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RESUMO

Este estudo se detém na andlise filmica da Trilogia Qatsi, do cineasta norte-
americano Godfrey Reggio (1940-), composta pelos filmes Koyaanisqatsi (EUA, 1983),
Powagqgatsi (EUA, 1988) e Nagoyqgatsi (EUA, 2002). Realizados fora do circuito do
cinema industrial, os filmes que compdem esta Trilogia constroem seu discurso quase que
unicamente através da articulacdo de imagens, masica e, em menor grau, siléncio — sem o
uso de didlogos, sem atores e com uma estrutura narrativa que se afasta dos padrdes da
chamada narrativa classica cinematografica (0 que se aproxima das propostas do cineasta e
tedrico russo Dziga Vertov). A analise é baseada, principalmente, nas estratégias e recursos
utilizados por Reggio na montagem dos filmes — partindo da hipdtese inicial de que o
realizador aplicaria, simultaneamente, abordagens tedricas opostas na montagem
cinematogréafica da Trilogia Qatsi. Procurou-se verificar em que medida a construcdo de
sentido na Trilogia seria obtida pelo choque de imagens (remontando as concepcfes de
Sergei Eisenstein) e até que ponto o tempo da Trilogia estaria impresso no ritmo da
montagem ou no ritmo interno dos planos (aludindo as consideracdes tedricas do cineasta

russo Andrei Tarkovski).

ABSTRACT

The present study aims to conduct an analysis about Godfrey Reggio’s Qatsi
Trilogy — Koyaanisqgatsi (USA, 1983), Powaqgqatsi (USA, 1988) and Naqoyqatsi (USA,
2002). These are independent movies, which don’t use the usual resources of film industry,
such as dialogues — its plot is based exclusively on imagery and music, and this study
intends to analyze different theories of montage that are presented on Reggio’s movies. We
sought to ascertain in what extent the construction of meaning in the Trilogy is obtained by
the clash of images and if the Trilogy’s time is given by the speed of the cuts or by the

internal rhythm of the plans.
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INTRODUCAO

Com a intencdo de mostrar o0 mundo contemporaneo exclusivamente atraves da
articulacdo entre imagens, sons e mausica, 0 cineasta norte-americano Godfrey Reggio
filmou a Trilogia Qatsi (palavra hopi, tribo indigena norte-americana, que significa vida),
composta pelos filmes Koyaanisqatsi — Vida em desequilibrio (Koyaanisgatsi — Life out of
balance, EUA, 1983), Powaqgatsi — Vida em transformagdo (Powaqgatsi — Life in
transformation, EUA, 1988) e Nagoyqatsi — Vida como guerra (Naqoygatsi — Life as war,
EUA, 2002): projeto que comecgou a ser elaborado ainda na década de 1970 e levou cerca

de 25 anos para ser concluido.

Reggio nasceu na cidade de New Orleans, nos Estados Unidos, no ano de 1940.
Passou sua adolescéncia e juventude em um mosteiro, de onde saiu aos 28 anos de idade.
No ano de 1973, ajudou a criar uma fundacéo filantropica que estudava o poder da midia e
sua influéncia por meio do uso das novas tecnologias, a IRE — sigla em inglés para Instituto
de Educacdo Regional — e passou, entdo, a se envolver com a producdo cinematogréfica,
destacando-se no género documentario. Reggio se envolveu, ainda, com outros projetos,
como Anima Mundi (1994) — curta-metragem que combina imagens de animais na natureza
com ritmo pulsante, produzido para comemorar a campanha do World Wildlife Fund's
Biological Diversity (WWF) — e Evidence (1995) — um curta de sua co-autoria, que analisa

os efeitos da televisdo e os impactos da vida moderna nas criangas.

A partir de imagens cuidadosamente selecionadas e montadas, Reggio constréi um
discurso a respeito do mundo em que vivemos, sob diversos aspectos. A Trilogia tem como
tematica central a vida no mundo contemporaneo e as transformacdes que este tem sofrido

ao longo da “estada” humana na Terra.

! Para o diretor da Trilogia, a ideia dos filmes é mostrar “mil imagens para justificar uma palavra”. Um
paralelo pode ser tracado através de citagdo do também cineasta Jean Epstein: “Existem doze boas palavras
para cada coisa, € pelo menos doze coisas para cada palavra [...]. Na linha da comunicacao, a estatica dos
sentimentos inesperados nos interrompe. Tudo permanece por ser dito, e nés desistimos, exaustos” (EPSTEIN
apud CHARNEY. In: CHARNEY et al. 2004, p. 325).



A obra de Godfrey Reggio tem como uma de suas principais caracteristicas a
auséncia de palavras nos filmes, que sdo construidos apenas com o uso de imagens e com a
utilizacdo de, em geral, masicas de Philip Glass, um fundamental colaborador. Em raros
momentos, a musica é deixada de lado e em seu lugar séo ouvidos burburinhos urbanos ou

simplesmente siléncio.

A producédo da trilha dos filmes ocorreu de forma interessante: algumas musicas
foram compostas antes das filmagens, algumas depois, feitas especialmente para
determinadas imagens. Nesse segundo processo, de acordo com Reggio, houve momentos
em gue ele optou por reorganizar as imagens para que funcionassem melhor com a musica.
Assim, as trilhas musicais da Trilogia Qatsi estdo intrinsecamente ligadas as imagens, cujos
diretores de fotografia sdo Ron Fricke (Koyaanisgatsi), Graham Berry e Leonidas
Zourdoumis (Powagqatsi). Nagoyqatsi, por sua vez, ndo possui diretor de fotografia, mas
um “editor e designer visual”, Jon Kane, além de um “assistente de imagens para o diretor”,

Marion Wasserman.

Segundo Reggio, “a linguagem da ordem que vivemos ¢ a imagem. Senti que, se
queria me comunicar com o publico, eu deveria mesmo fazé-lo através de uma linguagem
de imagens” — o que ele reconhece como um “abrago consciente da contradi¢do”.” E,
portanto, com o uso quase exclusivo de imagens e na tensdao entre 0 uso e 0 ndo-uso da

palavra como expressdo que Godfrey Reggio constréi seu discurso.’

Koyaanisgatsi, powaqgqgatsi e nagoyqatsi sdo também palavras do idioma hopi.
Reggio justifica a escolha desses titulos ndo como algo étnico ou que lutasse pela
sobrevivéncia dos Hopi, mas, sim, porque queria titulos que ndo carregassem uma bagagem
cultural evidente consigo. Em entrevista para os extras do DVD de Koyaanisgatsi, Reggio

explica:

Queria que Koyaanisgatsi ndo tivesse nenhum nome. Como falamos na
Trilogia, cedo achei que ndo deviamos ter um nome, mas uma imagem.
Por que descrever em palavras algo que dizemos ser indescritivel ou

2 Entrevista de  Godfrey = Reggio  concedida a  Erin  Torneo, disponivel em

http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio. Traducdo de Eduardo Cerqueira.

® Na Trilogia, a definicdo do titulo de cada filme aparece somente ao final, como uma espécie de verbete de
dicionério.



indizivel? Nao € por falta de amor a lingua que os filmes ndo tém
palavras. E porque, em minha opinido, nossa lingua é, hoje, muito
humilhada. Nao descreve mais 0 mundo em que vivemos. E nesse sentido,
passando-se aos filmes, Koyaanisgatsi, ja que eu tive que usar uma
palavra, quis que ela ndo tivesse bagagem cultural nem nogdes
preconcebidas a sua volta. E usar uma palavra tdo estranha para uma
lingua de analfabetos, uma cultura da oralidade, foi fantéstico. Eles tém
uma visdo diferente das coisas. Nosso normal ndo é o deles. Nossa
sanidade é sua loucura. Adorei ouvir isso porgue, nos filmes, ndo tentava
fazer comentérios sobre 0 modo de vida do povo ou sua cultura. N&o é um
filme etnografico. Ndo é algo para ajuda-los. E chance de acharmos
inspiracdo no ponto de vista de outro sobre nossa vida. E uma
demonstracdo de respeito para com uma lingua mais poderosa, com
capacidade descritiva maior para retratar nosso mundo.

Se Qatsi significa, em hopi, vida ou forma de vida, Koyaanisgatsi, por sua vez,
significa vida em desequilibrio, vida tumultuada, uma forma de vida que clama por outra
maneira de ser vivida. Tratando-se de um filme a respeito, principalmente, dos Estados
Unidos e da tecnologia, fica sugerido, entdo, o posicionamento de Reggio quanto ao mundo

em que vive: caos absoluto que requer mudancas.

Em Koyaanisqatsi, diferentemente dos outros filmes da Trilogia, s&o mostradas
algumas profecias hopi ap6s a definicdo do titulo. Essas sdo cantadas — em hopi,
naturalmente — ao longo da penultima sequéncia do filme, em que sdo mostradas cenas de
soliddo ou certo “abandono” na cidade grande. Reggio traduz as profecias como traduz o
titulo: “se escavarmos coisas preciosas da terra, estaremos chamando o desastre”; “perto do
Dia da Purificagdo, havera teias de aranha cruzando os céus” e “um recipiente de cinzas

podera um dia cair do céu, queimar a terra e ferver os oceanos”.*

Powagqatsi também é uma palavra-comentario do diretor: Powagga ¢ uma entidade
hopi que consome a vida de outros para beneficio proprio. Powaqgatsi, portanto, é uma
forma de vida que suga outra vida para sobreviver. Contudo, nota-se que o subtitulo do
filme, vida em transformac&o, ndo é uma traducéo literal da palavra hopi. E, antes, uma
interpretacdo da mesma: para Reggio, no mundo de Powaqgatsi, o dito “terceiro mundo”,
as pessoas trabalham duro e tem a sua vida em comunidade transformada para sustentar as

necessidades, os desejos e os sonhos do “primeiro mundo”, enfocado em Koyaanisgatsi. O

* Frases exibidas, em letras brancas contra um fundo preto, ao final de Koyaanisqatsi.



posicionamento de Reggio quanto a vida mostrada em Powaqgatsi é, no entanto, ambigua:
ao mesmo tempo em que afirma que ndo tem como objetivo discutir o que é certo e 0 que é
errado — mas apenas mostrar como as coisas sdo — seu relato ndo é assim tdo imparcial.
Basta perceber o cuidado com que o diretor filma: Powaqgqatsi € uma exaltacdo da vida
primitiva e das belezas que nela existem — e, segundo o proprio cineasta, uma das principais

criticas feitas ao filme é a romantizago da pobreza.’

A Trilogia Qatsi comecou a ser elaborada ainda na década de 1970 e levou cerca de
25 anos para ser concluida, ainda que Reggio tenha contado com nomes de peso da
industria cinematografica para apoia-lo, em especial nos dois primeiros filmes:
Koyaanisgatsi teve o apoio do cineasta Francis Ford Coppola como produtor e Powaqgqgatsi
recebeu, além do apoio de Coppola, o incentivo de George Lucas. Godfrey Reggio aponta
que o grande conselho de Lucas, na época, foi para ele ndo se preocupar com a distribuicéo
do filme: “isso € coisa para o futuro. Faga este filme e isto vai ser o seu sucesso” ® De fato,
0 cineasta ficou conhecido nos meios independentes e alternativos, e seus filmes tornaram-
se hits cults das décadas de 1980 e 1990, mas houve problemas para a realizagdo de

Nagoyagatsi.

Nos dois primeiros filmes da Trilogia, Reggio e sua equipe partiram para as
locacbes para obter as imagens de que necessitavam para a elaboracdo dos filmes.
Nagoyqatsi, por sua vez, é um filme criado, majoritariamente, a partir de um universo de
imagens pré-existentes (80%, em estimativa dos produtores)’. Nesse terceiro filme, Reggio
propde uma discussdo sobre a vida digital e sobre o que ele chama de “violéncia

civilizada”: o mundo permanentemente em guerra. Nas palavras do diretor:

por causa do tema — Naqoyqatsi tem a ver com globalizacéo, tecnologia, o
mundo da virtualidade — senti que era muito importante que a locacéo
fosse proporcional ao tema. Assim, a locagdo para esse filme sdo as

> E necessario esclarecer que n&o é intengéo discutir, aqui, esse aspecto da obra de Reggio.

® Entrevista de Godfrey Reggio concedida a Erin Torneo, disponivel em
http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio. Traducdo de Eduardo Cerqueira.

” Outras imagens foram criadas especialmente para o filme, como animagdes abstratas. A equipe de Reggio
teve, ainda, que realizar filmagens in loco, como numa estacdo de trem abandonada em Detroit, que aparece
logo no prologo do filme, ou a ponte do Brooklyn, em New York. Essas imagens foram realizadas em bitola
35 mm, transferidas para o computador e, entdo, manipuladas como as outras.



préprias imagens — ou o que é tradicionalmente chamado de banco de
imagens e imagens de arquivo. Entdo, animamos essas imagens. Assim,
nos olhamos para um mundo hyper-real através da criacdo de imagens e
deliberadamente escolhemos imagens que pessoas tinham visto antes em
comerciais, nos noticiarios, em documentarios historicos e de bibliotecas
cientificas, educacionais e de computacdo. Imagens que fossem
onipresentes, iconicas ou familiares, e tentamos remistura-las, repinta-las.
Cada imagem, em Naqoygatsi, foi manipulada, afetada, alongada e
tiveram seus grdos misturados. Em alguns casos, usamos de 25 a 30
efeitos para obter somente uma imagem. Se existe alguma beleza afinal,
ela foi torturada, trabalhada.®

Desse modo, se, desde o inicio da Trilogia Qatsi, a intencdo era mostrar ao
espectador que ele “nunca viu o mundo em que vive”®, nada mais natural do que recorrer a

imagens “onipresentes” e dar novo sentido a elas nesse terceiro filme.

