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“Se a proxima “space opera” quiser ser melhor do que 2.001,
terd de ser tilmada “in location”.” Mais do que o rigor e o estonteante
realismo cientifico que essas palavras do co-roteirista Arthur C. Clarke
sugerem, a significacio de 2.001: Uma Odisséia no Espago como
espeticulo cinematogrifico por exceléncia se deve a uma das mais
arrojadas faganhas técnicas ji registradas desde que o homem pela
primeira vez pegou uma cimera e descobriu a magia das imagens em
movimento. Cercada por um “braintrust” internacional de cientistas
e engenheiros aeronduticos e eletrénicos, nio vacilando em romper o
orcamento monstro de nove milhdes de ddlares pdsto a disposicio
pela Metro (cujo presidente, Robert O'Brien, s a muito custo con-
sentiu em ceder cota extra de trés milhdes) através de quatro anos
ininterruptos de planejamento e realizacio, a producao de Stanley
Kubrick tirou de um critico inglés a exclamacdo: “Em térmos de
logistica, o resultado, de tal modo impressionante, nos di a impres-
sao de que, se Kubrick estivesse no comando da NASA, o homem j4
teria hd muito tempo conquistado a Lua.”

URANTE as filmagens nos esti-

dios de Shepperton e da MGM-
Elstree, em Londres, Kubrick insis-
tia sempre com sua equipe de 106
assessOres para que ‘“nada absoluta-
mente nada” fosse revelado ao pi-
blico a respeito dos sistemas fotogra-
ficos, trucagem e efeitos especiais
empregados em sua odisséia. Temia,
talvez, quebrar o encanto da obra
mas o segrédo, que o diretor guardou
frente a criticos e jornalistas que o
abordaram insistentemente (recusan-
do-se mesmo a fornecer qualquer pis-
ta na longa entrevista concedida a
“Playboy™), acabou sendo confessa-
do em todos os pormenores ao editor
da revista “American Cinematogra-
pher”, numero de junho déste ano.
Herb A. Lightman obteve ainda de
Kubrick carta-branca para que um
de seus quatro supervisores de efei-
tos especiais, Douglas Trumbull, de
apenas 26 anos, depusesse sobre as
proezas de seu setor, responsavel, en-
tre outras invencoes, pela psicodélica
vertigem para além do infinito. Mas,
liminarmente, Kubrvick féz gquestio
de ressaltar a contribuicio de sua
equipe, que incluiu dois cientis-
tas da NASA TFrederick I, Ordway
IIT e Harry K. Lange (da equpe de
Werner wven Braun), o argueologo



George C. Marshall, o especialista em
trajes espaciais Hardy Amies e uma
cadeia formada pela Vickers-Arms-
trong Engineering Group (que ven-
deu por 750 mil ddélares um modélo
de centrifuga de 42 toneladas), Ge-
neral Electric, IBM, Duponi, Bausch-
Lomb, Eastman Kodak, RCA, Schum-
berger e o Observatorio Real de
Greenwich.

A odisséia do futuro do homem co-
meca ha quatro milhoes de anos. A
seqiiencia, de 15 minutos, “A Aurora
do Homem"”, exigiu de Kubrick uma
verdadeira revolucao técnica. Ele
aperfeicoou um ndévo processo de
“front projection” para a costumei-
ra “transparéncia” (iela onde se pro-
jetam cenas de fundo e gue, coloca-
da no estudio atras dos atéres, cria a
impressao de gue éstes participam do
conjunto). Trés cAmeras se encarre-
garam de captar imagens fixas da
“paisagem pré-historica’” em uma re-
giao remota do Sudoeste da Africa,
gue o diretor descobriu em uma de
suas peregrinacoes & cata de exterio-
res. “A geologia nessa area era com-
pletamente diferente de tudo o que
eu ja havia wvisto”, disse Kubrick,

