informatica da informacéo.
(Rudiger, 2003, p. 226.)

O autor observa ainda que as estruturas de sentido do século XX continuam
sendo agenciadas pela cultura de massa, o que muda no novo século € apenas 0
cenario, agora mais high-tech (Rudiger, 2003, p. 27).

Contudo, o novo cenario, caracterizado pela evolugado das tecnologias da
informacdo e comunicagao, exerce um impacto profundo na cultura que deve ser
considerado. Essas novas midias transformam a maneira como os produtos culturais
sdo disseminados e consumidos; A proliferagdo dos meios de comunicagao e a
segmentacdo da audiéncia promovem um consumo mais individualizado, como
indicam fendbmenos como a TV a cabo e a internet. Assim, os equipamentos e
dispositivos que permitem a reproducdo dos conteudos midiaticos influenciam,
portanto, a maneira como tais produtos sdo agenciados e distribuidos. Por isso, Lucia
Santaella (2003) propdée um conceito que demarca a transi¢cdo entre a cultura de

massas e a cibercultura, a cultura das midias:

Ela ndo se confunde nem com a cultura de massas, de um lado, nem com a
cultura virtual ou cibercultura de outro. E, isto sim, uma cultura intermediéria,
situada entre ambas. Quer dizer, a cultura virtual ndo brotou diretamente da
cultura de massas, mas foi sendo semeada por processos de producéo,
distribuicdo e consumo comunicacionais a que chamo de “cultura das midias”.
Esses processos sdo distintos da légica massiva e vieram fertilizando
gradativamente o terreno sociocultural para o surgimento da cultura virtual
ora em curso. (Santaella, 2003, p. 24)

Observamos ainda que a mudancga de cenario, agora mais high-tech, se da
também na maneira de representar as figuras do imaginario. Assim, o que antes era
abordado, por exemplo, em historias fantasticas e misticas pela figura do Golem?® - um
monstro criado a partir do barro e dotado de inteligéncia, animado por feiticos ou forgas
sobrenaturais - passa a ser representado por maquinas em forma humana, criaturas

sintéticas construidas com fios e animadas por algoritmos e correntes elétricas:

A ficcao cientifica vem explorando a figura dos ciborgues como uma sintese
de partes artificiais e organicas através de comparacdes entre o ser humano

3 O Golem é o homem de barro que ganha vida através de palavras sagradas inscritas em seu corpo. A
figura foi adaptada para diferentes contextos, mas a mais conhecida é do Golem de Praga, criada por
um rabino para proteger a comunidade judaica de persegui¢cdes no século XVI. Ver mais em Der
Golem, de Gustav Meyrink (1986).
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e a maquina. Nessas representacdes, surgem discussdes filoséficas sobre
temas como livre-arbitrio, moralidade, sentimentos e emocdes, etc. (Cruz,
2013, p. 68)

Até onde essas maquinas poderiam chegar? Seriam capazes de se
reproduzir, criar ideias originais ou até mesmo se rebelar contra seus criadores
humanos? Tais questionamentos sdo amplamente explorados pelo género da ficgao
cientifica, que, partindo da literatura, expandiu-se para as telas do cinema. Através de
histérias que lidam com o potencial e os riscos da Inteligéncia Artificial, essas
narrativas abordam cenarios futuros e dilemas éticos sobre o controle, a autonomia e

os limites entre o homem e a maquina:

Abrindo-se, pois, para multiplicidades e hibridismos, a fic¢éo cientifica passa,
de subgénero da cultura de massa, a narrativa por exceléncia da
subjetividade homem-maquina, j& que as novas técnicas de informacéo e
comunicacao, funcionando como préteses (extensdes de nossos sentidos),
tém oferecido ao homem contemporaneo um novo ambiente para integracao
com a maquina. Nessa perspectiva, o género ficcional vem ganhando
respeitabilidade no espago académico por exercitar, a partir de mudancas
nas esferas da subjetividade e do espaco-tempo, a curiosidade e o
deslumbramento relativo a seres e mundos desconhecidos, como estratégias
de problematizagdo de nossa propria humanidade (Castro, 2007, p. 38)

Colocando em contraste o poder e a limitagdo do homem enquanto seres
capazes de criar, a ficgdo cientifica oferece uma nova perspectiva sobre o desejo
humano de transcender as barreiras impostas pela natureza. Nesse contexto, o tema
da transgressao torna-se recorrente no género, que aborda o que poderia acontecer
se superassemos tais limitacbes. Através de suas narrativas, a FC questiona as
consequéncias éticas e existenciais de tais avancos, frequentemente abordando os
riscos inerentes aos desafios do rompimento das barreiras entre o natural e o

tecnologico:

Os discursos ciberutdpicos apontam para esse desejo de transcendéncia,
para essa vontade de um retorno a um tempo paradisiaco (como cria
Benjamin em relacédo as imagens da moderniza¢ao), onde as contradi¢cdes —
sociais, politicas, econdmicas, naturais, etc. — se desfazem em uma
reconfortante sintese mistica. (Felinto, 2003, p. 184)

Essa discussdao remonta as mitologias e lendas antigas, como o mito de
Prometeu, e se intensifica a medida que a ciéncia progride. A criatura monstruosa de
Mary Shelley (2021), por exemplo, é frequentemente citada em artigos e pesquisas

que investigam o tema da Inteligéncia Artificial na cultura, sendo a criatura um exemplo
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paradigmatico da primeira a escapar do controle de seu criador, o Dr. Frankenstein.
Todas essas narrativas refletem a tentativa humana de entender quais as possiveis
consequéncias do aprimoramento de suas préprias criagdes tecnologicas.

O filme em analise, por exemplo, traz como evolug¢do da Inteligéncia Artificial
a capacidade de amar. Nao seria essa a nossa maior habilidade enquanto seres
humanos? Segundo Maturana (2014), essa capacidade €, ndo apenas bioldgica, mas
também fundamental para a construcdo de nossas relagdes interpessoais. O amor,
portanto, transcende a mera emogao, constituindo-se como um elemento essencial
para a convivéncia e a interagao social, moldando nossas experiéncias e interagbes

com os outros:

Ent&o, nés somos animais dependentes de um viver no qual essas condi¢des
se deem [o linguajar e 0 emocionar juntos] - tanto do ponto de vista das
relacdes como do ponto de vista da fisiologia. Nés temos uma fisiologia
dependente do amor. (Maturana, 2014, p. 54)

Ao contar a trajetéria de uma crianga robd em busca do amor materno, o filme
levanta essa questao, visto que a promessa € criar um ser capaz de amar, de sonhar.
Esse novo ser seria dotado de uma rede simbdlica que extrapola o campo da razao.
Ele seria capaz de lidar com o desconhecido, assim como noés, humanos, tentamos
lidar ha tanto tempo.

Essa sempre foi uma questao para a humanidade, lidar com o desconhecido.
Criando mecanismos para explica-lo ou aceita-lo. Mas uma coisa que nunca é
explicada € nossa capacidade de acreditar naquilo que ndo vemos. E David, o
protagonista do filme em andlise, tem essa capacidade. O amor em David foi
programado, faz parte de sua constituigdo, assim como, segundo Maturana (2014), a
capacidade de amar é parte de nossa biologia humana.

A diferenca é que, mesmo que David nao receba amor de volta, sua natureza
permanece a mesma. Ele continua fiel ao seu propésito. Isso ndo acontece com a
nossa capacidade, ja que, segundo Maturana (2014, p. 54), criangas criadas em
ambientes sem afeto apresentam doengas psicossomaticas e comportamentos
diferentes daqueles esperados se tivessem crescido em um ambiente afetuoso.

Assim, na narrativa filmica, a corporagéo consegue replicar no robd uma série
de habilidades humanas; no entanto, aquilo que é intrinsecamente humano — o livre-

arbitrio — parece nado estar presente. O robd foi projetado para seguir uma
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programacao rigida, a qual permanece fiel ao longo de toda a trama,
independentemente dos desafios e das complicagdes que surgem no decorrer dos
eventos.

Essas questbes fundamentais permeiam ndo apenas narrativas ficcionais,
mas também pensamentos filoséficos e teorias cientificas, e, quando ndo encontram
explicagcdes satisfatorias, frequentemente se deslocam para o campo da religido. A
busca por respostas sobre a esséncia da humanidade e a experiéncia do amor, por
exemplo, pode ser vista como uma tentativa de compreender nosso lugar no universo,
algo que a religido tradicionalmente aborda.

No filme, mesmo quando David se depara com a realidade de sua condigéo
como um robd, ele continua a acreditar na possibilidade de se tornar um ‘menino de
verdade’ por meio da intervencido da Fada Azul. Essa crenca ndao apenas representa
uma forma de esperanca e fé, mas também evoca a ideia de que, assim como muitas
tradicoes religiosas, a narrativa oferece um sentido de transcendéncia e a busca por
algo maior, mesmo diante da limitagdo imposta pela sua natureza artificial. Portanto,
a crenca de David se insere como algo que tenta dar sentido a sua experiéncia, e
pode ser entendida como uma explicagcao simbdlica para suas aspiragdes e anseios.

Tais indagacgdes sobre o que nos define como humanos sao uma constante
em nossos produtos culturais desde tempos mais remotos. Nao importa quantas
respostas sejam propostas; a pergunta persiste: o que faz de nés humanos? Contudo,
essa discussao se torna ainda mais relevante a medida que os avangos no campo da
Inteligéncia Artificial impactam nossa percepcao de nés mesmos.

Com o avancgo dessa tecnologia, surgem questionamentos sobre o papel do
ser humano e os efeitos das inovagdes no campo da |A: para alguns, o destino da
humanidade é sombrio, enquanto para outros, a Inteligéncia Artificial € mais uma
técnica a ser integrada ao nosso cotidiano.

Independentemente das expectativas em relagdo ao futuro, o cinema tem
explorado essas questdes, retratando diferentes possibilidades através da figura do

ciborgue, agora dotado de consciéncia, que sera apresentada a seguir.

2.1 Ciborgues e robés inteligentes no cinema

A figura do ciborgue surge ancorada em representagdes mais antigas, como

a dos robds e autdmatos. Apesar de existir uma diferenga fundamental entre ciborgues
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e robds, é valido ressaltar como a ideia de servos mecanicos povoa o imaginario da

humanidade antes mesmo de adentrarmos nessa distingao:

Muitas mitologias antigas e religidbes mais modernas incluem pessoas
artificias, como os servos mecanicos construidos pelo deus grego Hefesto
(Vulcano para os romanos), os golens de argila da lenda judaica e os gigantes
da lenda ndrdica, e Galatea, a estatua mitica de Pigmaledo que ganhou vida.
Desde cerca de 400 aC, os mitos de Creta incluem Talos, um homem de
bronze que protegia a ilha dos piratas (Skalfist, Mikelsten; Teigens, 2019, p.
102)

Historias como as mencionadas acima destacam o desejo humano de criar
seres capazes de desempenhar funcdes especificas, atuando como facilitadores do
cotidiano, desde o inicio da civilizacdo. Tais narrativas refletem também os anseios
perante as consequéncias dessa criagdo. A transgressdo da condigdo humana
enquanto criatura, tema recorrente em mitos e religides, é frequentemente evocada,
tanto em mitos ocidentais quanto orientais*, para questionar se a habilidade humana
de criagao pode se equiparar a do Criador, e quais seriam as consequéncias dessa
transgressao. Por isso, exploramos o dialogo entre a narrativa filmica e o mito da
criatura no cinema neste trabalho, examinando como essas representagdes podem
ser atualizadas na cultura contemporanea, dentro do recorte do cinema de ficgao
cientifica proposto pelo objeto em analise.

Com o advento da segunda revolugao industrial, novas tecnologias sao
incorporadas ao sistema produtivo, trazendo consigo ndo apenas inovagao, mas
também ansiedades e temores sobre as consequéncias dessa transformagao. O
receio de que os seres humanos pudessem ser substituidos pelas maquinas e de que
essas criagdes se tornassem incontrolaveis comeca a refletir nos produtos culturais.

Desde Metrépolis (1927), de Fritz Lang, um dos primeiros filmes a abordar o
papel das maquinas na sociedade, o cinema tem proposto diferentes cenarios para o
destino das criagdes tecnologicas. Em Metropolis (1927), a figura da maquina humana
€ criada para controlar os trabalhadores e reforcar o poder da elite, servindo como
uma metafora para os receios da sociedade em relacdo a automacgao e a alienagao
do trabalho.

A década de 1920 também marca o surgimento da palavra robd, introduzida

pela primeira vez na pega de teatro R.U.R - Rossum’s Universal Robots, de Karel

4 Ver mais em Inteligéncia Artificial: A Quarta Revolugédo Industrial (Skalfist, Mikelsten; Teigens, 2019, p.
124)
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Capek. O termo foi criado para designar uma nova classe de trabalhadores artificiais
fabricados para desempenhar tarefas antes realizadas por humanos (Skalfist,
Mikelsten; Teigens, 2019, p. 104). A diferenca fundamental entre robds e a figura do
ciborgue surge na tentativa de utilizar tecnologia para aprimorar capacidades
humanas. Enquanto o robd é inteiramente artificial, o ciborgue representa a fusdo do
biolégico com o mecanico, indo além da funcéo inicial de executar tarefas, mas com
0 objetivo de expandir as capacidades humanas. Conforme argumenta Tadeu (2009),
o ciborgue nado € simplesmente um autdémato; ele € criado a partir da biomecéanica e

da eletricidade, mas busca transcender os limites da condicdo humana:

Os ciborgues vivem de um lado e do outro da fronteira que separa (ainda) a
maquina do organismo. Do lado do organismo: seres humanos que se
tornam, em variados graus, “artificiais”. Do lado da maquina: seres artificiais
gue ndo apenas simulam caracteristicas dos humanos, mas que se
apresentam melhorados relativamente a esses Ultimos. (Tadeu, 2009, p. 11)

Portanto, o ciborgue representa uma mudanca no imaginario da ficgao
cientifica, passando de um papel de servo ao da ampliacdo das habilidades humanas.
Essa mudanca reflete também a forma como a sociedade passou a conceber o papel
da tecnologia, ndo s6 mais como uma ameaca de substituicdo, mas também como um
meio de aprimoramento.

Apesar do pessimismo frente as novas tecnologias, as inovagbes no campo
da IA oferecem a possibilidade de aprimoramento e superagdo humana. Seja por meio
de proteses tecnoldgicas ou de técnicas que promovem o aprimoramento fisico,® o ser
humano tem se aproximado da concepg¢ao do corpo como uma maquina. Segundo

Donna Haraway (2009), isso marca o inicio da era do ciborgue em nossa sociedade:

A era do ciborgue é aqui e agora, onde quer que haja um carro, um telefone
ou um gravador de video. Ser um ciborgue ndo tem a ver com quantos bits
de silicio temos sob nossa pele ou com quantas proteses nosso corpo
contém. Tem a ver com o fato de Donna Haraway ir a academia de ginastica,
observar uma prateleira de alimentos energéticos para bodybuilding, olhar as
maquinas para malhacdo e dar-se conta de que ela estd em um lugar que
ndo existiria sem a ideia do corpo como uma maquina de alta performance.
(Kunzru, 2009, p. 23)

5 Ver mais em Manifesto ciborgue: ciéncia, tecnologia e feminismo-socialista no final do século XX
(Haraway, 2009, p. 33 - 118)
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Assim, a nova conceituagao da ciéncia sobre o corpo humano como maquina
a ser otimizada promove a intersecgao entre o bioldgico e o tecnoldgico, sugerindo
também a possibilidade de transicdo da condicéo de criadores para a de criaturas, por
meio da realizag&o de tais aprimoramentos. Emerge dai, na medida em que cresce o
sentimento de maquinizagao da vida social, a figura do ciborgue, o primeiro sinal do

pos-humano, segundo Rudiger. O autor afirma que:

O ciborgue se tornou metéafora para dar conta do conflito entre tecnocracia do
controle e uma tecnocultura libertaria, conforme se consagra no Manifesto,
de Donna Haraway. Por outro lado, a propria figura passou a ser objeto de
ponto de vista reflexivo no plano mais imediato, como indicam filmes de
relativo sucesso, como Robocop (Rudiger, 2008, p. 70)

Assim, as formas de representar do cinema exploram inumeras possibilidades
para dar vida a figura do robé inteligente. Essas historias costumam abordar questbes
sobre propésito, identidade e autoconsciéncia, criador e criatura, livre-arbitrio, moral,
bem como os limites entre a integragdo homem-maquina. O cinema tem retratado
robés e ciborgues de formas variadas, indo desde criaturas ameacgadoras até figuras
humanizadas e empaticas, refletindo as ansiedades e esperancas da sociedade

contemporanea:

Essas obras sobre ciborgues retratam a desconfianca da sociedade em
relagdo ao desenvolvimento tecnoldgico, suas implicacdes bélicas e
ameacadoras ao livre-arbitrio. (Cruz, 2013, p. 69)

Filmes como 2001: Uma Odisseia no Espago (1968), de Stanley Kubrick,
Blade Runner (1982), de Ridley Scott, WestWorld (1973), de Michael Crichton (recém
adaptado, em 2016, como série, por Jonathan Nolan e Lisa Joy) sdo alguns dos que
trazem o tema da superagdo da humanidade pelas maquinas criadas, revelando o
pessimismo perante a nova tecnologia.

Além deles, citamos alguns outros titulos que abordam o mesmo tema,
destacando a ascensdo das maquinas sobre os seres humanos: O Exterminador do
Futuro (1984), de James Cameron, Ex Machina (2014), de Alex Garland,
Transcendence: A Revolugdo (2014), de Wally Pfister, Upgrade (2018), de Leigh
Whannell, Her (2013), de Spike Jonze, e Alien: Covenant, também de Ridley Scott.

Nesse ultimo, ha o destaque para o personagem do androide que também se chama
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David®, sobrevivente da missdo criada para explorar as origens da raga humana,
mostrada no filme anterior da saga, Alien: Prometheus (2012).

Mas existem ainda os filmes que retratam a figura do robé de maneira - se
nao otimista - mais proxima do que seria um herdi, destacando a busca por
humanidade e integracdo, como Chappie (2015), de Neill Blomkap, e O Homem
Bicentenario (1999), de Chris Columbus. O ultimo é também baseado em um conto
homénimo de Isaac Asimov, evidenciando a profunda influéncia da literatura no
género cinematografico.

Observamos que, embora nem todos os filmes citados nos paragrafos
anteriores sejam adaptacdes de obras literarias, foi a literatura de ficgao cientifica que
primeiro indagou sobre o futuro de maquinas conscientes, principalmente a partir do

periodo sincrético, em 1958 (Otero, 1987).

Vendo bem, as obras de ficcao cientifica sao filtros que nos atravessam a
consciéncia. Os fendbmenos de industria cultural sdo, entre outras coisas,
formas através das quais a sociedade treina ou prepara seus sujeitos, nés:
as criaturas da industria cultural, para enfrentar os desafios ndo apenas do
presente, mas do futuro. (Rudiger, 2008, p. 31)

A influéncia pode ser vista ndo sé pela tematica, mas na maneira de
caracterizar os mundos distopicos. Assim, os livros e contos de Isaac Asimov, H.G.
Wells, William Gibson, Arthur C. Clarke (autor de Uma Odisseia no Espago) e de Philip
K. Dick (autor do conto que inspirou Blade Runner), tem adaptag¢des para o cinema e

sao de grande influéncia para o género cinematografico:

A literatura ja havia ilustrado os perigos da tecnologia ou em seu frenesi
destrutivo ou em sua tentativa de simular os humanos em obras como
Frankenstein de Shelley (1983), The Bell Tower, de Melville (1961) e O
homem de areia de Hoffmann (1982). O cinema ja havia também mostrado a
relagdo perigosa entre homem e maquina em filmes como as diversas
vers@es de Frankenstein por diferentes diretores desde 1910, Metrdpolis de
Fritz Lang, ou em 2001, uma odisséia no espaco, de Stanley Kubrick. (Cruz,
2013, p. 73)

Para além do tema, a maneira com que uma historia é mostrada pelo cinema
pode revelar aspectos significativos do imaginario da época em que é realizada.

Mesmo que dois filmes sejam inspirados em uma mesma obra literaria, 0 momento

6 A origem hebraica do nome traz o significado ‘amado’ ou ‘querido’. No cinema hollywoodiano, é
frequente o uso de nomes que contribuem para a caracterizagdo dos personagens, recurso
emprestado da literatura.
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histérico em que s&o produzidos exerce uma grande influéncia sobre as
representacgdes estilisticas e o contexto em que a diegese € mostrada.

Um exemplo claro dessa influéncia do contexto de producido € a adaptagao
do romance de H.G. Wells, Guerra dos Mundos. Adaptado duas vezes para o cinema,
uma em 1953 (dirigido por Byron Haskin) e outra em 2005 (dirigido por Steven
Spielberg), cada adaptagao traz os aspectos culturais particulares de suas respectivas
épocas e dialoga com o contexto socio-politico em que foram feitos.

Enquanto a primeira versao dialoga com a Guerra Fria, a segunda explora o
contexto do pos-11 de setembro, da guerra ao terror. Além disso, a diferenga entre os
aspectos estilisticos e os recursos para producdo cinematografica disponiveis em

cada época fornece material relevante no campo dos estudos da cultura:

A nossa era caracteriza-se pela imagem, e como tal, a arte vai refletir essa
caracteristica, ndo somente a incluindo em sua temética como também a
incorporando em sua prépria estrutura. A arte contemporanea desprové a
mitologia urbana criada pelos meios de comunicacdo do seu fator alienante.
(Cruz, 2013, p. 72)

Sendo assim, os filmes de ficcdo cientifica, que especulam sobre o futuro,
podem refletir o contexto sociopolitico em que foram produzidos, possibilitando
comparagdes entre os eventos ficcionais e os problemas do presente, como
demonstram diversas analises de obras cinematograficas, especialmente nos géneros
da ficcéo cientifica e do terror.

Um exemplo desse tipo de analise € o artigo /Immigrants, Aliens and
Extraterrestrials: Science Fiction’s Alien “Other” as (Among Other Things) New Latino
Imagery, de Charles Ramirez Berg (2012). O autor busca responder a questdo da
representacdo dos alienigenas nos filmes de ficgdo cientifica hollywoodianos,
investigando se esses seres estdo associados ao imaginario latino no cinema norte-
americano e o que a introducédo de um ‘alienigena amigo’, a partir da década de 1970,
significa. Berg propde que “os filmes preenchem uma fungao mitica cultural importante
ao fornecer espacgo para uma reflexao inconsciente a respeito da ‘questdo’ dos
imigrantes” (Berg, 2012, p. 402, traducdo nossa).’

Em analises desse tipo, o pesquisador busca compreender as razdes por tras
da mudanga na representacdo de determinados personagens, ancorando a

7 Do original: these films fulfill an important mythic-cultural function by providing a cinematic arena for the
unconscious reflection on the “immigrant “question.
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investigacao no contexto geopolitico. Na analise de Berg (2012) o arquétipo do inimigo
€ substituido pelo do aliado, refletindo transformagdes socioculturais. Mesmo que, em
alguns casos, o0 arquétipo possa recair no esteredétipo, o artigo exemplifica como as
narrativas filmicas podem ser analisadas para revelar aspectos sociais e culturais.

Independentemente de tais representagdes serem intencionais ou nao,
analises como essa revelam o poder das histérias de ficgdo em ressoar com o
contexto em que sdo produzidas. E quase inevitavel que o espectador traga para sua
propria realidade os elementos das histérias que acessa. Mesmo em filmes sobre
invasodes alienigenas, por exemplo, o publico — ou 0 analista — pode se identificar com
questdes levantadas pela histoéria.

No caso dos robds, personagens que buscam aceitagdo no mundo dos
humanos — seja por meio da forga ou do afeto — evocam uma identificagdo natural do
publico com sentimentos de rejeicdo e exclusdo. A empatia gerada por essa
identificacdo surge da capacidade do espectador em se colocar no lugar do outro.

Entretanto, quando trazemos a discussao da aceitacdo de seres artificiais
para a realidade, a questao que colocamos é: seriamos igualmente empaticos com as
IAs do mundo real? Essa indagacgao € explorada no filme em analise, assim como em
outros produtos culturais que abordam as possiveis interagcbes entre humanos e
maquinas. Essas obras levantam questionamentos sobre a capacidade humana de
estender empatia a seres artificiais, destacando o impacto emocional e ético de tais
interacbes em especulagdes sobre um futuro marcado pela convivéncia entre
humanos e |As.

Como o filme em analise pertence a um grupo de filmes menor e nao tao
corriqueiros, que abordam a Inteligéncia Artificial por um viés aparentemente menos
pessimista, em que o protagonista ndo quer rebelar-se contra os humanos,
investigaremos a seguir as convencgdes de género segundo a identificagdo proposta
por Schatz (1982).

2.2 Ficgao cientifica em A.L: Convengdoes de género, tema e relagao com a

mitologia

Para contextualizar melhor o filme em anadlise nos estudos de género e no

tema em discussdo, exploraremos as caracteristicas do cinema de ficgcao cientifica,
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considerando o contexto diegético da narrativa e os conflitos do protagonista, além de
sua possivel relagdo com a mitologia.

Uma vez que “podemos considerar ficgao cientifica todo o relato que efabula
ou especula sobre mundos e acontecimentos possiveis a partir de hipoteses
logicamente verossimeis” (Nogueira, 2010, p. 29), entendemos que 0 universo
apresentado por uma obra do género deve manter a verossimilhanca a partir das leis
que estabelece em sua relagao causal. Essas hipoteses devem ser sustentadas de
forma racional e sdo reforgadas ou ndo pelas convengdes de género.

Fortemente influenciada pela literatura, a ficcdo cientifica € um género
cinematografico que procura dialogar com o pensamento cientifico, incorporando
inovagdes tecnoldgicas e especulagdes sobre o futuro da humanidade. Seus recursos
estilisticos variam de acordo com as escolhas dos diretores, mas € comum que, na
tentativa de criar mundos distépicos, os cineastas integrem elementos de diferentes
culturas e contextos sociais na caracterizagao do futuro.

Ainda dentro desse hibridismo, a ficcdo cientifica pode mesclar convencgdes
de outros géneros cinematograficos, como aventura, ag&o, horror ou guerra. Isso

acontece pois:

As etiquetas de género, na verdade, dizem respeito mais frequentemente ao
conteudo do que ao estilo: fantasia, ficgao cientifica, romance, faroeste, kung-
fu, policial, espionagem por exemplo, baseiam-se no contexto historico ou nas
peripécias da histéria e ndo na maneira como sdo mostrados. Nao obstante,
o estilo importa. (Jullier; Marie, 2009, p. 65-66)

Assim, para identificacdo mais precisa de um género, Schatz (1981) propde
olhar para os personagens e para os conflitos que vivem em vez de concentrarmos a
analise nas caracteristicas e nos conflitos do mundo que habitam, visto que o contexto
social pode ser compartilhado por diferentes géneros.

No caso dos filmes de ficcdo cientifica, por exemplo, que especulam sobre
acontecimentos futuros, observamos que os protagonistas podem passar por
diferentes tipos de conflitos, sem comprometer as convencdes narrativas do género.
Logo, a forma como os personagens absorvem os conflitos do ambiente ou da
comunidade sao importantes para entendermos melhor um filme e seu sistema formal.

Segundo Schatz (1981, p. 28 — 29), os protagonistas podem ser de um espaco
determinado ou indeterminado. Os protagonistas cujo espaco €& determinado

contestam a ordem instaurada, como no caso da grande maioria dos filmes do género
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policial e western.® Ja os de espaco indeterminado ndo lutam pelo controle do
ambiente, mas sim para alinhar sua visdo e valores com a comunidade ou com 0s
personagens que representam, como os filmes pertencentes ao género do
melodrama. (Schatz, 1981, p. 28 — 29).

As convencgdes de género sao importantes, pois ajudam o processo mental
do espectador, levando-o a elaborar hipéteses a respeito dos eventos e destino dos
personagens com base no género em que o filme se enquadra. No entanto, o fato de
um filme ser colocado pela industria dentro de um determinado género nédo impede
que ele apresente tragos caracteristicos de outros géneros. Pelo contrario, a mistura
dessas convengdes € um recurso interessante para enriquecer a narrativa e instigar o
espectador.

Quando um filme de um género n&o segue todas as convengdes a risca, leva
0 espectador a questionar suas proprias hipoteses, prendendo sua atencédo para
entender o que vai acontecer ali. Se todos os filmes seguissem exatamente as
mesmas convengdes (sejam de género ou de estilo), o interesse pelo filme seria
extremamente reduzido.

Esse aspecto pode ser melhor exemplificado na obra em analise, A.l:
Inteligéncia Artificial (2001), de Steven Spielberg. Embora exista um contexto
futuristico verossimil tipico dos filmes de ficcao cientifica (FC), ele apresenta tragos
do melodrama, uma vez que o espacgo (entenda espacgo por contexto social e politico)
para o protagonista ndo é determinado. O protagonista, David, busca adequar-se aos
valores da familia humana que o acolhe, o que é tipico do melodrama.

Em oposicao ao que é mais comum nos filmes do género da FC, em que as
inteligéncias artificiais apresentam conflito com o espago e com os humanos, o filme
em analise propde a reconciliagdo entre a nova tecnologia capaz de amar e uma

humanidade falha, em seus valores e morais:

Em dUltima instancia, reconcilia-se humanidade e maquinismo, em vez de
encenar seu conflito, como ocorre na maior parte dos filmes do género
devedores dos esquemas de Hollywood. (Ridiger, 2003, p. 132)

8 Segundo Schatz, em ambos os géneros o “[...] detective-herdi ativa os conflitos culturais inerentes ao
seu espago. Suas agdes podem resolver imediatamente o conflito social, mas a comunidade
permanece basicamente sem mudangas.” (Schatz, 1981, p. 129 — 130, tradug&o nossa); Do original:
the detective-hero activates the cultural conflicts inherent within his social milieu. His actions may
resolve some immediate social conflict, but the community itself remains basically unchanged.
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Assim, compreendemos o filme como uma obra de ficgdo cientifica com
elementos de melodrama, pois a jornada do protagonista acontece em um contexto
plausivel que especula sobre o futuro (tipico da ficgdo cientifica), enquanto envolve
sua busca emocional, de tentar realizar o amor pela mae. Esse elemento emocional,
marcado por certo sentimentalismo, reflete as caracteristicas do melodrama.
Incorporar tragos do melodrama a outros géneros é caracteristica recorrente na obra
do diretor, que sera analisada em maior profundidade na sec¢éo 3.1.

O melodrama € uma das vias da fabulagéo, segundo Ismail Xavier (2003, p.
85). A ele, soma-se as duas outras vias, a do realismo moderno e da tragédia classica.
Ademais, o melodrama é a via mais popular e rotineira nas ficcbes dos meios de

comunicacao de massa:

[...] a0 melodrama estaria reservada a organiza¢cdo de um mundo mais
simples em que os projetos humanos parecem ter a vocacdo de chegar a
termo, em que o sucesso é produto do mérito e da ajuda da Providéncia, ao
passo que o fracasso resulta de uma conspiracao exterior que isenta o sujeito
de culpa e transforma-o em vitima radical. (Xavier, 2003, p. 85)

Sendo assim, a narrativa explora a trajetoria de um personagem que enfrenta
conflitos internos, levantando tanto questdes sentimentais como morais, sendo a
ultima caracteristica do género de ficgdo cientifica, ja que: “No cerne da ficgcao
cientifica esta, por isso, muitas vezes, um questionamento das consequéncias dos
avancos tecnolégicos e cientificos sobre o destino da humanidade.” (Nogueira, 2010,
p. 29).

No filme, esse questionamento é apresentado logo no inicio do filme: os
humanos serédo capazes de amar a crianga-robd? Essa indagagéao é feita por uma das
cientistas ao criador de David, levantando uma das questdes morais centrais do filme
que sao aprofundadas na secao 2.3.

Portanto, os conflitos de A./. (2001) giram em torno dos valores, das atitudes
e das agdes do personagem principal em um ambiente do qual o protagonista quer
fazer parte, aproximando-o do melodrama, mesmo que pertenga ao género da ficgéo

cientifica:

Os primeiros [géneros de espaco indeterminado e civilizado] tendem a lancar
um casal ou unidade familiar com uma atitude instavel em um microcosmo
representativo da sociedade americana, de modo que seu "acoplamento”
emocional e/ou romantico reflita sua integragdo em um ambiente estavel. Os
ultimos [géneros de espaco determinado e contestado] tendem a langar um
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homem individualmente violento e de atitude estatica em um meio
predeterminado e familiar para examinar as forcas opostas que disputam o
controle. (Schatz, 1981, p. 29, traducao nossa) °

Observarmos que, mesmo com essas divergéncias da importancia do espago
para o protagonista, a funcdo dos conflitos € a mesma em ambos os casos, a de
reencenar contradi¢des dos valores culturais da época em que foram produzidos. Na
grande maioria dos filmes, a resolugdo dos enredos acaba validando os valores
contestados, contribuindo para que a ordem social fora do filme prevalega, segundo
Schatz (1981):

Ao abordar conflitos culturais basicos e celebrar os valores e atitudes por
meio dos quais esses conflitos podem ser resolvidos, todos os géneros
cinematograficos representam os esforgos cooperativos dos cineastas e da
audiéncia para 'domar' aquelas feras, tanto reais quanto imaginarias, que
ameagam a estabilidade de nossas vidas cotidianas. (Schatz, 1891, p. 29,
tradugdo nossa)®

Em A.I (2001), essas contradigbes giram em torno do avango no campo da
Inteligéncia Artificial, seguindo o dialogismo!! proposto pelo género da ficcdo
cientifica, das contradigcbes entre homem-maquina. Desde a revolugao industrial, em
que as maquinas sao manufaturadas para otimizar o tempo e a producgao,
consideragdes a respeito de suas consequéncias para o homem vém sendo narradas
e enquadradas no género da ficgado cientifica: “O engenho humano desenvolveu-se e
a literatura das hipodteses langou-se ao futuro e no Universo” (Otero, 1987, p. 21).

Assim, identificamos que o tema abordado pelo filme, das consequéncias das
transgressdes humanas, € comum no género de ficgdo cientifica. Desde o inicio, o

filme especula sobre uma dessas transgressdes: 0 mau uso dos recursos escassos,

° Do original: The former [genres of indeterminate, civilized space] tend to cast an attitudinally unstable
couple or family unit into some representative microcosm of American society, so that their emotional
and/or romantic "coupling" reflects their integration into a stable environment. The latter [genres of
determinate, contested space] tend to cast an individual violent, attitudinally static male into a familiar,
predetermined milieu to examine the opposing forces vying for control.