Em 2002, Naqoygatsi foi finalmente concluido e a Trilogia Qatsi pdde, entdo, ser
lancada como um todo. Nesse mesmo ano, Reggio e Glass deram uma série de entrevistas a
jornais e palestras em universidades. No ano seguinte, os DVDs dos trés filmes, todos com
entrevistas especiais de bonus, foram langados em todo o mundo, impulsionando um novo

interesse pela Trilogia.'®

O objetivo geral dessa pesquisa abrangeu a analise da constru¢do do discurso a
partir de imagens e sons nos filmes Koyaanisgatsi (1983), Powaqqatsi (1988) e Nagoyqatsi
(2002). Buscou-se, essencialmente: a) estabelecer semelhancas e diferengas entre 0s
cinemas do russo Dziga Vertov e de Godfrey Reggio — como o discurso de ambos é
construido, formal e tematicamente; b) verificar se a Trilogia une as formas teoricamente
diversas de montagem sugeridas pelos cineastas e tedricos Sergei Eisenstein e Andrei
Tarkovski; c) identificar como Reggio emprega a montagem e a mdsica na construcéo de
conceitos; d) investigar como sdo mostrados e retratados tempo e espaco na Trilogia Qatsi,

considerando-se a experiéncia moderna como tema e forma de discurso.

®  Entrevista de  Godfrey Reggio concedida a Erin  Torneo, disponivel  em

http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio. Traducdo de Eduardo Cerqueira.

% O trailer de Koyaanisgatsi deliberadamente adverte: “até agora vocé nunca viu realmente o mundo em que
vive” (“until now you’ve never really seen the world you live in”).

19 Contudo, os DVDs pertencem a diferentes distribuidoras: a MGM, no caso dos dois primeiros filmes, e a
Miramax, no caso de Nagoygatsi. A Miramax optou por ndo lancar o filme no Brasil — o que dificulta aos
brasileiros o acesso a Trilogia completa, tanto em lojas especializadas como em locadoras.



A metodologia de trabalho compreendeu duas fases, em que foi realizado um estudo
de caso composto pela Trilogia Qatsi, a partir de revisdo bibliogréfica e filmografica das
principais obras sobre cinema e montagem, nos aspectos pertinentes ao estudo, seguida de
analise de conteudo, etapa em que foi contraposta a teoria filosofica, estética e

cinematogréafica ao conteddo dos filmes analisados.

Dessa forma, a dissertacdo apresenta-se composta por trés capitulos.

Capitulo 1 — VOCE NUNCA VIU O MUNDO EM QUE VIVE — Construido a
partir de textos teoricos sobre a visao de mundo e de cinema de Dziga Vertov, uma vez que
é um dos objetivos aqui aproximar a Trilogia Qatsi deste cineasta. Um livro central para a
compreensdo da montagem como esséncia da narrativa cinematogréfica é Kino-Eye: The
writings of Dziga Vertov, organizado por Annette Michelson, uma vez que poucos textos de
Vertov foram traduzidos para o portugués. Ainda neste capitulo, surge a questdo do
documentério — matrizes histéricas e vertentes. Investiga-se como funciona a légica de o
cineasta (e a cAmera) como mediador entre o espectador ¢ o “real”*’. Vertov, expoente do
documentarismo mundial, acreditava que a verdade so era dita atraves da organizacédo (pela
montagem) dos elementos capturados pela camera®? e configura-se aqui que isto é bastante
préximo ao que Godfrey Reggio faz em toda a Trilogia. Nesse sentido, foram fundamentais

as contribuigdes de Silvio Da-Rin, em O espelho partido.

Capitulo 2 — OBSERVE O MUNDO EM QUE VIVE — As teorias de montagem de
Eisenstein e de Tarkovski sdo verificadas, comparando-as e analisando-as em seus
contextos historicos e sociais. Para isso, foi utilizada a antologia A experiéncia do cinema,
organizada por Ismail Xavier, que traz textos de A forma do filme e O sentido do filme,

10 “real”, aqui, pode ser entendido como o vivido e captado, in loco, pelo cineasta. Faz-se til a
contribuicdo de Charney & Schwartz que localizam, na “crescente tendéncia de entender o ‘real’ somente
como suas re-apresentacdes”, um dos aspectos centrais da modernidade (In CHARNEY et al, 2004, p. 24). J&
para Eisenstein, “no limite, o real ndo tem qualquer interesse fora do sentido que se lhe atribui, da leitura que
faz dele”, de forma que a fungdo do filme ¢, justamente, refletir o real, atribuindo-lhe “um certo juizo
ideoldgico” ou mesmo “mantendo um discurso ideologico” (AUMONT, 2002, p. 79).

12 Deve-se lembrar que, se a verdade, para Vertov, s6 pode ser vista através da montagem daquilo que é
capturado pela camera, considera-se adequado insistir em sua citagdo que da o titulo a esta dissertacdo. Vertov
fala sobre o papel da cAmera na investigacdo do mundo vivo; mas, de maneira alguma, ele menospreza, com
isso, o papel da montagem, tema principal deste trabalho.



livros escritos pelo proprio Eisenstein. Fundamental, ainda, é a obra Esculpir o tempo, de
Andrei Tarkovski, cuja teoria, embora contraria em diversos pontos as outras que foram

utilizadas na pesquisa, enriqueceu a analise da construgdo do tempo na Trilogia Qatsi.

Capitulo 3 — ANALISE FILMICA DE KOYAANISQATSI, POWAQQATSI E
NAQOYQATSI — O estudo de caso é realizado, através da andlise critica dos trés filmes que
compdem a Trilogia Qatsi, procurando verificar os objetivos almejados. A anélise procurou
seguir os preceitos estipulados por Jacques Aumont e Michel Marie (2004), em A analise
do filme, considerando os filmes como obras artisticas autdnomas, suscetiveis “de
engendrar um texto que fundamente os seus significados em estruturas narrativas e em
dados visuais e sonoros, produzindo um efeito particular no espectador™™®. Nesta etapa,
utilizou-se, ainda, a ferramenta Cinemetrics (ver Anexo 1) como meio para quantificar e

medir os planos de cada um dos filmes da Trilogia;

CONSIDERAGCOES FINAIS — Principais conclusdes arvoradas pela pesquisa, com
reflexdo critica acerca da estrutura narrativa concebida por Reggio, como complexo tema

de estudo para o Cinema contemporaneo.

Apbs as referéncias, encontram-se um glossario com os termos técnicos do cinema
utilizados durante o texto, para viabilizar uma maior compreensdo deste; além de um
apéndice que relne os fatos histéricos aqui presentes bem como pequenas biografias dos
cineastas, produtores e artistas mencionados na dissertacdo e anexos contendo reportagens e

entrevistas relacionadas a Trilogia Qatsi e 8 montagem cinematografica.

Sendo assim, trata-se de um trabalho que pretende trazer contribui¢cbes para o
conhecimento acerca das formas possiveis de discurso pela montagem, através da reflexdo
sobre a linguagem cinematografica. As estruturas e estratégias narrativas utilizadas por
Godfrey Reggio na Trilogia Qatsi unem aspectos ja conhecidos na cinematografia mundial,
entretanto, de uma forma complexa e inovadora, demonstrando as inimeras possibilidades
e sutilezas que o Cinema compreende enquanto arte narrativa a partir da articulacdo de

imagens e sons.

3 AUMONT; MARIE, 2004, p. 11.



Capitulo 1 - VOCE NUNCA VIU O MUNDO EM QUE VIVE

1.1. O cinema documentario

O documentarismo pode ser caracterizado, em um primeiro momento, como o filme
que encontra o seu material base no registro in loco dos acontecimentos, ainda que as
fronteiras que definem o filme documentario ndo sejam tracadas com tanta facilidade. A
palavra documentéario é uma das preocupacdes de Da-Rin (2004). Para ele, remete a
velharia, pedagogia e tédio. Contudo, por também remeter a credibilidade, o termo acabou
amplamente utilizado. De acordo com o autor, 0 documentario ndo pode ser visto apenas
como oposicao a ficcdo, uma vez que as duas vertentes, muitas vezes, se mesclam. Uma
saida “engenhosa, porém insatisfatoria” poderia ser a adotada por Vaughan, segundo a qual
o documentario seria assim definido pela subjetividade do espectador. H4, ainda, a corrente,
representada pela documentarista e pesquisadora Minh-Ha, citada por Da-Rin, que nega
absolutamente o documentario como género. Segundo Bill Nichols, também citado por Da-
Rin, o documentério ndo é reproducdo, mas uma representacdo desenvolvida como
“argumento sobre o mundo”. Para Da-Rin, a concep¢do mais acertada é a de Metz, que se
refere a “grandes regimes cinematograficos”, que “correspondem as principais formulas de
cinema, cujas fronteiras sdo fluidas e incertas, mas ‘sdo muito claras e bem desenhadas no
seu centro de gravidade; € por isto que podem ser definidas em compreensdo, ndo em

extensdo. Instituicdes mal definidas, mas instituices plenas’.”**

Apenas na década de 1920 surgiram as primeiras definicBes necessarias para
reconhecer o documentarismo como género, com diretores como o0 norte-americano Robert
Flaherty, além de Dziga Vertov, com estilos diferentes de filmar. De acordo com Penafria
(1999), a diferenca basica entre os dois era que, enquanto Flaherty pedia as pessoas que se
manifestassem para a camera, representando a si mesmas, Vertov preferia filmar as pessoas

em seu cotidiano, de preferéncia sem que elas percebessem a filmagem.

1 Citado por DA-RIN, 2004, p. 18. No texto original, as citacées entre aspas constam em METZ, Christian. A
significacdo no cinema. S&o Paulo: Perspectiva, 1977.



No entanto, os dois diretores se encontram, quando reconhecem que o filme, além
de ser um registro da realidade, deveria suscitar reflexdes. Afinal, para dar sentido a
realidade capturada, seria necessario mostrar que o mundo é feito de muitos significados.
Segundo Vertov, “ndo basta mostrar na tela fragmentos de verdades isoladas, imagens de
verdades separadas. E preciso ainda organizar tematicamente estas imagens, de modo que a
verdade resulte do conjunto”®. Nesse momento, a montagem assume papel essencial na
feitura de um filme. O cineasta deve, portanto, perceber-se como mediador e buscar “tornar

visivel o invisivel”, abdicando da “utopia de um reflexo espetacular do real”*®, uma vez que

Filmar um evento é produzir uma realidade filmica até entéo inexistente,
que necessariamente transforma a matéria bruta registrada. Esta
inexoravel intervencdo produtiva ndo pode deixar tranquila a realidade
dos fatos, mas lhe acrescenta — ou subtrai — algo (DA-RIN, 2004, p. 157).

Porém, é somente na década de 1930 que o documentéario se estabelece como um
género cinematografico, com o movimento documentarista britanico, cujo principal
expoente ¢ o escocés John Grierson. Ele “entendia que os documentérios deviam ter uma
funcdo social e pedagégica; deviam ser, sobretudo, um instrumento de educagdo publica”,
uma vez que seu principal objeto seriam as mazelas da crise econdmica de entdo. Esse
género seria, portanto, uma forma criativa de tratar a realidade. Naquela época, 0
documentério tinha como caracteristica marcante o constante uso da voz em off , e este é
um dos principais motivos por documentérios e reportagens serem tdo confundidos até

hoje.

Contudo, o documentario se mostra inovador por ser uma nova forma de tratar a
realidade. Em contraposicdo aos chamados factual films, representacGes de algum fato
ocorrido, o documentario permite “combinagdes, re-combinacGes e formas criativas de
trabalhar o material recolhido in loco”, de forma que o diretor pode se assumir, assim,

como artista’’. Esse género pode ser visto, ainda, como “uma porta aberta para o mundo,

15 apud DA-RIN, 2004, p. 147.
* DA-RIN, 2004, p. 147.

" Grierson, contudo, ndo via o seu cinema, realizado para o governo, como arte: “arte é uma coisa; e quem
esta interessado nisso, eu sugiro, deve procura-la onde haja espago para sua criacdo; diversdo é uma coisa;
educacdo, no que concerne ao professor, outra; propaganda, outra; e o cinema deve ser concebido como um



para diferentes olhares sobre 0 mundo, para a reflexdo sobre o0 mundo e é, para quem a eles
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se dedica, um espaco aberto para a experimentacdo e exploracao coletiva”

, especialmente
por encontrar-se em permanente criacdo e recriacdo de suas formas e contetdos —

possibilidade acentuada pelas inovacdes tecnoldgicas, como o suporte digital.

Por causa disso, 0 documentario ocupa um lugar ambiguo nas teorias
cinematogréficas, uma vez que, a0 mesmo tempo em que Se preocupa com aspectos
técnicos do cinema, como enquadramentos, iluminacdo e montagem, também tem que lidar
com uma grande proximidade com a realidade, respeitando algumas convencgbes e a

autenticidade do representado.