“0Os rochedos nac lembraram os ro-
chedos biblicos nem rochedos do

“western”. Eram unicos”. Sua pri-
meira idéia foi levar a equipe e seus
“atores” (extras de baixa estatura
caracterizados como macacos, usando
mascaras especiais) até a regido, mas
as despesas previstas fizeram-no mu-
dar de idéia. A “back projection” con-
vencional ndo lhe servia, por acarre-
tar zonas azuladas nas silhuetas ao
vivo diante da cAmera, e muito me-
nos uma tela pintada no fundo do
“plaset”, a qual, para cobrir t6da a
extensdao das tomadas em Panavision
70 mm, precisaria ter 14 metros de
altura por 40 de largura. Decidiu en-
tdo Kubrick empregar em larga es-
cala a “front projection”, até ali s6-
mente explorada amitide em fotogra-
fias fixas e na televisio. Segundo o
realizador, ‘*as tomadas africanas
caiam como uma luva para o “front
projection”, porgque tédas mostravam
cenas desertas onde nada se movia.
Recomendei ainda aos operadores fil-
marem no local unicamente cinco mi-
nutos por dia, justamente o periodo
em que a luz era a ideal”.

Para simular o sol da alvorada e
um céu brilhante, foram precisos po-
derosos projetores de luz em foco s6-
bre a tela transparente. “Isso nos fa-
cilifou as cenas em gue 0s macacos
estdo muito proximos das rochas e
sao mesmo rodeados por elas. Moven-
do cada projetor luminoso criamos
zonas de sombra e certos contornos
visuais para cada angulo da objeti-
va, conjugando com perfeicdo os ma-
cacos ao “decor”.” Na seqgiiéncia no-
turna, quando surge o leopardo, a
imagem captou um efeito gue os téc-
niccs € mesmo Kubrick nao espera-
vam: os olhos da fera emitindo um
flucrescente raio alaranjado. “Foi por
acaso”, reconhece o cineasta. “Sé pos-
so admitir que os olhos dos felinos
contenham alguma substancia refle-
tiva similar ao material usado em
nosso tela,”” Maior problema para
Kubrick foi pesquisar e construir com
o supervisor de efeitos especiais da
MGM, Tom Howard, um aparelho ca-
paz de projetar imagens de 30 me-
tros de altura por 40 de largura. Para
alimenté-lo, improvisou-se um arco
voltaico tdo intenso que o projetor
s6 podia girar no maximo por cinco
minutos, sob ameaca de queimar a
trarsparéncia. No seu comando, o ope-
rador teve de usar méscara para que
sua respiracao naoc embacgasse a len-
te. Bste projetor funcionou ao lado da
camera, perfeitamente alinhado com
esta, de modo a evitar que se per-
dessemn os reflexos luminosos da tela

utilizada, cujos filamentos ultra-sen-
siveis s6 emitiam o brilho diretamen-
te sobre o foco de projecao.

A primeira vista, a “front projec-
tion” poderia criar dificuldades. Co-
mo a imagem da transparéncia era
projetada sébre a tela, e como as fi-
guras de primeiro plano, situadas en-
tre a tela e o projetor eram atingidas
por essa imagem, seria aparentemnen-
te logico que esta fizesse refletir sua
luz também sobre aquelas figuras.
Mas o segrédo consistiu na intensa
claridade refletida pela fibra espe-
cial da tela, até 100 vézes mais forte
do que a luz incidente ou do que o
reflexo desta nas figuras de primeiro
plano. Naturalmente, a iluminacao
fornecida por focos atras da tela era
estudada de forma a impedir que os
reflexos vindos da tela ofuscassem as
figuras de primeiro plano, Por outro
lado, as sombras que essas figuram
deixavam na tela nao eram wisiveis
justamente porgque o angulo da ca-
mera estava na mesma perspectiva
do projetor.