10 Do original: In addressing basic cultural conflicts and celebrating the values and attitudes whereby
these conflicts might be resolved, all film genres represent the filmmakers' and audience's cooperative
efforts to "tame" those beasts, both actual and imaginary, which threaten the stability of our everyday
lives.

11 Segundo Bakhtin (2003, p. 345-346), “A relacdo dialdgica é uma relagdo (de sentido) que se
estabelece entre enunciados na comunicagéo verbal. Dois enunciados quaisquer, se justapostos no
plano do sentido (ndo como objeto ou exemplo linglistico), entabulardo uma relagao dialégica. Porém,
esta € uma forma particular de dialogicidade nao intencional (por exemplo, a reuniao de diversos
enunciados emanantes de diferentes cientistas e pensadores ao se pronunciarem, em varias épocas,
sobre um dado problema).
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que levou aquela sociedade a desastres climaticos. A consequéncia dessa
transgressao da ordem (apresentada ao espectador no prélogo) leva a uma segunda
e terceira: a criagdo de inteligéncias artificiais e a de uma crianga rob6 capaz de amar,
sonhar e de acreditar no que é intangivel.

Entretanto, a especulacédo do filme vai além do conflito entre homem e
maquina. Evidéncia disso € que o0 espago nao € determinante, o protagonista quer
alinhar sua viséo e valores com a comunidade. A discussao esta, por conseguinte, na
contestacdo desses valores, que comeca com a habilidade do criador em replica-los
em uma crianga robd, passando pela reagao dos humanos perante aquela criatura,
até a capacidade do protagonista de se tornar a primeira IA capaz de amar.

Uma das chaves que propomos para a leitura do filme, no contexto da
Inteligéncia Artificial e do género da ficcao cientifica, reside na reacdo dos humanos
perante aquela maquina. As novas tecnologias ndo evocam, como quando surgiu a
comunicagao mediada pela maquina e a internet, o problema da ciberseguranga ou
do uso ético dessas ferramentas. Em vez disso, refletem as mazelas sociais humanas,
agora transpostas para o universo tecnologico. (Rudiger, 2003, p. 23).

Ao tratar do tema do amor, frequentemente considerado cliché e
melodramatico, a narrativa coloca David, uma maquina, como capaz de amar sua mae
e cumprir o proposito para o qual foi criado. O fracasso esta na humanidade, que nao
consegue retribuir o afeto. Na figura da mae e do pai que o adotam, vemos que 0 amor
pela maquina n&o se realiza. Logo, se o amor é condigdo para a socializagao
(Maturana, 2014), a humanidade falha. Pelo menos no filme, ja que o terceiro ato nos
mostra um futuro em que ela foi extinta.

A forma como reagimos a algo diz muito mais sobre n6s do que sobre o evento
em questdo. Por isso, o questionamento de uma das personagens do filme, logo no
prélogo, traz uma importante questdo: se uma maquina fosse capaz de amar, os
humanos teriam a capacidade de ama-la de volta? E essa a especulacéo do filme a
respeito do nosso futuro.

Uma especulagao pessimista, se considerarmos a “dialética entre mito e razao,
entre barbarie e civilizagdo” (Rudiger, 2003, p. 133) proposta por Spielberg.
Concordamos com Rudiger (2008) quando ele aponta em sua analise sobre A.l
(2001) que, em um contexto com tanta tecnologia, a sociedade ndo evoluiu em seus

valores humanos.
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Assim, as questdes levantadas pelas narrativas de ficgao cientifica no presente
estdo ligadas ao futuro, o que €, segundo Nogueira (2010), uma constante
antropologica. Para o autor, o discurso antes dominado pela religido ou pela magia
agora é sustentado pela ciéncia e pela tecnologia, na busca por encontrar previsdes
ou sustentar expectativas. Mas, ao que Nogueira (2010) se refere como religiao,
expandimos para o mito por entendermos que a origem desses questionamentos data
antes das primeiras organizagdes religiosas.

Ainda que as narrativas de ficgao cientifica sejam assim consideradas apenas
a partir de 1815 — e ainda em seu periodo primitivo, que vai até 1926 (Otero, 1987, p.
82), os temas retratados por ela sdo muito anteriores, anteriores até mesmo as
primeiras maquinas manufaturadas. Tais temas derivam do temor do homem perante
o desconhecido, seja ele um fenbmeno natural ainda ndo compreendido ou até
mesmo daqueles que permanecem fora do nosso entendimento, como a “premonigao,
telepatia, quadros bioloégicos do tipo psicossomatico, levitagdo, chuvas de sangue,
maquinas voadoras” (Otero, 1987, p. 23).

Para Otero (1987), a pré-histéria da ficgdo cientifica deriva, portanto, da
“‘evolucao do espirito humano, das suas conquistas cientificas e artisticas,
abeberando-se nas mesmas e universais fontes de cultura” (Otero, 1987, 23). E para
compreender tais ‘universais fontes de cultura’ precursoras da ficgao cientifica, Otero

(1987) propde olharmos para a Grécia:

Da Velha Grécia afloram os rebentos de todo o conhecimento humano. Ali
também a literatura de prospeccao se encontra, depara suas timidas origens,
numa sucessdo de obras as quais podem ser qualificadas de precursoras,
num inconsciente e desorganizado primarismo de antecipacéo, vislumbrado
naquelas utopias. Dali, robustecendo-se no tempo, vai-se aprimorando até a
sua moderna consolidac¢éo. (Otero, 1987, p. 23)

A mitologia também utiliza estruturas formais recorrentes e temas universais
para abordar questdes particulares de cada época. Mas quando os mitos ainda nao
eram registrados, seu aspecto dinamico era inevitavel, o que dificultava a
compreensao do contexto em que eram produzidos. Assim, a esséncia do mito estava
naquilo que era mantido com o passar do tempo e ultrapassava geragdes: “Memodria,
oralidade, tradicdo: sdo essas as condi¢gdes de existéncia e sobrevivéncia do mito”
(Vernant, 2000, p. 12).
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A partir do momento em que comegam a ser relatadas, é possivel perceber
as mudangas e as adaptagdes do mito para os contextos em que foram registrados: o
mito de Prometeu, por exemplo, que aborda, como o filme, o tema da transgresséao e
suas consequéncias, é narrado por varios autores gregos ao longo dos séculos.
Hesiodo, Esquilo, Platdo, Pseudo-Apolodoro e Pindaro sdo alguns dos autores

classicos em que podemos encontrar versdées do mito, ja que:

O relato mitico, por sua vez, ndo é apenas, como o texto poético, polissémico
em si mesmo, por seus planos multiplos de significagdo. Ndo esta fixado
numa forma definitiva. Sempre comporta variantes, versdes multiplas que o
narrador tem a sua disposicao, e que escolhe em fungao das circunstancias,
de seu publico ou de suas preferéncias, podendo cortar, acrescentar e
modificar o que Ihe parecer conveniente. (Vernant, 2022, p. 13)

S6 que dos precursores da ficgao cientifica, como a mitologia, para o cinema
desse género ha um grande hiato no tempo e no espago. Entdo, como o cinema de
ficgao cientifica se serve da mitologia como fonte de cultura?

Para compreender melhor essa relagdo, olhamos para a estrutura das
narrativas, levando em consideracdo a especificidade do cinema como meio para
mostrar histérias através do objeto em analise, observando que as semelhangas do
filme em analise, pertencente ao género da FC, e a estrutura dos mitos estdo no uso
de padrdes recorrentes, formas — e nao formulas — narrativas.

No cinema, esses padrdes estruturam, animam e intensificam os conflitos
pelas agdes dos personagens até o momento de maior crise. Ela levara a resolugéo e
eliminara a ameaca a desordem. Tal padrao pode ser dado pela estrutura de género
(Schatz, 1981, p. 30), por exemplo.

Assim, as convengdes de género, relativas as estruturas narrativas do cinema,
podem ser relacionadas a estrutura do monomito (Campbell, 2007), em que o herdi,
em seu mundo comum, € chamado a aventura, passa por testes e provagoes
(complicagdes dos conflitos) até a provacgao final (momento da crise e resolugao).

Seguindo essa estrutura, os mitos contam histérias que apresentam conflitos
de tematicas universais (concernentes aos dilemas humanos), ancorados na realidade
em que sao relatados e vivenciados pelo personagem, assim como propdéem as
historias de ficgao cientifica.

Como vimos na estrutura narrativa dos filmes de género, uma maneira de

compreender as agdes dos personagens esta na sua fungdo narrativa em relagao ao
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espaco que é mostrado. Na estrutura do monomito, as fungdes dos personagens séao
categorizadas a partir do conceito de arquétipos, estruturas rigidas em seu conteudo,
mas ndo em sua representacao (Jung, 2023).

Isso quer dizer que os personagens arquetipicos cumprem determinadas
fungdes narrativas e podem ser retratados com algumas caracteristicas comuns, mas
nunca representados da mesma maneira. Quando as fungbes arquetipicas sao
empregadas de maneira rasa no cinema e na televisdo, os personagens se tornam
estereotipados (Anaz, 2020).

Tais caracteristicas das fungdes arquetipicas sdo embasadas pelos registros
de elementos universais, comuns a diferentes narrativas, que “medeiam o processo
cognitivo humano de percepgao e compreensao do mundo” (Anaz, 2020, p. 254). Para
explicar a universalidade das narrativas miticas, Campbell (2007) empresta o conceito

dos arquétipos de Jung (2023), ainda que ele nao tenha sido o primeiro a utiliza-lo:

Antrop6logos como Claude Lévi-Strauss, Franz Boas e James Frazer
também contribuem com a tese ao identificar semelhanc¢as entre elementos
mitoldgicos de diferentes culturas, inclusive de tribos arcaicas isoladas. A
nogao de “ideias elementares”, que seriam variagdes de um mesmo motivo
encontradas em varias culturas, proposta pelo etnélogo alemao Adolf Bastian
a partir da observacéo das narrativas e comportamento de diversos povos,
também alimentou o pensamento de Jung sobre o tema. (Anaz, 2020, p. 254)

A contribuicdo de Carl Gustav Jung para o trabalho de Campbell esta na
catalogagao dessas estruturas. O psicanalista encontrou correspondéncia entre as
imagens oniricas de seus pacientes e as apresentadas nos mitos. Como os pacientes
relatavam imagens que também apareciam em relatos miticos de diferentes culturas
com as quais nao tiveram contato, Jung levantou a hipétese de que essas imagens se
originam no inconsciente coletivo, indicando “a existéncia de determinadas formas na
psique, que estdo presentes em todo tempo e em todo lugar.” (Jung, 2023, p. 51-52).

A forma escolhida para representar tais fungdes arquetipicas pode incorporar
a narrativa uma variedade de simbolos e elementos icénicos ja estabelecidos na
cultura. Em consonancia, Schatz (1981) demonstra que os géneros cinematograficos
ressaltam a fung¢ao dos filmes como rituais culturais, retratando também a cultura da
época em que foram produzidos.

Assim, ambas as estruturas — tanto a do monomito como as conveng¢des de

género de ficcao cientifica - conectam narrativas ao contexto sociocultural de sua
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época, pois podem valer-se de iconografias e simbolos universais para caracterizar
personagens e o local onde a historia se passa.

Para compreendermos como esses elementos sao mostrados no cinema,
dada a especificidade do meio, propomos a analise estilistica detalhada, levando em
consideragao as convengdes narrativas de género e sua possivel relagdo com a
estrutura do monomito. Essa abordagem ao filme permite identificar se simbolos e

elementos icdnicos estao presentes e, caso estejam, como sdo mostrados na diegese.
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3. INTRODUZINDO A NARRATIVA FiLMICA.

A possibilidade de contar histérias através de uma sequéncia de imagens e
sons implica em uma extensa pesquisa a respeito do carater de sua especificidade: o
cinema se aproxima mais da pintura ou da fotografia? E uma imagem percebida,
reconhecida ou imaginada? E real ou iluséria?

Segundo Richard Allen (2003, p. 189), a resposta a essas perguntas depende
de como entendemos o ato de ver aimagem filmica. Ismail Xavier (2003) fala que toda
leitura de imagem €& producédo de um ponto de vista, do sujeito observador, ndo da

“objetividade” da imagem:

No cinema, as relagdes entre visivel e invisivel, a interacdo entre o dado
imediato e sua significacdo, tornam-se mais intrincadas. A sucessao de
imagens criadas pela montagem produz relagbes novas a todo instante e
somos sempre levados a estabelecer ligagbes propriamente ndo existentes
na tela. A montagem sugere, nés deduzimos. As significacdes engendram-se
menos por forga de isolamentos (como na foto comentada) e mais por forga
de contextualizagédo para as quais o cinema possui uma liberdade invejavel.
(Xavier, 2003, p. 33)

O autor aborda no livro O olhar e a cena (2003) o papel do aparato
cinematografico, ou seja, aquilo que a camera filma e entrega ao espectador. Esse
aparato serve como mediador ao emoldurar o universo que mostra, filtrando o mundo
por um olhar exterior, deixando ao espectador o papel de contemplar a sucesséo de
imagens na tela, em todos os seus aspectos (enquadramento, duragdo, mise en

scéne'?):

Enxergar efetivamente mais, sem recusa-lo, implica discutir os termos desse
olhar. Observar com ele o mundo, mas coloca-lo também em foco, recusando
a condigao de total identificagdo com o aparato. Enxergar mais € estar atento
ao visivel e também ao que, fora do campo, torna visivel. (Xavier, 2003, p.
57)

Entende-se, entdo, que a analise estilistica do filme, proposta como
metodologia, funciona como ferramenta para investigar as imagens e as relagcdes que

estabelecem entre si quando contextualizadas na narrativa filmica. Portanto, a escolha

12 Por mise en scene, entenda tudo aquilo que abrange “os cenarios, figurinos, iluminacao,
enquadramento, movimentos de camera, atuagdo e movimentagao dos atores na cena” (Bordwell,
2008, p. 33)
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do cinema como meio se deu nao sO pela afinidade da pesquisadora, mas
principalmente pela maneira unica de contar historias.

Os aspectos estilisticos, ou seja; a mise en scene (encenacgao, iluminagéao,
representacéo e ambientagao), combinam elementos como enquadramento, foco, uso
das cores, escolha das lentes, montagem, efeitos especiais e trilhas sonoras para
mostrar a historia. Todos esses recursos resultam na textura do que é visto e ouvido,

na atmosfera que o filme apresenta e dizem respeito ao estilo do filme:

Por mais que o espectador possa ser envolvido pelo enredo ou género,
assunto ou implicagado tematica, a textura da experiéncia filmica depende
centralmente das imagens em movimento e do som que as acompanha. O
publico consegue acesso a histéria ou ao tema apenas por meio desse tecido
de materiais sensoriais (Bordwell, 2013, p. 21)

No filme, portanto, a andlise da representacdo das funcbes arquetipicas
desempenhadas pelos personagens na jornada do monomito depende nao so das
agdes que realizam durante a progressao dos eventos no espaco diegético da fabula,
mas também de como serdo mostradas e ouvidas no espago da syuzhet:. todos os
elementos mostrados na tela tém um significado e operam dentro de um sistema de
convengoes.

A distingado entre fabula e syuzhet é util para diferenciar o tempo e o espaco
dos eventos narrados e aqueles construidos pelo filme, correspondendo a nocéo de
dupla temporalidade no campo da semiologia. A fabula diz respeito aos
acontecimentos relatados, enquanto a syuzhet esta vinculada a organizagao desses
eventos, que depende do proprio ato de contar (Gaudreault; Jost, 2009, p. 154).

A fabula, segundo Bordwell, Staiger e Thompson (2005, p. 60), esta ligada a
histdria, a progressao da cadeia de eventos e seu tempo e espago s&do os mesmos do
arco dos personagens. Ela depende da constru¢gao mental que o espectador realiza
ao ver o filme. Ja a syuzhet esta ligada a tramalintriga'®, que € a maneira como a
instancia narrativa'# organiza esses eventos e os mostra para o espectador através

dos recursos estilisticos.

13 Optamos pela intriga como tradugao mais proxima de plot, segundo a definigdo de Carlos Reis: “Neste
segundo enquadramento, ganha pertinéncia a nogdo de constru¢cdo da intriga, com implicacao
cognitiva: trata-se de uma "atividade da consciéncia (atividade intencional, teleolégica, fundadora de
ordem e de sentido)” (Reis, 2018, p. 222)

14 Dada a variedade de pontos de vista e discursos que podem estar presentes em um filme, optamos
pelo termo ‘instancia narrativa’ e ndo narrador, seguindo o modelo proposto por André Gaudreault e
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Ou seja, ela é o tempo do filme, do primeiro ao ultimo minuto: quando
sentamos para comecar a assistir a um filme, ja nos créditos, temos o0 espacgo e o
tempo da syuzhet. Ela pode apresentar a fabula/histéria do inicio ao fim, comegar do
meio para depois retornar ao inicio (em media res'®) ou deslocar eventos do passado
da fabula para o presente da trama, os flashbacks.1®

Logo, através da mostragdo, o “cinema €&, simultaneamente, narragao e
representacado” (Costa, 2003, p. 23). Ele expande o campo da analise da estrutura dos
eventos narrados para a analise da maneira como sdo mostrados na imagem e na
banda sonora.

Portanto, a analise desses recursos possibilita uma melhor compreensao dos
personagens e da historia do filme dada as convengdes de género das quais se
apropria, mas também pode contribuir para a percepgao de fatores -culturais,
econdmicos e sociais relativos ao momento em que o filme foi produzido, exprimindo
informacgdes a respeito da histéria do cinema e da cultura de determinada época e
lugar.

No cinema, cujo sistema narrativo € classico, toda cena deve apresentar uma
mudanga de valor proveniente de uma relagdo causal, de agdo e reacdo. Essa
mudanga no protagonista ainda ndo é definitiva. E uma mudanca menor, chamada de
beat (McKee, 2018, p. 49). Assim, as cenas vao se estruturando em sequéncias,
fazendo com que a soma desses beats leve a uma mudanga maior nos valores dos
personagens, vista dentro de um ato.

Logo, o que configura o ato & justamente o grau maior de mudanga nos
valores apresentados durante a progressao dos conflitos (McKee, 2018, p. 52). Essas
reversoes, entretanto, ndo sdo imutaveis, mas conduzem o protagonista até o ponto
de maior tensdo, a crise. Nesse momento crucial, o personagem deve tomar uma
decisdo que culminara em uma mudanca irreversivel. A crise, por sua vez, € seguida
pelo climax da narrativa, que conduz ao desfecho do filme.

Assim se estrutura a narrativa de A.I: Inteligéncia Artificial (2001), dirigido por

Steven Spielberg. Ela € segmentada em trés atos, precedidos pela apresentagéo do

Frangois Jost (2009, p. 74): “Nessa perspectiva, pudemos propor um modelo segundo o qual o
narrador fundamental, responsavel pela comunicagédo de uma narrativa filmica, poderia ser assimilado
a uma instancia que, manipulando as diversas matérias de expressao filmica, as agenciaria,
organizaria suas elocugdes e regeria seu jogo para entregar ao espectador as diversas informacdes
narrativas.”

15 Comegar a historia pelo final

16 Mostrar eventos do passado da linha cronolégica da historia.
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contexto diegético no prélogo. Para a analise, optamos por seguir a segmentagao do
préprio filme, a fim de verificar os recursos estilisticos utilizados em cada ato e a
intertextualidade do filme com outras obras.

Vale ressaltar que os recursos estilisticos dizem respeito ao estilo do filme e

que, por estilo, adotamos a definicdo de David Bordwell (2013):

No sentido mais estrito, considero o estilo um uso sistematico e significativo
de técnicas da midia cinema em um filme. Essas técnicas sdo classificadas
em dominios amplos: mise-en-scene (encenacao, iluminagéo, representacéo
e ambientagdo), enquadramento, foco, controle de valores cromaticos e
outros aspectos da cinematografia, da edicdo e do som. O estilo,
minimamente, é a textura das imagens e dos sons do filme, o resultado de
escolhas feitas pelo (s) cineasta(s) em circunstancias histéricas especificas.
(Bordwell, 2013, p. 17)

Dado que o estilo é o objeto de analise deste estudo, observa-se na obra do
diretor uma recorréncia de determinados padrdes estilisticos, que se manifestam tanto
na composi¢cao da imagem — como a movimentagao e o posicionamento de camera,
a edicdo e o som — quanto no uso de intertextos.!’ Esta intertextualidade se expressa
por meio de citagdes diretas e indiretas, incorporadas na mise en scéne, as quais

seréo destacadas ao longo da analise:

O primeiro tipo de transtextualidade ¢é a “intertextualidade”, ou o “efeito de co-
presenca de dois textos” na forma de citagdo, plagio e alusdo. A
intertextualidade, talvez a mais 6bvia das categorias, chama atencao para o
papel genérico da alusdo e da referéncia em filmes e romances. Esse
intertexto pode ser oral ou escrito. (Stam, 2006, p. 29)

No cinema, essas citagdes sdo mostradas em tela, ou seja, sdo colocados
elementos visuais para que sejam representadas. As citagdes contribuem para a
expansdo do significado da narrativa e ajudam a caracterizar os personagens,
conferindo maior proximidade ao espectador com o filme. Dessa forma, seréo
expostos a seguir a relacao intertextual entre o flme e o conto no qual foi inspirado,
para que possamos nos aprofundar nos intertextos presentes no estilo do diretor
(secéo 3.1).

Além das referéncias diretas a obras literarias que serao explanadas durante

a analise, como Pindquio, € importante destacar que o filme A.L.: Inteligéncia Artificial

17 Aintertextualidade é o primeiro tipo de transtextualidade definido por Genette. Ainda que seu trabalho
ndo seja especificamente para o cinema, autores como Robert Stam e David Bordwell utilizam o
conceito para abordar a “co-presenga de dois textos na forma de citagao, plagio e aluséo.” (Stam,
2006, p. 29)
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foi inspirado no conto "Superbrinquedos duram o verdo todo" (2001), de Brian Aldiss.
Utilizamos aqui o termo "inspirado" em vez de "adaptado”, pois o filme ndo segue
rigidamente a narrativa do conto, mas mantém o tema central — a historia de uma
crianca robd em um contexto futurista — ao mesmo tempo em que expande
significativamente os eventos e desenvolve a histéria para além do que € apresentado
na obra original.

Ao optarmos pelo termo “inspirado"”, evitamos tratar o filme como uma
adaptacao fidedigna ou nao, visto que a ideia da fidelidade a obra adaptada ja foi

amplamente questionada:

A teoria da intertextualidade de Kristeva (enraizada e traduzindo literalmente
o “dialogismo” de Bakhtin) e a teoria da “intertextualidade” de Genette,
similarmente, enfatizam a interminavel permutacéo de textualidades, ao invés
da “fidelidade” de um texto posterior a um modelo anterior, e desta forma
também causam impacto em nosso pensamento sobre adaptagéo. (Stam,
2006, p. 21)

Essas teorias impactam diretamente o pensamento contemporaneo sobre
adaptacao, conforme discute Stam (2006, p. 21), enfatizando que uma obra adaptada
nao precisa necessariamente ser uma réplica fiel do texto original, mas pode adquirir
uma identidade propria, resultando em um novo produto cultural. Gérard Genette
aprofunda essa discussao ao abordar a transtextualidade, especialmente na forma de
hipertextualidade'®, em que uma obra, como o filme em analise, deriva de outra. Neste
caso, o conto da origem ao filme por meio de processos de transformagao e expansao.

O formato de conto, por natureza, oferece um espaco narrativo mais reduzido
em comparagao com o de um filme, o que facilita a ampliagdo dos eventos na
adaptacao cinematografica. Portanto, embora o filme A./. (2001) seja inspirado pelo
conto de Aldiss (2001), ele se estabelece como uma obra autbnoma, enriquecendo o

debate sobre adaptacao e intertextualidade:

Sob uma perspectiva cultural, a adaptacdo faz parte de um espectro de
producdes culturais niveladas e, de forma inédita, igualitarias. Dentro de um
mundo extenso e inclusivo de imagens e simulag6es, a adaptacéo se torna
apenas um outro texto, fazendo parte de um amplo continuo discursivo.
(Stam, 2006, p. 24)

18 “Hipertextualidade: [...] sobreposicdo de um texto posterior sobre um texto anterior, incluindo todas as
formas de imitagdo, pastiche e pardédia, bem como sobreposicdes menos 6bvias.” Do original:
Hypertextuality: [...] the superimposition of a later text on an earlier one that includes all forms of
imitation, pastiche, and parody as well as less obvious superimpositions. (Genette, 2001, p. xix)
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Assim, as diferencas e semelhancas entre as duas obras sdo essenciais para
compreendé-las como narrativas independentes, ainda que o filme derive diretamente
do conto de Aldiss, e serdo apontadas a seguir.

Na narrativa do conto, David tem apenas cinco anos. Seu pai, Henry, ocupa a
posicao de presidente da corporagcdo denominada Synthank. A estrutura da narragao
€ paralela, apresentando Ménica em casa com David e Teddy, um urso de pelucia
falante, enquanto Henry revela um novo projeto em seu trabalho: a concepg¢ao de um
servigal, um robé inteligente projetado para auxiliar e fazer companhia aos seres
humanos. No contexto do filme, esses servicais ja fazem parte do cotidiano dos
humanos, e Henry é apenas um dos colaboradores da empresa Cybertronics,
responsavel por sua fabricagao.

A narrativa do conto tem inicio com a mae entregando uma rosa a David,
retratando um dia comum na rotina familiar. Para a crianga, a mae esta
constantemente triste. Por sua vez, Ménica enfrenta dificuldades de comunicagado com
a crianga. O casal aguarda a autorizagdo governamental para ter um filho biolégico, o
que implica que David, na verdade, € um robd. A partir do discurso proferido por Henry
na empresa, evidencia-se que David é um projeto isolado, ainda n&o disponivel para
comercializagao.

No filme A.I.: Inteligéncia Artificial (2001), Henry e Ménica ja possuem um filho,
embora ele esteja hospitalizado. Essa situagéo os torna candidatos ideais para testar
o novo projeto da Cybertronics, idealizado pelo professor Allen, que consiste em uma
crianca dotada da capacidade de amar e sonhar.

Em termos de semelhancas, é possivel estabelecer uma comparagao entre o
momento em que o personagem Henry, no conto, apresenta o projeto dos servigais
dotados de Inteligéncia Atrtificial e o prologo do filme, onde o professor Allen expde
aos funcionarios sua proposta de criacao de uma Inteligéncia Artificial capaz de amar.
Em ambas as narrativas, um robd esta presente na sala, acompanhando os humanos.
No conto, esse robd representa o protétipo do servical, enquanto, no filme, € a meca
Sheila, que ilustra tanto a capacidade de raciocinio dos mecas quanto suas limitacoes
emocionais antes da manufatura do novo modelo capaz de amar.

Outro ponto de intersec¢ao entre o filme e o conto ocorre quando David escreve
frases para a méae. No filme, essa cena € mostrada no final do primeiro ato, em um

momento critico em que Ménica considera abandonar David na floresta. Em ambas
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as narrativas, a escrita de David representa uma tentativa de conquistar o amor
materno.

No inicio do conto, a rosa que a mae entrega a David é retomada no final,
funcionando como um simbolo do amor materno destinado ao robd. Todavia, no livro,
David demonstra uma capacidade emocional mais restrita e sua trajetoria apresenta
menos obstaculos em comparagdo ao filme. Neste ultimo, as adversidades
desempenham um papel fundamental no desenvolvimento de sua personalidade,
contribuindo para a evolugédo de suas emocgdes e a redefinicdo de seus objetivos ao
longo da narrativa.

Além disso, o conto ndo menciona a historia de Pindquio, a qual desempenha
um papel crucial no filme. Este, portanto, ndo apenas faz alusédo a obra literaria, mas
a cita diretamente, seja no momento em que a familia 1€ o livro ou por meio da figura
da Fada Azul. No filme, a crianga robd busca se tornar uma crianga de verdade, assim
como Pinéquio o fez.

Essas diferencas sado recorrentes em adaptagdes de textos literarios para o
cinema. Contudo, a intertextualidade no filme se estende além dessas relacoes,
incorporando também convencbes de género, o sistema narrativo classico e
mecanismos de citagao, caracteristicas marcantes das obras de Spielberg que serao

exploradas a seguir.

3.1 Narrativa classica e intertextualidade: o estilo de Spielberg

A intertextualidade em um filme pode manifestar-se tanto por meio do género
ao qual faz referéncia quanto por meio de um sistema artistico especifico. Essa
referéncia pode também ocorrer em relagéo a outras obras cinematograficas — sejam
elas do mesmo diretor ou de outros —, ou ainda a obras literarias, mesmo que o filme
nao seja uma adaptacao direta. Conforme Kristeva (1974), a intertextualidade consiste
na "transposi¢cao de um ou mais sistemas de signos para outro, acompanhada por
uma nova articulagcéo da posi¢gao enunciativa e denotativa" (Stam, 1999, p. 233).

Vale ressaltar ainda que a intertextualidade deve considerar a percepg¢éo do
espectador, especialmente no que se refere as relagdes entre um texto e outros que
o precederam ou sucederam. Nesse sentido, conforme argumenta Stam com base

nas ideias de Michael Riffaterre (Stam, 1999, p. 233), a intertextualidade envolve a
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capacidade do espectador de identificar essas conexdes e referéncias presentes na

obra:

O intertexto da obra de arte, assim, pode incluir ndo apenas outras obras de
arte da mesma forma ou comparaveis, mas também todas as "séries" dentro
das quais o texto individual esta situado. (Stam, 1999, p. 233, tradugédo
nossay).1?

No estilo de Steven Spielberg, a intertextualidade manifesta-se, por exemplo,
pela influéncia do cinema classico, no qual o diretor privilegia as convencdes desse
sistema narrativo, e sdo aquelas que podem ser reconhecidas facilmente pelo
espectador.

Tais convengdes respeitam a configuragdo espacial — tanto do mundo
diegético como da montagem dos planos — e sdo motivadas pelo realismo (Bordwell,
1985, p.156-157). Temos, como exemplo, a entrada de um personagem por um lado
da tela e sua saida pelo outro lado. Outro exemplo € o uso de um plano préximo, onde
um personagem € enquadrado olhando para a direita do quadro enquanto dialoga com
outro que sera enquadrado olhando a esquerda, mesmo que n&o sejam mostrados no
mesmo plano.

Essa clareza espacial na obra de Spielberg é garantida pela continuidade dos
planos, que evita cortes bruscos e montagens rapidas, permitindo que o espectador
se localize no espago narrativo. Além do respeito a configuragao espacial, Spielberg
prioriza a demarcacao do tempo e do espaco de maneira clara e légica. Seus filmes
costumam apresentar letreiros que sinalizam a passagem de tempo e a mudanga de
local, utilizando muito o recurso caracteristico do cinema classico hollywoodiano dos
deadlines - prazos que os personagens devem cumprir para executar suas tarefas.

Embora o sistema narrativo classico seja predominante em sua obra, certos
elementos do cinema moderno tornam-se evidentes nas escolhas estilisticas,
particularmente nos angulos e enquadramentos. Esses recursos, menos ortodoxos
em comparagao ao cinema classico, incluem o uso recorrente de camera na méao e
angulos baixos, especialmente quando se trata de representar protagonistas infantis,

conferindo maior dinamismo e subjetividade a narrativa visual. Essa combinacao de

19 Do original: El intertexto de la obra de arte, asi, puede incluir no sélo las otras obras de arte en la
misma o en forma comparable, sino también todas las «series» dentro de las que el texto individual
esta situado.
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elementos classicos e inovagdes estilisticas demonstra a versatilidade do diretor e sua
capacidade de dialogar com diferentes tradi¢des cinematograficas.

Spielberg € um dos diretores referéncia da Nova Hollywood, periodo que
comega na década de 60 apds a faléncia do sistema de producdo dos estudios
americanos. A influéncia da Nouvelle Vague francesa é vista pelos novos planos e
enquadramentos possibilitados pelo uso de camera na méo, pelos temas que
abordam conflitos sociais e também pelo modo de produgdo. Ainda que tenha
influéncia do cinema moderno, Spielberg sempre prioriza a forma classica de contar

historias:

Plasticamente instigantes, as estruturagdes visuais, com 0 uso das cameras
baixas que se alternam, produzem um movimento extra na transicdo de uma
tomada para a outra, mantendo a platéia grudada nas poltronas do cinema e
constantemente estimulada nessa armacgao quase que geométrica. Essa €
uma heranca dos seriados e dos filmes de aventura tipo Gunga Din, de
George Stevens, e No Tempo das Diligéncias (Stagecoach) de John Ford
(Leone, 2007, p.3)

Além das convengdes do sistema narrativo e de género, a filmografia de
Spielberg se destaca por outra caracteristica notavel: a intertextualidade, entre outras
obras. Seus filmes frequentemente fazem referéncia a obras literarias ou filmes,
estabelecendo conexdes que ampliam o significado das narrativas mostradas.

Nesse contexto, Leone (2007) propde dois modelos de dramaturgia para a
filmografia de Spielberg, levantando ainda temas e vocabularios?° recorrentes em

suas obras:

Assim sendo, a filmografia de Spielberg parece flutuar entre os dois modelos
com os quais designaremos dois projetos distintos: o projeto PETER PAN e
o projeto ...E O VENTO LEVOU. Do projeto PETER PAN participam os filmes:
Cacadores da Arca Perdida, E.T., Indiana Jones e O Templo da Perdicao,
Indiana Jones e A Ultima Cruzada e Hook. Do projeto ... E O VENTO LEVOU
participam os filmes: Contatos Imediatos De Terceiro Grau, A Cor Parpura, O
Império do Sol e Além da Eternidade. Participam dos dois projetos os filmes:
Encurralado, A Louca Escapada, Tubardo. Mas essa classificacdo é apenas
funcional e puramente tedrica, tendo por objetivo separar os filmes “adultos”
dos filmes “infanto-juvenis”; no fundo quase todos os filmes possuem
elementos de ambos os pdlos, sendo que os chamados “infanto-juvenis”
passaram a ter mais forca apés E.T. (Leone, 2007, p. 4)

20 eone cataloga os seguintes vocabularios: Aranhas, insetos, outros répteis e ratos; auto referéncias;
avides; cenas eroticas; cercas; cidades grandes; cidades pequenas; cobras; coreograficas; desenhos
animados; esqueletos; estrelas cadentes; flashbacks; méaes; monstros; mortes; naves espaciais;
Onibus escolares; pais; paralelismos; peripécias de autos; personagens infantis; quartos das
personagens centrais; reencontros; ressureigdes; salvamentos; separagdes; signos da cultura
americana; trens; vbos. (Leone, 2007, p. 7-11)
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Contudo, o autor ndo menciona o filme analisado neste trabalho, apesar de
ele abordar diversos temas mencionados, como a figura materna, a relagdo com os
pais, a separagao e a ressurreicéo. E possivel que o artigo tenha sido escrito antes
do langamento do filme (em 2001), mesmo que sua publicacdo tenha ocorrido
posteriormente.