No entanto, a consciéncia de que a verdade ndo pode ser impressa mecanicamente
em imagens, segundo Da-Rin (2004), ndo significa que estas devam ser vistas
simplesmente como “uma cole¢do de signos desenraizados do mundo histérico™®. Bill
Nichols (2005) destaca seis modalidades de representacdo como formas de organizacdo em
torno das quais a maior parte dos documentérios se estrutura: 0s modos poético, expositivo,
observativo, participativo, reflexivo e, finalmente, 0 modo performatico. Cada um deles

traz mais énfase a um determinado aspecto:

- Modo poético — Enfatiza associa¢Bes visuais, qualidades tonais ou ritmicas, passagens

descritivas e associagdo formal;
- Modo expositivo — Enfatiza 0 comentario verbal e uma l6gica argumentativa;

- Modo observativo — Enfatiza o engajamento direto no cotidiano das pessoas que

representam o tema do cineasta, conforme sdao observadas por uma camera discreta;

- Modo participativo — Enfatiza a interagdo do cineasta e tema. A filmagem acontece em
entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais direto. Frequentemente, une-se a

imagem de arquivo para examinar questdes historicas;

meio, como a escrita, capaz de muitas formas e muitas fun¢Bes. Um propagandista profissional bem pode
interessar-se especialmente por ele” (Grierson apud DA-RIN, 2004, p. 68).

18 PENAFRIA, 1999.
¥ DA-RIN, 2004, p. 218.



- Modo reflexivo — Chama a atencéo para as hipdteses e convencgdes que regem 0 cinema
documentério, agucando nossa consciéncia da construcdo da representacdo da realidade
feita pelo filme;

- Modo performatico — Enfatiza o aspecto subjetivo ou expressivo do proprio engajamento
do cineasta com seu tema e a receptividade do publico a este engajamento. Rejeita ideias de
objetividade em favor de evocagdes e afetos. [...] Todos os filmes desse modo
compartilham caracteristicas com filmes experimentais, pessoais e de vanguarda, mas com

uma énfase vigorosa no impacto emocional e social sobre o ptblico.?°

N&o é intencdo, aqui, restringir a analise a essa categorizacdo, contudo, esta é uma
contribuicdo bem-vinda para uma melhor elucidacdo a respeito da feitura da Trilogia Qatsi
e de filmes como Berlim — Sinfonia de uma metrépole (Berlin: Die sinfonie der grofstadt,
Alemanha, 1927), de Walter Ruttman, e O homem com a camera (Chelovek s kino-
apparatom, URSS, 1929), de Dziga Vertov. Este estudo vai se ater um pouco mais no

modo poético, considerando esta a forma igualmente empregada nos filmes citados.

Nichols considera que, se no inicio do século XX, duas tendéncias do cinema
primitivo — exibicdo e documentacdo — foram as primeiras responsaveis pelo que
conhecemos, hoje, como género documentario, seria necessario considerar, para a
consolidacdo do género, ainda a experimentacao poética, o relato narrativo de historias e

a oratoria retorica.

A experimentacdo poética tem estreita relacdo com as vanguardas modernistas da
década de 1920. Rejeitando as possibilidades de mera exibicdo de atracdes e de criacdo de

mundos ficticios, formou-se a ideia de adoc¢do de um ponto de vista diferente.

Essas imagens de um mundo reconhecivel se desviaram rapidamente para
direcOes diferentes da fidelidade ao objeto e do realismo como estilo. A
maneira de o cineasta ver as coisas assumiu prioridade sobre a
demonstracdo da habilidade da camera de registrar fiel e precisamente
tudo o que via (NICHOLS, 2005, p. 124).

2 NICHOLS, 2005, p. 62-63.



A reproducdo mecanica da imagem era suplantada pela subjetividade do artista, caso
contrério, seria necessario apenas um técnico de cinema para que um filme fosse feito. O

experimento poético, portanto, comeca

[...] alinhado com o modernismo, como uma forma de representar a
realidade em uma série de fragmentos, impressGes subjetivas, atos
incoerentes e associagdes vagas. Essas caracteristicas foram muitas vezes
atribuidas as transformac@es da industrializacdo, em geral, e aos efeitos da
Primeira Guerra Mundial, em particular. O acontecimento modernista ja
ndo parecia fazer sentido em termos realistas e narrativos tradicionais. A
divisdo do tempo e do espago em multiplas perspectivas, a negacao de
coeréncia a personalidades sujeitas a manifestagdes do inconsciente e a
recusa de solugBes para problemas insuperaveis cercavam-se de uma
sensacao de sinceridade, mesmo quando criavam obras de arte confusas
ou ambiguas em seus efeitos. Embora alguns filmes explorem concepcdes
mais classicas do poético como fonte de ordem, integridade e unidade,
essa énfase na fragmentacdo e na ambiguidade continua sendo um trago
importante em muitos documentérios poéticos (NICHOLS, 2005, p. 140).

S&o fundamentais para o entendimento desta questdo os conceitos de montagem,
amplamente defendidos pela vanguarda soviética, além do conceito de fotogenia, cunhado
por Jean Epstein e defendido pela teoria impressionista francesa. O conceito de montagem,

por hora, serd entendido como o momento em que ha o corte, e como um fendémeno
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suturador que atua como ‘“transformador das materialidades”“". Posteriormente, outras

abordagens relativas & montagem ser&o retomadas.?? Fotogenia, por sua vez,

[...] refere-se aquilo que a imagem cinematografica oferece para
complementar o que é representado ou o que € diferente do que é
representado. Uma reproducdo automatica, regulada por uma maquina, do
que aparece diante de uma cadmera torna-se secundaria em relacdo a
magica operada pela prépria imagem. Detalhes da realidade podem ficar
maravilhosos quando projetados numa tela. A imagem tem um ritmo
cativante e uma magica sedutora todos seus. A experiéncia de assistir a
um filme difere da de olhar para a realidade de maneira que as palavras s6
conseguiam explicar imperfeitamente (NICHOLS, 2005, pp. 124-125).

21 Cf. LEONE, 2005, p. 24.

22 Eduardo Leone e Maria Dora Mouro consideram a montagem um processo que compreende n&o somente
o fendbmeno corte (grifo dos autores), mas que ocorre em trés etapas distintas: “a montagem no roteiro, a
montagem na realizagdo e a montagem propriamente dita” (LEONE; MOURAO, 1987, p. 7).



A fotogenia existe “no instante e nele se define a sua possibilidade”, sendo esses
fragmentos tdo fugazes que ndo seria possivel ao espectador “descrever verbalmente ou
racionalizar cognitivamente” a este respeito’. O cinema seria, assim, de natureza
intangivel, como o préprio instante. A significacdo mais ampla do instante, contudo,
surgiria do deslocamento de tempo e espaco, e, também, poderia ser pensada no contexto

filmico.

A voz do cineasta, a partir de entdo, passa a ganhar destaque na producgédo de
documentarios. Exemplos célebres sdo Berlim: Sinfonia de uma metropole, dirigido por

Walter Ruttmann, e O homem com a camera, de Dziga Vertov.

A voz narrativa, segundo elemento fundamental para a consolidacdo do
documentarismo como género, aprimorou-se com o desenvolvimento da narrativa poética, e
esta estreitamente associada ao aperfeicoamento e refinamento das técnicas de narracao de

historias.

A narrativa propicia uma maneira formal de contar historias, que pode ser
aplicada ao mundo histérico e também ao imaginario. A historia e a
biografia, por exemplo, geralmente assumem a forma narrativa, mas de
um modo ndo-ficcional. As narrativas resolvem conflitos e estabelecem
ordem. A estrutura problema / solugdo de muitos documentarios faz uso
tanto de técnicas narrativas como da retérica. A narrativa aperfeicoa a
idéia de fim, voltando-se para os problemas e dilemas propostos no inicio,
resolvendo-os (NICHOLS, 2005, pp. 126-127).

Por fim, a oratdria retorica é o ultimo elemento a contribuir para a definitiva
consolidacdo do documentario. Trata-se de “falar do mundo histérico de maneiras que
revelassem uma perspectiva singular do mundo” — buscando convencer o espectador dos
méritos relativos a esta perspectiva, predispd-lo a agdo ou a aceitacdo de sensibilidades e
valores. Filmes como Moana (Inglaterra, 1926), dirigido por Robert Flaherty, e A prop6sito
de Nice (A propos de Nice, Franga, 1930), de Jean Vigo adaptam “a exibi¢ao de 'atracdes', a

narracdo de historias e a poesia filmica para falar do mundo social de maneiras

2 Cf. CHARNEY, 2009.



expressivas”. Na Unido Soviética, esse tipo de narrativa assumiu um formato distinto, a
defesa de “uma atitude de reconstrucao poética dos registros do que a camera viu”. Dziga
Vertov era um dos pensadores preocupados em como fazer com que a voz do cineasta fosse
ratificada, a0 mesmo tempo em que o agrupamento de planos expusesse aspectos menos
visiveis do mundo. O cine-olho, como Vertov chamava seu cinema de ndo-ficcao, tinha em
seu cerne a montagem e o intervalo (momento de transicdo entre os planos), e estava
baseado em: 1) montagem durante a observacdo; 2) montagem ap0s a observagdo; 3)
montagem durante a filmagem; 4) montagem ap6s a filmagem; 5) avaliacdo através da

visdo (busca de fragmentos de montagem); 6) a montagem final.*

Dessa forma, se Grierson aludia a imagem de um martelo como forma de
transformar a natureza, alguns documentaristas tem utilizado esse “martelo” contra o
espelho que refletiria a verdade. A verdade desses documentarios estaria, portanto, na
fragmentacdo do mundo retratado, sendo assim capaz de estimular a subjetividade e a
critica na producéo de sentido por meio do cinema. Na opinido do documentarista, o real
“nao € o conjunto dos aspectos superficiais do mundo empirico, mas uma realidade
subjacente e determinante”, e ndo é “imediatamente perceptivel, mas pode resultar de um
processo interpretativo que a filosofia, a religido e a arte sdo especialmente capazes de
proporcionar”?. Em outras palavras, a real realidade ndo seria, sendo, uma interpretagdo

dos fatos.

1.2. Fragmento, montagem e cinema soviético

A nocdo de fragmento, em que unidades sdo desfeitas a fim de construir outras ou
evidenciar relagbes heterogéneas, foi amplamente acolhida pelas diversas formas de
expressdo artistica, a partir do final do século XIX e inicio do século XX. Um curioso
paralelo pode ser tracado com a alegoria cunhada por Grierson. Se a verdade dos
documentérios situa-se em uma fragmentacéo, € em um contexto semelhante que o mundo

se encontra quando o cinema surge. De acordo com Georg Simmel, nas Ultimas décadas do

2 NICHOLS, 2005, pp. 130-131.
% DA-RIN, 2004, pp. 73-87.



século X1X, havia um clima de superestimulacéo e distracdo. Imagens em mudancga eram
agrupadas rapidamente e a descontinuidade era “acentuada no alcance de um simples

olhar”.?®

Outros autores, como aponta Charney (2009), concentraram-se especialmente na
questdo de, diante do carater efémero da modernidade®’, recuperar a possibilidade da
experiéncia social. Heidegger, citado por Charney, identifica um esvaziamento do presente
na vida moderna, e “se a sensagdo e a coghi¢cdo ndo podem habitar o mesmo instante, entéo
0 presente esta sempre perdido. [...] O presente pode ser reconhecido somente depois de ter
se tornado passado”. Sendo assim, o presente existe, portanto, apenas no “reino da sensagao

N : . - 2
corporal” e ndo no “reino do catalogo racional”?,

Walter Benjamin também percebe a vida moderna que reestrutura a experiéncia e
essa reestruturacdo encontra-se “na dire¢do do momentaneo e do fragmentario”, e identifica
uma interdependéncia entre o instante e o fragmento. De acordo com Charney, “a irrupgao
da modernidade surgiu nesse afastamento da experiéncia concebida como uma acumulacéo

continua em direcdo a uma experiéncia de choques momentaneos que bombardearam e
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fragmentaram a experiéncia subjetiva como granadas de mao”.

O cinema seria por isso a grande arte do século XX, ao dar concretude a
registros espaciotemporais fragmentados, mas convencionalizados desde o
inicio numa percepcdo de unidade. Nesse sentido destaca-se o papel da
montagem como momento da articulagdo narrativa, mas também da
construcdo de novas relacGes espaciotemporais — a partir do registro
daquilo que se coloca frente as cameras, sim, mas construindo um
universo proprio, em relagbes espaciotemporais ndo acessiveis ao
individuo em sua experiéncia cotidiana (SAVERNINI, 2008, p. 128).

Siegfried Kracauer, pesquisador e critico de cinema, também percebe afinidade

entre 0 meio cinema e o seu “suposto objeto”. Essa afinidade estaria fundamentada na

% SIMMEL apud CHARNEY. In: CHARNEY et al, 2009, p. 317.

%’ para David Harvey, a modernidade n&o apenas envolve uma implacével ruptura com todas e quaisquer
condigBes histdricas precedentes, como é caracterizada por um “intermindvel processo de rupturas e
fragmentagdes internas e inerentes” (HARVEY, 1996, p. 22).

8 CHARNEY et al, 2009, pp. 317-320.
» CHARNEY et al, 2009, p. 323.



capacidade cinematografica de captar e mostrar uma realidade externa, naturalmente, mas,

principalmente, nas possibilidades da montagem.