O sistema de “front projection”
continuou funcionando em outras pas-
sagens, como a do pouso da astro-
nave na base lunar, com 0S cosmo-
nautas vendo a cena em primeiro pla-
no, no alto dos rochedos. Ao fundo
era projetada uma miniatura da ba-
se, Tal foi o rendimento désse pro-
cesso que a MGM o aperfeicoou para
as filmagens de Where Eagle Dare.

Para as cenas de espaco, modelos
desenhados por azes da astronautica,
reproduzindo inclusive naves até en-
tao guardadas em segrédo pela
NASA e “gadgets"” espaciais inspi-
rados em modelos expostos em uma
exibicdo internacional em Berlim fo-
ram realizados em escala menor, mas
mantendo a exatiddo de todos os de-
talhes. Somente a nave Discovery e
a capsula individual foram construi-
das na mesma proporcao, desde que
tinham de operar lado a lado. Ja a
diferenca de dimensdes enire a esta-
¢cdo espacial e a nave Orion, que se
aproxima para o desembargue na pri-
meira segiiéneia césmica, originou
problemas, resolvidos afinal com
“long-shots” de outro modélo menor
da estacdo. Esta tinha trés metros
de didmetro, Orion um metro de com-
primento, o Discovery 19 metros de
largura com o globo da sala de co-
mando medindo trés metros de dia-
metro. As naves, fotografadas a cur-
ta distancia, recebiam iluminagao
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correspondente a inci-
ﬂ déneia dos raios sola-

res no vacuo, a obje-
tiva funcionando com diafragma qua-
se fechado.

-

Ag tomadas interiores mostravam,
através das janelas, cenas do cosmos,
Lua, Terra e estrélas em uma tela
transparente montada por tras do
cenario absolutamente sincronizadas
com os movimentos da nave. As es-
trélas do painel de fundo continham,
cada uma, um foco luminoso pro-
prio, e o painel corria sébre trilhos,
dando a impresio de movimento. To-
davia para deixar essa impressio, os
veiculos e os astronautas no vazio si-
deral eram fotografados fotograma
por fotograma. Como cada parcela
do conjunto possuia luminogidade e
matizes préprios, a revelagao dos ne-
gativos necessitava diferentat emul-
soes para harmonizar o quadro. Diz
Kubrick: *“Filmamos cada uma des-
sas cenas utilizando exposicoes rapi-
das de quatro segundos, nos quais na-
da se movia. Para as tomadas de por-
tas se abrindo e fechando, estas ape-
nas se moviam gquatro polegadas em
cada uma das exposicoes. Assim gas-
tavamos cineo horas rodando um tre-
cho de quatro segundos”.

A primeira cena a borde do Orion
mostra uma caneta flutuando em pri-
meiro plano. Finissimos filamentos
de “nylon" transparente a suspen-
diam. Ao aproximar-se a aeromoca
para apanhar a caneta, esta foi leve-
mente colada a um vidro circular de
trés metros de didmetro, e era o ce-
nario ao fundo que flutuava, A aero-

moga cabia apenas pegar a caneta,
descolando-a do vidro. Nas cenas vis-
tas na pequena tela de TV, Kubrick
queria tomadas de carros do futuro
e primeiros planos de uma cena de
amor. Uma equipe foi a Detroit fil-
mar um automovel experimental da
Ford e o proprio Kubrick dirigiu a
cena de amor, filmada em Eastman-
color em simples 35 mm e depois pro-
jetada no video. Na cabine de coman-
do, diversos sinais luminosos dos
computadores surgem no painel, e
foram precisos o mesmo nimero de
filmes em 35 mm, realizados segun-
do as técnicas usuais de animacio,
para a producdo désse efeito.