De qualquer forma, a maior contribuigdo do artigo para esse trabalho reside
na identificagdo do dialogismo visual presente na obra do diretor, em que todos os
elementos mostrados em determinadas cenas possuem um significado e

desempenham um papel na caracterizagao dos personagens:

Todos os elementos que compdem as molduras ndo séo apenas aleatorios e
cumprem sua fungéo na narrativa: as celas, as grades que lembram prisdes,
0s objetos do quarto de Elliot, os objetos da sala da casa, a televisdo que
dara as “dicas” para o extraterreno. E justamente ai que repousa o principio
de dialogia visual que emerge tao vigorosa na dramaturgia de Spielberg que,
seguindo as possibilidades abertas pelo grande mestre, aplica-o nas suas
producbes. (Leone, 2007, p.3)

Em muitos de seus filmes, incluindo A.l. (2001), o diretor opta pela citagcao
direta ao incorporar livros, personagens de outras narrativas e ao fazer referéncia a
outros filmes por meio de objetos de cena. Tal pratica expande o significado da
narrativa e convida o espectador a refletir sobre as conexdes entre as obras.

Em A Cor Purpura (1982), por exemplo, o diretor insere em cena o livro Oliver
Twist, de Charles Dickens, que, assim como a protagonista que o I€, conta a histéria
de uma crianga que cresce em condi¢gées de maus-tratos, sendo obrigada a trabalhar
desde a infancia. Essa intertextualidade estabelece um dialogismo entre o filme e o
livro, uma vez que ambos abordam temas como a pobreza e a injustica na vida de
protagonistas repletos de inocéncia e bondade.

Ja A.l. (2001) cita a histéria de Pinéquio de forma direta, apresentando os
proprios personagens do filme interagindo e lendo o livro. O protagonista, David, se
identifica tanto com a histéria que percebe nela a solugao para o seu dilema maior, o
de se tornar um menino de verdade, conforme sera analisado no capitulo 3. Segundo
Leone (2007), a tematica relacionada a Pinéquio esta presente na filmografia do

diretor desde o filme Contatos imediatos de terceiro grau (1977):



55

Também brilhante é um outro desenho que povoa o imaginario de Spielberg
desde Contatos Imediatos de Terceiro Grau: Pinocchio. Nesses dois
desenhos [Peter Pan e Pindquio] encontram-se os nucleos centrais tematicos
de Spielberg: as separacdes. Em Peter Pan e Wendy e 0s irm&os que estédo
separados da familia na Terra do Nunca, enquanto que em Pinocchio a
personagem titulo esta separada de seu pai, Geppeto. (Leone, 2007, p. 5)

E consenso, portanto, que o diretor insere essas citagdes para compor o
cenario e caracterizar melhor os personagens, fornecendo informagdes sobre eles e
expandindo os niveis de significacdo da narrativa. Dessa forma, o dialogismo presente
nos filmes de Spielberg, manifestado por meio da citagao a outras obras, se apoia na
imagem para criar contextos e expandir os niveis de significagéo.

Tais niveis de significagdo sao explicados pela proposta de analise
neoformalista de Kristin Thompson (1988), que sugere quatro niveis de significagao
para abordar os filmes, interpretados segundo as motivagdes estilisticas dos
elementos vistos na mise en scene, sendo que a “Motivacao € o processo pelo qual a
narrativa justifica o material da historia e a apresentagdo desse material na intriga.”
(Bordwell; Staiger; Thompson, 2005, p.18, tradugdo nossa).?!

Assim, o motivo ou a justificativa para a presenga de elementos estilisticos
podem ser de cunho composicional, realista, transtextual®? ou artistico.

Os motivos de cunho composicional (1) tém por justificativa a organizagéo dos
elementos no quadro para criar significado, e podem servir como causa para 0s
préoximos eventos. Ja os de cunho realista (2) sdo representagdes objetivas e precisas
segundo a verossimilhanga da diegese. Os de motivacdo transtextual (3) sdo as
referéncias a outras obras, citadas direta ou indiretamente, e séo justificados pelas
convencdes do sistema narrativo ou de género. E, por fim, as motivagdes artisticas
(4) tém a ver com a expressao criativa e autoral do diretor, justificada pela atengao
que os elementos chamam para o proprio sistema de arte que opera, no caso das
analises filmicas, o cinema (Bordwell; Staiger; Thompson, 2005, p. 18 -20).

Os quatro niveis de significacdo podem ser subdivididos em dois grupos
maiores, denotativos ou conotativos. Os denotativos, que abrangem o primeiro e o

segundo nivel de significagédo, estdo ligados as representagbes objetivas do mundo

21 Do original: Motivation is the process by which a narrative justifies its story material and the plot’s
presentation of that story material.

22 Os autores preferem o termo transtextualidade do que intertextualidade. A distingdo foi feita por
Genette para ser mais inclusivo, e refere-se a “tudo aquilo que coloca um texto em relagdo com outros
textos, seja essa relacdo manifesta ou secreta”. (Stam, 2006, p. 29)
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diegético (nivel um, referencial) e ao significado dos recursos estilisticos utilizados
para representa-los (nivel dois, de significacao explicito).

Quando pensamos na forma do filme, ou seja, o filme como um todo, o
significado referencial esta ligado aos aspectos mais concretos da historia (Bordwell;
Staiger; Thompson, 2005, p. 60). No caso da narrativa do filme, poderiamos resumi-
lo como: em um futuro pés-apocaliptico, uma Inteligéncia Artificial programada para
amar é descartada. Depois de 2000 anos, consegue reencontrar quem ativou a
programagao.

Ja o significado explicito pode ser definido pelo que o filme esta tentando nos
mostrar (Bordwell; Staiger; Thompson, 2005, p. 61): um robé abandonado que
acredita ser unico, sonha em se tornar um menino de verdade e ser aceito por quem
0 abandonou.

Os conotativos, que sao do terceiro e quarto nivel, resultam da interpretacéo
dos dois primeiros niveis. Nos niveis de significagdo conotativos, a interpretagao é
simbalica (nivel trés, implicito) e leva a inferéncias do que pode estar oculto na obra
elou a inferéncias sobre questdes do contexto socioculturais e ideoldgicas (nivel
quatro, sintomatico).

O significado implicito do filme analisado, portanto, pode ser colocado como:
Um robd crianga precisa enfrentar o fato de que n&do pode se tornar um menino de
verdade. Mesmo assim, se mantém fiel ao desejo de ser amado pela mée e consegue
reencontra-la.

Ja o significado sintomatico € mais abstrato e genérico: em uma sociedade
em que Os recursos escassos estdo prestes a acabar, os valores humanos sao
colocados a prova quando uma crianga robd é criada para amar. Com a progressao
dos conflitos e desastres climaticos, a criatura supera a criacdo e os humanos sao
extintos, mas o amor do filho robd pela mae resiste ao tempo e as dificuldades.

Essas inferéncias foram desenvolvidas a partir da analise do filme, visando
exemplificar os conceitos propostos por Bordwell, Staiger e Thompson (2005). O
objetivo é que tais conceitos sejam aplicados a analise formal da narrativa,
investigando as motivagdes por tras dos recursos estilisticos que chamam a atencao
durante a analise. Essa abordagem permite compreender de que maneira imprimem
significado e provocam respostas emocionais nos espectadores, ao mesmo tempo em

que evidenciam caracteristicas do estilo do diretor.
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Ademais, outra caracteristica marcante do estilo de Spielberg é a insergao de
elementos do melodrama, independentemente do género cinematografico, seja em
filmes de acdo, ficcdo cientifica, fantasia ou guerra. Esse uso recorrente do
melodrama integra-se a uma tendéncia de resgate e reciclagem do género por parte
de Hollywood a partir da década de 1970, principalmente através das obras de Steven
Spielberg e George Lucas (Xavier, 2003, p. 88).

A retomada do melodrama revisita suas convenc¢des, adaptando-as ao contexto
contemporaneo e as novas tecnologias, possibilitando a insergao de efeitos especiais
ao mesmo tempo em que mantém o sentimentalismo, sem perder de vista o apelo
popular caracteristico dessas produc¢des: “O salto tecnolégico, aliado a experiéncia ja
consolidada na expressao imagética das afetagbes sentimentais, engendrou a nova
formula?®, marcando persisténcia das polaridades do Bem e do Mal” (Xavier, 2003,
p.88)

Assim, a estrutura narrativa classica, a intertextualidade e os elementos do
melodrama — como os dilemas morais, os conflitos pessoais e temas universais, tais
como amor, perda e a busca pela identidade — sao caracteristicas marcantes do estilo
das narrativas de Steven Spielberg e verificaremos, durante a analise, como sao
mostradas no filme em analise pelos recursos estilisticos escolhidos pelo diretor.

Os elementos do melodrama dialogam com uma estrutura narrativa comum,
amplamente utilizada por George Lucas, por exemplo, conhecida como monomito ou
a ‘jornada do herdéi’, de Joseph Campbell (2007), conforme veremos na se¢ao a seguir.
Ambos os diretores empregam essa estrutura para explorar transformacdes nos
protagonistas, ao mesmo tempo em que utilizam o melodrama para intensificar as

emocdes e conflitos dos personagens.
3.2 O monomito de Joseph Campbell
No livro O Herdi de Mil Faces (2007), Joseph Campbell identifica tragos

comuns entre mitos de diferentes culturas, estruturando tais narrativas em estagios

que dao corpo a jornada do herdi. Campbell (2007) denomina essa estrutura como

23 |smail Xavier usa o termo formula para exemplificar o uso recorrente dos elementos do melodrama,
que podem recair em representagdes estereotipadas. Reforgamos, contudo, que ndo entendemos a
estrutura narrativa do filme como pertencente a uma férmula rigida e nem mesmo estereotipada.
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"monomito”, e ressalta a importancia das narrativas miticas no desenvolvimento do

pensamento humano, que sao fundamentais a cultura:

[...] a mitologia, quando submetida a um escrutinio que considere ndo o que
€, mas o modo como funciona, o0 modo pelo qual serviu a humanidade no
passado e pode servir hoje, revela-se tao sensivel quanto a propria vida as
obsessdes e exigéncias do individuo, da raga e da época. (Campbell, 2007,
p. 203).

Assim, os mitos revelam questdes intrinsecas a natureza humana, mas sao
passiveis de atualizacdo sob o contexto historico, social e econbmico em que sao
relatados. Essa é a esséncia da mitologia: questdes e valores que sobrevivem ao
tempo, as novas organizagbes sociais e as fronteiras geograficas, comportando
versdes multiplas e variadas dos mitos (Vernant, 2014, p.13).

Em suma, a estrutura do monomito é “uma magnificacdo da férmula
representada nos rituais de passagem: separacgao-iniciagao-retorno” (Campbell, 2007,
p.36), comumente vista em civilizagdes primitivas. Esse ritual € experienciado pelo
herdi, o protagonista da narrativa, que pode ser representado por uma figura feminina
ou masculina. O que é fundamental nessa estrutura € que o herdi consiga vencer
limitacdes, pessoais ou de contexto historico e local, alcangando uma forma valida
humana (Campbell, 2007, p.28).

Nesse ciclo, o herdi é retirado de seu ambiente comum e das fungdes que ali
desempenhava para atender um chamado, equivalente a fase de iniciacdo dos rituais,
estagio que sera testado por uma série de provagdes. A medida que avanca, o herdi
adquire conhecimentos e habilidades necessarios para enfrentar a provagao maior.
ApoOs superar esses desafios, retorna ao mundo cotidiano transformado,
caracterizando o que Campbell (2007, p.41) denomina “triunfo macrocdésmico”,>* ou
seja, uma conquista capaz de trazer mudangas nao so para si, mas para o mundo
comum que deixou para tras no inicio da jornada e para todos os que ali habitam.

A observacao de Campbell, de que o herdi precisa alcancar uma forma valida
humana ao final da jornada, é particularmente pertinente para a analise do objeto
deste trabalho, uma vez que o protagonista partilha desse objetivo central: tornar-se
humano. Suas inspiragées provém precisamente das "fontes primarias da vida e do

pensamento humanos" (Campbell, 2007, p. 28), ja que sua inteligéncia € programada

24 Campbell (2007) aponta uma diferenga importante entre o heréi dos mitos e o dos contos de fada:
“Tipicamente, o heroi do conto de fadas obtém um triunfo microcésmico, doméstico, e o herdi do mito,
um triunfo macrocdsmico, histérico-universais” (Campbell, 2007, p. 41)
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a imagem e semelhancga de seus criadores humanos. Nesse contexto, a relagao entre
os arquétipos do monomito e os da estrutura da psique humana, enquanto
coletividade, assume um papel crucial, pois constituem estruturas universais e
atemporais, presentes em narrativas de diversas culturas.

A titulo de exemplificagdo, mencionamos os principais arquétipos resumidos
por Vogler (2015). No entanto, é importante destacar que a investigagdo conduzida
nesta analise se baseia nos arquétipos do monomito, inspirados na catalogagao
feita por Jung (2023), pois buscamos uma aproximagdo mais profunda com as

raizes mitoldgicas.

Quadro 1: Tipos mais comuns de arquétipos, segundo Vogler (2015).

Arquétipo Func&o Dramatica Funcéo Psicologica
Herai I P Identidade pessoal que pode transcender
Identificacéo com o publico, as fronteiraz e iluség dope o}
crescimento, agao, sacrificio, g0.
confronto com a morte
Mentor: Velha . Consciéncia do her6i
sabia ou Velho Ensinar, dar presentes, plantar
Sabio informagdes, motivar, treinar,
inspirar, orientar.
Guardido do . L L -
Limiar Testar, fornecer obstaculos ao Neuroses, cicatrizes emocionais, Vvicios,
objetivo maior. dependéncias e limitagcdes autoimpostas.
Arauto . s . .
Alertar o herdi e o publico sobre o | Anunciar a necessidade de mudanga, o
desafio, motivar a histéria. chamado.
Camaleéo - . . S
Dulvida e suspense, mudanca e Anima e Animus, ideias sobre
instabilidade. sexualidade e relacionamentos.
Sombra Desafiar, antagonismo. Cria o0 . -
. - Poder dos sentimentos reprimidos, ponto
conflito para provar as habilidades R
. fraco. Traz a tona o lado obscuro.
do herdi.
Aliado(a . . Forca interna para passar pelas
@) Conselheiro, companhia durante os roga Bes P P P
testes, alivio cémico P GOes.
Picaro Alivio cémico, modifica o status , P
o Reduz o ego inflado do herdi, cria
quo. identificacdo com o publico ao mostrar
incidentes engracados
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Crianca Promessa de um novo tempo .
¢ P Prepara uma futura transformacéo da

personalidade pelo processo de
individuacao

Fonte: Elaboragéo propria, baseada no livro Jornada do escritor: estrutura mitica para escritores
(Vogler, 2015, p. 59 - 128) e na obra de Jung, os arquétipos e o Inconsciente Coletivo (Jung,
2023, p. 152 - 183).

Como Campbell (2007) pontua, essas estruturas expressam algo mais
profundo: "Eis por que falam com eloquéncia, ndo da sociedade e da psique atuais,
em estado de desintegracdo, mas da fonte inesgotavel por intermédio da qual a
sociedade renasce" (Campbell, 2007, p. 28). Assim, os arquétipos né&o apenas
moldam a trajetéria do herdi, mas também oferecem um meio de renovagéo
sociocultural, por meio das novas maneiras de representa-los.

Sendo assim, a estrutura do monomito, de Joseph Campbell (2007), serviu
de guia para a analise do filme. Ressalta-se que essa é uma estrutura em que se
encontram elementos basicos comuns a diversas narrativas, porém, nao deve ser
interpretada como uma formula rigida a ser aplicada ou identificada em toda narrativa.
Trata-se de um modelo flexivel que oferece ferramentas para a compreensao de
temas e padrdes recorrentes nas histérias, sem a exigéncia de que todas as narrativas
sigam estritamente seus estagios.

Portanto, ndo é objetivo dessa analise enquadrar as partes do filme nos
estagios especificos da jornada do heréi. Por isso a separagao da analise em atos ao
invés de segmenta-la pelos estagios do monomito. Essa abordagem busca evitar a
rigidez de uma féormula narrativa na analise, permitindo que o filme fale por si mesmo,
com uma verificagao que privilegia a totalidade da narrativa, respeitando sua estrutura
propria e singularidade.

Ademais, a jornada do herdi serviu para compreender a intertextualidade do
filme, as relagdes entre os personagens e, principalmente, o papel de David enquanto
primeira Inteligéncia Artificial capaz de amar.

Como o filme traz o tema da criagdo de uma Inteligéncia Artificial com
consciéncia de si, busca-se discutir a forma de mostrar do diretor somada a outras
narrativas que abordam o tema da criagao, usando a estrutura do monomito para
verificar o intertexto do filme com outras narrativas que abordam o tema, comum no

género de ficgao cientifica:
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Frequentemente o intertexto ndo esta explicito, mas é, mais precisamente, as
referéncias a conhecimentos anteriores que séo assumidamente conhecidos.
Isso é verdade especialmente para textos geradores de cultura como as
biblias judia e crista. (Stam, 2006, p.29)

No entanto, o tema central do filme nao esta na criacdo de David, mas em sua
jornada, que se inicia a partir do momento em que a programacgao para amar a mae é
ativada. A jornada do heréi é também uma histéria de peregrinagdo, em que o
protagonista se envolve em uma trajetéria marcada por desafios, descobertas
pessoais e crescimento espiritual, cujo destino vai em diregdo a algo sagrado ou
transformador. Essa mesma ideia de transformacao através da experiéncia é central

também nos romances de formagao:

Esse tipo de romance de formacao se caracteriza por uma representacao que
assimila o mundo e a vida a uma experiéncia, a uma escola pelas quais todos
0s homens devem passar para retirar delas um Unico e mesmo resultado: a
sobriedade acompanhada de um grau variavel de resignagdo. (Bakhtin,
2003, p. 238)

Nesse sentido, esse conceito de transformacdo pela experiéncia,
caracteristico tanto da jornada do herdi quanto dos romances de formagao, encontra
um paralelo direto em uma das obras que o filme utiliza como intertexto, As aventuras
de Pinoquio. Histérias de uma marionete (2022), de Carlo Collodi, cuja narrativa

também é considerada um romance de formagéo:

Escrito entre 1881 e 1883, apoés, portanto, o aparecimento do romance de
formacao, Pindquio expressa o processo formativo do heréi em sua jornada
repleta de desafios para atingir seu objetivo: tornar-se “gente de verdade”.
(Donizetti; Danelon, 2015, p. 45)

Além da histéria de Pindquio ser citada de forma direta pelo filme, a estrutura
da jornada do boneco de madeira € parecida com as histérias cuja estrutura segue os
estagios do monomito, evidenciando uma possivel relagdo entre ambas, conforme

veremos a seguir.

3.2.1 O monomito e o arquétipo da crianga divina
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A estrutura do monomito € descrita por Campbell (2007) no livro O Herdi de
Mil Faces, obra que apresenta de maneira detalhada as caracteristicas do heréi®® a
partir de um vasto repertério narrativo, utilizado para ilustrar os estagios do herdi e
seu processo de transformacéo.

Apesar de sua riqueza de exemplos, o texto de Campbell é extenso e pouco
simplificado, por isso € comum encontrarmos a definicdo desses estagios (ver figura
1) e dos arquétipos mais recorrentes (ver tabela 1) seguindo a perspectiva de
Christopher Vogler (2015). A interpretacdo de Vogler € amplamente utilizada
justamente por simplificar e adaptar os conceitos de Campbell para o contexto da
escrita de roteiros e analise narrativa.

Vogler (2015, p.45) argumenta que cada contador de historias adapta o mito
do herdi conforme seus préprios objetivos ou as necessidades de uma cultura
especifica. Essa flexibilidade explicaria a multiplicidade de faces que o herdi pode

assumir.

Figura 1 - Circulo da jornada do herdi

1. Mundo Comum ATO1-
ATO III - SEPARA(;;\O

RETORNO

12. Retorno com o Elixir 2. Chamado a Aventura

3. Recusa do Chamado

11. Ressurrei¢ao
4. Encontro com

0 Mentor

10. O Caminho 5. Travessia do

de Volta Primeiro Limiar
6. Provas, Aliados

e Inimigos

MUNDO ESPECIAL

9. Recompensa
7. Aproximagio

ATOIIA-
DESCIDA

ATOIIB-
INICIACAO

8. A Provagao

25 Segundo Campbell, “O heréi composto do monomito & uma personagem dotada de dons
excepcionais. Frequentemente honrado pela sociedade que faz parte, também costuma nao receber
reconhecimento ou ser objeto de desdém. Ele e/ou 0 mundo em que se encontra sofrem de uma
deficiéncia simbdlica.” (Campbell, 2007, p. 41)
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Fonte: Jornada do escritor: estrutura mitica para escritores (VOGLER, 2015, p. 254)

O autor, portanto, condensa os 20 estagios do monomito em 12, com a
intencdo de orientar a elaboragdo de roteiros (ver Figura 1). Esses 12 estagios
tornaram-se os mais frequentes em estudos acerca da jornada do heroi, uma vez que
a popularidade da obra facilitou seu acesso, seja por meio da vasta quantidade de
manuais de roteiro, seja por meio dos cursos de storytelling que fazem referéncia ao
livro de Vogler (2015). Dessa maneira, a jornada do herdi tem sido aplicada ao cinema

hollywoodiano desde o inicio da saga Star Wars, idealizada por George Lucas:

A projecéo alcancada por O herdi de mil faces no campo cinematografico
pode ser explicada, dentre outros elementos, pelo reconhecimento do
cineasta George Lucas sobre a importancia desse livro para compor a
elaboracdo da primeira trilogia do filme Star Wars. Classico da ficg&o
cientifica norte-americana, os filmes dessa série apresentam elementos
miticos estudados e escritos por Campbell ha obra mencionada. (Silva, 2012,
p.108)

Visto que o objetivo desta analise ndo é restringir os eventos narrativos a uma
estrutura rigida, optamos por adotar o monomito com base no estudo de Campbell
(2007), em vez do resumo proposto por Vogler (2015). Embora Campbell ndo tenha
definido o monomito em uma estrutura de atos, como observa Vogler (2015, p. 46), é
possivel interpreta-lo dessa forma. No entanto, enfatizamos que a analise se
concentra na estrutura em atos, seguindo a segmentacao do proprio filme, evitando
aplicar o monomito como uma férmula fixa.

A escolha pela estrutura definida por Campbell se justifica pela busca em
investigar uma estrutura narrativa que se aproxima mais das raizes mitolégicas
tradicionais.?®

A partir da revisao bibliografica sobre a jornada do herdi, foi possivel entender
também que, apesar de se estruturar como a narrativa classica, a jornada do heréi de
Campbell (2007) tem alguns pontos particulares que a configuram como monomito.

Além dos estagios definidos por Campbell (2007), o mais importante desses pontos,

26 Estagios da jornada do heréi de mil faces, segundo Campbell: 1. Mundo Cotidiano, 2. Chamado a
Aventura, 3. Recusa do Chamado, 4. O Auxilio Sobrenatural, 5. A Passagem do Primeiro Limiar, 6. O
Ventre da Baleia (fim do ato I), 7. O Caminho de Provas, 8. O Encontro com a Deusa, 9. A Mulher
como Tentagdo, 10. Sintonia com o Pai, 12. A Apoteose, 13. A Bengao Ultima (fim do ato II), 14. A
Recusa do Retorno, 15. A Fuga Magica, 16. Resgate com Auxilio Externo, 17. Travessia do Limiar,
18. Retorno, 19. Senhor de Dois Mundos, 20. Liberdade para Viver.
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0 que a torna singular, é o conceito dos arquétipos, pois séo eles que “inspiraram, nos
anais da cultura humana, as imagens basicas dos rituais, da mitologia e das visdes”
(Campbell, 2007, p. 27).

Como os estudos sobre os arquétipos recaem no campo da psicologia, é
valido termos em mente a distingado que Campbell (2007) faz entre os arquétipos dos

sonhos e os do mito:

Esses "seres eternos do sonho" ndo devem ser confundidos com as figuras
simbolicas, modificadas individualmente, que surgem num pesadelo ou na
insanidade mental do individuo ainda atormentado. O sonho é o mito
personalizado e o mito € o sonho despersonalizado; o mito e o sonho
simbolizam, da mesma maneira geral, a dindmica da psique. Mas, nos
sonhos, as formas séo distorcidas pelos problemas particulares do sonhador,
ao passo que, nos mitos, problemas e solugfes apresentados sédo validos
diretamente para toda a humanidade. (Campbell, 2007, p. 28)

Deixamos claro aqui também que este trabalho nao visa olhar para os
arquétipos em busca de uma analise do estado psicolégico dos personagens. Os
arquétipos e os estagios da jornada contribuem para que possamos entender o
protagonista e a intertextualidade entre o filme e demais narrativas que abordam a
transformagao do personagem como objetivo (consciente ou inconsciente). Portanto,
trataremos da fungédo arquetipica que mais se aproxima da do personagem no
desenrolar dos eventos, identificada a partir da revisao bibliografica da obra de Jung
(2023), o arquétipo da crianga divina.

Esse arquétipo e suas representacdes foram catalogados por Jung (2023) a
partir da leitura de diferentes narrativas sobre personalidades divinas que iniciam sua
jornada de transformacao logo na infancia. O arquétipo da crianga divina representa
o futuro, a promessa de um novo tempo: “o aspecto pré-consciente da infancia da
alma coletiva” (Jung, 2023, p. 163).

Jung descreve o arquétipo da crianga com base no motivo?’ mitolégico de
suas representagdes, observado em narrativas miticas de diferentes culturas,
incluindo as culturas grega, romana, hindu e egipcia. Este trabalho ndo se propde a
explicar ou limitar o arquétipo da crianga a uma representacao especifica, até porque
os arquétipos ndao podem ser preenchidos, sdo “um elemento vazio e formal em si,

nada mais do que uma facultas praeformandi, uma possibilidade dada a priori da forma

27O motivo aqui refere-se ao conceito do formalismo russo, daquilo que é a sintetizagdo maxima do tema
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de sua representagao” (Jung, 2023, p.87). Ademais, a descricdo do arquétipo
frequentemente se relaciona a questdes da psicologia, das quais ndo nos valeremos.

Entretanto, o arquétipo da crianga divina traz a funcdo de algo que se
desenvolve em dire¢do a uma autonomia, e seu processo de transformacéo pode ser
correlacionado ao da transformacgéo do protagonista do filme.

E importante destacarmos que o termo "crianca" n&o implica que sua
representacado seja necessariamente de uma crianga humana. O motivo da crianga é
flexivel e pode manifestar-se através de diversas formas, incluindo deuses, animais,
andes, elfos, gigantes, bonecos de madeira ou autdbmatos, além de assumir a
aparéncia de objetos, como pedras preciosas, flores, vasos, ovos dourados, esferas
de ouro e outras formas circulares (Jung, 2023, p. 161).

O aspecto central do arquétipo reside na representacédo do estado infantil da
alma, especialmente no que diz respeito ao processo de maturagao da personalidade
(Jung, 2023, p. 160):

Os simbolos do si-mesmo surgem na profundeza do corpo e expressam a
sua materialidade tanto quanto a estrutura da consciéncia discriminadora. O
simbolo é o corpo vivo, corpus et anima; por isso, a "crianga" € uma férmula
tdo adequada para o simbolo. (Jung, 2023, p. 175)

O arquétipo, portanto, funciona como um mediador para inumeras
transformacoes, e “pode ser expresso, por exemplo, pelo redondo, pelo circulo ou pela
esfera, ou entdo pela quaternidade como outra forma de inteireza” (Jung, 2023,
p.166), conforme veremos na sec¢ao 4.1.

Assim, a crianga, ao simbolizar a esséncia humana tanto no estado pré-
consciente quanto no pds-consciente, é entendida ndao apenas como um ser que
representa o inicio, mas também como um simbolo do fim. Seu carater ambiguo é
evidenciado, por exemplo, na figura da criancga divina e no herdi juvenil: ela surge de
maneira milagrosa e enfrenta conflitos significativos na primeira inféancia, tais como o
abandono (de natureza sobrenatural) ou a persegui¢cdo (de carater humano). O
abandono, em particular, € uma experiéncia tragica, especialmente quando ocorre a

separagao da mae:

Nada no mundo da as boas-vindas a este novo nascimento, mas apesar disso
ele é o fruto mais precioso e prenhe de futuro da prépria natureza originaria.
E por isso que a natureza, o préprio mundo dos instintos, se encarrega da
“crianga”: esta é alimentada ou protegida por animais. (Jung, 2023, p.170)
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Ao valermo-nos do monomito como instrumento de analise, ndo objetivamos
colocar o filme na mesma categoria dos mitos. Entendemos que um filme ndo € um
mito. Mas buscamos analisar a trajetéria de David, que apresenta tragos do arquétipo
da crianga divina, tanto pela fungédo narrativa que suas agdes empregam na trama
quanto pelos recursos estilisticos que sao apresentados na caracterizagao de David,
como os enquadramentos sob formas circulares.

Em um contexto tipico do género de ficgdo cientifica, em que a criagdo de
inteligéncias artificiais e suas consequéncias sao discutidas, o papel que David
assume no final do filme, depois de toda a jornada de transformag¢ao que empreende,
bem como a maneira como é representado pelos recursos estilisticos, nos mostram
paralelos relevantes entre a jornada da crianga divina e a de David, conforme veremos

na analise do segundo e terceiro ato.

4. ANALISE DO FILME EM ATOS

4.1 Prélogo, contexto e intertextualidade

Seguimos entao a analise do filme pela prépria segmentacao do filme em atos,
seguindo a estrutura narrativa classica. O prologo apresenta o contexto do universo
diegético da histéria e é seguido pelo primeiro ato, com a apresentagdo dos
personagens principais, o incidente incitante e a progressao dos conflitos (McKee,
2018). O filme segue a logica narrativa classica de causalidade, motivacéo e
continuidade, em que o espectador € orientado no tempo e espaco da histéria pelo
tempo do filme. Essa distincdo pode ser mais bem compreendida pelos termos
emprestados por Bordwell (1985) e Thompson (1988) do formalismo russo, a fabula

(histéria) e a syuzhet (trama ou intriga):

O syuzhet (geralmente traduzido como ‘intriga’) é a organizacdo e
apresentacéo real da fabula no filme. [...] O syuzhet é um sistema porque
organiza 0s componentes - 0s eventos da histéria e o estado de coisas - de
acordo com principios especificos. [...] O estilo também constitui um sistema,
pois também mobiliza componentes - instancias especificas de técnicas
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cinematograficas - de acordo com principios de organizacdo." (Bordwell,
1985, p. 50, tradugdo nossa)?®

Ja a fabula é a histéria contada, os eventos narrativos encadeados pela
syuzhet. Compreender o filme, portanto, depende da organizacdo mental que o

espectador faz das informagdes da fabula mediadas pela syuzhet:

[...] a fabula incorpora a acdo como uma cadeia cronoldgica de eventos de
causa e efeito que ocorrem dentro de uma determinada duracdo e campo
espacial. [...] Montar a fabula exige que construamos a histéria da
investigacdo em andamento, enquanto, ao mesmo tempo, formulamos e
testamos hipéteses sobre eventos anteriores. (Bordwell, 1985, p. 49,
traducdo nossa)?°

Esse processo de mostragéo da fabula pela syuzhet pode ser observado pelo
nivel de informacao que a instancia narrativa compartilha com o espectador. Isso tem
a ver com a cognoscibilidade, consciéncia/omnisciéncia e comunicabilidade do
narrador, segundo David Bordwell (1985).

No filme, a instancia narrativa de A.l.: Inteligéncia Artificial (2001) tem um alto
nivel de cognoscibilidade e consciéncia, ou seja, ela conhece toda a histéria e
reconhece que sabe, variando o grau de comunicabilidade no decorrer da narrativa.

O filme nédo esconde muitas informagbes e nem promete grandes viradas
narrativas ou plot twist. Desde o inicio sabemos que David, o protagonista, € uma
crianga robd criada para amar humanos e que sua chegada, mesmo em um futuro
distépico em que os robds ja ocupam fungdes na sociedade, apresenta um grande
dilema moral apresentado no prologo, ja na segunda sequéncia do filme, discussao
que sera aprofundada durante a analise.

O grau de comunicabilidade também tem a ver com o quanto o filme lembra
ao espectador de que aquilo € um filme. Alguns exemplos desse recurso sao os a)
letreiros, que aparecem nos créditos iniciais, b) quando o filme mostra um texto em

tela ou c¢) na locug¢ao de uma voz que nao é de um personagem, chamada de narragéo

28 Do original: The syuzhet (usually translated as "plot") is the actual arrangement and presentation of
the fabula in the film. [...] The syuzhet is a system because it arranges components - the story events
and states of affairs - according to specific principles. [...] Style also constitutes a system in that it too
mobilizes components - particular instantiations of film techniques - according to principles of
organization.