O cinema costura cena com cena e dessas imagens que se desenrolam
sucessivamente recompdem mecanicamente 0 mundo — um universo mudo
no qual a fala incompleta das impressfes visuais é a Unica linguagem.
Quanto mais o objeto representado pode ser mostrado pela mera sucessao
de imagens, tanto mais corresponde a técnica cinematografica de
associagdo (KRACAUER, 2009, p. 11).

Dessa forma, ha algo da esséncia da prépria vida moderna no processo de
representacdo cinematografica — para Kracauer, uma vida “desprovida de substancia”, vazia
e, sobretudo, “uma vida que em vez de vinculos internos [statt des innerlichen
Zusammenhangs] ndo toma conhecimento de nada além de eventos isolados que formam
nova série de imagens como em um caleidoscopio”.*® Assim, o cinema, para o pesquisador,
ndo seria apenas uma representacdo, mas, também, uma expressao material de determinada

experiéncia.

A estética cinematografica, por si s, possui uma dimensdo fragmentaria e, no
contexto do inicio do século XX, esta ¢ uma dimensdo partilhada “com muitas outras

3L que, por sua vez, funcionariam também como montagem. E a montagem, de acordo

artes
com uma série de autores, pode ser definida como uma forma de conceber o filme* ou,

ainda, vista e realizada como visdo de mundo®.

Amiel (2010) considera a montagem uma ‘“nocao geral que consiste em associar
elementos segundo uma logica inédita e ‘exterior’. Estética dos fragmentos, esta forma de
criacdo valoriza mais a fragmentacdo do que a unidade a priori”.** Dessa maneira, é

pertinente alinhar a arte de Braque, Picasso, Mallarmé e Rodin a I6gica do cinema, ja que,

% KRACAUER, 2009, pp.11-12.
3L Cf. AMIEL, 2010, p. 7.

%2 Cf. AMIEL, 2010, p. 7.

% LEONE, 2005.

¥ AMIEL, 2010, p. 7.



se nas outras artes ha uma “mudanca de ponto de vista”, a valorizagdo da fragmentagao ¢

“consubstancial ao cinema”.

Muitas vezes se disse que o século XX é século da imagem, mas eu creio
que seria mais justo dizer que é o século da associacdo de imagens. A
banda desenhada, o cinema e a televisdo impuseram um olhar
fragmentado sobre o mundo, uma representagdo que apela as rupturas
tanto quanto a continuidade, e as associagdes tanto quanto a unidade. E
desta cultura contemporénea, desta posicdo eminentemente moderna, que
vem a montagem — e através dela o cinema (AMIEL, 2010, p. 9).

E importante lembrar que o século XX, o “século do cinema”, assistiu a uma

reintegracdo da palavra escrita no discurso das artes plasticas, ao mesmo tempo em que 0s

poetas resgataram o valor imagético dos signos linguisticos e do espaco da pagina.®® Estes

“movimentos de intertextualidade” demonstram uma dissolucdo dos limites precisos entre

as linguagens artisticas e o didlogo entre suas “categorias”.

Ndo mais preocupada com a pureza formal dos veiculos tradicionais, a
arte recente volta-se para as ‘impurezas textuais’. O campo da arte mudou
na medida em que a separagdo entre as formas distintas de expresséo
(como expressdo visual versus expressdo literaria) ja& ndao € mais
obedecida. Assim como ndo ha mais um limite preciso entre o visual e 0
literario, também tempo e espaco se articulam, e o que Hal Foster*®
chamou de ‘impureza textual’ pode estender-se até a quebra dos limites
entre as diferentes linguagens (VENEROSO, 2006, p. 47).

A respeito da linguagem no contexto das artes plasticas, a autora lembra que “a

escrita nasceu da imagem, considerando o termo escrita no seu senso estrito de veiculo

grafico de uma fala”.®” Desse modo, a arte que emerge no inicio do século XX e passa a

utilizar a palavra escrita como elemento visual pode ser interpretada como “uma tentativa

de reatar os antigos vinculos existentes entre escrita e imagem”.*® A autora identifica trés

% Cf. VENEROSO, 2006, p. 46.
% Cf. FOSTER, Hal. Recodificagdo. Sdo Paulo: Casa Editoral Paulista, 1996.
% VENEROSO, 2006, p. 50 (Cf. CHRISTIN, Anne-Marie. L image écrite — ou la déraison graphique. Paris:

Flammerion, 1995, p. 5).

%8 VENEROSO, 2006, p. 49.



artistas principais nesse momento: Mallarmé, com a obra Un coup de dés; além de Picasso

e Braque, com a realizacdo de papier-collés, ainda na década de 1910.

Os pintores cubistas integram, ainda naquela década, a palavra ao espaco do quadro
de maneira bastante sistematica, integrando-a ao discurso plastico. O culto da natureza, em
voga no seculo XIX, passou a ser substituido por ideias de progresso e de modernidade,

principalmente “através da apropriacdo de fragmentos da realidade urbana, como textos
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tipograficos, jornais, partituras musicais” ~, entre outros.

A presenca de um grande numero de artistas desconstruindo textos e
criando intertextos escriturais no decorrer do século XX é constante.
Tendo encontrado condigBes propicias para seu desenvolvimento, essa
forte tendéncia da contemporaneidade se radicalizou no trabalho de alguns
e surgiu de forma mais sutil no trabalho de outros. A subordinagéo entre
imagem e texto foi quebrada, ndo existindo mais uma hierarquia entre
ambos. [...] As palavras se integram ao discurso plastico, tornadas, elas
mesmas, imagens (VENEROSO, 2006, p. 58).

Para o cinema, os anos de 1920 sdo conhecidos pelo florescimento de inimeras
vanguardas cinematograficas — dentre as quais, destacam-se obras da Franca, Alemanha e
Rassia —, diretamente influenciadas pelos movimentos vanguardistas das artes plasticas.
Tedricos de reconhecida importancia, até os dias atuais, buscavam desvendar o cinema:
qual seria o especifico da nova arte que surgia; a possibilidade de o cinema se mostrar uma
linguagem universal, um “esperanto visual”; questdes relativas a distor¢des causadas pelas
lentes; possibilidades de articulacdo narrativa a partir dos diferentes tipos de montagem,

entre outras questoes.

Quando, em 1925, o movimento aleméo perdeu seu poder original e a
vanguarda francesa se desintegrou, o centro de pensamento sobre cinema
mudou-se para Moscou. A Rassia abrira sua famosa Escola Estatal de
Cinema em 1920 e, ao redor dessa escola, desenvolveram-se
entusiasmadas e produtivas discussdes (ANDREW, 1989, p. 22).

% VENEROSO, 20086, p. 56.



A importancia do cinema como ferramenta revolucionaria foi logo percebida pelos
lideres soviéticos que tornaram puablicos estudios, laboratdrios e salas de exibicdo. Houve
um éxodo em massa de produtores, atores e técnicos de cinema contrérios a Revolugéo, que
migraram para a Franca e para outros paises da Europa Ocidental. Os lideres bolcheviques
se esforcaram por manter trabalhadores do cinema na Russia, para que pudessem pensar o
cinema a partir da Revolugédo de 1917 — o cinema como instrumento de auxilio ao processo
de consolidacdo desta: filmes que estimulassem operarios e camponeses a se conscientizar
sobre 0 novo sistema e que pudessem contribuir na criacdo de uma nova identidade daquele

povo.

Naquele contexto, surgiram tedricos e cineastas de fundamental importancia para a
reflexdo do cinema como linguagem e poderoso discurso visual, como Lev Kuleshov,
Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein e Dziga Vertov. Ndo é possivel, no entanto,
homogeneizar o pensamento ou mesmo o0 modo de filmar desses homens, inclusive, por
cada trajetoria pessoal, algumas incluindo exilios e trabalhos censurados pela ditadura de
Stalin. Segundo o cineasta Jean-Luc Godard:

Vertov e Eisenstein se opunham um ao outro. Vertov elogiava o que
chamava de olho da camera e Eisenstein elogiava o que chamava de
punho da cdmera. Cada um negava a importancia do outro. Ha quatro
anos [ndo consta a data da entrevista, mas pode-se estimar cerca de 1972,
época do langcamento de seu filme Tout va bien], a reputacdo de Eisenstein
era tdo grande no Ocidente que tivemos que ser dogmaticos sobre Vertov
e ergué-lo demasiadamente. Agora, descobrimos que, na realidade, esses
dois homens eram duas maos do mesmo corpo (GODARD apud
ROSEMBERG FILHO, 1986, p. 125).

De acordo com Fairservice (2001), a importancia da teoria no desenvolvimento do
cinema soviético pode ser parcialmente creditada a escassez de negativos. Um dos filmes
do grupo de Kuleshov, On the red front (Na krasnom fronte, URSS, 1920), foi realizado em
pelicula anteriormente utilizada, experiéncia que ¢ conhecida, também, como um “filme
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sem filme”™. A falta de filme virgem impulsionou os jovens cineastas soviéticos também a

“0 Cf. LEONE, 2005, p. 72.



remontar velhos filmes e isto resultou naquele que seria um dos principais fundamentos da

montagem: o efeito Kuleshov.

O cineasta utilizou algumas tomadas em close do ator Ivan Mozzhukhin (1889—
1939), de um filme ja existente.* Nessas tomadas, supostamente, Mozzhukhin n&o
exprimia emocdes, que seriam tomadas de um rosto “neutro”. A essas tomadas, Kuleshov
justapds trés outras: um prato de sopa, um caixdo em que repousava uma mulher e uma
garotinha brincando. Os trés pequenos filmes foram exibidos a uma plateia que néo estava
ciente de como eles haviam sido feitos. A plateia, entdo, teria dito que, em cada um desses
trechos, o ator transmitia uma expressdo diferente: fome, tristeza, ternura. Segundo Antonio
Costa (1989), Pudovkin, que também teria colaborado com a experiéncia, estipulava o
sentido de “montagem construtiva”, produzindo significados que ndo estariam nos planos

em si, mas nas relac@es entre eles estabelecidas pelo diretor-montador.

Embora seja amplamente aceito que o experimento tenha sido realizado’, ha
controveérsias sobre o que teria sido justaposto aos closes de Mozzhukhin. Ha versdes em
que a tomada da mulher no caixao teria sido substituida pela de um revélver ou entdo por
um homem sendo assassinado; a tomada da menina brincando teria sido substituida por
uma mulher sedutora e ha versdes que descrevem a tomada do prato de sopa como uma

mesa festiva.

Para alguns autores, como Fairservice, é dificil aceitar, simplesmente, que plateias
tenham respondido de maneira tdo positiva ou exata a esse experimento. O autor ressalta,
inclusive, que experiéncias do tipo ja haviam sido testadas, ainda que intuitivamente. Um
exemplo é o pioneiro do cinema britdnico George Albert Smith que, ja em 1900, em seu
Grandma’s reading glass (Os 6culos de leituras da avo, em traducdo livre) haveria feito
algo semelhante. Nesse filme, as imagens de um garoto observando uma série de objetos
através de uma grande lupa sdo intercaladas com planos-detalhes de cada um desses
objetos, simulando o ponto de vista (ampliado pela lupa) do menino. Ao final, o garoto

evidencia o olho da avo, em plano bastante aproximado, visto através da lente da lupa.

*1 Ha controvérsias sobre qual filme seria esse. N&o se sabe, por exemplo, se 0 ator estava No mesmo cenario
em todas as tomadas utilizadas — o que poderia induzir a plateia a imaginar que as trés situacGes ocorreriam
simultaneamente.

2 cf. FAIRSERVICE, 2001.



Contudo, alega Fairservice, Smith, ndo possuindo mais os planos com o olho da avo,
inserira, no corte final, uma tomada do olho de seu amigo Tom Green, que ja atuara em

alguns de seus filmes.

Como lembra Leone, o filme adquire existéncia com a montagem ¢ “[...] da relacdo
pela eliminacdo de fotogramas, chega-se a 'unidade de montagem’, que é composta de dois
planos produzidos pelo corte e que adquire consisténcia ao se buscar qualidades pertinentes
a narrativa”.*® Assim, ao estabelecer o ponto de vista de uma acéo, o recorte da camera
trabalha

0 espaco / tempo dos planos, criando, dessa maneira, um ritmo visual.
[...] Porém é a montagem, através dos cortes, que estabelecera o ritmo
formal da narrativa, buscando nos planos ja trabalhados por ela niveis
associativos que existirdo ao articula-los. Essa atividade formalizara o
espago narrativo e o tempo narrativo (LEONE, 2005, p. 30).

Além disso, como ressalta Costa, esse mecanismo também seria fruto de uma
cooperagdo do espectador que “integra as informagdes deduzidas dos enquadramentos
individuais™,** constituindo-se, neste aspecto, como um importante colaborador para a

construcdo de sentido sugerida pelo diretor.

1.3 - O cinema de Dziga Vertov

Vertov foi o editor responsavel pelos cinejornais bolcheviques, Kino Nedelia
(“Filme Semanal”), durante a Guerra Civil. Com o material dos cinejornais, editou uma
série de documentarios. O diretor era contra a exibicdo de filmes estrangeiros — que, em sua
maioria, eram filmes de ficcdo — pois os percebia como uma “ameaga a verdade que era
exibida nos documentarios nacionais”. Vertov tinha o respaldo intelectual de Lénin e, em

1922, passou a organizar cinejornais mensais, Kino Pravda (“Cinema Verdade”). A

** LEONE, 2005, p. 28.
* COSTA, 1989, p. 213.



producdo da série era supervisionada pelo proprio Vertov, estruturador e editor dos filmes.