O interior da estagdo espacial era
um gigantesco cenério curvo de cem
metros de extensao. No “take” de dois
homens se aproximando do fundo o
seu andar é forcado, devido & forte
curvatura da extremidade do. cena-
rio. A visdao da terra, quando o as-
tronauta fala ao videofone, consistia
em um fundo projetado de transpa-
réncia em rotacio constante, Dentro
da nave Aries, a aeromoga, levando
o jartar dos comandantes, parece dar
uma volta completa pelas paredes e
sair por uma porta colocada no teto.
Esse efeito foi obtido com um cena-
rio giratério. Enquanto a aeromoca
simplesmente caminhava sempre no
piso, 0 cendrio e a cimera iam gi-
rando 180 grdus proporcionando a
perspectiva fixa da objetiva uma fal-
sa deslocacdo da aeromoca.

A grande imagem da Lua foi re-
produzida de negativos tirades pelo
Observatorio Lick. -A intrincada des-

cida da nave Aires na estacio sub-
terranea lunar reunia na miniatura
inimeras telas de projecao enquadran-
do os cientistas em suas salas de ope-
ragdo, Ja a visita a cratera Clavius,
onde se acha o monolito, ocupou
apenas um ‘“set” dos estidios de
Shepperton, com o fundo da super-
ficie lunar montado separadamente
no negativo, depois de um ano de tes-
tes nesse sentido. Segundo Douglas
Trumbull, “o terrenc lunar requereu
uma perspectiva especial de modo a
estabelecer a necessaria distancia dos
personagens e veiculos em primeiro
plano.”

A respeito da centrifuga girando a
trés milhas horarias para “colar” os
astronautas no piso, numa gravidade
simulada, Kubrick diz que ela media
13 metros de didmetro e estava adap-
tada no estidio para girar 360 graus
com a maior firmeza e lentidio. No
seu interior, todas as luzes e refle-
tores, assim como as “projecoes de
fundo” dos pequenos videos e compu-
tadores, tinham de estar firmemen-
te fixadas & estrutura da centrifuga.
“Havia basicamente dois tipos de to-
madas dentro da centrifuga”, expli-
ca Kubrick. “No primetro, a eamera
foi montada e estacionada no cena-
rio de tal maneira que, & medida que
éste ia girando, a cidmera caminha-
va junto. Em térmos de orientacéo
visual, a camera nio “sentia” estar
girando. Na tela, a cimera parece-
ria estar fixa, enguanto o ator cami-
nhava pela eentrifuga, em toérno e no
tépo, do outro lado. No segundo tipo,
a camera, montada em um carrinho,
corria junto eom o ator treinande

O dlho de Hal observa o piléto atravessando o eixo da centrifuga. A rotaciic da cimera proporefona a sensagio de falta de gravidade.




boxe, enquanto o cenario ia girando”.
Com essa técnica, os espectadores su-
péem que os atores caminham na
vertical pelas paredes da centrifuga.
Numa das tomadas mais dificeis, Ga-
ry Lockwood ficou amarrado numa
cadeira diante do video, almogando,
enquanto Keir Dullea descia uma es-
cada do outro lado, em um &angulo
de 180 graus oposto a Gary. Assim
que Dullea comeca a andar em di-
recido a Gary, a centrifuga inicia seu
giro lentamente até que os dois se
encontram no solo. A cimera, que es-
tava na base da centrifuga, simul-
tineamente passou ao iopo. Para ou-
tras tomadas em que a caAmera con-
tinuava présa a estrutura, ela tinha
de ser manejada por um operador
também préso por um cinto numa es-
pécie de cadeira de rodas. Kubrick
dirigia a seqiiéncia do exterior da
centrifuga, através de circuito fecha-
do de televisdo. O corredor cilindri-
co no eixo da centrifuga, e que ser-
viria de passagem para o resto da es-
paconave, foi construido em duas se-
coes rotativas separadas, com a ca-
mera fixada no fundo do corredor.
Assim que Keir e Gary avancam, a
camera comecava a girar e o efeito
resultante indicava que os atores in-
fringiam completamente a lei da gra-
vidade, embora éles estivessem sem-
pre verticalmente em relacao ao solo.