2% Do original: [...] the fabula embodies the action as a chronological, cause-and-effect chain of events
occurring within a given duration and a spatial field. [...] Putting the fabula together requires us to
construct the story of the ongoing inquiry while at the same time framing and testing hypotheses about
past events
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em off ou voz over. A primeira sequéncia do filme apresenta o contexto daquele
universo diegético com uma narragao off, ou seja, o locutor reflete uma instancia
narrativa consciente, com alto grau de cognoscibilidade, que apresenta ao espectador

o porqué de os robds terem sido introduzidos naquela sociedade:

Esses foram os anos depois que calotas glaciares derreteram pelo efeito
estufa...e os oceanos engoliram tantas cidades litoraneas do mundo.
Amsterda, Veneza, Nova York, perdidas para sempre. Milhdes de pessoas
ficaram desabrigadas. O clima se tornou cadtico. Centenas de milhfes de
pessoas morreram de fome nos paises pobres. Nos outros, a prosperidade
foi mantida quando os governos do mundo desenvolvido introduziram
sanc¢Bes que restringiram a gravidez. O que explica por que os robds, que
nao tinham fome nem consumiam recursos além dos da fabricacdo, tornaram-
se um elo econdmico tdo essencial a estrutura da sociedade. (A.l.:
Inteligéncia Artificial, 00:01:12 - 00:02:01, 2001)

Mostrar as ondas do mar na primeira sequéncia, enquanto ouvimos a
narragao do locutor, dialoga ndo sé com o contexto do filme, em que o derretimento
das calotas polares levou a redugdo dos recursos escassos, como também com o
terceiro ato em que David fica submerso no oceano: David prefere se atirar ao oceano,
ou seja, “dar um salto rumo ao desconhecido” (Bachelard, 2018, p. 172), ao invés de
permanecer com quem o criou. Assim, o simbolismo da agua sera importante para
entendermos melhor o personagem e os niveis de significagao simbdlicos de suas
acgdes, conforme abordado na segao 5.2.

David é o primeiro meca crianga criado para amar. No prologo, vemos o
cientista explicar que sua consciéncia derivaria da capacidade de amar, mas também
da capacidade de sonhar. E durante essa explicacdo, na segunda sequéncia, que o
filme levanta sua grande questao moral: se é possivel que um robé ame os humanos,
eles serdo capazes de ama-lo de volta? E qual a responsabilidade que esses pais, 0s
humanos que ativam a programacéao irreversivel, ttm sobre este meca?

A discusséao gira em torno da capacidade de criar um robé ndo mais limitado
pela programacao de estimulos-resposta, introduzindo o conceito do dualismo corpo
e alma. Essa discussao €, de fato, a mais antiga entre os homens, como diz o cientista
no final da sequéncia. Mitos e narrativas literarias discutem sobre a causa e os efeitos
de seres criados a imagem e semelhancga de seus criadores. A.l Inteligéncia Artificial
(2001) propde essa discussao utilizando a criagdo de uma crianga robd programada

por uma mae para amar.
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Assim como no mito de Prometeu, que sopra aos homens o félego da vida,
concedendo-lhes o fogo dos deuses, o cientista propde conceder as inteligéncias
artificiais a capacidade de amar - e de sonhar. Se nossa mente € um processo
computacional, o que nos tornaria humanos seria justamente a capacidade de
experienciar emogdes, a alma.

A segunda sequéncia do filme comega com um plano da estatua da empresa
responsavel pela manufatura dos robés, chamados de meca, a Cybertronics. A
transicdo da primeira sequéncia do prélogo, que mostra um oceano, para a segunda
sequéncia vem de forma motivada, pela motivagcdo composicional. A transicdo € em
fade in (dissolucdo de uma imagem em outra), e vai da agua do mar para a
sobreposi¢cao com a estatua da corporagao Cybertronics, que desenvolve os robds. O
simbolo da corporagao € visto pela janela chuvosa. A agua serve para conectar as
duas sequéncias, respeitando a loégica narrativa classica de continuidade ao mesmo

tempo que confere significado a narrativa.

Figura 2 - Prélogo, transicdo da primeira para a segunda sequéncia

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

O simbolo da corporagao é um corpo com as maos abertas e cabega fina (ver
figura 2), a forma da estatua lembra um anjo e também a versdo mais evoluida dos
robds, mostrada no terceiro ato. Quando retornamos a essa cena, depois de ter visto
o filme, percebemos que a abertura do prologo ato é também a primeira imagem de
que David se lembra, como conta a Martin (ver figura 3), filho biolégico da familia que
o adota, durante a progressdo dos conflitos do primeiro ato. Contudo, isso s6 é
revelado pela instancia narrativa no final do segundo ato, em que David chega ao
encontro com o cientista na Cybertronics, demonstrando a conexao entre as partes

da narrativa.

Figura 3 - | Ato, David conta ao irmé&o a primeira imagem que se lembra
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Ao observarmos tais semelhancas, entre a estatua, a forma mais evoluida dos
mecas € a primeira apresentacdo de David, percebemos o alto grau de

autoconsciéncia e comunicabilidade da instancia narrativa sobre toda a historia.

Figura 4 - 1l Ato, forma mais evoluida dos mecas

e “ET

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Figura 5 - | Ato, a primeira imagem que vemos de David

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)
Essa referéncia da estatua e do primeiro enquadramento de David a forma mais
evoluida dos mecas ndo chega a ser uma pista ou a fazer com que o espectador

levante hipbéteses na primeira vez que assiste ao filme, mas quando revisto, podemos

observar que a instancia narrativa aproxima o espectador de David, ja que essa é
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também a primeira imagem que € apresentada pelo filme ao espectador, logo depois

de comunicar a realidade desse universo diegético.

Figura 6 - Il Ato, David descobre sua condigédo

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Na sala de reunido, o cientista responsavel pelo projeto apresenta a ideia aos
outros funcionarios da empresa. Conhecemos, pelas suas falas, as caracteristicas dos
mecas: como sao programados, 0 que € como sao capazes de sentir, ja que

diferenciam a dor fisica da dor emocional. O discurso comega com a seguinte fala:

Criar um ser artificial tem sido o sonho do homem desde o nascimento da
ciéncia. Até o inicio da era moderna, em que nOsSsOsS ancestrais
surpreenderam o mundo com as primeiras maquinas pensantes, monstros
primitivos que jogavam xadrez. O quéo longe chegamos. O ser artificial € uma
realidade, um simulacro perfeito com membros articulados, fala articulada,
provido de reagBes humanas. Até mesmo reacdo a dor. (A.l. Inteligéncia
Artificial, 2001, 00:02:02 - 00:02:44)

Essa fala dialoga com o contexto em que o filme foi produzido e langado. Em
2001, questdes como clonagem e Inteligéncia Artificial comegam a ganhar
notoriedade. A maquina “monstro” a que o cientista faz referéncia no discurso inicial é
o Deep Blue, um supercomputador desenvolvido em 1998 pela IBM, que derrotou o
campeao mundial de xadrez Garry Kasparov em uma partida de xadrez. O filme foi
feito alguns anos depois desse acontecimento, em 2000, e a fala do cientista dialoga
com o contexto de produgao, ainda que o projeto seja ainda mais antigo.

Brian Aldiss, autor do conto que deu origem ao roteiro Superbrinquedos duram
o verdo todo: e outros contos de um tempo futuro (2001), conta, no prefacio do livro,
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sobre o processo de venda dos direitos autorais a Stanley Kubrick, o idealizador do
projeto. Kubrick foi roteirista, diretor e produtor de obras importantes para o cinema,
como 2001: Uma odisseia no espago (1968), O iluminado (1980), Laranja Mecénica
(1971), Lolita (1962) e Dr. Strangelove (1964).

A filmografia do diretor demonstra sua habilidade em contar histérias com uma
variedade de tematicas, consolidando suas obras como referéncias importantes,
independentemente das etiquetas de género que recebe. 2001: Uma odisseia no
espaco € um marco no cinema de ficgcdo cientifica, assim como O iluminado € no
género de horror. Dr. Strangelove e Laranja Mecénica se destacam como classicos
do thriller politico, enquanto Lolita traz uma adaptagéo de um classico literario para o
cinema da década de 1960, abordando valores polémicos para a época. Além disso,
€ possivel notar que a adaptacao de livros para o cinema é um traco do estilo de
Kubrick, visto que todos os filmes mencionados séo baseados em obras literarias.

Assim foi também com A.I.: Inteligéncia Artificial: Kubrick propbs a Aldiss que o
conto se tornasse filme anos antes de sua produgdo, envolvendo também os
roteiristas lan Watson e Steven Spielberg no processo. A inclusdo dos dois outros
roteiristas tem a ver com a divergéncia de Kubrick e Aldiss quanto ao destino dos
personagens. Na carta exposta no prefacio do livro que inspirou o filme, Kubrick disse

a Brian:

O que me ficou, no entanto, foi a convicgcdo de que esse conto € com certeza
um 6timo comeco para uma historia mais longa, ainda que, infelizmente, eu
ndo tenha tido nenhuma outra idéia sobre como desenvolvé-la. De todo
modo, estou comegando a achar que o velho subconsciente ndo engata para
valer em algo que ndo lhe pertence... (Aldiss, 2001, p. 10).

Em diversas entrevistas, Spielberg conta que Kubrick desejava que ele dirigisse
0 projeto, o que so se realizou depois que faleceu. Portanto, ainda que nao tenha
participado das filmagens, foi responsavel pelo inicio do projeto, cujo tema da
Inteligéncia Artificial o interessava muito: “Kubrick estava convencido de que um dia a
inteligéncia artificial tomaria conta do mundo e de que a humanidade seria superada.”
(Aldiss, 2001, p. 15). Quando Kubrick faleceu em 1999, seu cunhado e sécio Jan
Harlan enviou o conto a Steven Spielberg, que finalmente concordou em filmar o
projeto, mantendo o roteiro aprovado por Stanley.

Uma interessante observagcdo das notas do autor do conto esta no

desenvolvimento do protagonista, a crianga-robd. Para Aldiss (2001), David sofre:



73

‘porque nao sabe que € uma maquina. Esse é o verdadeiro drama, como disse Mary
Shelley de seu Frankenstein, ‘ele fala aos receios misteriosos de nossa natureza’ ”.
(Aldiss, 2001, p. 18).

E quais seriam esses mistérios da natureza humana? Apesar de termos plena
convicgao de que ndo somos maquinas, sofremos porque ndo sabemos o que € ser
humano? Essas indagagdes sobre criador e criatura estdo presentes em diferentes
mitologias e narrativas, que buscam responder a questdes sobre o mistério de nossa
natureza: somos seres criados? Somos capazes de criar outras criaturas? Qual nosso
papel no mundo e como entender essa relagao?

A discussao sobre criador e criatura também esta presente em Frankenstein,
de Mary Shelley (2021). Com o passar do tempo, tornou-se comum a confuséo entre
o monstro e o médico, mas Frankenstein € o criador do monstro, e ndo a criatura. A
confusao contribui para a discussao do que, de fato, € monstruoso: o desejo do criador
de se aproximar da condi¢do de um deus ou a criatura, com todo o estranhamento
que causa com a sua deformidade?

Como A.l. toca nessas questbes, essa pesquisa se estende para outras
narrativas e buscou referéncias na mitologia - mais especificamente a mitologia grega,
por sua influéncia na cultura ocidental - a fim de entender melhor sobre o tema,
buscando entdo na mitologia e na literatura intertextos para refletir sobre essa
condigdo.%°

Assim como em A.l, a criatura do Dr. Frankenstein assume certa
independéncia de seu criador e foge. Apesar de David nao ter um aspecto abominavel
como o monstro do Dr. Victor também causa estranhamento aos que cruzam seu
caminho, como veremos na analise do segundo ato.

Nele, David comeca sua jornada de peregrinagéo, buscando o retorno a ordem
apresentada no primeiro ato do filme, realizando o propésito para o qual foi criado. E
essa € uma das afligdes humanas, a de ter um propdsito.

Contudo, os mistérios aos quais Aldiss faz referéncia vao além da condi¢cao de
David e do monstro classico do Dr. Frankenstein, que, como ser criado, busca

alcangar seu propésito. O mistério da nossa natureza estda também na busca do

30 Segundo Todorov, “A nogéo de tema é uma nog¢do sumaria que une o material verbal da obra. A obra
inteira pode ter seu tema e, ao mesmo tempo, cada parte da obra possuir seu tema. A decomposi¢céo
da obra consiste em isolar as partes caracterizadas por uma unidade tematica especifica.” (Todorov,
2013, p. 311)
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homem pela capacidade de criar, de “poder dar vida, como fizera o Criador” (Ferry,

2021, p. 95), cuja representagao pode ser vista na figura do cientista do filme:

A questdo € que essa fuga representa algo para o criador, o
humano: Privagdo tragica: a criatura escapa de seu criador, que fica, por
assim dizer, frustrado. Ele perde o controle - o que, € claro, na perspectiva
cristd que domina esse mito [Frankenstein], significa que o homem que se
toma por Deus segue direto para a catastrofe. (Ferry, 2021, p. 96)

Segundo Luc Ferry, estudioso da mitologia grega, essas narrativas nos ajudam
a entender questdes existenciais e tém dimensdes filosoficas, mas a mitologia
consegue aborda-las de uma forma mais concreta. E ela serve de inspiragao para
incontaveis obras de arte ou intelectuais, mesmo que o artista ou escritor ndo tenha

contato com a fonte original:

Pois o formidavel sucesso linguistico da mitologia ndo deixa de ter, é
evidente, sentido e importancia. H& raz6es de fundo para esse singular
fendbmeno - sistema filosofico algum, nenhuma religido, sequer as da Biblia,
podem reivindicar semelhante status - que faz da mitologia, mesmo que na
mais completa ignorancia de suas fontes reais, uma parte inalienavel da
nossa cultura comum. Sem duavida isso tem a ver, ja de inicio, com o fato de
ela atuar a partir de narrativas concretas e ndo, como a filosofia, de maneira
conceitual e reflexiva. (Ferry, 2021, p. 20)

Assim, a mitologia grega ndo s6 serve de inspiragdo para essas obras, mas
também como evidéncia da busca por respostas da humanidade sobre a vida, sobre
seus medos e anseios - como 0 medo da morte, por exemplo - € qual o seu lugar no
mundo (o propoésito), sem que exista, como nas doutrinas religiosas, um salvador.

Vemos entdo que o que importa a essas narrativas € a jornada dos
personagens e a consciéncia que desenvolvem de sua propria condigdo. Assim como
em Frankenstein (2021) e em As aventuras de Pinoquio (2022), os protagonistas
passam pelo processo de transformacdo, tdo importante para a estrutura do
monomito.

As perguntas finais do prefacio, propostas pelo autor do conto que inspirou A.l.:
Inteligéncia Artificial (2001), que sado “Importa de fato que David seja uma maquina?
Deveria importar? E até que ponto somos todos maquinas?” (Aldiss, 2001, p. 18), nos
lembram da narrativa de Collodi: importa que Pindéquio seja de madeira? Sera que
toda a jornada que empreende serve para provar apenas para si mesmo sua

capacidade de ser o que considera como ‘um menino de verdade’?
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Nao é por acaso que os elementos de Pindquio séo citados de forma direta em
A.l.: Inteligéncia Artificial (2001) ja a partir do primeiro ato, conforme veremos na
analise.

Ainda no prologo do filme, o dialogo dos personagens reflete as discussdes
citadas por Aldiss (2001) no prefacio do livro que o inspirou. A proposta do cientista é
criar um rob6 capaz de amar a partir de um novo mapeamento do impulso elétrico de
um unico neurdnio.

Quando questionado de que a empresa ja oferece modelos de mecas amantes,
o cientista pergunta a meca que esta na sala o que é amor. Ela responde com
sensagodes fisicas, como semicerrar os olhos e mudar o ritmo da respiracdo. Mas
esses sdo simuladores sensoriais, segundo ele. N&do é o que o cientista propde, a
proposta € o amor de uma crianga pelos pais, um meca com uma mente, uma resposta
neuronal.

Contudo, o meca crianga comecaria a amar os pais a partir do momento que
fosse ativado. N&o seria, entdo, um amor programado? A ativagdo do robd € o que
possibilita o desenrolar da narrativa, ou seja, € o incidente incitante da historia (McKee,
2018, p. 183). Mas apesar dessa condi¢cao para o amor de David, vemos que, desde
sua chegada, ele demonstra mais interesse por Ménica do que por Henry, o pai da
familia que o adota. Fornecendo informagdes para que levantemos hipéteses acerca
da capacidade do meca unico amar e confirmando que a proposta do cientista ndo &
criar mais um robd passivel de programacgéo.

Para exemplificar essa diferenca e argumentar com a equipe da Cybertronics,
o cientista confronta Sheila, a Inteligéncia Artificial na sala, espetando um alfinete em
sua mao e pergunta: “Como isso fez vocé se sentir? Irritada? Chocada?” “O que eu
fiz com os seus sentimentos?” (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 00:02:49). E a meca,
caracterizada como os outros funcionarios da corporagao, responde: “Vocé fez a
minha mao” (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 00:02:57). Essa fala mostra o alto grau
de racionalidade das Inteligéncias Artificiais, ou seja, elas possuem apenas o
raciocinio loégico, causal, e distinguem dor fisica de dor emocional. Portanto, a
inteligéncia funciona de forma “perfeita”, sem misturar razdo e emocao. Para o
cientista, essa ¢é a falha.

Na cena em que o cientista é confrontado pelo dilema moral, € enquadrado no
centro da tela, com um grupo de ouvintes atras e dois outros grupos de pessoas nas

laterais, um a esquerda e o outro a direita (ver figura 7). A motivacdo do
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enquadramento também é de cunho composicional, ja que o grupo da esquerda

questiona a proposta, enquanto o da direita € o que faz piada sobre 0 modelo amante.

Figura 7 - Prélogo, discusséo sobre a criagdo do meca crianga

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Na hora em que o cientista é questionado se esse projeto resultaria em um
meca para substituir os filhos, o movimento de cdmera muda o enquadramento sem
cortes, colocando o cientista de frente ao grupo da direita. Essa escolha estilistica se
repete durante a cena e durante as outras sequéncias. Esse recurso é parte do estilo
de Spielberg. A mudancga poderia ter sido através de cortes, mas o diretor opta por

acompanhar a cena na mesma camera, mostrando a mudancga nos beats da cena e

z

aproximando o espectador, colocando-o como parte da narrativa. E como se o
espectador estivesse na sala e virasse o préprio corpo para observar a agao. Esse é

um trago caracteristico do estilo do diretor:

N&o é o simples uso de uma tomada geral (o famigerado mastershot) que
garanta o tempo da agéo para que se possa montar o conjunto de tomadas
de cobertura e executar as transicdes dessas tomadas e criar as énfases
dramaticas das personagens. E bem mais que isso; é o conhecimento de que
o pathos, na arte cinematografica, se da através da expanséo dos episddios
pela montagem e com isso criar o suspense e deixar o publico em suas méos.
Um grande exemplo disso € a despedida que nunca termina entre Celie e
Nettie A cor parpura. @) espectador deseja
uma tesoura para interromper aquele sofrimento; a partir desse momento
Spielberg é o dono da emocdo que emerge com absoluta tranquilidade.
(Leone, 2007, p. 2)
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Quando o corte é utilizado, acaba lembrando ao espectador que ele esta a
mercé da instancia narrativa, que ele vé aquilo que optam por mostrar a ele. Na
sequéncia sem cortes, o espectador pode emergir na historia, ainda que esteja sendo

direcionado pela movimentagdo de camera, como prefere Spielberg:

Gostaria que os diretores esquecessem um pouco o close-up. Adoraria que
os diretores confiassem no espectador para editar o filme com os olhos, como
se faz, as vezes, no teatro, onde o espectador seleciona quem olhar no
decorrer de uma cena que tem dois personagens, quatro personagens, seis
personagens. Ha tanto corte e tanto close-up sendo filmado hoje... E bem
facil para os diretores. E muito facil colocar alguém em frente de uma parede
e filmar em primeiro plano, e ele diz sua fala e vocé passa para a tomada
seguinte. (Spielberg, 1991, apud Bordwell, 2008, p. 210)3!

O dialogo continua com o cientista explicando que sua sugestao € que o amor
sera a chave para que a Inteligéncia Artificial adquira uma subconsciéncia jamais
alcangada: “Um mundo interior de metafora, intuicdo, raciocinio proprio, de
sonhos.” (A.L: Inteligéncia Atrtificial, 2001, 00:05:48) Um dos funcionarios questiona:
“Como exatamente vamos realizar essa facanha?” (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001,
00:05:57)

Antes da resposta, o cientista se senta em frente a mulher que interrompe a
conversa. E ela quem traz o questionamento central da narrativa. Nesse momento, o
didlogo é enquadrado em over the shoulder (camera sobre os ombros), posicionando
ao fundo do cientista o personagem que representa o outro grupo, que nao se opdem,
mas faz piada sobre os modelos amantes ja existentes.

O enquadramento torna a conversa de igual para igual (ver figura 8), o unico
momento em que o cientista €, de fato, confrontado. Aqui, vemos a presencga dos
cortes, de um personagem para outro, mas a escolha do momento de cada corte
também é caracteristica de Spielberg, que prioriza pelos cortes que mostram as
reagcdes dos personagens que escutam o falante, fugindo um pouco da linguagem

comum nas cenas de dialogo que critica.

Figura 8 - Dialogo que apresenta a questdo moral do filme

31 Do original: I'd love to see directors start trusting the audience to be the film editor with their eyes. the
way you are sometimes with a stage play, where the audience selects who they would choose to look
at while a scene is being played ...There's so much Cutting and so many close-ups being shot today |
think directly as an influence from television.
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Entendemos, nessa cena, que mesmo que os robds sejam utilizados pelos
humanos, existe uma “animosidade contra os mecas”. A cientista pergunta, entdo, se
os humanos seriam capazes de ama-lo de volta. E ainda: “Se um robd puder amar
genuinamente uma pessoa, que responsabilidade essa pessoa tem em relagdo a esse
meca?” (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 00:06:31).

Mesmo que a funcionaria que o questiona ainda estivesse falando, a instancia
narrativa corta para a reacao do cientista enquanto ele escuta o dilema moral. Aqui, a
propria personagem nos informa: “E uma questdo moral, ndo é?” (A.l.: Inteligéncia
Artificial, 2001, 00:06:40). E o cientista responde que € a mais antiga de todas: “Mas
no inicio, Deus nao criou Adao para que ele o amasse?” (A.l.: Inteligéncia Atrtificial,
2001, 00:06:46).

De fato, os seres criados sao os que podem render homenagens aos seus
criadores. Mas a questdao moral aqui vai além da capacidade da criatura amar seu
criador e do amor do criador pela criatura. Quando o cientista faz a referéncia a Biblia,
compara sua condigao de criatura a do criador, equiparando-se a ela.

Diversos mitos procuram entender a condigdo humana enquanto criaturas -
seres criados — e, para isso, procuram discutir sobre o destino dos humanos, qual o
proposito e se seriam capazes de superar a criagao.

Na mitologia suméria narrada nos textos da Gilgamesh, por exemplo, Enki e
Enlil brigam pelo destino dos humanos, seres criados para empreender o trabalho.

Enlil quer a destruigdo dos trabalhadores, enquanto Enki acredita no desenvolvimento
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da espécie, e os instrui a construir um barco para salva-los do diluvio. Esse trecho &

descrito na Tabua XI do Epico de Gilgamesh:

Ea, o previdente, jurou o segredo com eles,

Ent&o ele repetiu o discurso para uma cabana de junco,

"Cabana de junco, cabana de junco, parede de tijolos, parede de tijolos, Ouga,
cabana de junco, e preste atencédo, parede de tijolos:

(Esta é a mensagem:)

Homem de Shuruppak, filho de Ubara-Tutu, Desmonte sua casa, construa um
barco.

Deixe os bens, procure seres Vvivos.

Rejeite propriedades e salve vidas!

Coloque a bordo a semente de todos 0s seres vivos, no barco.

O barco que vocé deve construir

Tera suas dimensdes em proporcao, Sua largura e comprimento estardo em
harmonia,

Cubra-o como o Apsu." (Dalley, 2000, p. 110. Tradugdo Nossa)3?

Essa passagem ja demonstra, por si s6, a relacao entre diferentes mitologias,
visto que a histdria da arca e do diluvio também esta, por exemplo, na mitologia grega
33 e na histdria crista da arca de Noé, narrada no livro de Génesis.

Ja na mitologia grega, muito acontece até que o cosmos entre em harmonia,
em diké. A era do reinado de Zeus, respaldada pela justica, € a confirmagao dessa
cosmogonia, demarcada pela era de ouro, em que os mortais conviviam com o0s
deuses em perfeita harmonia apds o fim da guerra entre os deuses e os titds. Nessa
era, os mortais sentavam na mesma mesa dos deuses, ndo precisavam trabalhar e

desconheciam qualquer tipo de dor, medo, peste e doenca:

Em Mecona, os deuses e 0s homens vivem juntos, entdo reunidos, mas
chegou a hora da separacéo. Esta ocorre depois que os deuses fazem entre
si sua grande partilha. [...] Zeus ficou encarregado de fazer a partilha dos
poderes, ndo mais impondo-a pela violéncia bruta, mas gracas a um acordo
consensual entre todos os deuses do Olimpo. (Vernant, 2000, p. 58)

32 Do original: Far-sighted Ea swore the oath (of secrecy) with them,

So he repeated their speech to a reed hut,

"Reed hut, reed hut, brick wall, brick wall,

Listen, reed hut, and pay attention, brick wall:

(This is the message:)

Man of Shuruppak, son of Ubara-Tutu, Dismantle your house, build a boat.
Leave possessions, search out living things.

Reject chattels and save lives!

Put aboard the seed of all living things, into the boat.

The boat that you are to build

33 A histéria do dilavio e a arca de Deucalido é narrada por Ovidio (ver mais em Ferry, 2021, p. 131)
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Como dividir, entdo, o espaco entre deuses e mortais? Zeus da essa tarefa a
Prometeu, um dos filhos de Titas que ficou ao lado dos deuses durante a guerra. E o resultado
desse episddio que marca a passagem da era de ouro para a do ferro. Incumbido dessa
tarefa, Prometeu deve repartir um animal entre os deuses e 0s mortais. Zeus se sente traido
pela divisdo feita por Prometeu e, como puni¢do, ndo concede mais o fogo do Olimpo aos
mortais colocando o trabalho como puni¢cdo. Aqui temos outra semelhanga entre mitologias,

ja que, na mitologia suméria, os humanos foram criados para empreender o trabalho:

Para os gregos, o cozimento é um dos sinais da humanidade e do homem, o
gue mais clara e exatamente situa os deuses e 0s animais, pois 0s deuses
ndo precisam se alimentar, e os animais comem alimentos crus. E a
humanidade perde essa sua especificidade quando Zeus Ihes retira o fogo.
Pior ainda, com uma segunda punigéo, “Zeus”, diz Hesiodo de maneira um
tanto enigmatica, “tudo escondeu”. Na verdade, seu significado é que em vez
dos frutos da terra se oferecerem em plena luz e em qualquer estacéo ao
apetite do homem, como na idade de outro, 0s grdos passam a estar
enterrados e sera preciso trabalhar para tirar da terra alimentos consumiveis.
[...] Ou seja - e € um ponto crucial -, com o0 nascimento do trabalho, a atividade
das mais desagradaveis, comeca a expulsdo do mundo paradisiaco. (Ferry,
2021, p. 118 - 119)

Como no mito sumério, os mecas criados no universo diegético do filme foram
criados para empreender o trabalho. Em uma sociedade em que a populacao foi
reduzida, os humanos criaram a Inteligéncia Artificial para ocupar certos cargos:
babas, gargons e até gigolds. Ja no mito grego, o trabalho vem como punigéo.

Como forma de amenizar o sofrimento dos mortais, além de roubar o fogo do
Olimpo, na versao do mito de Prometeu contada por Pitagoras, ele rouba também as
artes, dando aos mortais um novo poder, o poder da criagao: “O homem prometeico
€ o homem da técnica, capaz de criar, inventar de maneira incessante, fabricar
maquinas e artificios capazes de um dia se libertarem de todas as leis do cosmo”
(Ferry, 2021, p. 131).

Com isso, Prometeu vai além do que Epimeteu perfeitamente organizou e,
representa, segundo Vernant (p. 62), a contestacdo interna. A mando de Zeus,
Epimeteu organizou as criaturas de Gaia. Ferry (2001) compara essa organizagdo ao
que chamamos de ecossistema. Ou seja, na organizagao de Epimeteu, cada animal,
cada planta, vivem em perfeita harmonia - ou diké, segundo os gregos. Mas quando
Prometeu rouba o fogo do Olimpo e as artes e concede aos mortais, ele faz com que

0S humanos sejam a unica espécie “capaz de hybris, a unica podendo, a0 mesmo
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tempo, desafiar os deuses e perturbar e até mesmo destruir a natureza” (Ferry, 2021,
p. 131).

E sobre essa leitura que analisamos a fala do cientista, que, além de ja estar
na condi¢cao de criador por fazer parte da corporacdo que criou 0s mecas para
empreender o trabalho, propde agora criar um ser capaz de amar, conferindo aos
robds uma das principais caracteristicas que nos torna humanos.

Capacidade essa, segundo Maturana (2014), ligada a nossa biologia. O amor,
para o autor, é fonte da socializagdo humana, a causa e nao a consequéncia das

relagdes interpessoais:

[...] o amor é a condig¢éo dinAmica espontanea de aceitacédo, por um sistema
vivo, de sua coexisténcia com outro (ou outros) sistema(s) vivo(s), e que tal
amor € um fendmeno biolégico que ndo requer justificagdo: o amor é um
encaixe dinamico reciproco espontaneo, um acontecimento que acontece ou
ndo acontece. Como um encaixe dindmico reciproco espontaneo, o amor
ocorre ou ndo ocorre. Se 0 amor ocorre, ha socializagao; se ndo ocorre, nao
hé& socializagdo. (Maturara, 2014, p. 220)

Se o cientista propde recriar algo tao particular a condicado humana, o filme
discute entado, assim como no mito grego do fogo prometeico, a habilidade do homem
de criar e quais as consequéncias. Demonstrando que, mesmo tao distantes no tempo
e espaco, a mitologia introduz questdes para a filosofia que permeiam o nosso tempo,
bem como o contexto de producgao do filme.

Contudo, a criacdo de seres artificiais ndo coloca em questao apenas a
condicdo do homem, passando de criatura para criador, mas também o que o torna
unico:

A ideia do ciborgue, a realidade do ciborgue, tal como a da possibilidade da
clonagem, é aterrorizante, ndo porque coloca em duvida a origem divina do

humano, mas porque coloca em xeque a originalidade do humano. Kaput.
Fim do privilégio. (Tadeu, 2023, p. 15)

Na sequéncia em que o cientista propde uma criatura capaz de amar, mesmo
em um cenario em que ja era possivel criar robds tao parecidos com os humanos,
vemos que a questdo moral continua em discussdo: para os gregos, o roubo de
Prometeu concede ao homem a capacidade de infringir as leis do cosmos e contestar
a ordem instaurada pelos deuses. No filme, os proprios funcionarios da empresa e

alguns dos humanos que tém contato com o meca crianga na progressao dos conflitos
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do segundo ato - mesmo sem saber de sua capacidade - acham a criagdo de uma
crianca robé uma contestacao da ordem.

Ao final da sequéncia, vemos os funcionarios da Cybertronics em burburinho,
como a instancia narrativa propde que o espectador também esteja questionando-se
acerca dessas questdes, enquanto Sheila, a meca na sala, se maquia, demonstrando
sua racionalidade e falta de emocéo.

O fim do prologo se conecta ao inicio do primeiro ato. Logo depois da cena da
meca se maquiando, o filme segue com uma passagem de tempo (20 meses) descrita
na tela por texto, que demarca o inicio do primeiro ato. Sua primeira sequéncia mostra
um casal, Ménica e Henry, na estrada. Ménica passa maquiagem no carro, como a

robd. (ver figura 9)

Figura 9 - Transicéo do prélogo para o | ato

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A conexdo entre as duas cenas também é de motivagdo composicional,
mantendo a légica classica de continuidade. A demarcagao do tempo da fabula pelo
texto mostrado na syuzhet também é outra caracteristica classica, cuja instancia
narrativa se faz presente para manter a l6gica temporal da fabula e situar o espectador
no tempo da fabula. Ela sera repetida na passagem do segundo para o terceiro ato.

A demarcagao do tempo é caracteristica do estilo do diretor, que opta por
manter esse recurso classico em suas obras. Seja marcando o tempo do filme pela
insercao de letreiros ou pela voz over como em A.l. (2001), seja em filmes que tém
fatos histéricos como contexto, como Império do Sol (1987), A Cor Purpura (1985), A
Lista de Schindler (1993), The Post - A Guerra Secreta (2017), Munique (2005) ou
Lincoln (2012).
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Ou seja, Spielberg ndo dedica o uso do recurso exclusivamente para filmes
baseados em fatos historicos. Pelo contrario, inserir o letreiro em um filme de ficgao
cientifica € uma tentativa de aproxima-lo da realidade em detrimento da fantasia.

Spielberg também usa o tempo como recurso narrativo para gerar suspense,
alongando ou encurtando a sensag¢ao do tempo para o espectador amparado pela
banda sonora. Filmes como Tubardo (1975), Minority Report - A Nova Lei (2002),
Guerra dos Mundos (2005), O Resgate do Soldado Ryan (1998), Encurralado (1941)
sdo alguns dos exemplos que trazem esse trago estilistico do diretor. Em todas as
obras, Spielberg deixa clara a sua referéncia ao cinema de narrativa classica,
utilizando o tempo para localizar o espectador e conferir suspense a progressao dos
conflitos.

Do prélogo para o primeiro ato, percebemos também mudangas estilisticas na
fotografia do filme. Essa demarcacdo de uma parte da narrativa para outra é
evidenciada ao longo da progressdo dos atos, onde as transi¢ées narrativas sao
sublinhadas por alteragbes na plastica da imagem, enfatizando o desenvolvimento da
historia.

A motivacao é tanto composicional quanto realista. Composicional, porque a
escolha visual atribui significado a passagem de tempo, destacando diferentes
momentos na fabula. Ao mesmo tempo, é realista, ja que faz sentido para a diegese.
No prélogo, a plastica é mais escura e contrastada, o que faz sentido para um dia
chuvoso. Ja no primeiro ato, em que conhecemos a familia e somos apresentados ao
cotidiano no contexto futurista, a imagem & mais colorida, com as altas luzes
difundidas.

Ademais, essa escolha €&, também, de motivacdo artistica, visto que, ao
observarmos as obras do Spielberg, notamos a recorréncia do uso de altas luzes
difundidas e superexpostas, resultando em flares na imagem (fendbmeno de luz intensa
e subita causado por aberragdes cromaticas na lente quando a luz a invade). Os flares,
nesse caso, tém uma intencdo estética e sdo de motivagao artistica, visto que
acontecem também no prélogo (ver figura 6), mesmo que em um ambiente menos
iluminado.