A montadora responsavel era sua esposa Elizoveta Svilova.

Totalmente dedicado ao documentarismo, porém limitado pelo material
documental que possuia, Vertov misturou filmagens pré e pés Revolucéo,
em cuidadosas justaposicOes. Nesse sentido, o cineasta nunca foi,
exatamente, um purista — ele reconhecia a contradi¢do fundamental neste
processo de montar seus filmes, mas, para ele, a verdade cinemaética &,
essencialmente, uma verdade construida. Tornando seus métodos de
filmagem e montagem transparentes, contudo, o conteddo da mensagem
seria transmitido de modo mais honesto (MICHELSON, 1984, p. Xxiii-
XXiV).

Assim como os filmes de Vertov, também a Trilogia Qatsi, de Reggio, pode ser
localizada, essencialmente, a partir de um afastamento da linguagem cinematografica
classica em diversos aspectos. Em um primeiro momento, toma-se como definicdo da
chamada linguagem classica alguns dos conceitos propostos por Heitor Capuzzo (1995) e
Ismail Xavier (2005). De acordo com os autores, esse tipo de construcdo caracteriza-se,
principalmente, pela “invisibilidade” no filmar, tendo como principal objetivo comunicar a
historia de modo eficiente, sem ambiguidades. Segundo Capuzzo, a cdmera procura sua
ndo-explicitagdo, “confundindo-se de tal modo com o olhar dos espectadores que eles se
esquecem dos angulos e enquadramentos, concentrando a atencdo nos temas e atores
[personagens]”.* A narrativa classica remete & Dramaturgia Classica grega, considerando-
se unidades de tempo (normalmente cronolégico) e acdo (obedecendo a uma ldgica

ininterrupta), com espacos e personagens bem definidos logo no inicio.

Procedimentos como a mudanca de planos (campo e contracampo ou 0 primeiro
plano de determinado detalhe relevante) e movimentos de camera acontecem,
principalmente, em fun¢do de “uma necessidade denotativa — dar uma informagao
indispensavel para o andamento da narrativa”.*® H& uma preocupacdo com a

compatibilidade plastica de imagens que se seguem e o ritmo da montagem também é

** CAPUZZO0, 1995, p. 21.
¢ XAVIER, 2005, p. 31.



pautado de acordo com o desenvolvimento draméatico*’. A montagem, assim, privilegia
“uma decupagem que obedece a uma logica semelhante a do olhar, tornando-se invisivel

aparentemente para o espectador pouco treinado ao ritual da analise filmica”.*®

Para o cineasta russo Vsevolod Pudovkin, “ser realista ¢ estabelecer a relagao justa
entre os fendmenos™.*® O efeito de continuidade é extremamente desejado e o emprego do
som é uma forma de enfatizar o que estd sendo mostrado no espago diegético. Os atores
devem ter uma representacdo naturalista — outra forma de invisibilidade do fazer
cinematogréafico e de criar a ilusdo de realidade. Um cinema que busque essa ilusdo de

realidade pode ser percebido como um cinema que

caminha em direcdo ao controle total da realidade criada pelas imagens —
tudo composto, cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta
para a invisibilidade dos meios de producéo desta realidade. Em todos os
niveis, a ordem é ‘'parecer verdadeiro’; montar um sistema de
representacdo que procura anular a sua presenca como trabalho de
representacdo (XAVIER, 2005, p. 41).

Godfrey Reggio, por sua vez, aproxima seu trabalho aos conceitos propostos por
autores que buscavam alternativas a essa forma que acabou se tornando padrdo dentro da
industria cinematografica, como Dziga Vertov que, em seus filmes, abandona qualquer
influéncia de artes como a Literatura e o Teatro — para ele, desnecessarias ao cinema. “O
cineasta tem como projeto explicito dar ao mundo uma representacdo em que os efeitos do
olhar substituiriam os efeitos dramaticos da historia”.”® De acordo com Leone (2005), “o
trabalho de Vertov [...] nada mais era do que a intervencdo na imagem capturada para
transforma-la em uma ‘nova visdo’ da realidade. [...] A logica vertoviana era uma

. o . - . 1
intervencao direta na imagem, uma espécie de ‘montagem interna’.”

*" 0 teor dramatico da histéria pode ser reforcado com a utilizacgdo de montagem paralela, alternando
situacBes — 0 que aumenta a expectativa do espectador quanto ao desenvolvimento da narrativa.

* CAPUZZO0, 1995, p. 21

* apud XAVIER, 2005, p. 57.
% AMIEL, 2010, p. 57.

51 LEONE, 2005, p. 198.



A Trilogia Qatsi, como boa parte dos filmes de Vertov, ndo apresenta, durante sua
narrativa, um enredo convencional: ndo ha atores, dialogos ou dramaturgia (tal qual na
narrativa classica). O diretor opta por ndo destacar a vida de uma pessoa em seus filmes,
utilizando-se do conceito de “personagem coletivo”, desenvolvido pelos diretores e tedricos
soviéticos, seja nas massas na fase construtivista classica de Eisenstein ou no protagonista
simbolizando uma classe, em Pudovkin. As personagens dos filmes sé&o as massas e
algumas pessoas delas destacadas, mas, ainda assim, sem personifica-las completamente.
Para os cineastas da vanguarda soviética da década de 1920, a utilizacdo de personagens
coletivas era uma forma de incitar o sentimento de comunidade nos espectadores, deixando
de lado valores burgueses individualistas e, portanto, educando-0s com 0s preceitos da
Revolucdo de 1917. O discurso de Vertov €, muitas vezes, incisivo quanto a importancia

em afirmar a superioridade do cinema enquanto arte complexa.

NOS protestamos contra a miscigenacédo das artes que muitos chamaram
de sintese. A mistura de cores ruins, ainda que escolhidas entre todos os
tons do espectro jamais dara o branco, mas sim o turvo. Chegaremos a
sintese na propor¢do em que 0 ponto mais alto de cada arte for alcangado.
Nunca antes. NOS depuramos o cinema dos kinoks dos intrusos: musica,
literatura e teatro. NGs buscamos nosso ritmo préprio, sem rouba-lo de
guem quer que seja, apenas encontrando-o, reconhecendo-o no
movimento das coisas [grifos e mailsculas do proprio autor] (VERTOV,
1989, p. 248).

Na montagem de seus filmes, Vertov acreditava que o ideal era utilizar quatro
dimensdes: altura, largura, profundidade e tempo. A técnica teria, portanto, a funcdo de
aprimorar as habilidades humanas, de forma que a precisdo das maquinas seria o tema de
seus filmes e que a realizacdo destes filmes seria a composi¢do do que considerava cine-
poemas. Essa € uma aproximacao, inclusive tematica, com Koyaanisqgatsi, uma vez que
Vertov era um entusiasta das novidades tecnolégicas, amplamente discutidas na Trilogia
Qatsi. E de suma importancia ressaltar que, embora haja uma aproximacio tematica, 0s
pontos de vista adotados pelos diretores sdo completamente diferentes. Enquanto Vertov é
otimista e, em O homem com a camera, pode-se ver a utopia de uma sociedade em
construcdo, os filmes de Reggio adotam uma visdo apreensiva diante dos rumos que a
modernidade vem tomando, tendo como efeito principal a desumanizacdo do mundo. Para o

cineasta soviético, a utilizacdo da cadmera, combinada com a inteligéncia humana e a



capacidade de montagem do cinema seriam a unica forma de se aproximar da “verdade”, de
revelar o mundo.>® A organizagdo do movimento filmado (montagem) seria fundamental no
processo de construcdo de um filme, porque os intervalos (passagens de um movimento

para outro) seriam os responsaveis pela conducdo a acdo para o desdobramento cinético
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(cine-frase), além de a Gnica possibilidade de tornar real® o que seria irrealizavel na vida®.

Isso constituiria, inclusive, o dever do cinema.

Encontramo-nos numa concepc¢édo da realidade feita de uma associagéo de
fragmentos, sejam estes quais forem, e sem que a totalidade formada em
definitivo tenha existéncia prévia. Por mais que os filmes de Vertov
constituam cada um uma totalidade, é a parte de cada plano, a sua parte na
soma, que importa. Os elementos da montagem de Vertov ndo sao como
palavras acrescentadas ou cortadas a um texto, mas como numeros
adicionados ou subtraidos a uma conta. E a propria identidade do
resultado, a sua natureza, e ndo a sua qualidade, que se veria modificada
por uma outra escolha (AMIEL, 2010, p. 57).

O realizador russo encontrou na montagem o conceito de intervalo, “aquilo que
separa dois fragmentos de um mesmo filme” e criou um “cinema da descontinuidade visual,
no qual cada momento do filme deve transmitir uma parte da mensagem total e de sua
verdade”™. A partir da montagem, seria possivel obter certos resultados: antecipar um

tema, sugerir uma ligacdo com algum contetdo anterior ou produzir metaforas.

A montagem de Vertov, apresentada como antitética a de Eisenstein, no
entanto era semelhante a deste, excepcional na intensidade de seu
refinamento e sistematizacdo e na extensdo de seus procedimentos de
composi¢cdo de pardmetros cinematicos. Para Vertov, como para
Eisenstein, as implica¢fes de uma producéo filmica concebida como forca

52 Outros cineastas, como o inglés John Grierson — um dos “pais” do género documentério, como ja dito —,
preocupavam-se com a questdo de o cinema servir como revelador do real. Para Grierson, o cinema ndo era
arte, mas, sim, um instrumento de utilidade social. O italiano Pier Paolo Pasolini, apesar de ter uma
cinematografia completamente diferente da de Vertov, Grierson ou Reggio, considerava que o cinema pode
ser tanto ferramenta de expressdo como ferramenta de significacdo e, por ser como a realidade, seria a Unica
forma de compreendé-la, porém, analiticamente.

53 0 real, para Vertov, nio significa, de forma alguma, uma rendncia & manipulacdo da imagem, ainda que
tivesse como objetivo filmar a vida de improviso.

% VERTOV, 1983.
% AUMONT, 2002, p. 21.



direcionada ao processo revolucionario eram claras (MICHELSON, 1984,
p. Xxvi — Traducdo livre).

Vertov buscava a criagdo de cine-sensagdo do mundo. O realizador defendia aquilo
que chamava de cine-olho, ja que, com a utilizacdo da cdmera, seria capaz de colher e fixar
impresses do mundo de modo mais claro e preciso do que com o olho humano. A camera
se distanciaria da funcdo de simples reprodutora de imagens, para que o cine-olho se
elevasse como forca e possibilidade. O objetivo dessa nova proposta cinematografica em

difundir as ideias defendidas no filme é bem claro.

Eu posso forgar o espectador a ver esse ou aquele fenémeno visual do
modo como me é mais vantajoso mostra-lo. O olho submete-se a vontade
da camera e deixa-se guiar por ela até esses momentos sucessivos da acao
que conduzem a cine-frase para o dpice ou o fundo da acdo, pelo caminho
mais curto e claro (VERTOV, 1983, p. 254).

O cine-olho teria, também, o papel de construir e de levar a criacdo de uma nova
percepcdo do mundo, selecionando e organizando apenas aquilo que seria interessante,
cortando o que haveria de supérfluo captado pelo olho humano. O conceito de que a
técnica permite a potencializacdo do olhar é outro paralelo entre as teorias de Vertov e a
Trilogia Qatsi, especialmente considerando-se que, nas pec¢as publicitarias do primeiro
filme da Trilogia (trailer e cartaz), o espectador ¢ alertado: “vocé nunca viu o mundo em
que vive”. Um dos aspectos a ser abordado neste trabalho ¢ a comparacao entre os cinemas
de Reggio e Vertov — tdo proximos na forma de construir seus discursos a respeito de

assuntos semelhantes, mas com opinides antagbnicas.

Reggio esta inserido em outro contexto: de um mundo capitalista e individualista.
Em vez de educar seus espectadores para um bem comum, o diretor norte-americano
pretende alerta-los para as mazelas que uma vida individualista pode trazer — como o
mundo cadtico de Koyaanisgatsi. E necessario lembrar que, embora Vertov e Reggio
utilizem estratégias narrativas semelhantes sobre 0 mesmo tema — a tecnologia — o ponto de
vista € bem diverso: enquanto Reggio ressalta os prejuizos que a sociedade tecnologica traz

e com 0s quais tem que conviver, Vertov exaltava a maquina e o progresso.



A incapacidade dos homens em saber se comportar nos coloca em
posicdes vergonhosas diante das maquinas. [...] NOS n&o queremos mais
filmar temporariamente o homem, porque ele ndo sabe dirigir seus
movimentos. Pela poesia da maquina, iremos do cidadao lerdo ao homem
elétrico perfeito [grifos e mailsculas do préprio autor] (VERTOV, 1989,
p. 249).

O som no cinema de Vertov também teve espaco relevante: em alguns momentos,
ele utilizava ruidos dissociados de suas fontes. A musica era sobreposta, o que origina “uma
colagem sonora sintética; sons antecipam imagens correspondentes e vice-versa, alternando
assincronismo e sincronismo conforme as necessidades do argumento”,” buscando uma
complexa interacdo entre som e imagem. E necessario lembrar, ainda, que boa parte das
partituras compostas para os filmes de Vertov foram perdidas, e 0 que ouve-se em Sseus

filmes hoje ndo e exatamente a trilha original do filme.