Os astronautas flutuando no espa-
¢o sideral (e especialmente Gary

Lockwood sendo projetado no infini-
to pelo computador) dependeram da
habilidade de Kubrick. Os atéres,
pendurados por fios sob uma abdba-
da cecleste, eram focalizados de baixo

para cima. Assim, os fios eram en-
cobertos da camera pelo proprio cor-
po dos personagens. “Na seqiiéncia
em que Lockwood é agarrado no cos-
mos pelos bracos mecinicos da cap-
sula de Keir Dullea, guem se movia
nao era a capsula, mas sim o ator,
que partia em diregfo a capsula, sem-
pre segurado por fios, acompanhado
de perto pela objetiva”, explica
Kuhrick. Depois, quando Keir provo-
ca uma explosdo na capsula e é lan-
cado dentro da entrada de emergén-
cia da nave, a solugdo encontrada
para que o ator parecesse flutuar no
vacuo foi esta: o compartimento, em-
bora viesse a aparecer horizontal-
mente na tela, ficou colocado na ver-
tical, a camera por baixo e Keir caiu
lentamente sébre ela, sustentado por
cordas elasticas ocultas atras de seu
corpo. O trugue repetiu-se em segui-
da com a inversao do cenério e Keir
voltando sobre a cimera, no sentido
da porta de émergéncia. Dentro do
cérebro do computador, com Keir des-
ligando as células da memodria, tam-
bém a cimera operava de baixo para
cima, com o cendrio e o ator pendurado
mudando de posi¢do a cada éngulo.

Sibre os efeitos psicodélicos da pe-
niiliima segiiéncia, Stanley Kubrick
negou-se a dar informagdes, mas
Douglas Trumbull forneceu alguns
informes ligeiros: “Para ésse infinito
corredor de luzes, formas, a alta ve-
locidade, desenhei uma méquina es-
pecial. Usando uma técnica seme-
lhante a da fotografia cientifica, pu-
demos produzir dois planos de ex-
posicao ao infinito semelhantes, man-
tendo profundidade de foen de uma

Devido ao

ponto de vista da
cimera, os atdres dio
a Impressio de
subirem a

escada de cabeca
para baixo.

A grande
centrifuga
construida pela
Vickers-Armstrong.
A cimera rodava
fiza &

estrutura
enquanto os atbres
permaneciam na
base, criando

nma ilusio

otica perfeita.

distancia de cinco metros a uma po-
legada e meia da objetiva, com uma
abertura de F/1.8 exposicoes de
aproximadamente um minute para
cada desenho e uma camera Mitchell
de 65 mm. Depois, segue-se uma 5é-
rie de imagens de explostes de es-
trélas, vastas galéxias, e imensas nu-
vens de poeira e gas interestelar, Es-
tes efeitos envolveram a combinacao
de certas substincias quimicas den-
tro do campo de visdo da objetiva nao
maior do que um maco de cigarros. A
série de tormadas finais foi obtida com
tomadas aéreas incomuns, e depois
processadas com filtragens coloridas”.

No fim da odisséia, Stanley Kubrick
confessou ao editor de American Ci-
nematographer: “Foram necessarios
205 efeitos cénicos, muitos déles pre-
cisando de outros dez trugues com-
plementares. Era tdo problematico
coordenar os varios departamentos
que nomeei trés técnicos para ope-
rarem o levantamento permanente
dos setores de filmagem, revelacio e
efeitos especiais & proporgio que se
realizavam”. O trabalho fotografico
de Geoffrey Unsworth, reproduzindo
rispida e gélidamente a vida mineral,
contribuiu em 50 por cento para a
obtencdo de todos ésses efeitos, reco-
nhece Kubrick. “Empregamos na qua-
se. totalidade peliculas em préto-e-
branco e de trés cores separadamen-
te. Nao havia nenhum interpositivo
coloride para combinar as tomadas,
e a isso se deve, creio, a falta de gra-
nulacio e a grande nitidez fotogra-
fica. Mais da metade das tomadas do
filme s@o trugues, mas nio creio que
nenhum espectador perceba isso”.
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