Confirmamos entdo que as motivacbes nem sempre aparecem em unissono no
filme, mesmo que traga convencgdes estilisticas tipicas do cinema classico

Hollywoodiano:
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Até agora, eu enfatizei a unidade e uniformidade do paradigma estilistico
classico. Mas qualquer relato completo sobre o cinema de Hollywood deve
reconhecer os desvios da norma. A propria Hollywood [cinema classico
Hollywoodiano] destacou a diferenciagdo como algo correlato a
padronizagdo. Novidade e originalidade eram consideradas qualidades
valiosas, e os roteiristas desenvolveram todo um vocabuléario para descrever
variagoes (Bordwell; Staiger; Thompson, 2005, p. 72, traducéo nossa)3*

Sa0, portanto, as escolhas particulares do diretor, dentro das normas e
convengdes (de género ou de linguagem cinematografica) que compdem seu estilo.
A obra de Spielberg, por exemplo, tem filmes que ndo se restringem a um unico
género. Pelo contrario, costuma mistura-los sem perder seus tragos estilisticos

particulares, fugindo a légica do cinema de narrativa classico Hollywoodiano:

Steven Spielberg, Ridley Scott ou Clint Eastwood exibiram a sua capacidade
criativa nos mais diversos géneros, ganhando notoriedade, precisamente,
pela invencdo formal ou a abordagem pessoal de temas e situacdes
recorrentes e reconheciveis nos diversos géneros. (Nogueira, 2010, p. 10)

No préprio filme em analise, temos a presencga do género de ficcao cientifica e
do melodrama, por exemplo, demarcados pelo contexto da diegese - da criagdo de
robds tdo parecidos com os humanos, mas que passam por conflitos familiares e
sociais. Ao analisarmos a filmografia do diretor, identificamos que,
independentemente do género (acao, ficcao cientifica, romance, thriller ou aventura),
o diretor insere tracos do melodrama pelos conflitos familiares e sociais apresentados
na historia.

Tais eventos sao mostrados a partir das escolhas estilisticas que caracterizam

sua singularidade como autor:

[...] a singularidade estilistica é perfeitamente possivel dentro das
convencdes genéricas ou pode mesmo institui-las e que as convencgdes
genéricas podem ser objecto de desafio ou ruptura. E através precisamente
do desafio ou da ruptura que, por norma, se identifica uma obra de autor no
contexto de um género. [..] em diversos casos, determinados autores
adquiriram a sua notoriedade precisamente a partir das contribuicbes
artisticas que deram a instituicdo, rejuvenescimento ou reavaliagdo de um
género em particular, noutros casos, a notoriedade adveio da elevada
capacidade de compreensdo e dominio dos codigos e pressupostos de
diferentes géneros. (Nogueira, 2010, p. 9-10)

34 Do original: So far, | have emphasized the unity and uniformity of the classical stylistic paradigm. But
any complete account of Hollywood filmmaking must recognize deviations from the norm. Hollywood
itself has stressed differentiation as a correlative to standardization. Novelty and originality were taken
to be valuable qualities, and scriptwriters evolved an entire vocabulary for describing variation.
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A intertextualidade é, portanto, parte importante da obra de Spielberg e vai das
convengdes de género ao dialogo com outros textos, sejam citados de forma direta ou
indireta.

Propomos, entédo, nessa analise do proélogo, refletir sobre os instrumentos de
analise (intertextualidade, motivagao estilistica, niveis de significagdo, fabula e
syuzhet e convengdes de género), considerando o contexto de produgéo do filme e o
tema da criagdo de seres artificiais apresentado pelos personagens. Esmiugamos,
portanto, as duas sequéncias do prélogo e as informagdes concedidas pela instancia
narrativa, a fim de expandir os niveis de significagdo das escolhas estilisticas do
diretor nessa parte da narrativa, assim como o significado implicito sugerido pelas

primeiras sequéncias do filme.

4.2 Primeiro ato: reflexos do deep learning na formacgao de David

O primeiro ato apresenta os personagens e as primeiras complicagdes
progressivas, adiando a apresentagdo da trama central, marcada pelo incidente
incitante. Esse atraso permite que o espectador seja exposto ao dilema familiar e a
condicdo ainda nao ativada de David, o protagonista, gerando certo suspense a

respeito da aceitagcdo do robd pela familia:

A Unica razdo para atrasar a trama central é a necessidade do publico
conhecer o protagonista em profundidade, para que possa reagir
completamente ao incidente incitante. Se isso é necessario, entdo uma
subtrama para ambientacdo deve abrir o filme. (McKee, 2018, p. 213)

O inicio do ato € demarcado por uma passagem de tempo indicada por um
letreiro, que localiza o espectador 20 meses apds a proposta do cientista. Nesse
momento, sdo apresentados os membros da familia de Monica, Henry e Martin. Um
casal cujo filho (Martin) esta em coma em um hospital. A segunda cena do primeiro
ato mostra o hospital em que o filho esta. O lugar €, ao mesmo tempo, tecnolégico e
intimista. Toda a construgdo do mundo diegético, embora o filme se passe no futuro,
segue uma loégica que equilibra o avango tecnoldgico com elementos conhecidos pelo
espectador, caracteristica do estilo de Spielberg, com exceg¢do das primeiras cenas

do terceiro ato.
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O diretor frequentemente comenta em entrevistas que prima pela afinidade
do espectador com o universo diegético. Ele busca inserir elementos familiares a
realidade cotidiana do publico que assiste para que este se identifique com a diegese.
Spielberg n&o costuma optar por mundos distopicos nos filmes de ficgao cientifica,
embora o contexto diegético seja, preferindo criar uma sensacédo de continuidade
entre o presente do espectador e o futuro representado. Assim, a motivagao dos
elementos em cena, sejam dos mais basicos, como pratos e cafeteiras, aos com
algum significado na narrativa, como desenhos na parede e livros lidos pelos
personagens, € realista e gera familiaridade com o espectador, ainda que o filme
esteja situado em um contexto futurista.

Apenas no terceiro ato somos apresentados a uma realidade distdpica de fato,
em que os humanos foram extintos e o elemento quimico no qual a vida se baseia é
o silicio e ndo o carbono. Essa informacéo, contudo, ndo é dada pela instancia
narrativa, mas foi explicada pelo diretor em entrevista concedida sobre o desfecho do
filme.3%

No inicio da sequéncia que mostra a familia, Ménica esta se maquiando no
carro em uma estrada, conectando essa cena ao final da cena anterior em que Sheila
se maquiava (ver figura 9). O casal chega ao local em que o filho esta, Cryogenics.
Enquanto Ménica entra no hospital, vemos desenhos nas paredes de Pindquio (ver
figura 10). E a primeira citacdo da obra e aparece de forma indireta, a motivagéo aqui

€ composicional e intertextual.

Figura 10 - CitacBes diretas as obras literarias

35 O trecho da entrevista foi publicado em 12 de jun. de 2009 e esta disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=rz7sPiOoU7A
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Além dessa citacdo, Mbnica retira da bolsa o livro Robin of Sherwood, de
Michael Morpurgo (ver figura 10), uma versao reinventada de Robin Hood que conta
a histéria de um nobre saxdo que se torna um fora-da-lei apds ser injustamente
acusado de traicdo. Com a ajuda de seus fiéis seguidores, Robin lidera um bando de
homens na Floresta de Sherwood, onde lutam contra a injustica e a tirania dos
Normandos.

Eis mais um elemento de motivagao intertextual que dialoga com a jornada de
David e revela o alto grau de cognoscibilidade da instancia narrativa. Mesmo que a
instancia narrativa ainda nao tenha apresentado David, quando retornamos ao filme
depois de té-lo assistido, entendemos que a escolha do livro foi motivada pelo
intertexto: no final do primeiro ato, David sera traido por Martin e abandonado na
floresta. Ele tera que lutar pela sua sobrevivéncia, enfrentando humanos que
perseguem mecas ha esperanga de retornar para casa. Contudo, essa luta € apenas
um obstaculo, ndo € o objetivo da jornada de David, nem consciente, nem
inconsciente.

Seu objetivo consciente esta mais préximo do de Pindquio: se tornar um
menino de verdade. A histéria de David, entretanto, ndo € uma releitura de Pindquio.
Mas a instancia narrativa cita a historia de Pindquio, possibilitando que o espectador
trace paralelos entre elas.

Ambas contam a trajetéria de meninos nao organicos que passam por eventos

transformadores, que os ajudam a compreender ou modificar a sua condigéo.
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Pinéquio é um texto literario, um romance de formacgao. Ou seja, Pindbquio passa pelas
complicagcbes progressivas causadas por ele mesmo, pelos erros e acertos que

comete até formar seus valores e reconhecer a importancia do pai:

A obra As aventuras de Pinéquio apresenta-nos a trajetéria e o drama do
boneco para atingir seu objetivo: virar “menino de verdade”. Na narrativa,
emerge o processo de transformacao do herdi, que se apresenta no inicio da
trama com um carater definido. Ao ser talhado em madeira dura, Pin6quio
nasce com seu carater e moralidade ja definidos e culmina, ao final da obra,
como um heréi totalmente mudado em sua esséncia. Trata-se, entdo, do
processo de formacao do herdi e da construcéo de seu carater, na eliminacao
dos vicios e no cultivo das virtudes. (Leite; Danelon, 2015, p. 46)

David, desde o inicio, reconhece o amor pela mae e tem isso como objetivo.
Sua relacdo com Pindquio esta em querer se tornar um menino de verdade, como
Pindquio se tornou, mas para conseguir realizar o primeiro objetivo, de ser amado pela
mae. A jornada de David, entretanto, é outra.

Nado €, como em Pindéquio, gracas ao amor da familia e por entender a
importancia do trabalho que David se torna um menino de verdade. David, na verdade,
nao se torna um ser humano. Ele alcanca seus objetivos e consegue transformar-se
durante a jornada, aproximando-se mais do arquétipo da crianga divina, catalogado
por Jung (2023), do que de Pindquio.

Ao investigarmos a jornada do herdi e os conceitos do monomito de Joseph
Campbell (2007), pesquisamos sobre os arquétipos que foram catalogados por Jung
a partir da pesquisa em mitos e narrativas populares. O arquétipo da crianga divina,
ou seja, a estrutura narrativa das historias que contém esse arquétipo, se aproxima
mais da trajetoria de David, como veremos no segundo e terceiro atos.

Ao final da sequéncia do hospital, 0 médico diz a Henry que Mbnica precisa
digerir o luto do filho, que o filho pode estar fora do alcance, mas é a esposa que
precisa ser alcancada. Essa fala contribui para que o espectador comece a formular
a hipotese de que essa familia recebera o meca apresentado no prélogo.

A hipotese € testada na proxima sequéncia, em que os cientistas da
Cybertronics escolhem um dos funcionarios para testar o projeto da crianga robd. A
instancia narrativa informa que Henry é funcionario da corporag¢ao, conectando o

prélogo ao primeiro ato e confirmando a hipétese da sequéncia anterior.
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Entendemos que os personagens foram apresentados e qual a ordem inicial
do mundo deles: uma familia desfalcada, cujo filho unico encontra-se em coma no
hospital.

A sequéncia é filmada em plano sequéncia, cuja movimentagdo de camera
segue o estilo do diretor: ela acompanha os movimentos dos personagens, conferindo
maior proximidade ao espectador, como se ele estivesse ali, além de conferir tenséo
a cena. A tensao é amparada pela banda sonora, com a trilha sonora composta por
John Williams.

O compositor trabalha com Spielberg desde 1974, iniciando com o filme
Asfalto Quente (1974). O trabalho do compositor também é demarcado por um estilo
caracteristico, principalmente quando contribui com o Spielberg. O filme apresenta
uma musica tema, que se repete durante varios momentos da narrativa, estilo que se
repete em obras como E.T.: O extraterrestre (1982) e na série dos filmes do Indiana
Jones.

Contudo, aqui ela é inserida de forma mais sutil, preenchendo lacunas e
conduzindo a emogéao do espectador, ajudando a caracterizar o cenario tecnoldgico e
melodramatico ao mesmo tempo. Mesmo assim, serve ao propoésito de servir a

unidade narrativa:

O mais importante, o acompanhamento musical é comunicativo apenas
dentro dos limites tracados pela narrativa classica. Como a cadmera, a masica
pode estar em qualquer lugar, e pode intuir a esséncia dramatica da acgéo.
Mas permanece, contudo, motivada pela histéria. (Bordwell; Staiger;
Thompson, 2005, p. 34. tradugdo nossay).3¢

Aliada a trilha sonora, os sons diegéticos dao énfase aos momentos de tensao
e também servem para caracterizar certos equipamentos e tecnologias, contribuindo
para a motivagao realista de toda a diegese. Esse som metalico € combinado com
sons mais delicados, agudos, como a harpa e o piano, que se conectam ao som dos
objetos de cena.

Logo, o som que marca a trilha sonora e que se repete contém tons mais

agudos, também de piano ou sintetizador. Essa combinagdo se repete nos sons

38Do original: Most important, musical accompaniment is communicative only within the boundaries laid
down by classical narration. Like the camera, music can be anywhere, and it can intuit the dramatic
essence of the action. It remains, however, motivated by the story.
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diegéticos que integram a banda sonora, principalmente no primeiro ato, em que David
sera apresentado ao mundo comum da familia que o recebe.

Depois de mostrar ao espectador a conexdo entre o prologo e o inicio do
primeiro ato, a instancia narrativa apresenta o protagonista: David chega a casa de
Henry e Mbnica. A primeira imagem de David é apresentada em desfoque (ver figura
11), e sua forma é similar a dos mecas mais evoluidos (ver figura 4), que serao

apresentados no terceiro ato.

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

David veste uma roupa branca e vemos seus sapatos, amparados pelo som
do calgado no assoalho. Ménica se espanta. O enquadramento do plano de sua
reagcao mostra também Henry no espelho, expandindo o espago diegético (ver figura
11). Aqui, somos apresentados ao primeiro enquadramento que utiliza do reflexo.
Esse enquadramento sera recorrente na narrativa, seja para mostrar o conflito dos
pais ou para mostrar David observando seu ambiente em busca de referéncias -
caracteristica do deep learning.

No final da sequéncia em que os pais discutem se ficam ou ndo com o meca
crianga, temos um ponto de virada importante para a narrativa. A sequéncia comeca
com o casal discutindo em seu quarto, Ménica muito alterada e o pai tenta explicar
que David pode ser devolvido a qualquer momento. A virada de cena é acompanhada

pela banda sonora. Ela acompanha o ritmo do didlogo do casal, que comega com os
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gritos de Ménica. Passamos do negativo, da nao aceitagcéo dela, para o conflito, a
duvida.

Quando o marido fala que vai devolver o0 meca a corporacgao, ela diz: “por
dentro ele é igual a todos os outros, né?”. E o pai responde: “100 milhas de fibras,
sim.” E ela diz: “Mas, por fora, ele parece tao real, como se ele fosse uma crianga.” E
0 pai responde “uma crianga meca.” Nesse momento, a camera se aproxima,
acompanhada pela trilha caracteristica dos sons tema do filme, e ela diz: “uma
crianga”. Aqui temos o ponto-chave da cena, demarcado pela trilha que passa de uma
trilha mais grave, ainda que delicada, para uma trilha mais aguda e demarcada.

Nas duas proximas sequéncias, vemos o enquadramento pelos reflexos (ver
figura 12): na primeira, o casal vé pelo canto da porta como David se comporta, ele
esta observando as fotos da familia. O plano comeca estatico, fixo, e vemos a familia.
Em seguida, vemos David se aproximando do porta-retrato e enquadrando-se no
retrato. David comeca a se aproximar, também emocionalmente, da familia. Ou seja,
o casal muda do negativo para o positivo.

Por esse enquadramento do reflexo de David no porta retrato da familia e -

em especial - no de Martin, David tem a primeira referéncia para a sua formagao.

Figura 12 - Reflexo para formacédo de David
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Na sequéncia seguinte, vemos Henry e Mdnica no banheiro, com a propria
imagem refletida e fragmentada no espelho do banheiro (ver figura 13), Henry explica
que a empresa confiou nele para testar o modelo e como a ativacéo do robé funciona,
caso ela decida ficar com ele: existe um protocolo de ativagcdo, um cédigo com sete
palavras irreversiveis: “0 amor na crianga robd sera gravado no sistema operacional,

na memoria do robd, e ficara com ele para sempre” (A.L.: Inteligéncia Artificial, 2001).

Figura 13 - Reflexos fragmentados do casal e de David.
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Nenhum robd pode ser reprogramado: uma vez programado para amar,
continuara amando o programador. Ou seja, como os robés nao morrem, esse amor

nao acaba, também nao morre. O pai, ciente disso, alerta para que Mdbnica nao faca
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até ter certeza absoluta. Ela responde: “Homem ingénuo, € claro que nao tenho
certeza.”

O final da sequéncia € demarcado, como na discussao anterior, pelo som
agudo que se conecta a proxima sequéncia. A motivagado para a banda sonora, &€,
portanto, composicional e garante a continuidade da narrativa.

Nessa proxima cena, vemos o reflexo de David em um mobile espelhado, com
uma mulher e duas criangas, que faz um barulho agudo e suave (ver figura 14). O
mobile é um objeto colocado em cima da cama de criangas e bebés. E o que a crianga
observa antes de dormir. O olhar entusiasmado de David refletido no mdbile nos

fornece uma pista do desejo de fazer parte da familia.

Figura 14 - Imagem de David refletida pelo mobile espelhado

Yara:

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Portanto, identificamos que os enquadramentos em que David € mostrado
pelo reflexo aparecem em momentos da narrativa em que ele aprende algo ou busca
por referéncias. David olha para os reflexos da familia a qual ele quer se encaixar.

Esses momentos se repetem mais durante o primeiro ato, mas acontecem
também no segundo e terceiro, como quando sua imagem € sobreposta pela do
oraculo na forma de Einstein e da fada azul, como veremos mais a frente (ver figura
15). Por esses reflexos, vemos a capacidade de aprendizado da crianga robd, de

aprender por imitagao.

Figura 15 - Referéncias para David: Oraculo e a Fada Azul
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Esse comportamento também acontece em bebés e é chamado de imitagcao
neonatal. A capacidade de imitagdo tem um papel fundamental na socializagao e
desenvolvimento mental: “a imitacao repetitiva, que gera familiaridade com o proprio
corpo, também facilta a ligagdo com um cuidador e, posteriormente no
desenvolvimento, a afiliagdo com um grupo.” (Kinsbourne, 2002, p. 311).

David parece entender isso, uma vez que sua habilidade de aprender e imitar
o comportamento humano é um reflexo do que ocorre no campo da Inteligéncia
Artificial. O Machine Learning (aprendizado de maquina) consiste em algoritmos e
modelos que permitem que sistemas aprendam a partir de dados, sem a necessidade
de programacdes pré-definidas para executar determinadas tarefas. No entanto, como
a capacidade de aprendizado de David esta intrinsecamente ligada as emocgdes, ela
requer um nivel mais profundo de aprendizado, conhecido no campo da |IA como deep
learning. O deep learning se caracteriza pelo aprendizado em camadas, permitindo
que o sistema extraia padrbées mais complexos e abstratos, simulando um processo
de raciocinio mais proximo do humano (Skalfist, Mikelsten; Teigens, 2019, p. 34).

O filme mostra essa capacidade implementada em David no desenrolar do
primeiro ato, depois de ser ativado, principalmente depois que Martin, o irmao, volta
do hospital. O filme consegue demonstrar como a crianga rob6 busca se adequar a
familia e aprender, copiando as a¢des do irmao para se adequar a essa dinamica
familiar.

As préximas cenas nos mostram o dia a dia da mae com David em sua versao
nao ativada. Ménica estranha a presenca e o comportamento do robd no inicio. A
banda sonora caracteriza esse estranhamento, repetindo os padrées musicais do
tema do filme. David observa tudo com atenc¢ao: Mdnica tomando café, arrumando a

casa. Ela se incomoda tanto que o coloca no guarda-roupas. Quando abre a porta,
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ele pergunta se é um jogo e ela diz que é pique esconde. Ele aprende a brincadeira e
abre a porta do banheiro enquanto Ménica esta la dentro.

Essa sequéncia é importante, pois o dia fica fixado na meméria de David. E o
unico momento que tem a sés com a mae (mostrado em tela) antes da chegada do
irmao. Mesmo que ainda nao estivesse na sua forma ativada, ou seja, em que o amor
da mae foi programado, é esse o0 momento que, para David, representa a realizagao
do amor da mae, como veremos no terceiro ato.

Essa sequéncia ndo tem uma mudancga dos valores (beats) da cena, mas ela
serve para fornecer essa informagao ao espectador. Ja na proxima sequéncia, do
jantar, temos uma mudanga nos beats da cena. Ela comega com os pais ainda
estranhando a presencga de David e termina com gargalhadas, seguida pelo momento
de dormir, em que Mébnica o coloca na cama. Em ambos os momentos, David é
enquadrado sob formas circulares: no jantar, David esta de branco e é enquadrado
sob um lustre circular branco, remetendo a uma auréola (ver figura 16). Ja no quarto,
as luzes da cama em formato circular demonstram o fortalecimento da relagao entre

Mobnica e David.

Figura 16 - Enquadramento sob formas circulares antes da ativagao

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)
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Isso se confirma na préxima sequéncia: € logo apds a cena do quarto que
Méonica decide ativa-lo. Esse € o incidente incitante da narrativa, € a partir dessa cena
que a histéria se desenvolve, ele é o que “desarranja radicalmente o equilibrio de
forcas na vida do protagonista” (McKee, 2018, p. 183). Apesar de que esse desarranjo
aparece apenas no final do primeiro ato, entendemos que a cena de ativagao € a
causa primeira da histéria: se a mae tivesse optado por ndo o ativar e, ainda assim,
descartado-o na floresta, David ndo teria como objetivo consciente retornar para ela e
a historia do filme seria outra.

David € o protagonista da histéria. A sua dupla condi¢gdo - ativado e nao
ativado - ja é evidéncia de que esse € o momento que impulsiona a narrativa. Se
olhassemos para David apenas em sua forma ativada, em que a programagao do
amor é ativada, o desarranjo das forgas seria o abandono na floresta. Contudo, ndo

podemos ignorar sua forma n&o ativada.

Figura 17 - Incidente Incitante: momento em que a programacao € ativada

3

Fonte: A.1.: Inteligéncia Artificial (2001)
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O incidente incitante da narrativa deve ser visto em tela, ou seja, mostrado
pela instdncia narrativa (ver figura 17). A cena de sua ativacdo tem motivagéo
intratextual: vemos a alusdo ao boneco de madeira, Pindquio, pela maneira como
David se senta na cadeira antes de ser ativado. Depois da ativagado, o personagem
muda: 0os movimentos corporais, vestimentas e até a iluminagao, que nessa cena €
de motivacao artistica, ajuda a conferir significado.

Os feixes de luz que iluminam Ménica e David na contraluz (ver figura 17) séo
demarcados pelo uso de haze, uma fumacga que cria o efeito visual de uma neblina ou
bruma na imagem, criando uma atmosfera especifica, mais melancdlica e emotiva. A
iluminagao recorta, entdo, a imagem de Monica aos pés de David, sentado na cadeira,
uma imagem com contraste alto, ou seja, as areas claras da imagem sdo muito mais
claras em relagao as areas escuras, demarcando bem os personagens na contraluz.
A cor da cena contém tons um pouco mais quentes do que as sequéncias anteriores,
trazendo contraste com a luz mais fria das sequéncias em que sua versao nio ativada
€ mostrada.

Todas essas escolhas do diretor e da diregao de fotografia sdo de motivagao
artistica, mas que se adequam a diegese do filme, garantindo a adequagado as
convengbes da linguagem do cinema e contribuem para o tom emocional da
sequéncia de ativacao, que mistura certo suspense, pela banda sonora, e ternura,
pelo uso da neblina e dos feixes de luz.

As sete palavras utilizadas na ativacado, segundo a mae, ndo fazem nenhum
sentido. Ela toca na nuca de David, demonstrando cuidado e preocupacgao, se ele
sente alguma dor. As palavras sdo: Ciro, Socrates, Particula, Decibel, Furacao,
Golfinho, Tulipa e, por fim, Moénica, David, repetindo Mdnica mais uma vez.
Poderiamos aqui procurar algum significado implicito para essas citacbes, mas a
instancia narrativa realmente n&o fornece mais informagdes, deixando a cargo do
espectador refletir se elas poderiam conter algum significado.

Depois da ultima palavra, David chama Moénica de mamée, abragando-a,
mudando a postura de seu corpo. A partir dai, David ganha espaco. A familia parece
recebé-lo bem até o retorno do filho bioldégico do casal.

Por um breve momento, a ordem do mundo de David parece equilibrada. O

casal € mostrado em seu quarto, se arrumando para um evento. A iluminagao se
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detém aos tons mais quentes (ver figura 18). O casal discute sobre David e o pai

relembra a mée que ele € um brinquedo.

Figura 18 - O questionamento de David e a forma circular

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Ao final da sequéncia, temos a reversao do positivo para o negativo: David
derruba o perfume da mae e comega a questionar a mae sobre seu tempo de vida. E
quando ela morrer, ele ficara sozinho? Nesse momento, a mae é mostrada pelo reflexo
do espelho, cuja forma € um circulo (ver figura 18). O formato € recorrente na
narrativa, principalmente quando enquadra David.

Essa escolha estilistica contribui para a caracterizagdo do personagem como
um ser angelical, proximo ao arquétipo da crianga divina. Ele é apresentado diversas
vezes sob formas circulares nos dois primeiros atos, que contribuirdo para o
entendimento da sua condigdo quando encontra o criador, no final do segundo.
Deixaremos essa discussao para a analise da condi¢gao de David, no final do capitulo.

E nessa sequéncia que David ganha Teddy, que servirdA como seu
companheiro durante toda a narrativa do filme. Teddy € um urso de pelucia robd, com
consciéncia de sua condi¢ao - ele ndo é um brinquedo, mas sim um robd - e que
parece compreender a de David. No final da sequéncia, David pergunta se 50 anos -
o tempo que sua mae disse que viveria - € muito tempo. Teddy diz que acha que nao.

David tem contato com a ideia de morte. Mesmo sem compreender a sua
condicdo, nao tem essa ideia, de finitude. Mas, como toda crianca, questiona a mae:
quanto tempo ela vai viver, o que vai acontecer com ele se ela morrer? Esse
comportamento de David demonstra o quéao fiel ao comportamento de uma crianga o
cientista procurou ser.

Na proxima sequéncia, vemos a imagem de Monica refletida na bancada, cuja
forma é circular (ver figura 19). A recorréncia do enquadramento da mae nessa forma

pode estar atrelada a forma como David a vé. Ele é recorrente no primeiro ato, até
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antes do momento em que ela comunica a David que o levara para um passeio

(momento em que o abandona).

Figura 19 - Enquadramento de Monica sob formas circulares

r
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

O telefone toca e ela recebe a noticia de que Martin acordou do coma (ver
figura 20). A transicdo do comodo da cozinha para a ante sala em que o telefone é
mostrado expressa mais uma vez o estilo de Spielberg. A instancia narrativa afasta-
se da mae em um movimento rapido e abre o quadro para a mao de David atendendo
o telefone. A altura da camera coloca o espectador no ponto de vista de David e

afasta-se enquanto a mae se aproxima.

Figura 20 - Ménica e David atendendo a ligacdo do hospital
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

David toca o telefone e replica a ligagao: a telefonista diz que tem uma
ligagdo urgente do marido. No momento em que o pai € colocado na linha, a camera
também se aproxima de forma rapida e sem cortes, passando pela mae, recurso muito

utilizado por Spielberg, como aponta Bordwell (2006):

[...] planos préximos, lentes grande-angulares, foco alternado, camera de
mao e movimentos livres de dolly. Spielberg é adepto a combinar esses
dispositivos com movimentos impetuosos [trucados] para criar sequéncias de
acado impactantes e inteligentes. (Bordwell, 2006, p. 158, traducédo nossa)3’

Quando David entrega o telefone para ela, a cdmera continua sem cortes e
enquadra a mao da mae.

Na proxima cena, vemos David e Teddy mostrados enquadrados pela porta
do elevador, fazendo referéncia a sequéncia de sua chegada (ver figura 21). Até o
plano que mostra seus pés é repetido, mostrando agora os pés dos funcionarios do
hospital que trazem Martin. A cena termina com um fade out, ou seja, a imagem

escurece de forma sutil, demarcando uma nova fase da narrativa.

Figura 21 - Semelhancas entre enquadramento da chegada das criancas

37 Do original: [...] close-ups, wide-angle lenses, rack focusing, the handheld camera, and free-ranging
dolly movements. Spielberg is adept at blending these devices with thrusting movement to create
forceful and witty action sequences.
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A chegada de Martin intensifica a progressao dos conflitos, estabelecendo de
imediato uma competi¢édo entre ele e David. Na sua primeira interagao, Martin desafia
Teddy a escolher com quem deseja ficar e menospreza o urso robd, afirmando que
ele esta ultrapassado, enquanto David € o novo "super brinquedo". Ao questionar as
habilidades de David, Martin pergunta se ele é capaz de voar, ao que David responde
com uma contra pergunta: se ele proprio (Martin) pode voar. Martin afirma que nao,
justificando que isso ocorre porque ele é real. Nesse momento, Martin também
comecga a questionar as especificagdes da criacdo de David, como quem o fabricou,
qual a data de seu "aniversario" e qual é a sua primeira memoria. E nesse ponto que
a narrativa revela que a primeira lembranca de David € a imagem da estatua da
corporagao, apresentada ao publico na segunda sequéncia do filme.

Posteriormente, Martin leva o livro As aventuras de Pindquio (2022) para sua mée e
solicita que ela o leia para ambos. Este momento marca o primeiro contato de David

com a historia, conforme ilustrado na figura 22.
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Figura 22 - Sequéncia da leitura de Pindquio

Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Esse momento & crucial na analise da jornada de David. A medida que as
complicagcbes narrativas se intensificam, David comega a compreender aspectos de
sua propria condicdo. A chegada de Martin, seu irméao, oferece a David ndo apenas
um modelo a ser imitado, mas também desperta nele a sensacdo de que esta
competindo pelo afeto da mae. A presenca de Martin revela de forma mais explicita
que David ndo é um garoto real, ao mesmo tempo em que |Ihe induz a ideia de que,
talvez, seja possivel se tornar um.

A instancia narrativa apresenta essas informacdes de forma simples, como
exemplificado no momento em que David ouve o desfecho da histéria de Pindquio.
Ele é enquadrado em frente a um desenho que exibe a frase "porque eu poderia"32
(ver figura 23). Esse enquadramento ocorre justamente no instante em que David
ouve que Pinéquio se transforma em "um menino de verdade, como os outros
meninos”, o que reforga a conexao simbdlica entre a trajetoria de David e o desejo de

se tornar um ser humano.

Figura 23 - David ouvindo a historia de Pinéquio: because | could.

38 Do original: “because I could”
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Imagine o quanto ele ficou surpreso mas um menino de verdade,
ao ver que ndo era mais um boneco... como os outros meninos."

Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Mais uma vez, a escolha do diretor motiva a cena de forma realista, ao mesmo
tempo que contribui para o entendimento da narrativa. E importante destacar que tudo
que aparece na tela, incluindo a selegao dos objetos de cena, foi cuidadosamente
pensado e escolhido com um proposito. O desenho sugere que David adquire o
objetivo de se tornar um menino de verdade. Além disso, o olhar do ator, iluminado
por uma fonte de luz principal mais intensa e quente, intensifica o tom emocional da
cena, que culmina com o aumento da trilha sonora, reforgcando a carga dramatica do
momento.

A competigao entre os irmaos se intensifica a mesa de jantar, quando Martin
provoca David ao exibir a comida descendo. Observa-se uma repeticdo da cena do
jantar anterior, na qual David estava sozinho com o casal, mas agora Martin se junta
a eles. A acao se repete, com todos sentados a mesa em familia, mas o
enquadramento e a fotografia apresentam diferengas significativas. A iluminagao e os
tons da imagem adotam uma motivacgao realista, contribuindo para que o espectador
consiga distinguir entre a forma ativada e a nao ativada, especialmente quando se
compara com a sequéncia anterior em que David estava em sua forma nado ativada

(ver figura 24).

Figura 24 - David a mesa: ativado e ndo ativado

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)
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As sequéncias em que David participa da dinadmica familiar, em sua forma
ativada, apresentam tons mais quentes. O enquadramento mantém-se em planos
conjuntos, médios e proximos, evitando o uso de angulos zenitais (em que a camera
€ posicionada a 90° do solo) e enquadramentos sob o lustre. Ao comparar as duas
imagens, observa-se que o enquadramento sob o lustre cria uma separacéo entre
David e o casal, evidenciando sua exclusdo. Em contrapartida, nas sequéncias em
que David aparece em sua forma ativada, ele esta claramente inserido na familia,
reforgando sua integrac&o ao contexto familiar.

Outra pista que a iluminagao fornece pode ser vista na mudanga de Martin
(ver figura 25) no final da cena. O que comega como uma simples brincadeira acaba
machucando de verdade o robd. No inicio da cena, a iluminagéo nos planos de Martin
era mais suave, sem a presencga de sombras bem marcadas. Depois que o robd aceita
o desafio e comeca a apresentar defeitos (a pele descola do rosto), o plano de Martin
tem uma iluminagdo mais dura e contratada, uma parte do rosto € bem mais clara do
que a outra, quase completamente sombreada e bem dividida. Ainda que a iluminacéo
continue motivada pela realidade da diegese, pode-se inferir a mudanca no

personagem.

Figura 25 - lluminacdo em Martin: luz e sombra

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Essa mudancga é confirmada pelo plano de Martin durante o reparo de David
e pela acdo do personagem na sequéncia subsequente, ambos essenciais para o
desenrolar da narrativa. Como afirma McKee (2018, p. 113), “As escolhas que os
personagens fazem por detras de suas mascaras externas simultaneamente dao

forma a sua natureza interna e propelem a estoéria.”
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Na estrutura do monomito, as imagens arquetipicas que representam a
sombra cumprem uma fungéo importante na jornada do heréi.®® Para o protagonista
que parte em busca de algo, o papel da sombra & desafia-lo, criando conflitos e
despertando sentimentos reprimidos para provar suas habilidades (Vogler, 2015, p.
112). A habilidade do herdi, de vencer algo, s6 vai existir se acompanhada pela
sombra.