Composta apenas por imagens e pela trilha sonora, o papel da mdsica na trilogia
Qatsi deve ser cuidadosamente observado. Percebe-se, na trilogia, uma certa afinidade com
as idéias de Dziga Vertov, cujos documentarios tinham musicas sintéticas sobrepostas as
imagens, em busca de interacdo entre som e imagem, de acordo com a necessidade de
reforcar determinada idéia. Eisenstein também era partidario desta idéia, uma vez que, de
acordo com Penafria, 0 som é capaz de preencher determinados vazios deixados pela

imagem.

Em Koyaanisqatsi, é nitido o esforco do compositor Philip Glass em acompanhar o
ritmo das imagens com as musicas. Mdsicas lentas em cenas mais lentas e mais rapidas em
momentos de aceleracdo — seja em relacdo as imagens de caos urbano ou em relacdo a
“ebuli¢ao” da natureza, mostrada na primeira parte do filme. Nota-se, ainda, que, quando
sdo mostradas as pinturas rupestres uma voz gutural — ou mesmo primitiva — repete
incessantemente o titulo do filme. A voz é bastante utilizada na trilha de Koyaanisqatsi,
justamente para criar 0 mencionado dialogo entre imagem e som, como na cena do avido,
em que a mausica € cantada com suavidade, criando um contraste entre 0 som e a
brutalidade de um objeto gigantesco como um avido. No primeiro filme da trilogia sdo
cantadas algumas pessimistas profecias hopi. Ainda que o espectador ndo saiba o que esta

ouvindo, a imagem combina com o clima triste das profecias: sdo cenas de degradacéo

% DA-RIN, 2004, p. 121-122.



humana. Vale lembrar uma outra seqliéncia, quase no inicio do filme, quando os impactos
da tecnologia comegam a ser mostrados. S&o filmadas torres de transmisséo, enquanto
ouve-se um “dialogo musical”. Nessa cena, ¢ como ver € ouvir a comunicacdo ou a sua

possibilidade tecnoldgica.

Em Powaqgatsi a musica € menos eletrénica do que em Koyaanisgatsi, justamente
por causa do tema deste segundo filme. Philip Glass criou uma trilha que ndo apenas
dialoga com as imagens, mas que também pode ser reconhecida como pertencente as
culturas que sdo mostradas na tela. Novamente, ha ampla utilizacdo de vozes. Desta vez,
contudo, os cantos sdo entoados com a alegria de viver das tribos e culturas mostradas por
Reggio. E importante ressaltar que parte da trilha de Powaqgatsi foi composta antes que a
equipe viajasse aos paises onde o filme foi realizado. A sequéncia inicial, por exemplo, foi
filmada com o cameraman ouvindo a musica em um walkman, a fim de que o ritmo da
imagem dialogasse com o ritmo da musica.”” Em Powaqgatsi h4, ainda, algumas repeticdes
de musicas: o tema, reiterado trés vezes, e as regionais “New Cities in Ancient Lands” e
“Mr. Suso”. A reiteragdo das musicas demonstra certa circularidade do cotidiano do

Terceiro Mundo. Em Powagqatsi, € como se as comunidades vivessem em ciclos.

A trilha de Nagoyqgatsi tem uma interessante singularidade: a musica eletrnica é
praticamente abandonada e substituida pelo violoncelo de Yo-Yo Ma, o que ndo implica
perda do minimalismo caracteristico de Philip Glass. Cada musica parece, ainda,
acompanhar o inicio e o desfecho de cada sequéncia e isto, provavelmente, é fruto da forma
como a trilha foi composta. Aqui, ao contrario dos dois outros filmes, Reggio e Glass
trabalharam fisicamente proximos e Glass admite que estava sempre acompanhando o que
Reggio editava, em tempo real.® Em Naqoygatsi, a molsica é mais grave e
consideravelmente mais lenta do que a dos outros dois filmes, como se a trilha refletisse
certo cansaco na jornada humana mostrada na trilogia. As vozes sdo pouco utilizadas:
femininas, em momentos de desespero, e masculinas entoando o titulo — tdo ou mais
guturais do que em Koyaanisqatsi — encerrando um ciclo: do gutural e primitivo dos

homens da caverna ao gutural e primitivo da desumanizacao pela tecnologia massacrante.

57 Cf. entrevista anexa.
%8 Cf. entrevista anexa.



Capitulo 2 - OBSERVE O MUNDO EM QUE VIVE

“Nés, nossa época — agudamente ideoldgica e intelectual —, nao
poderiamos ler o contetido de um plano sem, antes de tudo, detectar sua
natureza ideoldgica, e assim encontrar na justaposi¢cdo dos planos o
estabelecimento de um elemento qualitativo, uma nova imagem, um novo
conceito”.

Sergei Eisenstein

2. 1. Consideracg6es sobre montagem

A montagem — “a composi¢do, o agenciamento das imagens-movimento enquanto

»%9 _ componente do cinema capaz de explicar a

constituem uma imagem indireta do tempo
natureza artificial da sétima arte e suas capacidades de evidenciacdo €, na definicdo do
montador Walter Murch, uma espécie de descoberta do voo para a linguagem
cinematogréafica. Uma vez que é possivel filmar trechos em descontinuidade temporal, para
depois reagrupar os cortes, a producgéo dos filmes deixa de ser limitada pelos fatores tempo
e espaco. Mas, além isso, “a descontinuidade também nos permite escolher o melhor angulo
da camera para cada emocdo e para cada momento da historia, e esses planos, quando
editados, provocardo um impacto crescente”.®® O autor lembra, ainda, que antigas pinturas
egipcias ja exploravam uma descontinuidade visual, em que partes do corpo humano eram

retratadas

por seu angulo mais caracteristico e revelador: a cabeca de perfil, os
ombros de frente, bracos e pernas de perfil, o torso de frente, sendo todas
essas partes agrupadas numa mesma figura. Hoje, com nossa preferéncia
pelas leis unificadoras da perspectiva, as fisionomias daquelas pessoas
ficam parecendo comicamente “tortas”. E possivel que num futuro remoto
nossos filmes, com suas combinagdes de angulos diferentes (cada um mais

9 Cf. DELEUZE, 1983, p. 46.
% MURCH, 2004, p. 20.



“revelador” para cada objeto em particular), paregam tdo coOmicos e tortos
guanto (MURCH, 2004, p. 20).

Mais do que um método conveniente de permitir a descontinuidade espaco-temporal
ou de ressaltar o que seja mais revelador, a montagem possui uma subitaneidade paradoxal

que, por si s6, é uma influéncia positiva na criagcdo de uma obra cinematogréfica.

[...] Os efeitos da montagem na temporalidade ndo sd@o unicamente da
ordem da duracgdo (escansdo, rupturas, comprimento), mas dizem também
respeito a percepcdo do instante. Se a imagem s pode ser apreendida no
presente, as suas articulagdes, visuais e sonoras, permitem exprimir uma
alteridade cronolégica [...], enquanto as correspondéncias favorecem
uma percepc¢do acronoldgica. A forca e a complexidade de muitos filmes
“modernos” residem principalmente no confronto entre essas duas formas,
coexistentes, de montagem: a que organiza o fluxo, e a que lhe resiste.
Como a percepcdo subjetiva do mundo pode ser dividida entre um
ordenamento referenciado da temporalidade, e uma sensacdo que condiz
com a mesma ordem [grifo do proprio autor] (AMIEL, 2010, p. 84).

A montagem proposta por grande parte dos cineastas soviéticos da década de 1920,
excluindo-se destes Vsevolod Pudovkin, era completamente diferente da montagem tida
como cléssica. Um dos principais pensadores da montagem cinematografica, estabelecendo
reflexdes fundamentais sobre sua utilizagdo na construcdo narrativa, € o soviético Sergei

Eisenstein.

2. 2. A montagem segundo Sergei Eisenstein

A montagem de Eisenstein aplica a dialética em um sentido cinematografico — o
tempo continua, como no cinema cldssico, “uma imagem indireta que nasce da composicao
organica das imagens-movimento, mas tanto o intervalo quanto o todo adquirem um novo
sentido”®. Considerando o intervalo um presente variavel, este é capaz de elevar a poténcia
do instante. Ja o todo deixa de ser simples unidade das partes do conjunto para ser, também,

reproduzido nestas partes, de modo que “esta causalidade reciproca remete ao todo como

S1Cf. DELEUZE, 1983, p. 52.



causa do conjunto e de suas partes segundo uma finalidade interior”®. Nas palavras de

Deleuze (1983), a “realidade dialética nio para de produzir e crescer”.®

O filme realista, tal como o romance, funciona a partir destes indicios,
destes detalhes. Mas em Eisenstein, por exemplo, o curso do filme nédo
integra estas notacdes apenas para delas se alimentar: pelo contrério, ele
imobiliza-se, gracas & montagem, na entidade que o plano sugere e
cristaliza. O fragmento, entdo, ja ndo é um detalhe, & uma representacao
(AMIEL, 2010, p. 50).

O cineasta aperfeicoou a concepgdo de que planos opostos criariam um terceiro
conceito, aprofundando as noc¢des primeiramente apontadas por Lev Kuleshov, um dos
primeiros tedricos do cinema soviético®, cujos experimentos foram abordados no capitulo
anterior desta dissertacdo. Eisenstein também se preocupou com o papel da mdsica no
cinema: ndo por acaso, lembra Leone (2005), “suas categorias de montagem buscam

analogias com terminologia musical: métrica, ritmica, tonal, atonal”.®®

[...] Seria de se esperar que nosso conceito de montagem nascesse da
compreensdo do fenomeno através de uma “imagem” totalmente
diferente, a nds proporcionada pela visdo de mundo tanto monistica
quanto dialética. Para nds, o microcosmo da montagem tinha de ser
entendido como uma unidade que, devido a tensdo interna das
contradicOes, se divide, para se reunir numa nova unidade de um novo
plano, qualitativamente superior, a imagem concebida de modo novo
(EISENSTEIN, 2002A, p. 205).

Eisenstein, inspirado pelo teatro kabuki, considerou ainda que todos os elementos
cinematogréaficos (iluminacdo, composicao, interpretacdo, historia e legendas, entre outros)
deveriam ser explorados da mesma forma e se inter-relacionar, para escapar da reproducao

de histérias acompanhadas por elementos de apoio.

%2 Cf. DELEUZE, 1983, p. 52.
%3 Cf. DELEUZE, 1983, p. 52.

% 0O cineasta se preocupava com a ordenagdo da informacdo, com o cinema como arte de sugerir e ndo
explicitar informagdes. Realizou uma série de experimentos que evidenciaram o potencial criador da
montagem, que, como Vvisto no capitulo anterior, ficaram conhecidos como “Efeito Kuleshov” (LEONE, 2005,
p. 211).

% LEONE, 2005, p. 158.



O significado de uma pega kabuki, em outras palavras, nunca poderia ser
entendido através do enredo ou dos gestos. E a forma do conjunto que
contém o significado, e essa forma, segundo Eisenstein, é tdo abstrata e
tdo poderosa quanto a forma masica ou pictorica. A realidade ndo mais
oprime o teatro. O gesto tornou-se igual ao tom e a cor (ANDREW, 1989,
p. 49).

A ideia geral era criar no espectador uma experiéncia multi-sensorial, ou sinestésica,
por meio da combinacdo de diversos elementos, e a plateia ndo deveria ser passiva diante
do filme, mas, sim, portar-se como co-criadora. A colaboracdo do espectador na construcéo
de conceitos geraria ideias mais sutis e ricas e o significado cinematico, de acordo com as
teorias eisensteinianas, poderia ser construido através da colisdo de imagens, no processo
de montagem. Segundo Andrew (1989), “em suma, Eisenstein nunca considerou
cinematico o mero registro da vida. [...] Para ele, a matéria-prima do cinema residia nos
elementos de um plano capazes de provocar uma reagdo distinta (e potencialmente

, 66
mensuravel) no espectador”.

A partir de A greve (Stachka, URSS, 1924), Eisenstein experimentou estratégias de
montagem como um choque tanto de imagens como de ideias, e o principio da dialética,
por sua vez, era util e adequado aos “temas relacionados com os acontecimentos pré-
revolucionarios e revolucionarios”, como a revolta de marinheiros em 1905, que serviu de
inspiracdo para o mote de O encouracado Potenkim (Bronenosets Potyomkin, URSS, 1925)
ou mesmo em Outubro (Oktyabr, URSS, 1928), retrato da revolucio de 1917°%.

Ainda que o foco da pesquisa ndo fosse explorar detalhadamente cada um dos
“métodos” de montagem propostos por Eisenstein, cabe destacar, brevemente, alguns deles,

para deixar clara sua categorizacao:

a) Montagem métrica — A esta categoria estaria intimamente ligada a duracdo de cada
plano, ou fragmento, termo utilizado por Eisenstein. Segundo Eisenstein, a tensdo

da cena poderia ser aumentada ao encurtar os planos. O ritmo do filme estaria

% ANDREW, 1989, pp. 57-58.