No filme, o personagem de Martin cumpre essa fungéo, despertando em David
sentimentos que ele desconhecia, provenientes da competicdo entre os irmaos. Se a
maquina aprende por imitagdo, David também aprende com Martin os sentimentos e
emoc¢des mais ‘sombrios’, como a inveja e 0 medo de nao pertencer a algo - no caso

de David, de nao poder pertencer aquela familia.

Figura 26 - Martin observa a mae acompanhando a cirurgia de David

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Durante o reparo, o irmao biolégico vé a mae acompanhando o procedimento.
Ele é enquadrado no centro da imagem enquanto vemos David e Mbnica refletidos no
vidro. Ménica segura a mao de David. Os ciumes de Martin crescem a medida que vé
0 apoio da méae ao meca (ver figura 26). Na sequéncia seguinte, temos a intensificagéo
do conflito entre David e a familia, provocado por Martin, confirmando sua mudanca.
A cena é conectada a préoxima pela inser¢ao da voz de Martin antes de trocar a
imagem da cena. O irmao humano pede a David que faga algo especial para ele. Se
David assim fizer, ganhara a aprovagao do irm&o. Martin promete ainda a David que

declarara seu amor por ele a Ménica, o que fara com que ela o ame também.

39 Quando Vogler (2015, p. 111 - 115) sintetiza os arquétipos da jornada do heroi, descreve as principais
caracteristicas dessa fung¢ao narrativa. Jung e Campbell, contudo, explicam-na através do exemplo,
contando histérias em que determinados personagens ou situagées levam o herdéi a provagao. Ver
mais em Os arquétipos e o inconsciente coletivo (Jung, 2023) e O herdi de mil faces (Campbell, 2007)
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O meca devera cortar uma mecha de cabelo da mae, como, segundo Martin,
no “filme que assistiram”. Aqui intensificam-se as complicagdes progressivas, ja que
David é pego pelos pais tentando cortar o cabelo da mae e acaba machucando-a.

Ainda que esse nao seja o estopim para o climax do primeiro ato, em que
Ménica decide abandonar David na floresta, € um ponto da narrativa que complica a
relacdo de David e da familia e ainda sera importante para o desfecho do filme, no
final do terceiro ato. A atitude de David € um forte indicio para Henry de que o meca
€ um perigo, uma ameagca para a familia. Mas € a mecha de cabelo cortada por ele e
guardada por Teddy que permite a realizagdo do amor de David, conforme veremos
na secao 4.4.

No inicio da proxima sequéncia, o dialogo entre os pais revela ao espectador
que tem conhecimento sobre o desafio imposto por Martin a David. A mae diz que é
normal: “Ele estava jogando um jogo, cometeu um erro. Ele é praticamente humano”
(A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 00:41:52). O dialogo discute as consequéncias da
nova capacidade do meca, de experienciar o sensivel; O pai tenta convencer a mae a
devolver o meca, com o argumento de que, se ele sabe o que é amor, sabe o que &
odio. “Pressionado por esses dois extremos, do que ele é realmente capaz?” (A.l:
Inteligéncia Artificial, 2001, 00:42:21).

Apesar da discussao, € o evento final dessa sequéncia que fara com que ela
tome a decisdo de abandona-lo na floresta. O aniversario do irmdo biolégico reune
vizinhos e criancas que passam a questionar David, questionar sua natureza. Uma
das criangas explica a ele o que € um meca: “ndés somos organicos, vocé € um meca,
mecanico”. (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 00:43:05).

A provocagao das criangas, a parte a diferenga entre mecas e orgas, € algo
‘natural’, uma cena passivel de acontecer em qualquer aniversario infantil, quando um
grupo de adolescentes tenta importunar alguém. Este € mais um traco caracteristico
do estilo de Spielberg, cujos personagens criangas parecem ter certa maturidade e
independéncia, lidando com questdes pessoais como adultos, com tragos de maldade
e bondade como qualquer ser humano. Nao sao criangas inocentes, retratadas com
um moralismo pueril forcado, mas sim ‘normais’. Spielberg faz questao de mostrar
isso em seus filmes, aproximando o espectador dos personagens, sejam eles adultos

Ou criangas.

Figura 27 - Criancas orga confrontando David
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Dando continuidade a sequéncia, observamos que, apesar das desavencas,
Martin defende David quando o colega questiona o sistema de defesa do meca (ver
figura 27), comparando-o com o robd que tem em casa. David se assusta com a
provocacgao e abraga Martin, caindo na piscina. No momento em que Martin comeca
a gritar pela mée, a cdmera gira em 360 graus, revelando a virada na narrativa. Os
homens da festa pulam na piscina para resgatar Martin e deixam David submerso na

agua (ver figura 28).

Figura 28 - David submerso na agua

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Fechando a sequéncia de adaptagao/conflito entre David e a familia, vemos o
meca e Moénica no quarto novo de David (ver figura 29). O mébile espelhado, mostrado
anteriormente, foi levado para o novo quarto. A luz incide sobre ele de maneira direta,
chamando a atengao para o objeto. A trilha sonora ampara a cena, demonstrando o
suspense e a dor da mae, que reluta com dois sentimentos: gostar do robd e
abandona-lo. A trilha muda em ressonancia com as expressdes da personagem, 0s
sons metalicos justificados pelo mobile diminuem e o piano aumenta o ritmo,
conferindo dramaticidade ao momento em que Ménica vé os escritos de David, que

clamam pelo seu afeto.

Figura 29 - Novo quarto de David e o0 mobile espelhado
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Henry continua na cena, mas na porta do quarto, esperando Ménica dar a
noticia a David: mde e meca irdo dirigir para o campo no dia seguinte. O piano
aumenta a intensidade junto ao violino para caracterizar e conectar a tensao entre as
cenas que indicam o possivel abandono e a cena em que ele de fato acontece. No
caminho para o campo, a instancia narrativa revela ainda que Mdnica passa pela porta
da corporagédo Cybertronics, onde deveria té-lo deixado. Porém, ela continua na
estrada até um ponto da floresta. Mbnica, apesar de abandona-lo, ndo consegue
devolvé-lo, o que, possivelmente, resultaria em seu fim — ou pelo menos, em uma

reprogramagao/reboot do sistema.

Figura 30 - David e Mdnica na floresta

Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Assim, enquadrados por entre as arvores (ver figura 30), como se estivessem
sem saida, Mdnica diz que vai deixa-lo ali. Esse € o climax do primeiro ato: depois da



109

crise vivida pela familia com a ndo adaptacado de David, Ménica decide abandona-lo
na floresta. E a partir desse momento, durante a progressdo do segundo ato, que
veremos os conflitos de David passarem do pessoal para o extrapessoal. Somente no
terceiro ato, David sera confrontado pelo conflito interno: “Para alcancar a
complexidade, o escritor deve colocar seus personagens em conflito em todos os trés

niveis da vida, frequentemente, ao mesmo tempo.” (McKee, 2018, p. 206)

Figura 31 - O proprio reflexo, final do primeiro ato

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

O final do ato é marcado por David, mostrado pelo reflexo do retrovisor de
Ménica, que também tem a forma circular (ver figura 31). Esse enquadramento nos
mostra a visdo de Mébnica e também o momento em que o meca vé sua propria
imagem refletida, sem nenhuma sobreposi¢ao, confirmando o sentimento de solidao
e abandono.

Em seguida, temos a transigéo para fade out, tanto da imagem quanto da trilha
sonora, ou seja, a tela fica escura por alguns segundos e 0 som da musica acaba. O
recurso do fade out é, também, escolhido para conectar o primeiro ao segundo ato.
Logo ouvimos uma voz feminina, antes de sermos apresentado a primeira imagem do
préximo ato.

Por fim, verifica-se na analise do primeiro ato que a instancia narrativa nos
apresenta David em sua versdo nao ativada e ativada, o seu objetivo e desejo
consciente sendo instalado e as referéncias com as quais tem contato para moldar
sua personalidade, mostradas pelos planos cujos reflexos aparecem.

Em seguida, introduzimos que a analise do segundo ato se atém a estrutura
do monomito para verificar o processo de transformagao do personagem, visto que o
abandono é fundamental na fenomenologia especial do arquétipo da crianca, de

acordo com Jung (2023): “Crianga’ significa algo que se desenvolve rumo a
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autonomia. Ela ndo pode tornar-se sem desligar-se da origem: o abandono €, pois,
uma condicao necessaria, ndo apenas um fenébmeno secundario. (Jung, 2023, p. 170)

Observamos entdo como a caracterizagdo do protagonista no primeiro ato é
importante para que hipoteses sejam levantadas sobre sua fungdo dramatica e
narrativa, bem como sobre seu destino. Os enquadramentos do primeiro ato, sob
formas circulares, comegam a caracterizar David como um ser angelical, cuja
inocéncia infantil € importante. As complicagdes progressivas nos apresentam o
primeiro conflito pessoal, entre David e Martin, que leva ao momento de crise e climax

do primeiro ato, que se encerra com a decisao da mée de abandona-lo na floresta.

4.3 Segundo ato, a iniciagao: peregrinagao em busca do auxilio sobrenatural

A analise do segundo e terceiro ato sera feita com apoio na jornada do herdi,
definida por Joseph Campbell (2007). Entender o segundo ato por essa o6tica auxilia
na compreensdo do personagem e expande o entendimento sobre sua fungdo na
narrativa, conforme concluiremos, demonstrando as semelhancas encontradas entre
o desenvolvimento do arco dramatico de David e o arquétipo da crianga divina.

Nao buscaremos, entretanto, encaixar os eventos da narrativa nos estagios da

jornada, mas verificar se eles aparecem e como sao retratados pelos recursos
estilisticos. Como se trata da analise do segundo ato da narrativa, verificaremos as
etapas descritas por Campbell (2007) como parte da iniciagdo do heréi, sendo elas: 1)
Caminho de provas; 2) Encontro com a Deusa; 3) A mulher como tentagao; 4) Sintonia
com o pai; 5) A apoteose e 6) A bencgao ultima (Campbell, 2007, p. 102 - 194).
Nesse ato do filme, sé n&o identificamos tragos do item 4, ja que David se mantém fiel
ao seu desejo, desde 0 momento em que é ativado até o final. Apesar de ter ‘a mulher
como tentagao’ no titulo, esse estagio diz sobre a integridade do heroi, € um momento
de confronto interno, entre seus desejos e fraquezas, mediante o objetivo da jornada.

O caminho de provas comega quando David é capturado, mas se realiza
quando encontra Gigol6é Joe, personagem cuja fungédo arquetipica na narrativa esta
proxima a figura do servigal (Jung, 2023, p. 173), conforme veremos durante a analise.

David esta sozinho no mundo, e essa solidao € importante para seu processo
de transformagao. Mas, como é uma crianga, a ajuda oferecida pela figura do servigal

nao so6 se faz necessaria como € uma caracteristica comum do arquétipo da crianga.
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Apesar de poder contar com a sabedoria e discernimento de Teddy, sua forma
fisica ndo permite que desempenhe certas tarefas e, portanto, ndo condiz com a figura
do servigal. Ela é representada, portanto, por Joe, um meca gigold.

Joe é mostrado em seu oficio e, junto com essa realidade, vemos uma parte da
cidade povoada pelos mecas. Ja na primeira sequéncia percebemos a mudanga nas
escolhas estilisticas relacionadas a fotografia (ver figura 32): cores mais contrastadas
e vividas justificadas pela presenca das luzes neons da cidade. Mesmo com a
mudanca estilistica, a unidade entre os planos € mantida pelos niveis de preto. Sao
eles que, mesmo mediante a diferenga das cores, mantém a coeréncia entre todos os

planos e atos do filme.

Figura 32 - Inicio do Il Ato: apresentacdo de Gigol6 Joe

Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Joe é introduzido na narrativa junto ao seu conflito pessoal: uma de suas
amantes é assassinada pelo marido, fazendo com que Joe seja procurado pela policia
e perca sua licenga de gigold. Essa é a motivacéo para o encontro de Joe e David no
show que tem a destruicdo dos mecas como atracdo principal. A instancia narrativa
nos fornece a pista de que Joe encontrara David pela sobreposi¢do da imagem de
ambos no final da primeira sequéncia do segundo ato.

Ao inserir a figura do Gigoldé e sua complicagdo, a narrativa demonstra que,
mesmo em um futuro altamente tecnoldgico, as mazelas humanas continuam ali.
Como aponta Rudiger, “as pessoas [da diegese] oscilam entre a barbarie do circo
romano e as convengoes banais da familia de classe média contemporanea”. (2003,
p. 133). Essa barbarie é vista ndo s6 pelo assassinato, como também pelo local em
que David e Joe se encontram pela primeira vez, no show de horrores.

Na segunda sequéncia, vemos David e Teddy caminhando pela floresta e

conhecemos seu proximo objetivo: encontrar a fada azul. Ela podera torna-lo real para
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que possa retornar para a casa como um menino de verdade, conquistando o amor
de Mbnica.

O abandono de David € o que finaliza o primeiro ato e o que comeca a Iniciagao
de David, seguindo a divisdo dos estagios da jornada do herdéi com ‘0 caminho de
provas’.? David entra, entdo, em um novo mundo. Ou seja, ele sai do mundo comum
para enfrentar um mundo sobrenatural. Esse ponto da jornada costuma vir logo apoés
‘o chamado a aventura’ (o incidente incitante da narrativa), o que ndo acontece no
filme.

David é capturado por humanos que coletam mecas sucateados, de versdes
antigas ou que perderam sua licenga. A cena muda o tom do filme do melodrama para
a agao, em que motos velozes (amparadas pela banda sonora) perseguem os robés.
David esta no meio do bando e encontra uma meca baba, ela oferece seus servigos,
mas sO uma coisa importa a ele: onde a fada azul esta. Os robds e David sao

capturados e levados a um show de destruicao dos mecas, deixando Teddy para tras.

Figura 33 - Entrada da feira

Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Logo no inicio da préxima sequéncia, vemos a entrada do show de destruigéo.
Nele esta escrito ‘Flesh fair: a celebration of life’ (ver figura 33). O nome é traduzido

pela legenda como mercado de peles, é onde os humanos celebram a vida dos orgas

40 A etapa da Iniciagdo do herdi abrange os estagios do 1. Caminho de provas; 2. Encontro com a
Deusa; 3. A mulher como tentacao; 4. Sintonia com o pai; A. apoteose e 6. A bengéo ultima (Campbell,
2007)
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destruindo mecas. Aqui temos a representacdo da barbarie humana, que faz uma
clara referéncia aos circos romanos, como apontado por Rudiger (2003, p. 133).
Somos apresentados a feira ao acompanharmos Teddy, que tenta chegar até
David. O super brinquedo & passado de mao em mao pelos funcionarios da feira até
chegar aos achados e perdidos. Ali, ele consegue escapar e caminha por conta
propria. Enquanto Teddy nos apresenta o espago, David € mostrado na gaiola.
Aqui, a montagem paralela serve seu propdésito de expandir o tempo da narrativa e
conferir certo suspense, gerando expectativa a quem assiste, possibilitando que o
espectador conhega o espago sob dois pontos de vista e levante hipéteses sobre

quando Teddy e David se encontrarao.

Figura 34 - Arena do show de destruigdo dos mecas

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

O show de horrores tem uma banda sonora que se confunde com a diegese:
um show de rock acontece no espaco e é colocado na banda sonora, cujo som é muito
mais alto do que o das trilhas inseridas anteriormente. A musica incomoda ao mesmo
tempo que nos insere no ambiente cadtico mostrado ali.

A organizacao do espacgo é um circulo (ver figura 34) rodeado por uma plateia.
Ao centro, temos a destruicdo dos mecas: canhdes de fogo que atiram os robds entre
arcos flamejantes e baldes com solugdes quimicas acidificadas sdo algumas maneiras
de aniquila-los. O espaco ou arena em que o0 show acontece lembra o picadeiro de

um circo.

Figura 35 - David e Joe

Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)
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David observa tudo e, em um momento de medo, segura a mao de Gigold Joe
(ver figura 3). Teddy continua a procura-lo e nos conduzir pelo espago. No momento
em que Teddy consegue escapar dos achados e perdidos, observamos que a
realidade diegética traz elementos tipicos da cultura norte-americana (ver figura 36).

Os bancos dispostos no patio lembram um parque de diversao. As luzes
penduradas no teto e o quiosque, por exemplo, tém caracteristicas muito proximas da
realidade do contexto de produgéo do filme, trago tipico de Spielberg, como citamos

anteriormente.

Figura 36 - Caracterizacao do show de horrores, motivacédo realista
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Teddy vé David preso na gaiola no momento em que uma menina o encontra.
A garotinha vé David e avisa o pai, um dos funcionarios do show, que tem uma crianca
presa na jaula junto aos robds. Ainda na jaula, somos informados sobre a animosidade
entre os mecas e 0os humanos pela fala de um dos robés. David questiona o que esta
acontecendo: “A histdria se repete. E o ritual de sangue e eletricidade” (01:20:27) e 0

outro meca, que pediu para que seu sistema de dor seja desligado, complementa:
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“‘Entdo, quando surge a oportunidade, eles nos destroem para diminuirem nosso
numero e manterem a sua superioridade” (01:10:37).

A discusséo sobre criador e criatura pela perspectiva da Inteligéncia Atrtificial
nos mostra um ponto importante sobre nossas habilidades humanisticas: até onde
vao os valores e empatia da humanidade? Ela serve s6 até aqueles com quem ela se

identifica, ou seja, s6 serve a sua propria condigao?

O sujeito se confronta com o Outro, um outro-maquina que, em sua angustia
de se tornar humano e de prolongar sua vida, torna-se mais humano do que
0s humanos. (Cruz, 2013, p. 73)

Mas a humanidade parece nao estar tdo perdida assim: quando o pai da
menininha vai de encontro a David, descobre que é um novo modelo: “Este trabalho
€ de primeira. Foi feito com muito amor.” (01:12:58) O pai quer tira-lo dali, e David
afirma ser um menino. Mas um outro individuo, que parece ser um dos apresentadores
do show, discorda. Enquanto os dois discutem, David é mostrado observando a baba,
que o tratou com carinho, ser derretida por uma substancia acida.

David é levado para o picadeiro e arrasta Gigoldé Joe com ele. O homem que
o leva pega o microfone e diz ao publico que a nova criagéo € o novo brinquedo criado
para roubar o coragdo dos humanos e tomar o lugar das criangas. O publico fica em
siléncio: “E o ultimo exemplo de uma série de ofensas a dignidade humana e parte do

plano deles de aniquilar as criancinhas de Deus.” (01:15:48)

Figura 37 - Comparacao entre enquadramento de David e da baba
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A escolha de enquadramento coloca David e Joe abragados em frente a um
circulo amarelo iluminado. Seu destino sera o0 mesmo da baba, mas quando ela é
posicionada no local, o painel ndo esta aceso e néo conseguimos identificar o circulo
(ver figura 37), comprovando que a escolha de enquadramento e caracterizacao do
cenario em forma circular serve a funcao de caracterizar David como a promessa de

um novo tempo, no momento da redencgao:
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A nova configuracdo é o vir a ser de uma totalidade, isto é, esta a caminho
da totalidade, pelo menos na medida em que ela excede em "inteireza" a
consciéncia dilacerada pelos opostos, superando-a por isso em completitude.
Por esse motivo, todos os "simbolos unificadores" também possuem um
significado redentor. (Jung, 2023, p. 170)

E aqui que sua existéncia é colocada a prova e tem sua redencéo perante a
humanidade. O siléncio toma conta da banda sonora e o rosto de algumas pessoas
do publico é mostrado em plano préximo. A humanidade nao esta perdida: David
implora pela vida e o publico reclama, pede que David seja solto. Comegam a atirar
objetos no homem com o microfone.

A cena é uma referéncia a passagem da Biblia em que Jesus defende uma
pecadora, exposta em praga publica: “Aquele que dentre vos estd sem pecado, seja
o primeiro a lhe atirar uma pedra." (Jod0:8-7). No caso da passagem biblica, Jesus
questiona os fariseus que pediram sua opinido sobre o que fazer com a mulher que
cometeu o pecado. No filme, o homem (mais préximo da figura do pecador) pede a
opinido do publico, que redime David e atira os objetos no homem.

A proxima sequéncia nos revela de onde veio todo o amor na manufatura de
David: o cientista criou 0 meca a imagem e semelhanga de seu filho falecido. O
cientista € informado do paradeiro de David, que volta a floresta agora acompanhado
de Joe e Teddy. Fim do primeiro estagio da iniciagao.

Ao sermos informados sobre a motivagcdo para a criagdo do projeto,
entendemos que a criatura nasce pelo estranhamento do cientista com a sua propria
realidade. A perda do filho levou a criagdo de uma crianga robd programada para
amar. A criatura ndo é um erro, mas pode se enquadrar como um fruto que provoca a
habris (ou hybris), ja que atravessa a ordem do mundo diegético. Ela causa
estranhamento na mae, no pai, no irmao, nas pessoas de seu convivio.

Assim como no mito em Prometeu e Epimeteu, em que o nascimento da
humanidade é um desvio da norma, o cientista acaba criando o primeiro ser de uma
nova geracgao de rob6s que superam a humanidade, como vemos no terceiro ato. O
filme ndo traz o conceito de hybris ou mostra uma entidade divina revoltada com a
atitude do cientista, mas quando comparado ao termo grego, percebemos que uma
das consequéncias dessa criacao é a extingdo da humanidade ao final do terceiro ato.

A peregrinagao de David segue agora, depois de passar pelo primeiro limiar,

para a busca do Encontro com a Deusa:
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A figura mitolégica da Mae Universal imputa ao cosmo os atributos femininos
da primeira, presenca nutridora e protetora. A fantasia é, primariamente,
espontanea; pois ha uma estreita e evidente correspondéncia entre a atitude
da criancinha com relacdo a mae e a do adulto com relacdo ao mundo
material circundante. Mas também tem havido, em numerosas tradi¢cdes
religiosas, uma utilizacdo pedagdgica, conscientemente controlada, dessa
imagem arquetipica, para fins de purgacdo, estabilizacdo e iniciacdo da
mente na natureza do mundo visivel. (Campbell, 2007, p. 115)

A figura da Fada Azul representa a possibilidade do retorno para o amor
materno. Gigolo Joe, como ajudante de David, consegue uma carona com um grupo
de jovens para Rouge City, parte da cidade dos mecas. La encontrardao o Dr. Know
(que pode ser traduzido como Dr. Sabe Tudo) e poderao perguntar sobre o paradeiro
da Fada Azul.

David estranha o comportamento programado do robd, de dizer “Gigold Joe,
0 que vocé sabe” *! e fazer um passo de dancga, deixando clara a diferenga entre as

duas geragdes de meca.

Figura 38 - O Oréaculo para David: Holograma de Einstein

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Quando chegam ao local para ver o Dr. Know, vemos um holograma
representando Einstein (ver figura 38), que explica o que é aquele local: “fast-food
para a mente em 40 mil pontos no pais todo!” (A.l: Inteligéncia Artificial, 2001,
01:26:23). O servigo nao é gratuito, “hoje em dia, nada custa mais que a informagao”
(A.L.: Inteligéncia Artificial, 2001, 01:26:34), explica Gigolo Joe. David tem dinheiro
para 7 perguntas.

David precisa ser especifico na sua pergunta, acertando a categoria que
divide as areas do conhecimento. David pergunta o que € a Fada Azul, gerando a
imagem holografica da fada. David persegue o holograma como se fosse uma

41 Do original: “Gigolo Joe, What do you know?”
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borboleta. Combinando as areas ‘Simples Fato’ e ‘Conto de Fadas’, David faz a
pergunta: “Como pode a fada azul transformar um robé num menino de verdade?”
(A.L: Inteligéncia Artificial, 2001, 01:30:00). O sistema reinicia e um texto aparece na

tela:

Venha, 6 crianca humana Para os oceanos e as selvas Com uma fada, de
maos dadas Pois 0 mundo é mais cheio de lamentos Do que vocé pode
entender. Sua busca sera perigosa, mas a recompensa nao tem preco. Em
seu livro ‘Como um Robd Pode Se Tornar Humano?’ Professor Allen Hobby
descreve o poder que pode transformar Meca em Orga (A.l.: Inteligéncia
Artificial, 2001, 01:30:31)

David precisa ir ao “fim do mundo: “Man-hattan”, onde os homens ja
estiveram. Gigolé Joe questiona a tarefa, diz que muitos mecas ja foram e nunca
retornaram. Questiona também se a Fada Azul ndo é algo magico, o que seria um
problema ja que “o sobrenatural é a teia oculta que une o Universo”. E uma fala curiosa
para um meca. Ele tem a nog¢ao de que o sobrenatural € algo que nédo cabe a eles, de
que “s6 os orgas acreditam no que ndo pode ser visto ou medido” (A.L.: Inteligéncia
Artificial, 2001, 01:31:20). Joe ainda coloca uma ultima duvida: “e se a Fada Azul é
um parasita elétrico, criado para assombrar as mentes das inteligéncias artificiais?”
Nada disso faz sentido ainda para a crianga rob0, a Fada Azul é tao real quanto ele.

Contudo, o questionamento sobre a natureza da Fada € deixado em aberto,
visto que, na sequéncia do encontro com o criador, descobrimos que a busca pelo
sobrenatural foi condicionada pelo cientista, Professor Allen Hobby, ainda que David
tenha seu mérito préprio. Mas o professor foi quem garantiu que recebessem as
informagdes pelo oraculo e quem programou a capacidade do novo modelo de
acreditar no que nao pode ser visto ou medido.

E justamente essa capacidade que o torna, de fato, Gnico e especial. O amor
ativado pela mae é o que movimenta os passos e vontades de David. Joe levanta

ainda outra questao sobre o0 que é amor:

Ela ama o que vocé faz por ela. Mas ela ndo te ama, David. Ela ndo pode te
amar. Vocé ndo é feito de carne e 0osso. Vocé foi projetado e fabricado com
um proposito, como todos nds (A.l.: Inteligéncia Artificial, 2001, 01:32:29).

Joe completa ainda dizendo que David sé foi abandonado porque n&o servia
mais para os humanos, que ele deve ter feito ou dito algo que ndo gostaram ou devem

ter encontrado um modelo melhor. E, de fato, David foi abandonado quando os pais
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sentiram que ameacgava a segurancga da familia, pelas agdes de David, induzidas por
Martin.

Joe nos demonstra a racionalizagdo do modelo antigo, incapaz de
compreender o que foi instalado em David. Se o amor é um fendmeno bioldgico que
nos permite escapar das nossas racionalizagdes (Maturana, 2014, p. 222), ele pode
ser simulado e instalado em um rob6? Na diegese do filme, sim.

O mondlogo de Joe mostra ainda que a animosidade entre mecas e humanos
vem da diferencga entre criadores e criaturas: “Eles nos fizeram espertos demais, ageis
demais e em numero excessivo. Nos sofremos pelos erros deles, porque, quando o
fim chegar, tudo que restara somos nés.” (A.L.: Inteligéncia Artificial, 2001, 01:32:52).

Esse monologo leva David a abandonar Joe, mas logo na porta do local, uma
viatura da policia aguarda o Gigold. A forma como a policia € mostrada, em um grupo
grande, uniformizado e descaracterizado, é recorrente na filmografia de Spielberg (ver
figura 39 e 40).

Figura 39 - Chegada da policia para prender Gigol6 Jo
~ N :

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

O movimento dos atores, marchando em sincronia e mostrados na contraluz,
€ visto também no fiime E.T.: O Extraterrestre (1982), no momento em que
funcionarios do governo chegam para invadir a casa de Elliot. Outro filme em que
agentes séo colocados em contraluz € Contatos Imediatos de Terceiro Grau (1977)
(ver figura 40). Spielberg utiliza a técnica de contraluz para aumentar a dramaticidade

e a percepcao de poder ou ameaca dos personagens representados.

Figura 40 - Enquadramentos de agentes na contra luz
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Fonte: E.T.: O Extraterrestre (1982) e Contatos Imediatos de Terceiro Grau (1977)

David entra em uma das viaturas da policia e consegue resgatar Joe. Juntos,
tragam a rota para Manhattan. Mesmo que Joe tenha confrontado a fé da crianga-
robd, David abre as portas da nave para ele. Aqui fica evidente a funcado de Joe na

narrativa, a do servical:

A forca manifesta-se nos atos milagrosos da crianca-heréi e mais tarde nas
athla (nas "obras") da figura do servi¢al (do tipo Héraclés) em que, apesar do
herdi ter ultrapassado o estdgio da impoténcia da "crian¢a", ainda ocupa uma
posicao insignificante. A figura do servical conduz geralmente a epifania
propriamente dita do heréi semidivino. (Jung, 2023, p. 172-173)

Joe ajuda David a realizar tarefas dificeis para uma crianca. E ele quem
consegue a carona para Rouge City e quem pilota a nave para Manhattan. E ele
também que leva David ao Dr. Know para descobrirem, juntos, onde encontrar a Fada
Azul. Teddy, apesar de ter um papel importante na narrativa, ndo conseguiria
preenché-la, pois tem a forma de um super brinquedo, um urso de pelucia.

Quando chega a sala do professor, vemos na porta a inscricdo do texto
narrado pelo oraculo (ver figura 41): mais uma evidéncia de que o cientista guiou os

passos de David até ali, conforme explica na sequéncia do encontro.

Figura 41 - David na entrada da sala do professor
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)
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O segundo estagio da iniciagcdo € o momento da “Sintonia com o Pai”
(Campbell, 2007). Mas ndao nos enganemos pela palavra sintonia, essa etapa é, na
verdade, sobre o0 momento crucial em que o herdi confronta a figura paterna ou uma

autoridade que a representa:

A sintonia consiste, essencialmente, em levar a efeito o abandono do
problematico monstro autogerado - o dragdo que se considera Deus (0
superego)" e o dragdo que se considera o Pecado (o id reprimido). Mas essa
acao requer o abandono do apego ao proprio ego, e ai reside a dificuldade.
(Campbell, 2007, p. 128)

No caso de David, o confronto sera literal, ja que a crianca robd - ao ser
informada de sua real condigao - até destréi a outra copia de si mesmo. Ainda assim,
o momento do confronto deve gerar transformacgéo e sabedoria, segundo Campbell
(2007):

Pois o aspecto ogro do pai € um reflexo do préprio ego da vitima - derivado
da maravilhosa lembranca da prote¢cdo materna que foi deixada para tras,
mas s6 depois de ter sido projetada, bem como do fato de a idolatria fixadora
daquela inexisténcia pedagogica constituir por si prépria a falta, no sentido de
pecado, que nos mantém paralisados e que impede a alma potencialmente
adulta de alcancar uma visdo mais equilibrada e realista do pai e, em
consequéncia, do mundo. (Campbell, 2007, p. 128)

Vemos ai o confronto de David com seus préprios dragdes, 0 momento em
que confronta sua propria sombra, ndo mais personificada em nenhum outro
personagem, mas em si mesmo: sem a mae e sem poder realizar o amor programado,
quando alcanga o objetivo consciente de encontrar a Fada Azul, descobre outra

versao de si. David nao € unico e precisara abandonar essa ideia.

Figura 42 - Mais uma verséao de David
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Quando entra na sala do professor, é surpreendido por uma versado de si
mesmo: 0 meca esta sentado na cadeira, lendo um livro (algo relacionado a peixes,
conforme vemos na figura 42) e vestido de branco. As duas versdes conversam e a
versao nao ativada o convida para ler. Em um ataque de furia, David pega o abajur na
mesa e quebra a versdo ndo ativada enquanto repete que ele é David, que ele &
especial. Unico. A maneira como a instancia narrativa mostra o inicio do momento da
crise narrativa retoma o enquadramento das formas circulares, sé que o circulo agora

esta rompido, descontinuado (ver figura 43).

Figura 43 - Descontinuidade no simbolismo do circulo

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A revolta de David surge ao perceber que ndo é especial, revelando um dos
tracos humanos que foram instalados nele. De acordo com Pereira (2003), essa
descoberta faz parte das quatro ego-sabotagens histéricas da humanidade,
relacionadas ao entendimento de que o ser humano pertence a um “espectro

continuo, que desde o inorgénico passa pelo restante reino animal, atravessa a
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historia da sua cultura e percorre o passado pessoal. Deixa, assim, de ser descontinuo
em relagdo ao mundo que o rodeia.” (Pereira, 2003, p. 13).

Essas ‘ego-sabotagens’ sdo provenientes de teorias que demonstram ao
homem que ele ndo é o centro do Universo (Copérnico), de que € o resultado de uma
selegcdo natural das espécies, influenciada pelos utensilios (Darwin), e de que nem
mesmo seu self é totalmente conhecido no plano da consciéncia (Freud).

O autor propde que a quarta ainda esteja por vir, e é relativa a quebra da
descontinuidade homem-maquina, ou seja, ja ndo se pode pensar 0 homem sem a
maquina, sua propria evolugao esta interligada com o desenvolvimento desses

utensilios, até porque € ela quem o ajuda a compreender mais sobre si:

O choque para o ego do Homem ao aprender a ligdo darwiniana de que ndo
foi “especialmente criado” &, sob esta luz, apenas um abalo distante do
grande terramoto que estilhagou a visdo que tinha de Deus e de si proprio.
Os obstaculos a remocado ndo apenas das trés primeiras, mas também da
quarta descontinuidade, estdo profundamente enraizados no orgulho que o
Homem tem do seu lugar na Natureza. (Pereira, 2003, p. 14-15)

Contudo, a revolta de David ndo o afasta das caracteristicas arquetipicas da
crianca divina, pelo contrario: é a experiéncia e superagao dessas emog¢des humanas
que o configuram, sua decisdo mediante essa informagédo € o que completara sua

transformagao enquanto um ser divino:

A crianca ora tem o aspecto da divindade crianca, ora o do herdéi juvenil.
Ambos os tipos ttm em comum o nascimento miraculoso e as adversidades
da primeira infancia, como o abandono e o perigo da perseguicdo. Por sua
natureza, o primeiro é inteiramente sobrenatural e o segundo é humano,
porém elevado ao limite do sobrenatural (é semidivino). (Jung, 2023, p. 167)

Quando o professor questiona a versao ativada sobre o que ela achou que a
Fada Azul faria por ela, e revela a interferéncia nas instrugdes dadas pelo Dr. Know.
A maneira como o cientista conduz David até a cadeira nos mostra sua vulnerabilidade
enquanto boneco e crianga. David fez o impossivel: através da ideia do conto de fadas
(chamado assim pelo cientista), partiu em sua jornada para se tornar um menino de
verdade.