%7 Qutubro foi encomendado a Eisenstein pelo Sovkino, o conselho responséavel pelo cinema soviético, a fim
de celebrar os dez anos da Revolucdo de 1917. A experimentacdo formal, desejada por Eisenstein, foi
suprimida, muitas vezes, pela ideologia politica imposta pelo conselho.



subordinado a duracdo dos planos, portanto. O cineasta pondera, ainda, que, nesse
tipo de montagem “o conteudo dentro do quadro do fragmento estd subordinado ao
comprimento absoluto do fragmento. Por isso, apenas o carater dominante do
conteudo do fragmento ¢ considerado”.®®

b) Montagem ritmica — Nesta categoria, o conteudo do quadro deveria ser considerado
na determinacdo do comprimento dos planos. O comprimento especifico de cada
fragmento derivaria de sua especificidade, ¢ “de seu comprimento planejado de
acordo com a estrutura da sequéncia”. Além disso, o0 movimento dentro do quadro
seria também responsavel por impulsionar “o movimento da montagem de um
quadro a outro”.*® Assim, a continuidade, quando baseada na ago e nas entradas e
saidas dos quadros seria um exemplo. De acordo com Dancynger (2003), o
procedimento seria eficaz para “demonstrar conflitos”, uma vez que “a oposi¢ao de
forcas pode ser representada a partir de diferentes dire¢cbes dos elementos no
quadro, assim como por diferentes enquadramentos de uma mesma imagem”.”

c) Montagem tonal — Neste tipo de montagem se buscaria determinar uma
caracteristica emocional a cena, que poderia ser mudada durante a sequéncia ¢ “o
conceito de movimentacdo englobaria todas as sensacdes do fragmento de
montagem”. Aqui, a montagem “se baseia no caracteristico som emocional do
fragmento” [grifos do proprio autor].”

d) Montagem atonal — esta estratégia conjugaria as categorias anteriores, manipulando
0 tempo do plano, as ideias e as emogdes “a fim de conquistar o efeito desejado na
plateia”. Dancynger cita o famoso exemplo da sequéncia da “Escadaria de Odessa”,
em O Encouragado Potemkin, em que “o resultado do massacre ¢ uma violéncia
contra o publico. Planos que enfatizam os excessos do uso da forga pelo exército e a

exploracdo de enfraquecidos cidadaos pontuam a mensagem”.72

%8 EISENSTEIN, 2002A, p. 80.
% EISENSTEIN, 2002A, pp. 80-81.
" DANCYNGER, 2003, p. 19.
L Cf. EISENSTEIN, 2002A, p. 82.
2 DANCYNGER, 2003, p. 23.



e) Montagem intelectual — Aqui, Eisenstein propde a insercdo de ideias em sequéncias
de grande carga emocional ou um “conflito-justaposicdo de sensacgdes intelectuais
associativas”. Célebre exemplo, citado pelo proprio Eisenstein, encontra-se em
Outubro, na sequéncia dos deuses, em que os fragmentos “empurram o conceito de
Deus de volta a suas origens, forcando o espectador a perceber intelectualmente
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esse ‘progresso’.”

Em Eisenstein e, em particular, em seus textos sobre a realizacdo cinematografica,
nota-se a vontade de analise do mundo e das situacGes que sdo representadas em seus

filmes. E manifesto o desejo de compreender todos os diversos componentes de um filme.

E esta compreensdo prévia é como gue sustentada pela montagem, vindo
esta de algum modo representar a propria analise. De tal maneira que
poderiamos falar de montagem analitica como, a propdsito de Braque e de
Picasso, se falou do cubismo analitico. A planificagdo™ acompanha a
visdo, a montagem explica a analise (AMIEL, 2010, p. 54).

A compreensdo de uma acdo dramaética, no cinema de Eisenstein, ndo seria
necessariamente subordinada a montagem. Contudo, a noc¢do de conflito seria a responsavel
por dar sentido ao universo criado pelo cineasta — de modo que compreender o mundo
seria, em parte, a capacidade de compreender seus antagonismos. Ainda assim, o conflito,
se necessario para alimentar uma certa contradicdo percebida no mundo, seria também

necessario para que surja uma unidade que reabsorva essa contradi¢éo.

Eisenstein reconhece um “crescimento estético do olho cinematografico para a
imagem de uma visdo personificada do fenbmeno”, que seria um importante processo de

desenvolvimento para o cinema soviético e seu papel na cinematografia mundial.

A questdo da montagem se baseia numa estrutura definida e num sistema
de pensamento definido; deriva, e derivou, apenas da consciéncia coletiva,
que é um reflexo de um novo (socialista) estagio da sociedade humana e

3 Cf. EISENSTEIN, 2002A, p. 87.

™ Planificagdo é o termo utilizado, na tradugdo portuguesa do texto de Vincent Amiel, para o que
conhecemos como decupagem.



um resultado da educacdo ideoldgica e filos6fica do pensamento,
inseparavelmente vinculada a estrutura social desta sociedade. N6s, nossa
época — agudamente ideoldgica e intelectual —, ndo poderiamos ler o
contetdo de um plano sem, antes de tudo, detectar sua natureza
ideologica, e assim encontrar na justaposicdo dos planos o
estabelecimento de um elemento qualitativo, uma nova imagem, um novo
conceito [grifos do prdprio autor] (EISENSTEIN, 2002A, p. 212).

Dessa forma, as estratégias de montagem propostas por Eisenstein em seus textos e

aplicadas em seus filmes, assemelham-se ao “reflexo de uma operagdo intelectual de

apreensdo do mundo, dos seus mecanismos e do seu modo de ser””. E importante ressaltar,

contudo, que o termo reflexo é insuficiente ao descrever o legado de Eisenstein. Da mesma

maneira que os documentaristas mencionados no capitulo anterior, o “mostrar o mundo”,

em Eisenstein, excederia a simples ideia de reproducdo mecénica e, no dominio da

representacdo, o objetivo seria provocar uma nova e analitica compreensao da realidade.

Em outras palavras, “criar ndo ¢ deformar ou inventar pessoas e coisas. E estabelecer entre

as pessoas e as coisas que existem e tal como existem, relagdes novas”.

25 76

Assim ele chega a considerar, por exemplo, que, desde o nivel mais
elementar, o da passagem de um fotograma ao seguinte, existe qualquer
coisa “da ordem da” montagem, uma vez que a partir de duas imagens
imdveis, conseguimos dar a imagem de um movimento. No outro
extremo, Eisenstein encontra fenbmenos de montagem na sucessdo e no
encadeado das diferentes cenas (episodios). Da micromontagem a
macromontagem (o0s termos sdo de Eisenstein, em Montage, 1937),
passando pela montagem “normal”, a dos fragmentos, o conceito, a nocao,
o0 principio de montagem é responsavel por assegurar a homogeneidade
ideal gue dantes, noutros termos, mas para 0s mesmos resultados, 0
conflito assegurava (AUMONT'’ apud AMIEL, 2010, p. 55).

> Cf. AMIEL, 2010, p. 55.

® BRESSON apud AMIEL, 2010, p. 56.
" Montage Eisenstein, Paris: Albatros, 1979.



2. 2. 1. Eisenstein e o haicai

Foi na poesia haicai que Eisenstein encontrou uma compreensdo da montagem.
Eisenstein notou que, no cinema, o espectador s6 obtém o significado cinematico de um
filme quando “a mente supera a compreensao para prestar atencdo a colisdo [das]
atragdes”.”® Segundo as observacBes de Eisenstein, a poesia haicai funcionaria de maneira
semelhante: séo registradas percepgdes sensoriais que forcam a mente a criar um sentido de

unidade e, com isto, produzir um impacto psicologico.

A fim de entender a relacdo de Eisenstein com a poesia haicai, € necessario se ater
um instante nos seus estudos sobre o ideograma japonés. A junc¢éo de planos, para o autor,
seria como um ato de criacdo, sendo o corte entre dois planos responsavel por gerar um

conflito que, por sua vez, geraria um terceiro conceito na mente do espectador.

Sua teoria defende a ideia de que o plano é constituido por uma série de
elementos formais (luz, movimento, volume, composi¢do), através dos
quais o realizador constituira relagbes novas que ndo estdo
necessariamente implicitas no plano. A montagem organizard essa
matéria-prima de maneira a gerar conflito, choques que estimulam o
espectador a um ato de criagdo, juntamente com o realizador (LEONE;
MOURAO, 1987, pp. 51-52).

Esse pressuposto foi inspirado pela escrita japonesa, nos “hierdglifos e nas suas
configuracdes”. Os japoneses utilizam um hieroglifo em separado para representar um
objeto e a combinacdo entre dois hierdglifos gera um conceito, sendo esta combinacao, por
sua vez, responsavel ndo por uma soma, mas por um produto — e, assim, surge o ideograma.
Eisenstein define que, a partir de duas descrigdes, “¢ obtida a representacdo de algo

graficamente indescritivel”."”

O cineasta prossegue e cita os exemplos, hoje ja bem conhecidos: imagem para agua

combinada a imagem para olho formando o conceito chorar; figura de uma orelha,

® ANDREW, 1989, p. 53.
" EISENSTEIN, 2002A, p. 36.



combinada a figura de uma porta formando o conceito ouvir; um cachorro e uma boca

formando o conceito latir e assim por diante.

Eisenstein, entdo, conclui: “mas isto ¢ — montagem! Sim. E exatamente o que

fazemos no cinema, combinando planos que sdo descritivos, isolados em significado,

neutros em contetido — em contextos e séries intelectuais”.®

Em outro momento, Eisenstein reconhece que, apenas com essa colocacdo, e

exagerando o potencial da justaposicéo, acabava-se por menosprezar o contetido do plano.

A sequéncia somente adquirirda um sentido dramatico a partir da
combinacgdo de elementos distribuidos por varios planos, que irdo compor
o0 seu dominante [...]. Sob este ponto de vista, 0 plano, propriamente dito,
sO teria importancia como elemento de ligacdo, deixando-se de lado os
estimulos inerentes a sua composi¢do interna (o0 enquadramento, a
iluminagdo, a tonalidade, a dimensdo gréfica, os atores, com sua
gestualidade e vestimenta etc.) Enfim, elementos inerentes ao plano que,
combinados entre si e justapostos com outros planos, nos levam a uma
totalidade. O correto, para Eisenstein, seria, entdo, passar a ocupar-se do
principio unificador, ou seja, que o conteldo das imagens fosse
conseguido ndo somente através de uma justaposi¢cdo de plano, mas,
também, através de um trabalho interno ao proprio plano — montagem
interna [...]. Assim, os planos isolados e sua justaposicdo estardo em
correta e mutua relagdo (LEONE; MOURAO, 1987, p. 53).

Em seu ensaio Fora de quadro®!, escrito em 1929, Eisenstein cita uma série de

haicais para fundamentar suas observac6es, como, por exemplo, o poema de Kyoroku:

Inicio do alvorecer
O castelo esta cercado

Pelos gritos dos patos selvagens.

Cada verso € semelhante a uma atragdo para 0 cinema e a combinacdo desses
Versos, por sua vez, € semelhante ao processo de montagem. A colisdo entre o que é

expresso em cada um dos versos pode ser visto como uma atragdo e a combinagdo dos

80 EISENTEIN, 2002A, p. 36.
81 EISENSTEIN, 2002A, pp. 35-48.



versos, por sua vez, “produz o efeito psicoldgico unificado que é a marca do haicai e da
montagem”.% Eisenstein enumera, ainda, os tipos de conflitos que estdo disponiveis ao
cineasta: conflito de direcdo gréfica, de escalas, de volumes, de massas, de profundidades,
de escuriddes e claridades, de distancias focais, entre outros. Posteriormente, especifica as
possibilidades de efeitos gerados por essas colisdes e releva os cinco métodos de montagem
vistos anteriormente. Para Eisenstein, a montagem é o que concede um poder criativo ao

cinema.

Tal como a base de qualquer arte é o conflito (uma transformagéo
“imagistica” do principio dialético). O plano aparece como a célula da
montagem. Em consequéncia, também deve ser considerado o ponto de
vista do conflito. [...] Se a montagem deve ser comparada a alguma coisa,
entdo uma legido de trechos de montagem, de planos, deveria ser
comparada a série de explosdes de um motor de combustdo interna, que
permite o funcionamento do automével ou trator: porque, de modo
semelhante, a dindmica da montagem serve como impulsos que permitem
o funcionamento de todo o filme (EISENSTEIN, 2002A, p. 43).

Instrumento de uma consciéncia ampliada, a montagem, na linguagem, é capaz de
superar a sintaxe universal e criar poderosos efeitos poéticos. No cinema, funde elementos
em ideias ricas que ndo poderiam ser expressas por palavras. Essas ideias sentidas sdo
moldadas pela montagem em um “grande evento emocional sincrético”, capaz de reorientar
0 pensamento e a a¢do do espectador. Sozinha, a montagem nédo € capaz de realizar essa
proeza, mas ¢ “o principio vital basico que energiza cada filme que vale a pena e
proporciona uma entrada no mundo pré-l6gico do pensamento imagistico onde a arte tem

suas consequéncias mais profundas”.83

Os conceitos propostos por Eisenstein sdo ampliados quando o autor passa a
considerar a acumulacdo das associag0es nos processos de percepcdo. A fragmentacdo de
uma agdo em “componentes” fornece ao filme “uma espécie de matéria-prima com a qual
seria viavel armar plataformas necessarias a elaboracao dos processos de representagéo”.84

A montagem, por sua vez, capaz de privilegiar determinados tracos de um plano ou de

82 Cf. ANDREW, 1989, p. 53.
8 ANDREW, 1989, p. 57.
% LEONE; MOURAO, 1987, p. 55.



outro e conectar estes tragos, traz ao espectador “configuracdes de uma nova visualidade” a
partir, justamente, desse “jogo de relagdes” que ndo poderia ser captado somente pelo olho

humano.