Por um momento, a corporacao nao tinha ideia do paradeiro de David. Mas
esse momento foi parte importante da prova que foi colocada para ele. O teste era
onde o raciocinio proprio, a conclusao logica, o levaria. (A.L.: Inteligéncia Artificial,

2001, 01:42:20) Guiado pela capacidade de amar e de sonhar, David desejou se
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tornar real para cumprir com a programacao inicial. Ele atinge a habilidade humana
de alcangar os proprios sonhos, algo que nenhuma maquina havia feito. Esse feito

condiz com as caracteristicas da crianga-deus e da crianga-heréi:

O tema "menor do que pequeno e no entanto maior do que grande"
complementa a impoténcia da "crianca" com os seus feitos igualmente
maravilhosos. Este paradoxo pertence a esséncia do heréi e perpassa como
um fio vermelho todo o seu destino. (Jung, 2023, p. 168)

David é ent&do o primeiro de uma espécie, a promessa de uma nova geragao
criada pela equipe da corporagao. O cientista € o idealizador, entdo, mas outros
humanos contribuiram para o projeto. O nascimento miraculoso € uma das

caracteristicas do heréi crianga-deus:

[...] tudo tem que acontecer de um modo ndo empirico, como por exemplo
através de um nascimento virginal, por uma concep¢éo milagrosa ou entéo
por um nascimento a partir de 6rgdos ndo naturais. (Jung, 2023, p. 168)

Esse € o momento da crise de David: ele é confrontado pela sua real
natureza. Nao € unico, como pensava, € apenas O primeiro de uma geragao. A
instancia narrativa nos mostra a sala cheia de mecas criangas, versoées de David, e
até uma verséao feminina.

E nessa sequéncia que a instancia narrativa confirma a primeira imagem que
David tem como lembranca: ela confirma para o espectador e para o proprio David.
Quando entende sua condig¢ao, o enquadramento n&o utiliza dos reflexos: ele olha por
dentro ‘de si’, por entre uma carcaga de uma de suas versdes (ver figura 44). O
enquadramento de David indica também a dupla condi¢do de David, que sera
analisada na secdo 5.1. Por entre a carcaga do meca, vemos, em um olho, o rosto de
David ativado, e no outro os pés suspensos dos mecas produzidos em larga escala.
A iluminacdo na versado ativada segue em tons quentes, enquanto as versées néo

ativadas sao colocadas em tons frios.

Figura 44 - David olha por entre a carcaca de sua versao nao ativada
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Sentado no parapeito da varanda, David se vé sem saida: sua ideia de si
mesmo ja nao existe mais. O encontro com a Fada Azul ja ndo contribui em nada com
a sua jornada. David se atira entdo ao mar como um ato purificador (Bachelard, 2018),
abrindo mao de tudo. Mas é nesse desprendimento que reside sua sabedoria e
recompensa: no fundo, ele vé a estatua da fada azul, cuja presencga € de motivagao
realista, ja que a cidade de Manhattan esta submersa no oceano.

Ainda que pareca nao ter forcas mais para seguir seu objeto, David é
resgatado do fundo do mar por Gigoldé Joe, que oferece a sua ultima ajuda como a
figura do servigal antes de ser levado pela policia., concluindo a tarefa de guia-lo a
epifania do heréi semi divino. A figura da fada n&o nos € revelada ainda em tela, mas
David conta a Joe o que viu. Mesmo que tenha sido confrontado pela figura paterna

(ou do criador), David mantém o sonho vivo:

Pois, se for impossivel confiar na terrivel face do pai, nossa fé deve
concentrar-se em algum outro lugar (Mulher Aranha, Mde Abencoada); e,
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com essa confianga necessaria ao apoio, suportamos a crise - apenas para
descobrir, no final de tudo, que o pai e a mée se refletem um ao outro e séo,
em esséncia, a mesma coisa. (Campbell, 2007, p. 128)

Vemos que para o protagonista nada importa, nem a realidade dos fatos, nem
a solidao. Ele esta disposto a continuar sua jornada, € essa a proporgao do seu desejo:
“A medida do valor do desejo de um personagem é uma proporgéao direta ao risco que
ele se dispde a correr para alcanga-lo. “Quanto maior o valor, maior o risco” (McKee,
2018, p. 148). O momento da crise de David é resolvido pela escolha de continuar a
lutar pelo seu objetivo inicial, mesmo mediante os fatos. E apresenta tragos do estagio
da Apoteose, momento em que o herdi experimenta uma revelacéo ou transformacéao
significativa (Campbell, 2007). Mas € so no terceiro ato que somos comunicados sobre
o estado quase divino do primeiro meca capaz de amar.

Ao atirar-se no mar e deixar para tras a dualidade da sua condigdo - nao
ativado e ativado - David adentra no estagio da bengao ultima, marcado pelo encontro
com a estatua da fada azul. Prefere ficar ali, por eras, apenas olhando para ela, ao
invés de viver uma vida sem propdésito, ja que “Quando amamos uma realidade com
toda a nossa alma, é porque essa realidade € ja uma alma, e porque essa realidade
€ uma lembranga” (Bachelard, 2018, p. 121)

A acéo de David pode ser lida ainda pelo simbolismo da agua. No capitulo
que discorre sobre a agua maternal, Bachelard (2018, p. 119) associa a metafora da
natureza ao amor maternal, e como o mar € um dos mais constantes simbolos

maternos:

Amar uma paisagem solitaria, quando estamos abandonados por todos, é
compensar uma auséncia dolorosa, é lembrar-nos daquela que néo
abandona... Quando amamos uma realidade com toda a nossa alma, é
porqué essa realidade jA& é uma alma, é porque essa realidade € uma
lembrancga. (Bachelard, 2018, p. 120 — 121)

O amor que sente pela mée, mesmo que ainda nao tenha sido realizado, é a
forca que movimenta todas as acdes do personagem, inclusive a do momento de
maior decisdo que leva o protagonista ao seu desfecho.

Esse € também o momento do climax da historia, ja que “A acdo que o
protagonista escolhe fazer torna-se o evento consumado da estéria, causando um
Climax da Estdria positivo, negativo ou ironicamente positivo/negativo (McKee, 2018,
p. 289).
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O fim do segundo ato também é bem definido pela transicdo em fade out e
pela locugédo da voz over. Depois de implorar para se tornar um menino de verdade
pela Fada Azul, a voz narrativa nos informa que a suplica continuou até os oceanos
congelarem, 2000 anos se passaram.

Optamos por analisar esse ato pela leitura da jornada do herdi para que
possamos compreender a condigdo dual de David, que nos chama atengao pelos
recursos estilisticos utilizados para representa-la.

Mas, ao analisarmos essa condicao pelo olhar do arquétipo da crianga-divina,
percebemos que a dualidade esta também na versao ativada. Pela leitura do arquétipo
do herdi, identificamos tragcos do herdi crianga e do herdi semi-deus cujo processo de
transformacao esta justamente em abracgar as caracteristicas humanas e transcendé-
las de alguma forma.

Essa é a jornada de David, nem crianga, nem robd. A nova versao nao se
encaixa em nenhuma categoria conhecida até entao. Ele ndo € como os mecas, como
a relagdo com Joe nos mostrou, mas também n&o € humano. Ele é capaz de
experienciar tragos humanos, de misturar sentimentos e emogdes e de acreditar no
que nao se toca e no que nao se vé, mas nao é feito de carne e osso. Apesar de nao
se encaixar em nenhum lugar e sentir o abandono, ainda sim representa a promessa
de um novo tempo: “Nada no mundo da as boas-vindas a este novo nascimento, mas
apesar disso ele é o fruto mais precioso e prenhe de futuro da prépria natureza
originaria” (Jung, 2023, p. 170).

Como representacao do apice da capacidade humana de criar, David da inicio

a uma nova geracao de seres artificiais, conforme veremos no ultimo ato.

4.4 Terceiro ato, a resolugao: o senhor de dois mundos

O terceiro ato da narrativa apresenta os estagios do Retorno, conforme
delineados por Campbell (2007). O Retorno do herdéi € o momento da narrativa em
que ele devera voltar ao mundo comum com a bengao alcangada, e ela podera “servir
a renovagao da comunidade, da nagao, do planeta ou dos dez mil mundos” (Campbell,
2007, p. 195). Tal estagio € composto por seis etapas: 1) A recusa do retorno, 2) A
fuga magica, 3) O resgate com auxilio externo, 4) A passagem pelo limiar do retorno,
5) Senhor de dois mundos e 6) Liberdade para viver. Destas, apenas os dois primeiros

nao foram identificados no filme.
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‘A recusa ao retorno’ € o momento em que o herdi, depois de ter realizado
suas tarefas, ndo quer se responsabilizar por compartilhar o elixir com o mundo do

qual saiu:

Mas essa responsabilidade tem sido objeto de freqliente recusa. Mesmo o
Buda, apds seu triunfo, duvidou da possibilidade de comunicar a mensagem
de sua realizacdo. Além disso, conta-se que houve santos que faleceram
guando estavam no éxtase celeste. Sdo igualmente numerosos os heroéis
gue, segundo contam as tabulas, fixaram residéncia eterna na bendita ilha da
sempre jovem Deusa do Ser Imortal. (Campbell, 2007, p. 195)

Isso ndo acontece na jornada de David, ja que o que ele mais quer é retornar
a mae. Ressaltamos aqui que o retorno ao qual Campbell faz referéncia é o retorno
ao mundo comum, evitando uma possivel confusdo entre a recusa de David a
permanecer com o seu criador.

O estagio da ‘A fuga magica’ acontece quando a conquista do herdi, do elixir
ou do troféu, ao qual é recompensado por toda a jornada de transformacao, sofre
oposigao do guardido. Se assim for, a etapa do Retorno € marcada por perseguigao e
obstaculos, o que n&o acontece nesse ato do filme. Apesar de David ter tido a protecao
de Gigolo Joe ao final do segundo ato (momento em que Joe o coloca dentro da nave
para voltar ao fundo do mar antes de ser levado pela policia), ndo temos uma
sequéncia de perseguicao.

Sobre as etapas que aparecem no filme, identificamos uma inversao na
ordem de duas delas: primeiro temos ‘O resgate com auxilio externo’ e depois ‘A
passagem pelo limiar do retorno’.

O momento do ‘resgate com auxilio externo’ € emblematico. A instancia
narrativa nos mostra o cenario dos 2000 anos passados: alta tecnologia, naves em
formas cubicas e plataformas finas flutuantes. Nessa ultima parte da narrativa, os
elementos conhecidos pelo espectador ja ndo aparecem mais, a ndo ser pelos
escombros da cidade onde David esta. E aqui que, segundo Riidiger (2003, p. 132),
Spielberg demarca entao uma espécie de “escatologia do futuro”, ja que retrata o fim
da humanidade, ainda com um qué de sentimentalismo e sem deixar de lado os
elementos miticos.

Apesar de a humanidade ter sido extinta e as maquinas prevalecerem,
podemos inferir com o resgate de David que a extingdo dos humanos nao veio por um

embate com as maquinas, como ¢é tipico em tantos filmes de FC, dada a admiragcao



129

que as novas versdes dos mecas tém pelo primeiro de sua geracéao: ele € o unico que
teve contato com seus criadores e dai vem seu aspecto divino.

A sutileza com que o diretor decide mostrar o fim da humanidade € um
exemplo de como aborda temas complexos e profundos, como perda, guerra,
discriminagdo e injustica, sem sobrecarregar o espectador. E parte de seu estilo
suavizar a experiéncia do espectador através de uma estética visual cuidadosa e
muito bem amparada pela banda sonora, equilibrando o drama com momentos de
esperanca e beleza.

A titulo de exemplo, relembramos um de seus filmes mais recentes, Jogador
N°1 (2018). Nele, Spielberg consegue trazer esperanga para um contexto de total
artificialidade, em que o protagonista — assim como a grande maioria da sociedade -
ja ndo vé mais sentido na proépria realidade fisica e prefere o mundo virtual. O diretor
consegue passar a mensagem de que n&o importa onde vocé esteja, importa quem
vocé €. Uma maneira até utdpica de mostrar que, independentemente das novas
tecnologias, s&o os valores humanos que podem trazer verdadeiros impactos para o
nosso futuro.

E uma abordagem um tanto melodramatica, mas, ainda assim, eficaz em
instigar a reflexao do espectador. O diretor consegue expor questdes dificeis sem
esmagar o publico com o peso das consequéncias e propondo uma solugao ancorada
nos valores humanos. E um “bater sem machucar’, e cria, portanto, uma conexdo
emocional genuina, mantendo a imersao na histéria e, ao mesmo tempo, permitindo

uma reflexdo mais profunda.

Figura 45 - Contexto diegético do segundo ato: 2000 anos depois
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Assim é em A.l. (2001). O novo contexto, de superagao dos humanos pelas
maquinas, nos é apresentado quando a camera segue a espagonave da forma mais
evoluida dos mecas (ver figura 45). A banda sonora € preenchida por uma musica
celestial, trazendo a ideia de uma geracdo mais evoluida. Spielberg ndo deixa na
narrativa nenhuma evidéncia de que aqueles seres sdo alienigenas, mas sua
representacao é, sem duvida, inspirada no imaginario mais tipico da FC.

As escolhas estilisticas da fotografia também contribuem para a separagao
dos atos e dos estagios do retorno. O azul é a cor predominante na primeira
sequéncia, enquanto as cenas que se passam no mesmo cenario da casa da familia,
mostrada no primeiro ato, assumem agora uma plastica diferente (ver figura 46).

Agora, a casa da familia é representada com cores mais contrastadas e luzes
muito difusas, quase como se houvesse um borrao (Blur) nas luzes altas (Highlights).
Os pretos sao mais pretos e os brancos mais estourados. A contraluz predomina,

como se 0 ambiente estivesse menos iluminado do que o normal.
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Essa diferenca € de motivacédo artistica, ja que chama a atengao para a
escolha do diretor, mas também é de cunho realista, visto que a cena se passa a noite.
Ademais, percebemos logo em seguida que se trata de uma realidade simulada pelos
mecas evoluidos, aproximando-a mais ainda da motivagao realista, ja que faz sentido
para a realidade da diegese. E curioso que o préprio personagem reconhece essa

diferenga quando questiona a Fada Azul sobre o local em que esta.

Figura 46 - Diferengas na fotografia do Il e | ato, respectivamente

i"S'_ [ T
[

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

A instancia narrativa ja deixa uma pista de que aquela realidade esta sendo
simulada para David no primeiro quadro da segunda sequéncia, em que vemos 0s
olhos de David em uma iluminagao superexposta (ver figura 47), mas € confirmada na
cena em que os mecas estao observando um grande quadro mental na forma de uma
mesa (ver figura 48).

Figura 47 - A passagem pelo limiar do retorno
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

Figura 48 - Realidade simulada

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Nao mais submerso, David é acordado por uma méao fina e brilhante. Ela se
aproxima de sua fronte (ver figura 49), no que parece ser uma espécie de religamento
do sistema. Os primeiros passos de David sdo duros, como os de uma maquina, talvez
pelo congelamento ou pelo religamento do sistema. Ele caminha até a Fada Azul e a
observa de perto enquanto um dos mecas mais evoluidos explica ao outro como David
pode ter ficado preso ali e que ele deve ter convivido com humanos. E nesse momento

que entendemos o valor de David para os mecas.

—

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)
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Para David, nada importa além da presenga da Fada Azul. No entanto,
quando finalmente alcanga o objeto de sua devogao e toca na estatua congelada, ela
se desfaz em mil pedagos. David vé, mais uma vez, a promessa sendo desfeita. Logo,
a versao mais evoluida se aproxima dele. Aproximando a mao mais uma vez da fronte
do robd, vemos que ela recebe as imagens das memdarias de David e compartilha com
0s outros mecas do grupo.

A caracterizagdo da versdo mais evoluida dos mecas mantém uma das
classicas caracteristicas dos ciborgues: a da conexao em rede, que permite o

compartilhamento de informagdes. Uma das herancgas da cibernética para a cultura:

[...] a cibernética deixou dois importantes residuos culturais. O primeiro é sua
descricdo do mundo como uma colecdo de redes. O segundo € sua intuicéo
de que ndo existe uma distin¢do tdo clara entre pessoas e maquinas quanto
alguns gostariam de crer. (Kunzru, 2000, p. 125)

A sequéncia é seguida pela imagem dos olhos de David, citada anteriormente
(ver figura 47). David esta em casa agora, atravessou ‘o limiar do retorno’, pois € o
momento em que volta ao mundo comum transformado pela jornada de aprendizado
e provagdes. Mas sua missao ainda nao esta completa, precisa encontrar o amor
materno. Quando procura pela mae, encontra a imagem da Fada Azul animada pela
nova geragao de inteligéncias artificiais.

Ela ndo pretende enganar ou iludir David. A nova geragao utiliza a imagem da
Fada para criar afinidade com a crianca, explicando onde ele esta, como conseguiu
acessar as informacdes e recriar 0 espago € - 0 mais importante - o quanto ele é
especial e unico para a nova geracgéao.

Sao as memodrias de David que o tornam tdo especial, pois elas constroem
sua personalidade. E por elas que David sabe quem &, de onde veio e para onde deve
ir. O que confirma sua proximidade com o arquétipo da crianca divina; ele € ‘o senhor
dos dois mundos’, a prova mais duradora da capacidade humana e o primeiro da

geragao mais evoluida:

A "crianca" é portanto também "renatus in novam infantiam", ndo sendo
portanto apenas um ser do comego mas também um ser do fim. O ser do
comeco existiu antes do homem, e o ser do fim continua depois dele. (Jung,
2023, p. 180)
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A figura da Fada revela ainda que os mecas so6 poderao trazer a méae de volta
caso David tenha uma amostra de DNA. Aqui, uma das razdes para o abandono de
David torna sua ‘salvacao’: Teddy guardou o fio de cabelo cortado pela crianga no
primeiro ato. Agora, entdo, David tem ‘a liberdade para viver’, mesmo que por um
unico dia, realizando assim seu maior objetivo.

A proxima sequéncia, antes de David ver a mae, mostra um dialogo importante
para que entendamos a condig¢ao do criador e da criatura analisada no filme: um dos
seres evoluidos diz a David que sempre sentiu uma espécie de inveja dos humanos,
dotados de algo que “chamam de espirito”. Os robds, portanto, ndo conquistaram a
habilidade dos humanos de criarem explicacbes para o sentido da vida através da
arte, poesia e em formulas matematicas.

O meca evoluido acredita ainda que os humanos sao a chave para o sentido
da existéncia, e essa chave foi perdida, ja que eles ndo existem mais. Por isso, criaram
o projeto que tentava recriar humanos com memoarias restauradas, ja que elas estao
armazenadas na proépria estrutura do tempo e espago. A questdo é que o projeto
falhou: a criatura nao foi capaz de recriar o criador, a ndo ser por um unico dia de sua
nova vida, sem a possibilidade de revivé-lo. (A.I: Inteligéncia Artificial, 2001, 02:09:47)

David acredita que sua mae pode ser especial, e tem esperancgas de que esse
ultimo dia dela, oferecido pelos mecas, seja tdo eterno quanto o dele no anfibicéptero
(a nave em que ficou submerso), talvez dure para sempre. Mais uma vez, a crianga
divina demonstra tragos humanos, por acreditar naquilo que é intangivel.

O desejo de David é concedido no amanhecer e a mudanga de tempo na
diegese ¢ justificada pela mudancga na plastica da sequéncia final, em que mae e filho
sdo reunidos (ver figura 50). A sequéncia mantém as luzes difusas, mas a quantidade
de preto das imagens diminui, enquanto o blur é acentuado nas luzes altas, que

recortam os dois personagens, dando um aspecto angelical e onirico.

Figura 50 - Mudancas estilisticas no dia especial de David




135

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Assim, a etapa da ‘Liberdade para viver’ é mostrada na sequéncia final, em
que David pode passar um dia com a sua mée. Ao acorda-la, ele chora. Descobrimos,

com isso, uma nova habilidade em David, que se repete na ultima cena (ver figura 51).

Figura 51 — A realizacao de David

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

A voz over do narrador nos conduz pelo dia que experienciam, assim como
conduz a narrativa no inicio do filme. David entende que ndao pode explicar para
Ménica tudo que aconteceu, mas mostra desenhos que ilustravam suas peripécias.
Ele aprendeu a se comunicar por desenhos no primeiro ato, o que € narrado também
pelo conto em que foi inspirado. Teddy participa do dia: eles brincam de pique
esconde, comemoram o aniversario de David (que nunca tinha sido realizado), tomam
café da manha, tomam banho e, por fim, vemos David colocando-a na cama para
dormir.

E nesse momento que David cumpre seu propdsito: o amor pela mae se
realiza. Monica diz a ele que tiveram um lindo dia e que ela o ama, que sempre o
amou. Aqui, temos também uma espécie de redeng¢ao aos humanos na figura da mae,
conforme analisa Rudiger (2003). Apesar de os humanos terem falhado em seus
valores, ao reviver Monica e permitir que ela experiencie um dia ‘perfeito’ com David,
a narrativa da a oportunidade de Mdnica “nao ser mais a “maquina” que em parte se

torna, mesmo sendo humana, quando os tempos eram outros” (Rudiger, 2003, p. 134).
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A voz narrativa nos informa que, de fato, Ménica adormeceu. Um sono do qual
jamais retornaria. Mas David também dormiu e, pela primeira vez, “foi aquele lugar
onde os sonhos nascem” (A.L.: Inteligéncia Artificial, 2001, 02:17:47)

O sono de David demonstra a realizagao de seu proposito e, mais do que ele,
a aceitacao de sua real condicdo e, como também, a da mortalidade da méae. Assim,

realiza sua experiéncia enquanto herdi humano, com todas as emogdes que coletou,
e também como herdi divino.
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5. FUNCAO NARRATIVA DOS RECURSOS ESTILISTICOS: O CIRCULOE A
AGUA.

Tudo aquilo que é visto em tela, ou seja, apresentado pela mise en scene,
esta ali por uma razao, foi escolhido para representar algo. Sendo assim, a analise do
filme pela compreenséao dos niveis de significagao dos recursos estilisticos escolhidos
contribui para conhecermos mais sobre o personagem e entendermos melhor sua
jornada de transformacao.

Ao utilizarmos da jornada do heréi como abordagem para a analise,
verificamos quais recursos estilisticos poderiam contribuir para o entendimento da
jornada de transformagdo do protagonista e percebemos a recorréncia de
enquadramentos que contribuem para a comparagdo da jornada do personagem
como herdi e, mais especificamente, com o arquétipo da crianca divina.

Para entendermos melhor o papel de David como herdi, retornamos ao livro
de Campbell (2007) pois, como o proprio titulo ja diz, essa fungéo arquetipica pode
ter mil faces. O autor descreve 8 tipos de herdi com base nas transformacgdes que
empreende durante a jornada: 1. O herdi primordial € o heréi humano; 2. A infancia
do herdi humano; 3. O heréi como guerreiro; 4. O heréi como amante; 5. O herdi como
imperador e tirano; 6. O herdéi como redentor do mundo; 7. O herdi como santo; 8. A
partida do herdi.*?

Identificamos, na jornada de David, a recorréncia de caracteristicas mais
proximas do ‘herdi como redentor do mundo’ e do ‘herdi como santo’. David ndo tem
por objetivo se tornar esse tipo de herdi, mas se torna tado importante para a forma
mais evoluida dos mecas que, depois de toda a jornada, “Suas palavras trazem
consigo uma autoridade que ultrapassa tudo o que foi pronunciado pelos herdis do
cetro e do livro” (Campbell, 2007, p. 334).

Contudo, ao analisarmos os arquétipos presentes na narrativa, identificamos
que David se aproxima ainda mais do arquétipo da crianca divina. Pois, além de
apresentar as caracteristicas do herdi como redentor e como santo, possui outras

particularidades:

Como portadoras de luz, ou seja, amplificadoras da consciéncia, essas
figuras de crianca vencem a escuriddo, ou seja, o estado inconsciente

42 Ver mais em O herdi de mil faces (Campbell, 2007, p. 306-347)
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anterior. Uma consciéncia mais elevada, ou um saber que ultrapassa a
consciéncia atual, é equivalente a estar sozinho no mundo. A soliddo
expressa a 0posi¢do entre o portador ou o simbolo da consciéncia mais alta
e 0 seu meio ambiente. Os vencedores da escuriddo retornam a tempos
remotos, o que indica (juntamente com muitas outras lendas) que também
existia uma caréncia psiquica originaria, ou seja, a inconsciéncia. O medo
“irracional” da escuriddo dos primitivos atuais provém provavelmente desta
fonte. (Jung, 2023, p. 171)

A prépria representacéo estilistica € um indicio para essa analise, visto que o
arquétipo da crianga divina “pode ser expresso, por exemplo, pelo redondo, pelo
circulo ou pela esfera, ou entdo pela quaternidade como outra forma de inteireza.”
(Jung, 2023, p.166)

Segundo a descrigdo do arquétipo da crianga (Jung, 2023), o motivo da crianca
€ seu aspecto futuro e representa o caminho para o progresso. Como os salvadores
miticos, David sobrevive aos milénios, armazenando todas as informagdes da época
em que os humanos ainda habitavam o planeta e contribui, no desfecho do filme, para
a evolugdo dos seus semelhantes. Esse é seu aspecto numinoso, ja que as
informagdes que carrega sobre suas relagbes com 0 meio e 0 espago se tornam
valiosas para seus semelhantes.

Paradoxalmente, David sobrevive porque se sacrifica. Quando prefere atirar-se
no mar ao invés de permanecer com o criador, consegue preservar tais memoarias e
informacdes sobre seu convivio com a humanidade que sao tdo importantes para a
nova geracgao. A agua &, portanto, um elemento importante nessa leitura do filme, ja
que é onde o protagonista pode preservar tais memorias e sobreviver a passagem de
tempo. Ademais, a agua aparece em outros momentos importantes da narrativa e por
isso investigamos seu simbolismo a partir da obra de Bachelard (2018) na segéo 5.2.

O autor propde um estudo filoséfico completo sobre o universo simbdélico da
criagcao poética, sendo a imaginagcao material indispensavel a ele. Bachelard (2018)
investiga as imagens da matéria a partir dos quatro elementos — fogo, agua, ar e
terra.*3

Desta forma, os elementos que contribuem para a caracterizagcao da jornada

de transformacgao do personagem mostrados pela instancia narrativa serdo analisados

43 Apesar de Bachelard dialogar com a psicandlise na analise da imaginagdo material, aborda os
arquétipos ndo como estruturas coletivas do inconsciente coletivo, e sim como representagdes
individuais que dependem da subjetividade do individuo. Como tomamos o conceito de Jung sobre os
arquétipos durante a analise, entendemos que Bachelard (2013) estuda as imagens arquetipicas e
nao os arquétipos em si.
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a seguir, considerando que o espectador precisa de elementos para entender a

condicao de David e diferenciar o protagonista das demais versées nao ativadas.

5.1 O arco de David: representacao estilistica da condi¢cao ativado/nao ativado

e do arquétipo da crianga divina

O desenvolvimento do arco de um personagem € demonstrado pelas
mudangas na sua natureza interna (McKee, 2018, p. 108). O ideal é que cada cena
apresente uma pequena mudanga, motivada pelos eventos narrativos, os beats da
cena. Assim, com a progressdao dos conflitos, vamos conhecendo melhor o
personagem a medida que ele mesmo se conhece. S&do nos momentos de tensao que,
quando pressionado, o personagem revela seu carater: “quanto maior a presséo,
maior a revelagcdo e mais verdadeira a escolha para a natureza essencial do

personagem” (McKee, 2018, p. 106):

Estérias de conflito pessoal e interno, como as tramas de Educacdo e
Redencéo, exigem complexidade do personagem, pois a simplicidade nos
roubaria 0 panorama interno da natureza humana requisitada por esses
géneros. Isso é senso comum. Entdo, o que significa realmente "guiado por
personagens"? Para muitos escritores isso quer dizer "guiado pela
caracterizagdo", retratos unidimensionais como uma folha de papel, em que
a mascara pode ser muito bem desenhada, mas o personagem profundo é
subdesenvolvido e sem expressao. (McKee, 2018, p. 111)

Mas além da caracterizagdo do personagem por meio de suas agdes, O
cinema permite que os personagens sejam representados por recursos estilisticos,
que contribuem para o enriquecimento da narrativa através da imagem. Assim, a
analise estilistica € capaz de demonstrar possiveis niveis de significacdo para os
elementos da linguagem cinematografica.

Por exemplo, o uso de tons e contrastes especificos utilizados na iluminagao
pode revelar estados emocionais ou mudangas na diegese, assim como a composi¢ao
da cena ou a escolha dos angulos e enquadramentos podem contribuir com a
caracterizagao dos personagens.

Na analise do desenvolvimento do arco narrativo de David, encontramos
ainda duas outras questdes: A crianga robé € um personagem complexo, com desejos

conscientes e inconscientes. Além dessa complexidade intrinseca, a histéria do filme
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demanda que ele seja caracterizado de duas maneiras: em sua forma nao ativada e
ativada.

Notamos entdo que as escolhas estilisticas feitas pela diregdo demonstram o
cuidado em nédo so6 as diferenciar, mas fornecer informacdes através da composicao
e enquadramento de suas duas versdes, conectando-as.

Na sua forma n&o ativada, os movimentos e expressdes faciais sao
notadamente mecanicos, em contraste com os movimentos organicos da sua forma
ativada. Um exemplo marcante ocorre em sua primeira apari¢ao, quando David
executa movimentos corporais rigidos para mudar de diregao: ele caminha até um
ponto, para e gira o corpo todo para mudar a dire¢ao do seu caminhar.

O figurino também desempenha um papel crucial na caracterizagao de David.
Logo que € apresentado em sua forma ndo ativada, o protagonista veste roupas
brancas, que serdao mostradas novamente no final do segundo ato (ver figura 52),
quando uma segunda crianga robd encontra o protagonista. Tais escolhas estilisticas
sublinham a mudanca na condig¢ao da crianga robé e reforcam visualmente a diferenca

entre as duas versdes do protagonista.

Figura 52 - lluminacéo das duas versfes

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A iluminacdo também contribui para a caracterizacao das duas versdes. A
versao nao ativada é mostrada sob luzes de tons mais frios, enquanto a versao ativada
€ colocada sob tons quentes. A motivagao para essa escolha estilistica € realista, visto
que é sempre justificada pelos elementos da cena, como o uso de abajures.

O jogo de luzes pode ser visto no momento em que as duas versdes se
encontram (ver figura 52): quando o protagonista David conduz a cena, a iluminagao
em ambas as versdes € em tons quentes, mas quando a versao nao ativada toma
conta da agéo, ela se levanta e senta em uma mesa iluminada por um abajur branco.

No momento dessa transi¢ao, temos as duas formas (ativada e ndo ativada) em um
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mesmo plano, posicionadas em sentidos contrarios e iluminadas por tons de luzes
diferentes, ressaltando a distingdo das duas condi¢des do protagonista.

Ainda que a distingdo aconteca por essas opcgoes estilisticas, existem
elementos comuns as duas versdes, como a inocéncia no olhar do ator. Para além
dessa caracterizagao, temos planos e enquadramentos sob formas circulares que
unificam as duas versodes. David é enquadrado sob elas em suas duas versdes, como
no momento em que se senta a mesa de jantar com os pais, quando esta na cama
com Ménica (ndo ativado em ambas as cenas), e quando € abandonado por ela na
floresta (ja ativado) (ver figura 53).

O circulo ou a esfera, como ja dito anteriormente, € um elemento comum na
representacdo do arquétipo da crianga divina por seu carater unificador. Quando
posicionado sobre a cabega do protagonista, nos lembra uma auréola, simbolo
iconografico usual na mitologia crista que remete a pureza, possibilitando a leitura da
comparacgao de David a uma figura angelical.

Como observa Ismail Xavier (2003, p. 104 - 105), as parabolas cristds passam
a ganhar representatividade no cinema classico hollywoodiano do século XX.
Elementos narrativos como a busca pela redengédo, o amor puro, a auséncia do vilao
e a espera pela Providéncia fazem parte da trajetéria dos personagens, dotados de
inocéncia e boas intengdes.

Em A.L: Inteligéncia Artificial (2001), o uso da auréola pode ser interpretado
como uma alegoria das representagbes icbnicas da mitologia crista, também
relacionadas aos temas da redencdo, sacrificio e ressurreicido. A auréola,
representada pelos enquadramentos sob formas circulares, evoca a iconografia crista
ligada a santos e figuras messianicas, reforcando também o tema da busca por
sentido, do amor incondicional e da ressurreigdo simbolica, como ocorre quando David
€ encontrado apos dois mil anos por formas de vida artificial avangadas.

No entanto, embora David seja enquadrado sob formas circulares e apresente
fung¢des narrativas segundo o arquétipo da crianga divina, ele n&o se concretiza como
um messias ou uma figura redentora no sentido pleno, ja que néo traz libertagéo ou
salvagdo para o mundo comum que habitava, dos humanos. No terceiro ato, a
humanidade foi extinta. Mesmo que o ultimo desejo de David, de passar um dia com
Mbnica, possa ser interpretado como uma oportunidade de redencdo para a
realizacdo do amor materno (Rudiger, 2008, p. 134-135), o filme n&o nos mostra as

implicagdes deste ultimo dia.
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David foi o primeiro de sua espécie capaz de amar, pois foi programado para
isso. A busca pela realizagao desse amor o mantém vivo, mesmo que desativado, por
dois mil anos. Assim, ele se torna a ultima |IA existente a ter convivido com seus
criadores. A isso, as novas maquinas inteligentes dao o devido valor. Mas a narrativa
do filme ndo mostra se existira alguma mudanga, a partir desse contato, que o
caracterize como o salvador ou redentor da nova geragao, como € comum nas figuras

messianicas.

Figura 53 - Formas circulares

/

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Ainda assim, os enquadramentos ndo deixam de representar alegorias a
parabolas cristas, como a do momento da redencéao (ver figura 54) no show da feira
de carne. Nessa cena, fica evidente a referéncia a passagem biblica em que os
fariseus apedrejam uma pecadora, conforme analisado na secdo 4.3. Aqui, o
enquadramento de Joe e David sobre a forma circular, presos, enquanto sao

acusados pelo apresentador, contribui para a leitura da cena sob essa o6tica.

Figura 54 - O circulo na redencéo

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Sendo assim, a leitura do personagem pelo arquétipo da crianga divina
dialoga melhor com o filme por abarcar a integragado do divino com o humano, sem

extrapolar os limites impostos pela narrativa do filme. Sdo as escolhas estilisticas que
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contribuem para esse entendimento: seja em sua forma ativada ou n&o ativada, David
precisa entender sua condigao, sua totalidade. No momento da crise, em que €&
confrontado por sua real condigdo, € inclusive enquadrado sob um lustre circular
descontinuado. Ou seja, naquele momento de provagao, o carater divino de David &

testado, mostrando a parte humana do herai-divino.

Figura 55 - Aureola descontinuada

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Enquanto divindade, o personagem que desempenha a fungédo do arquétipo
da criangca € capaz de acessar elementos do inconsciente coletivo ainda néao
acessados por humanos ou pela comunidade que o cerca e, como heradi, tem tragos
da personalidade humana, com conflitos externos e internos que vao dificultar sua
jornada em busca de si-mesmo*4.

Nas caracteristicas do arquétipo da crianca divina, vemos ainda que os
personagens que cumprem essa fungao sentem-se sozinhos durante a jornada, ja que
nao se encaixam nem como humanos, nem ainda como divindades.

Os planos e enquadramentos de David demonstram essa solidao,
principalmente nos momentos de tenséo da narrativa, como quando David cai na agua
com Martin (ver figura 27) e n&o é resgatado, ou quando escolhe se atirar ao mar, no
final do segundo ato. Com a diferenca de que, depois de ter passado pela
transformacao e pelo momento de decisao, David parece nao estar mais sozinho e é
conduzido por uma ‘forga sobrenatural’, ja que um cardume de peixes o direciona até

outra representacgao da fé de David, a estatua submersa da Fada Azul.

44 A funcdo do arquétipo prepara uma futura transformagédo da personalidade pelo processo de
individuagao da psicanalise, a maturagdo da personalidade, que tem como meta a sintese do si-
mesmo, simbolizada também pelo mito do herdéi (Jung, 2023, p. 172).
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Figura 56 - David submerso

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Mesmo com os conflitos internos, tanto o arquétipo da crianga divina quanto
o personagem do filme sao capazes de vencer a escuriddo, o que simboliza (para a
funcdo arquetipica) a vitéria da consciéncia sobre a inconsciéncia, sem que 0
personagem perca sua esséncia.

A figura da crianga divina e heroica, como descrita por Jung (2023), esta ligada
a ideia de um ser que desconhece a propria divindade, sendo necessario estar nos
lugares mais simples e experienciar sensagdes humanas para que revele, a si mesmo,
seu poder de superacgao. Seu aspecto numinoso € revelado quando vence o momento
da crise narrativa. E como se o personagem que cumpre essa funcdo fosse “menor
do que pequeno e, no entanto, maior do que grande” (Jung, 2023, p.168).

Assim € David; como uma crianga divina, passa por emog¢des e provagoes
humanas, mas realiza o impossivel ao manter-se fiel a programacgéo inicial, o que o
destaca como um ser unico, capaz de transcender a logica artificial. Ele se torna o
primeiro de uma geragido mais evoluida dos mecas e assume, para ela, o carater
divino. Através de David, a narrativa explora as complexas interagbes entre
tecnologia, humanidade e transcendéncia, elevando a experiéncia pessoal do

protagonista a algo maior, quase mitico.
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Por esse motivo, os conflitos que unificam a personalidade de David sédo de
natureza redentora. Sua redengao se desdobra em dois momentos distintos: primeiro,
por parte da humanidade, na cena em que a multidao exige que ele nao seja destruido.
Segundo, pela redenc¢do de si mesmo a sua condi¢do. Ao aceitar a condigdo em que
foi criado e manter-se fiel a programacéo inicial, consegue nao so realizar 0 amor
materno como também realiza algo que extrapola os limites entre Inteligéncias

Artificiais e humanos: consegue sonhar.

5.2 O simbolismo da agua

Bachelard, em sua fenomenologia, propde aprofundar a compreensao das
experiéncias poéticas, destacando a importédncia das imagens da matéria. Para o
autor, a matéria-prima funciona ndo s6 como um suporte formal, mas também como
uma matriz simbodlica para a poética. A matéria, assim, serve para a criacdo de
simbolos poéticos que alimentam a imaginagéo e a criagao artistica. Em A agua e os
sonhos (2018), o autor explora a imaginagao material a partir da simbologia da agua,
mostrando o que a matéria desse elemento pode demonstrar de significagdo para o

imaginario:

Em Bachelard ocorre também um processo de entronizacdo do imaginario
como fundamento do pensar humano. Pouco a pouco, produz-se uma
mutacao na qual ja ndo se podera falar no imaginario apenas como a maquina
produtora de nossos devaneios ou ficcBes descompromissadas com o real.
(Felinto, 2003, p. 169)

Bachelard (2018) fala de dois sentidos de valorizagdo da matéria isolada, ou
seja, a menor por¢ao de dado elemento: o sentido do aprofundamento, ligado ao
mistério, e o do impulso, em que a matéria surge como uma forga inesgotavel, um
milagre. Para o autor, meditar sobre os valores da matéria, independentemente de
serem mistérios ou milagres (Bachelard, 2018, p. 3), € o que educa uma imaginagao
aberta perante o mundo material, pois tais sentidos carregam significados e emogdes

que podem expandir a imaginagao.
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No livro sobre a agua, Bachelard (2018) traz analises de diferentes autores e
mitos, como o significado do reflexo da agua no mito de Narciso*®, o significado da
agua das profundezas nas obras de Edgar Alan Poe ou o mito de Caronte, cujo
simbolismo da matéria no mito é o da agua enquanto meio.

Estes s&o alguns dos exemplos que Bachelard (2018) usa para falar sobre as
diferentes condigdes da agua e seu significado na imaginagao material: a agua clara,
como reflexo; a agua corrente e a agua primaveril; agua melancolica e profunda;
aguas compostas, misturadas a outros elementos; agua maternal e feminina; agua
violeta e agua de pureza e purificagao.

Durante a progresséao dos atos do filme analisado, identificamos a recorréncia
do elemento em diferentes momentos da narrativa. Sendo assim, propomos a leitura
do quarto nivel de significagdo, segundo Thompson (1988), das cenas em que agua

aparece segundo a obra de Bachelard (2018).

Figura 57 - Agua na primeira cena

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A agua aparece na primeira cena do filme (ver figura 57), com a imagem do
mar, remetendo a ideia da agua melancdlica e profunda (Bachelard, 2018). Ja que
essa imagem ilustra o derretimento das calotas polares, consequéncia da
irresponsabilidade humana. Ao observar as ondas do mar, em um plano estatico,
enquanto a voz over de um narrador explica o contexto da diegese, o espectador &

convidado a contemplagao, a partir da observagao da agua:

45 Ao analisar as implicagdes da agua vista apenas como espelho, Bachelard expande o significado do
mito de narciso. Ele se apaixona pela propria imagem refletida na agua, mas poderia ter visto além: a
agua reflete a imagem de narciso ao mesmo tempo que reflete a imagem do céu e transparece o
fundo do rio. Narciso opta por enxergar apenas seu reflexo, mas a agua, por suas caracteristicas
materiais, possibilitaria que enxergasse além, o céu (ou o cosmos, em toda sua imensiddo), ou mais
fundo, nas profundezas do rio ou de si mesmo. Essa analise da imaginagdo material do mito de narciso
€ a primeira do livro, e introduz bem os possiveis significados da imaginacao material da agua.
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Nessa contemplacdo em profundidade, o sujeito toma também consciéncia
de sua intimidade. Essa contemplacdo néo é, pois, uma Einfiilung imediata,
uma fusdo desenfreada. E antes uma perspectiva de aprofundamento para o
mundo e para n6s mesmos. Permite-nos ficar distantes diante o mundo.
Diante da agua profunda, escolhes tua visdo; podes ver a vontade o fundo
imével ou a corrente, a margem ou o infinito; tens o direito ambiguo de ver e
de ndo ver (Bachelard, 2018, p. 53)

Depois de aparecer no prélogo, a agua retorna em dois momentos do primeiro
ato, em condigdes distintas: a da agua maternal e feminina e, novamente, na condigéo
da agua melancolica e profunda. A primeira € mostrada quando Ménica Ié o livro do
Pinéquio para David, Martin e Teddy (ver figura 58). A cena se passa em um lago, em

que os quatro leem o livro em um barco.

Figura 58 - Agua materna e feminina
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Para Bachelard (2018, p. 136) uma das qualidades maternais da agua é
justamente embalar, acolher, como uma méae. Essa caracteristica da agua é um
convite a uma viagem imaginaria, ja que € nela que os devaneios e 0os sonhos
proliferam. Por isso, propomos a analise dos niveis de significagdo simbdlica da cena
por esse olhar. E neste cenario, sobre as aguas e com a mée, que David conhece a
historia de Pindquio pela primeira vez. Embalado por essa historia, internaliza a ideia
de que é possivel se tornar um menino de verdade, mostrando a intersecc¢ao entre
seu imaginario e a busca pela realizagdo do desejo (ou programagao) pessoal.

Ainda no primeiro ato, o segundo momento em que a agua € mostrada
assume a condicdo da agua profunda e melancdlica. A cena em questdo ocorre
durante o aniversario de Martin (ver figura 59), e essa condigdo da agua se torna
evidente ao final da sequéncia, quando David é mostrado submerso no fundo da
piscina. Segundo Bachelard (2018, p. 49), “toda agua viva € uma agua cujo destino é

entorpecer-se, tornar-se pesada” e assim se realiza neste evento narrativo.
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Figura 59 - Agua melancélica e profunda
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Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

A escolha do enquadramento e da movimentagao de camera expressam sua
solidao; a camera afasta-se progressivamente, mantendo David no centro do quadro,
mas fazendo com que ele parega cada vez menor em relagdo ao cenario ao redor.
Esse momento, em que se sente abandonado pelos humanos, dialoga também com
a cena em que &, de fato, abandonado na floresta, pois esse evento € o estopim para
que Mbnica tome a decisdo. O dialogo acontece pela maneira com que o isolamento
de David é visualmente demonstrado.

Na cena da floresta (ver figura 60), a soliddo de David € novamente
destacada, embora por um recurso de linguagem cinematografica diferente. Ele
continua centralizado no enquadramento, mas sua imagem € mostrada pelo reflexo
do retrovisor do carro. A diferenca estd no movimento: enquanto, na sequéncia
anterior, a cAmera se afasta, agora ela permanece estatica. E o movimento do carro
que, ao se afastar, reduz a presenca de David no quadro, reforgando a condi¢cao do

abandono.

Figura 60 - Repeticdo do enquadramento de solidao

Fonte: A.I.: Inteligéncia Atrtificial (2001)

Na cena do aniversario de Martin, vemos também a diferenga de David em
relagdo aos outros mecas: no prologo, o criador do projeto mostra o sistema de dor
dos robds: eles sao estritamente racionais e ndao sentem medo. Quando o cientista
espeta a mao da meca Sheila, pergunta o que ele fez aos sentimentos dela e ela
responde que nao fez nada, que fez ao corpo.

Ja na sequéncia da piscina, quando os colegas de Martin tentam machucar

David, seu sistema de resposta é ligado ao medo, e o instinto de sobrevivéncia
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instalado nele faz com que ele se agarre ao irmao e se afaste do grupo, caindo na
piscina.

Quando os adultos pulam na piscina, escolhem soltar Martin dos bragos de
David ao invés de levantarem os dois da agua. Pode ser porque o robd seja mais
pesado ou porque simplesmente ndo se importavam. Ou seja, mesmo que David
apresente caracteristicas humanas e esteja programado para amar a mae, nao foram
suficientes para que os humanos o resgatassem, deixando-o submerso na agua. A
agua e, portanto, um preludio de sua condigdo futura, conforme analisa também Nigel

Moris:

Quando o amigo de Martin cutuca David para testa-lo — ecoando o tratamento
de Hobby com Sheila — David entra em panico e se agarra ao seu irmao orga,
acidentalmente arrastando-o para a piscina. Depois que a densidade de
David os afunda, ele permanece, com 0os membros estendidos a espera de
um abracgo vazio apds o resgate de Martin. Essa prefiguracdo de seu futuro
inclui o ponto de vista da 6tica da mée, da familia, da humanidade: distantes,
inatingiveis, antes que o plano zenital recue para enquadra-lo em um
retangulo azul em forma de tela. (Moris, 2007, p. 305, tradugéo nossa)*6

Depois dessa sequéncia, o elemento da agua retorna apenas no final do
segundo ato, trazendo agora o simbolismo da agua violenta, da agua maternal e,
principalmente, o da purificagdo. Para Bachelard (2018), é na purificacdo que esta a
moral da agua. Nao pela propriedade da matéria, e sim pelo que chama de uma
psicologia da purificagédo: “Toda purificagcdo deve ser pensada como a agao de uma
substancia. A psicologia da purificagdo decorre de imaginagao material, e ndo de uma
experiéncia externa” (Bachelard, 2018, p. 148).

A ideia de purificagdo se conecta a jornada de David, que se langa ao mar no
final do segundo ato ao descobrir que ndo era unico. Antes de cair, ele olha para frente
e diz “Mamae”, revelando que permanece fiel ao amor programado, mesmo apos ter
sido confrontado com sua natureza artificial. A escolha de atirar-se ao mar representa
essa fidelidade. Bachelard observa que a propriedade purificadora da agua esta ligada

ao sonho de renovacgao, exatamente o que David precisa naquele momento:

46 Do original: When Martin’s friend stabs David to test him — echoing Hobby’s treatment of Sheila — David
panics and clings to his orga brother, accidentally dragging him into the pool. After David’s density
sinks them, he remains, limbs outstretched in an empty embrace following Martin’s rescue. This
prefiguring of his future includes an optical point-of-view of mother, family, humanity: distanced,
unreachable, beyond the meniscus before an overhead shot retreats to frame him in a blue, screen-
shaped rectangle.
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Uma das caracteristicas que devemos aproximar do sonho de purificacéo
sugerido pela agua limpida é o sonho de renovagédo sugerido por uma agua
fresca. Mergulhar-se na agua para renascer renovado. [...] Para quem vive
realmente as evolucdes da imaginagdo material, ndo existe sentido figurado;
todos os sentidos gerados guardam um certo peso de sensibilidade, uma
certa matéria sensivel; o ponto € determinar essa matéria sensivel
persistente. (Bachelard, 2018, p. 151)

Mas antes de a agua trazer o elemento purificador, notamos no filme a
presenga do simbolismo da agua violenta, pelo salto de David rumo ao desconhecido.
Quando ele passa pelo momento narrativo da crise, em que se sente ameagado pela
outra versdo, é colocado & prova ao ter que confrontar sua prépria existéncia. E a
escolha que se toma depois da crise que o conduz a purificagao.

No entanto, o objetivo de David n&o € buscar redengédo ao mergulhar na agua,
pelo contrario, trata-se de um salto rumo ao desconhecido, até porque a luta do
protagonista ndo esta ali, com o professor e suas outras versdes. Como afirma
Bachelard (2018, p. 172) ao analisar o simbolismo da agua violenta: o salto no mar é

o salto no desconhecido:

Quando uma expressdo tdo abstrata como "o salto no desconhecido”
encontra sua Unica razdo numa experiéncia real, € a prova evidente da
importancia psicoldgica dessa imagem (Bachelard, 2018, p. 172)

A sequéncia de eventos que se desenrola apos o salto mostra que essa acgao,
na verdade, o conduz ao seu verdadeiro objetivo. Amparado por uma forga
sobrenatural, David é guiado por um cardume de peixes (ver figura 61). O salto,
inicialmente interpretado como um mergulho rumo ao desconhecido, acaba sendo o

caminho para alcangar seu objetivo.

Figura 61 - Agua como purificagio

Fonte: A.I.: Inteligéncia Artificial (2001)

Assim, David € conduzido por um cardume até a estatua da Fada Azul, citando

a narrativa de Pinéquio. No conto original, quando Pinéquio finalmente se torna um
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menino de verdade, € engolido por uma baleia junto com Gepeto. Embora as histérias
nao sejam idénticas, o simbolismo da agua como elemento de purificagcdo pode ser
observado em ambas as histoérias.

Em Pindquio, a redencgao final acontece quando escapa do ventre da baleia
junto com o pai, completando sua jornada de redencéao e renovagao. Ja David, ao dar
seu salto de fé e afundar no mar, é inicialmente resgatado por Gigolo Joe, mas opta
por voltar ao fundo do oceano em uma espécie de nave. Agora, dentro da nave
submersa, estaciona em frente a Fada Azul a espera de sua redencao final.

Como colocado na secéo 4.3, a agua também simboliza o primeiro amor de
David, que prefere retornar a agua, mantendo-se fiel ao amor materno, o primeiro

amor, e ‘amar’ a imagem da Fada Azul por tudo aquilo que ela representa:

Em suma, o amor filial € o primeiro principio ativo da proje¢do das imagens,
€ a forca propulsora da imaginacao, for¢a inesgotavel que se apossa de todas
as imagens para coloca-las na perspectiva humana mais segura: a
perspectiva materna. Outros amores virdo, naturalmente, enxertar-se nas
primeiras for¢gas amantes. Mas todos esses amores nunca poderdo destruir a
prioridade histérica de nosso primeiro sentimento. A cronologia do coragéo é
indestrutivel. Posteriormente, quanto mais um sentimento de amor e de
simpatia for metafdrico, mais ele tera necessidade de ir buscar forcas no
sentimento fundamental. Nestas condi¢bes, amar uma imagem é sempre
ilustrar um amor; amar uma imagem € encontrar sem o saber uma metafora
nova para um amor antigo. Amar o universo infinito é dar um sentido material,
um sentido objetivo & infinitude do amor por uma mée. (Bachelard, 2018, p.
120)

Ao longo da narrativa, David procura o tempo todo se adaptar ao mundo
externo na esperanca de cumprir sua programacao inicial. E apenas apés passar
pelos estagios de sua jornada (ou peregrinagéo), compreender sua condigdo como
uma Inteligéncia Artificial criada, e retornar para a agua, que, purificado, pode realizar
seu desejo consciente: estar com sua mae.

O retorno de David ao mar encerra o segundo ato, marcado pela locugao em
voz over, que reafirma o quanto a instancia narrativa sabe e reconhece que sabe sobre
a histéria. A voz narrativa contextualiza a passagem de tempo, mencionando que 2000
anos se passaram, reforcando a ideia de que a histéria que esta sendo contada pela
syuzhet assemelha-se a um conto de fadas.

Figura 62 - Transi¢cdo do segundo para o terceiro ato
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Fonte: A.l.: Inteligéncia Artificial (2001)

David permanece por dois mil anos, submerso na agua. O inicio do terceiro
ato é marcado pela transigdo em sobreposicéo de imagens (ver figura 62), em que a
camera se afasta de David progressivamente, repetindo a movimentagdo de camera
que expressa sua soliddo. Esse é o ultimo momento em que a agua aparece na
diegese do filme.

Ao abordarmos o simbolismo da agua nas sequéncias mencionadas,
percebemos que o nivel de significagdo implicito desse elemento ndo € sempre o
mesmo, seu simbolismo varia de acordo com a progressao dos conflitos. Para
representar o elemento em tela, observamos que as escolhas estilisticas também
contribuem para diferenciar os momentos da narrativa em que a agua aparece com
diferentes significacées. Existem diferengas na coloracdo das cenas, dos niveis de
contraste e profundidade dos pretos e nas escolhas de iluminacgio.

Na primeira cena, em que as ondas do mar aparecem, o tom € azul claro e a
imagem pouco contrastada, com baixa presenca dos niveis de preto. Ja na sequéncia
em que Ménica e as criangas leem o livro de Pindquio em um barco, o tom da cena é
esverdeado e a iluminagdo em tons quentes (alaranjada), com os realces altos e luz
dura. A escolha da iluminacdo com realces altos na contraluz recorta bem os
personagens, como se estivessem envoltos por uma aura, dando um aspecto mais
ludico e onirico.

Na terceira sequéncia analisada, do aniversario de Martin, a luz permanece
em tons quentes quando as criancas estdo fora da piscina, e o tom do cenario
esverdeado dialoga com a sequéncia do barco. Estas duas s&o algumas das poucas
sequéncias em que o tom esverdeado é visto no filme. Ja no momento em que David
cai na piscina com o irmao, a cor da agua € mostrada em tom mais claro e azul, com
uma leve presenca dos tons de verde e com baixos niveis de contraste e preto.

O elemento volta a aparecer apenas no final do segundo ato, quando David
se atira ao fundo do mar. Conforme analisado, a agua assume tanto a condicado da

agua violenta quanto como elemento purificador. No primeiro momento em que David
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se atira na agua, o tom de azul é mais fechado do que nas sequéncias anteriores. Os
niveis de contraste e preto sdo mais elevados e a iluminagao é pontual e dura, o que
contribui para os altos niveis de preto e contraste, deixando partes da imagem bem
escuras. Ja ao término do segundo ato, no qual a agua desempenha sua fungéo
simbdlica de purificagdo, observamos uma transicdo do escuro ao claro. Essa
mudanca € justificada pela transigao entre duas cenas: a primeira, em que David é
mostrado isolado diante da Fada Azul, e a segunda, que apresenta a nova geragao
dos mecas em sua nave, deslocando-se através das galerias.

Sendo assim, as mudancas estilisticas da representagao da agua contribuem
para que possamos compreender os diferentes eventos da narrativa em que ela
aparece. Mas, dado o sistema narrativo em que o filme opera, em que a continuidade
e a causalidade narrativa sao respeitadas, percebe-se que tais mudangas sdo sempre
de motivagao realista, pois sao justificadas pelos elementos diegéticos.

A matriz simbdlica dos elementos, como propde Bachelard (2018), contribui
para que possamos compreender melhor a constru¢do do personagem por meio dos
recursos estilisticos e dos elementos vistos em tela. Ela demonstra como a matéria
pode comunicar e evocar sensagdes no espectador, conforme observado nos

diferentes simbolismos da agua: profunda, maternal, violenta e purificadora.
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6. CONSIDERAGOES FINAIS

Observar a maneira como um filme conta histérias € também entender as
convencgodes culturais do sistema em que ele opera. Quando nos propomos a analisar
um filme, buscamos responder a alguma questdo que foi langada por ele. Cada
analista traz consigo uma bagagem de referéncias que desperta questdes particulares
e, por isso, uma unica analise € incapaz de elucidar todas as questdes que um filme
pode suscitar.

Mesmo que conhegamos as convengdes da linguagem do cinema, o modo
particular com que cada diretor escolhe e organiza seu uso no filme permite que o
significado dos recursos estilisticos seja destrinchado e aponte novas questodes.

No caso desta analise, o objetivo inicial foi o de compreender como o cinema
de ficgao cientifica atualiza a estrutura do monomito para mostrar histérias de temas
universais. A mitologia foi de interesse devido a sua capacidade de abordar questdes
intrinsecas a alma humana, de temas universais. A mitologia é capaz de abordar
temas complexos como justiga, valores morais, transgressdes e o tema da criagao,
comum ao género da ficgao cientifica. Entretanto, embora abordem temas comuns,
cinema e mitologia s&o coisas distintas.

Conforme progredimos na analise, entendemos que essas tematicas podem
adquirir novas formas de representacdo, sem deixar de se apoiar em estruturas
narrativas antigas, como o monomito e o arquétipo da crianga divina, € em simbolos
presentes no imaginario, como a representacdo de David por meio de
enquadramentos sob formas circulares e o simbolismo da agua.

A abordagem de cunho neoformalista possibilitou, também, ampliar a
investigacao para além da pergunta inicial, pois a analise revelou a presenga marcante
da intertextualidade no filme, caracteristica que se consolida como parte do estilo do
diretor Steven Spielberg.

Além do mais, estabelecer critérios para a analise a partir da segmentagéo do
proprio filme em atos permitiu compreender como as convencdes narrativas e
estilisticas podem apresentar motivagdes particulares, contribuindo para a expansao
dos niveis de significacdo da obra.

No primeiro ato, os enquadramentos do protagonista nos quais seu reflexo é
sobreposto a outras imagens destacaram e chamaram a atengao para a capacidade

do robdé de aprender por imitagdo, ja que os aspectos estilisticos fornecem
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informacgdes sobre as imagens com as quais David se espelha e a partir das quais o
meca modela seu comportamento.

O primeiro ato € o momento em que somos apresentados aos personagens,
permitindo-nos observar David em suas duas condigdes: ativado e ndo ativado. No
caso do filme, as imagens refletidas nos ajudam a identificar caracteristicas do
protagonista a medida que ele constrdi sua prépria identidade, antes e depois de ser
ativado. Além dos reflexos, os enquadramentos sob formas circulares destacam sua
figura angelical, o0 que nos permitiu levantar hipoteses sobre sua jornada e a relagéo
com o arquétipo da crianga divina.

E nesse ato também que o filme introduz a intertextualidade por meio de
citagbes diretas, ja que o protagonista entra em contato com a histéria de Pinoéquio.
Esse elemento reforga o desejo dessa Inteligéncia Artificial de pertencer ao mundo
dos humanos, o0 que néo é tao usual nas histérias de ficgdo cientifica que trazem a
figura do robd, conforme discutido na segéo 2.1.

No segundo ato, identificamos a relagdo do filme com o monomito pela etapa
da iniciagdo: é durante esse ato que o protagonista deve trilhar sua jornada de volta
para o mundo comum, mediante provas e testes que modelam seu carater de herai.

No inicio do ato, David tem a ideia de encontrar o auxilio sobrenatural para se
tornar um menino de verdade e ser aceito pela mée. Depois de ser abandonado na
floresta e capturado por humanos que destroem mecas. Aqui, David tem, também,
sua redencao: é perdoado pela humanidade e ainda recebe o auxilio de Joe. Quando
finalmente encontra o local em que a Fada Azul estaria, descobre a sede da
corporacao em que foi criado.

Nesse estagio, David é confrontado por seu criador e descobre sua real
condicdo, de ser o primeiro dentre muitos outros modelos de mecas criancgas. Apesar
de entender que nao é unico, David mantém-se fiel ao seu propésito inicial. Em um
ato de autossacrificio e purificacdo, ele se langa ao mar. Sua devogao é
recompensada quando encontra a estatua da Fada Azul.

No terceiro ato, ocorre a conclusado de sua trajetdria. Agora, como sobrevivente
de sua geracao e o primeiro dela, ele se torna — de fato — Unico. Apds dois mil anos
submerso em frente a Fada Azul, David encontra mecas mais avancados capazes de
realizar seu maior desejo. Nesse momento, ele assume um carater imortal, com tragos

tanto humanos quanto divinos — caracteristica do arquétipo da crianca divina. Mesmo
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que apenas por um dia, David consegue finalmente cumprir sua programacgéo, vivendo
a experiéncia do amor materno.

Assim, a leitura do filme segundo a estrutura do monomito, de Joseph Campbell
(2007), foi essencial para uma compreensao mais profunda do arco dramatico do
protagonista, ja que a exposicao dos motivos do arquétipo da crianga divina, segundo
Jung (2023), demonstra semelhancas entre tal estrutura e a trajetéria de David. Além
disso, a analise do personagem, segundo suas representacoes estilisticas, revela
como os elementos simbdlicos perduram por diferentes tempos e espacgos, conferindo
significado e instigando sentimentos e emocgdes.

Entendemos que, em uma obra filmica, estilo e narrativa estdo intimamente
atrelados. Uma analise que procure compreender a estrutura narrativa de um filme
nao pode deixar de lado as escolhas estilisticas mostradas em tela, ou seja, as que
dizem respeito a plastica da imagem. Em um filme, todos os elementos colocados em
cena, desde a composicao visual até a banda sonora e montagem, contribuem para
que a instancia narrativa revele sua histéria enquanto o espectador levanta suas
proprias hipoteses.

Evidéncia disso sao os recursos estilisticos empregados na caracterizagao do
protagonista durante a progressdao dos eventos que ilustram as fungdes narrativas
atribuidas a ele. Seja por meio das mudangas nas escolhas referentes a iluminacao,
as cores das cenas e contrastes visuais, ou por meio das semelhangas entre a
composi¢cao dos enquadramentos de David e a figura do circulo (simbolo recorrente
na representacao do arquétipo da crianga divina), bem como o simbolismo da agua e
o intertexto com outras obras literarias exibidas em tela.

Deste modo, percebemos como as narrativas cinematograficas sao construidas
nao apenas a partir da fabula, ou seja, da sequéncia dos eventos, mas também pela
elaboracao da syuzhet, que inclui todos os elementos estilisticos que compdem e
enriquecem a estrutura narrativa do filme.

Ademais, a escolha pela citagao direta ao livro As aventuras de Pinoquio
(2022), que se manifesta tanto na estrutura narrativa quanto visualmente em tela,
propde um dialogismo comum aos filmes que apresentam a figura do rob6 que deseja
tornar-se ‘real’. No entanto, essa tematica é abordada pelo filme sob uma perspectiva
pouco usual, uma vez que o protagonista carrega a inocéncia de uma crianga.

Na maioria dos filmes que contam histérias de robds inteligentes, o futuro é

pessimista e as maquinas acabam se rebelando contra seus criadores. Mas existe
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também a figura do robd que quer se adaptar — e nao se rebelar — ao mundo dos seus
criadores. A.l. Inteligéncia Artificial (2001) € um desses filmes, em que a crianga robd
€ programada com valores humanos.

O filme aborda questées como a transgressao da ordem, amor e livre arbitrio
em uma realidade futuristica, mas que, pela caracterizagao do espago, nao esta tao
distante do espectador. O espaco do filme traz similaridade com o de quem assiste.
Ao trazer elementos familiares ao espectador em um universo diegético futuristico, o
filme, como obra de arte, € capaz de ‘desfamiliarizar’ aquilo que era comum ao
espectador, colocando-o em confronto com dilemas morais humanos evocados pela
criagao de seres artificiais capazes de substituir a humanidade, dotados de compaixao
e fidelidade.

Observamos ainda que, embora o filme trate do tema da transgresséao por parte
dos humanos, evidenciado pelo contexto da escassez dos recursos naturais e pela
criagao de seres artificiais que superam seus criadores, esse nao € o tema central do
filme. A questao da transgressao €, na verdade, ofuscada pela jornada do protagonista
em busca da realizacdo do amor materno.

E essa jornada que possibilita a identificacdo do espectador com um
personagem robd, invertendo, por conseguinte, os dilemas mais corriqueiros nos
filmes de ficgdo cientifica, nos quais os robds se rebelam contra seus criadores ou
dominam a humanidade por meio da violéncia. A inversédo ocorre, sobretudo, devido
a capacidade do meca de experienciar o sensivel, deixando aos humanos o desafio
de refletir sobre quais valores sao capazes de nutrir diante da nova tecnologia.

Sendo assim, o filme posiciona os humanos na condicao de criadores sem 0s
afastar da empatia pela criatura tecnoldgica, levantando questdes sobre as
implicacbes de nossas escolhas no presente, especialmente frente a novas
tecnologias. Ao explorar as consequéncias da criagao de seres artificiais, A.l. convida
o espectador a refletir sobre os limites da intervengcdo humana e as responsabilidades
que emergem na relagédo entre humanidade e tecnologia.

Ao assistirmos a um filme, somos convidados a observar um mundo ficcional.
Independentemente de quao semelhante seja o contexto da diegese a nossa
realidade, somos capazes de estabelecer essa distingcdo. No entanto, € justamente
esse distanciamento que nos convida a experiéncia da ‘desfamiliarizagao’, comum a
experiéncia estética da arte. E por meio dessa percepcdo ndo pratica das obras de

arte que novos pontos de vista sobre a realidade se tornam possiveis.
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Em tempos em que a comunicacédo visual ja é parte do cotidiano, trabalhar o
olhar analitico com base na investigagao estruturada da narrativa permite a verificagéo
dos recursos estilisticos e a expansdo de seus niveis de significacdo. Este mesmo
olhar nos revela um entendimento da linguagem cinematografica que deve ser
acessivel a todos que tém contato com fiimes e imagens, ja que expandem o
conhecimento sobre essa linguagem narrativa.

Esse trabalho se dedicou a responder, entdo, uma questao suscitada pelo filme,
conduzindo a uma analise baseada em uma abordagem de cunho neoformalista,
compreendendo este termo em alinhamento com Kristin Thompson (1988), que se
concentrou na forma do filme para investigar como o cinema de ficgao cientifica
atualiza a estrutura do monomito, levando em consideragdo as especificidades do
género e os temas que |he sdo caracteristicos.

A contribuic&do deste trabalho para o campo da cultura se estende para além da
analise do produto cultural. Ao buscarmos a atualizagao da estrutura do monomito no
cinema, apontamos para possiveis origens do dilema entre homens e maquinas; as
histérias sobre a transgressao da ordem natural entre criadores e criaturas, sejam elas
representadas na mitologia ou nao, pelo arquétipo da crianga divina, pela figura do
robd, pelo boneco de madeira, pela figura do Golem ou do Dr. Frankenstein.

Em um momento como o atual, em que a |A se torna cada vez mais presente
em nossas vidas e os avangos cientificos caminham em diregdo a criagédo de uma IA
forte, torna-se fundamental refletir sobre os produtos culturais que permeiam o
imaginario contemporaneo, bem como as raizes de suas representagoes.

Tais produtos abordam anseios e medos primitivos diante do desconhecido,
especialmente em relagdo a pergunta fundamental: o que nos faz humanos? Esta
pergunta permanece em aberto, mas nunca esquecida, sendo constantemente
evocada em nossos produtos culturais, por diferentes narrativas, que a atualizam de
acordo com o contexto de cada época.

Assim, o contexto atual evoca a questao do que nos faz humanos perante os
desdobramentos futuros da Inteligéncia Artificial, ou seja, como essa relagado pode
balizar a nossa propria nogédo de humanidade frente a esta ferramenta. Pergunta a
qual esperamos que novas pesquisas no campo da comunicagao, midia e cultura
possam contribuir.

A interagao entre o avango tecnolégico e os dilemas culturais nos impde uma

reflexdo continua e inesgotavel sobre a humanidade e o futuro que estamos



159

moldando. Embora as respostas sobre o que signifique ‘ser humano possam
permanecer elusivas, € através dos produtos culturais - como o cinema e a literatura
- que podemos refletir e confrontar tais questdes, atualizadas e reinventadas no saber
coletivo, proporcionando novos caminhos de entendimento sobre nossas complexas

relacdes.
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