A imagem, sofrendo transformacOes a partir do corte e chegando ao
plano®, deixa de ter um significado isolado. Ao se estabelecerem relacées
entre os planos, variam 0s seus elementos fundamentais, determinando o
principio basico da montagem. Isto é, o plano é o elemento constitutivo da
imagem que sera definido pelo corte. Ele serd a unidade diferencial de
cada imagem, e a relacdo de contiguidade, atualizada pelo corte, entre os
diversos planos de um filme, nos levara a ideia de montagem, uma vez
que todo e qualquer filme é constituido por planos (LEONE; MOURAO,
1987, p. 60).

8 Aqui, os autores ressaltam que consideram, por hora, o plano como unidade de montagem, o que chamam
de plano cinematografico, e ndo sob o ponto de vista de enquadramentos, angulagdes e movimentos de
camera, 0 que poderia ser chamado de plano filmico.



2.3. O cinema segundo Andrei Tarkovski

Em um contraponto as consideracbes de Kuleshov, Vertov e Eisenstein estd o
também russo Andrei Tarkovski. Em suas observacdes, podem ser encontradas
semelhangas com os principios de André Bazin, critico francés para quem o principio da
acdo ndo deveria ser interrompido pela montagem. “Quando o essencial de um
acontecimento depende de uma presenca simultanea de dois ou mais fatores da acéo, a
montagem fica proibida. Ela retoma seus direitos cada vez que o sentido da acdo nao

. .. . , . . 86
depende mais da contiguidade fisica, mesmo se ela € implicada™".

E importante ressaltar que o autor ndo ¢ “contra a montagem” ou simplesmente “a
favor do plano-sequéncia”, apenas identifica situagdes em que, em sua opiniao, o corte nao
deveria ser feito. Também para Tarkovski, a forca do cinema residiria na apropriacdo do
tempo, sendo a funcgdo do diretor esculpir o tempo, como nomeou seu livro que reline uma

série de ensaios sobre 0 assunto.

O filme, para Tarkovski, nasceria da observagao da vida, “chave para a poesia do
cinema”. A imagem cinematografica, portanto, organizaria os eventos observados, “em
conformidade com o padrdo da propria vida e sem descurar das suas leis temporais”.?’” O
ritmo do filme, em contraposicdo a teoria eisensteiniana, estaria impresso no fluxo do

tempo no interior do fotograma e ndo unicamente na montagem.

E necessario ressaltar que, no cinema de Reggio, hd uma combinacio entre os
preceitos de Vertov, Eisenstein e Tarkovski. Se Tarkovski renuncia a manipulacdo das
imagens, Reggio encontra nesta uma maneira de, justamente, imprimir sensacfes temporais

no interior da imagem, por meio do uso de cameras aceleradas e lentas.

A imagem cinematografica nasce durante a filmagem, e existe no interior
do quadro. Durante as filmagens, portanto, concentro-me na passagem do
tempo no quadro, para reproduzi-la e registra-la. A montagem relne
tomadas que ja estdo impregnadas de tempo, e organiza a estrutura viva e
unificada inerente ao filme (TARKOVSKI, 2002, p. 135).

8 BAZIN, 1991, p. 62.
8 TARKOVSKI, 2002, pp. 77-78.



Embora reconhega o envolvimento da montagem na construcdo do discurso,
Tarkovski despreza a ideia da construgéo de conceitos como objetivo principal do filme. O
realizador também demonstra preocupacdo com a musica que seria mais do que uma forma
de ilustrar e intensificar uma imagem: constituiria, também, uma forma de trazer

impressdes novas a um mesmo material.

Andrei Tarkovski tem no tempo cinematogradfico uma de suas grandes
preocupacfes. De acordo com o autor, 0 cinema € a arte do tempo empirico do espectador:
vamos ao cinema para encontrar ali o tempo e fazer a experiéncia de uma relacdo com o
tempo passado (com a memoria) e com o tempo que passa, sendo o primeiro determinante
para o segundo. O cinema lida diretamente com o tempo da vida e a tarefa do cineasta é

trata-lo (esculpi-lo): reproduzi-lo como ele existe na vida, como é vivido.®®

Em outras palavras, para Tarkovski, o ritmo esta dentro do plano. Isso é notado em
Koyaanisqgatsi, o primeiro filme da Trilogia Qatsi, no qual se verificam longos planos de
camera praticamente imovel, mas enquadrando carros em altissima velocidade. Em
contrapartida, cenas em que o objeto filmado esta estatico — como diversas das cenas de
natureza — o diretor se utiliza de lentos movimentos de camera para imprimir ritmo ao
plano. Ainda que a imagem seja manipulada, recurso rejeitado por Tarkovski, mas exaltado
por Vertov, o ritmo permanece dentro do plano e ndo apenas na montagem. Esta, por sua
vez, “combina pecas maiores ¢ menores”, portadoras de tempos diversos — evidenciando
“uma qualidade inerente aos quadros que une”, em vez de criar uma nova qualidade. Ao
mesmo tempo, o cinema de Godfrey Reggio exigiria do espectador a participacao
intelectual, mencionada por Eisenstein, ao propor a juncdo de fragmentos diversos.
Tarkovski considera o plano uma totalidade essencial a qual a montagem ndo tem o que
acrescentar — a montagem serviria, exclusivamente, para valorizar o contetdo de cada

plano®.

Os raccords de planos organizam a estrutura do filme, mas néo criam,
contrariamente ao que se cré habitualmente, o ritmo do filme. O ritmo é

BAUMONT; MARIE, 2003.
8 Cf. AMIEL, 2010, p. 84.



funcdo do carater do tempo que passa no interior dos planos. Dito de outro
modo, o ritmo do filme nédo é determinado pelo comprimento dos pedagos
montados, mas pelo grau de intensidade do tempo que se escoa neles
(TARKOVSKI apud AMIEL, 2010, p. 84).

Embora, por vezes, a leitura dos textos de Tarkovski possa dar a impressao de que a
montagem é uma operacdo secundaria, € necessario ressaltar que esta questdo ndo é tao
simples. Em primeiro lugar, o cineasta possui uma “vontade ideologica de minimizar o
lugar das figuras conceituais criadas pela montagem”, uma vez que Tarkovski pretende se
afastar completamente das estratégias de montagem elaboradas por Eisenstein e pelos

demais soviéticos seus contemporanco. Para Amiel, ha uma “desconfianga a priori em

relagdo & 'montagem rei™®, e esta desconfianca é responsavel por conduzi-lo a alguns

excessos de linguagem, embora, aos poucos, a no¢ao de montagem passe a adquirir em suas

observac@es outra importancia.

Vejo, entdo, que minha tarefa profissional é criar meu fluxo de tempo
pessoal, e transmitir na tomada a percepg¢édo que tenho do seu movimento
— do movimento arrastado e sonolento ao rapido e tempestuoso —, que
cada pessoa sentird a seu modo. Juntar, fazer a montagem é algo que
perturba a passagem do tempo, interrompe-a e, simultaneamente, da-lhe
algo de novo. A distorcdo do tempo pode ser uma maneira de Ihe dar
expressao ritmica. Esculpir o tempo! Entretanto, a deliberada juncdo de
tomadas com tensBGes temporais diferentes ndo deve ser feita com
displicéncia; ela deve nascer de uma necessidade interior, de um processo
organico que se processe no material como um todo. No momento em que
se viola o processo organico das transagOes, a énfase sobre a montagem
(que o diretor deseja ocultar) comeca a se impor; ela se expde a vista, salta
aos olhos. Se a velocidade do tempo for reduzida ou acelerada
artificialmente, e ndo em resposta a um desenvolvimento enddgeno, se a
mudanga de ritmo estiver equivocada, o resultado sera falso e Obvio
(TARKOVSKI, 2002, p. 144).

A abordagem de Tarkovski permite uma diferente abordagem da montagem de

correspondéncias.

Aquilo de que o cineasta soviético desconfia, é de uma montagem que
rompe, que retalha e isola, que introduz o artificio do corte numa

% Cf. AMIEL, 2010, p. 85.



continuidade temporal.[...] E a ruptura da visdo, processo exterior ao real
representado, que € posta em causa. Em contrapartida, o que Tarkovski
aceita da montagem sdo o0s ecos, 0s sublinhados que as associa¢des
permitem; como se duas cores vizinhas fizessem pulsar as suas
identidades respectivas, mas sem que um traco venha separé-las. [...] E
uma concepcdo do trabalho sobre o tempo que minimiza a montagem
como forma — capaz de criar verdadeiras percep¢fes novas — em favor de
uma montagem reveladora da realidade do mundo, e do tempo desses
fragmentos (AMIEL, 2010, p. 86).

Pode-se sugerir que, para Tarkovski, o especifico do cinema, o principio estético por
ele trazido quando de seu advento, seria a sua capacidade de “registrar uma impressdao do
tempo” — uma vez que a tela reproduz, quantas vezes for necessario, esse tempo registrado:
0 que seria, portanto, uma “matriz do tempo real”, que pode ser conservada e reproduzida.
O cinema, para ele, reproduz o tempo na forma de “evento concreto”: “A forga do cinema,
porém, reside no fato de ele se apropriar do tempo, junto com aquela realidade material a

qual ele esta indissoluvelmente ligado, e que nos cerca dia ap6s dia, hora apés hora™®*.

Ainda, o tempo seria, justamente, 0 motivo principal pelo qual as pessoas iriam ao
cinema, uma vez que o espectador estaria em busca de uma experiéncia viva: “O tempo em
forma de evento real: volto a insistir nisso. Eu vejo a cronica, o registro dos fatos no tempo,
como a esséncia do cinema: para mim, ndo se trata de uma maneira de filmar, mas uma
maneira de reconstruir, de recriar a vida”.%? Curiosamente, esta era a intencéo inicial de
Reggio ao idealizar as primeiras cenas de Koyaanisqgatsi, as cenas de natureza. Diante do
mundo cadtico em que vivemos, o diretor dedica cerca de 20 minutos de filme a
contemplacdo pura. A ideia é dar ao espectador um espaco para reflexdo, geralmente ndo

encontrado no dia-a-dia.*®

%' TARKOVSKI, 2002, pp. 71-72.
% TARKOVSKI, 2002, p. 73.

% Cf. entrevista anexa.



2. 3. 1. Tarkovski e o haicai

E curioso como Andrei Tarkovski resgata uma das principais metaforas de
Eisenstein para explicar suas observacGes quanto a montagem cinematografica: o haicai
japonés. Para Tarkovski, este tipo de poesia seria “a observacdo em estado puro”94,
enquanto, para Eisenstein, a combinacdo de trés elementos diversos acabaria por criar um

quarto elemento, completamente diferente de cada um deles.

A observagao, por sua vez, seria o “elemento mais basico do cinema” e o cineasta
seria a pessoa responsavel para, a partir da observagéao, “selecionar ¢ combinar eventos de
um ‘bloco de tempo’ de qualquer largura ou comprimento”.® O haicai, fruto dessa
observacao, seria, para Tarkovski, uma forma de poesia competente e precisa. O autor

justifica a comparacdo com o género:

Embora eu seja muito prudente ao fazer comparagdes com outras formas
de arte, este exemplo especifico da poesia parece-me muito préoximo a
verdade do cinema, com a diferenca de que, por definicdo, a poesia e a
prosa valem-se de palavras, ao passo que um filme nasce da observacao
direta da vida; € esta, em minha opinido, a chave para a poesia do cinema.
Afinal, a imagem cinematografica é essencialmente a observacdo de um
fendmeno que se desenvolve no tempo (TARKOVSKI, 2002, p. 77).

A observagdo da vida, considerando o tempo, para Tarkovski, seria o cerne da
imagem cinematografica, capaz de organizar os eventos da vida “em conformidade com o
padrdo da propria vida e sem descurar das leis temporais”. Além disso, s6 permaneceria no
filme o que é esséncia a imagem, de modo que esta se torna cinematogréafica apenas quando
“ndo apenas vive no tempo, mas quando o tempo também esta vivo em seu interior, dentro

mesmo de cada um dos fotogramas™ [grifo desta autora].*®

% «0 que me fascina no haicai é a sua observacdo da vida — pura, sutil e inseparavel do seu tema”
(TARKOVSKI, 2002, p. 77).

% TARKOVSKI, 2002, p. 74.
% TARKOVSKI, 2002, pp. 78-79.



O cinema, assim, seria a arte com maior poder de transmitir a consciéncia dos fatos
e das estruturas estéticas e o seu carater necessariamente naturalista.’” Com isso, o autor
ndo descarta que o cinema seja capaz de mostrar fantasias do autor ou o universo do

imaginario individual ou, ainda, sonhos.

E possivel fazé-lo, desde que os sonhos mostrados na tela sejam
constituidos exatamente por essas mesmas formas de vida naturais e
observadas. As vezes alguns diretores filmam em ritmo acelerado, ou sob
um véu de neblina, ou recorrem a algum truque mais velho que o vinho,
ou, ainda, introduzem efeitos musicais — e o publico, ja familiarizado com
esse tipo de coisa, reage instantaneamente: “Ah, ele estd evocando o
passado!”, “Ela est4d sonhando!” Mas esse anuviamento misterioso ndo ¢ a
melhor forma de transpor para a tela uma verdadeira impressao dos nossos
sonhos e recordages. No cinema ndo ha, e nem deve haver, uma
preocupacdo de recorrer a efeitos teatrais, O que é necessario entdo?
Precisamos saber, antes de mais nada, que tipo de sonho teve o nosso
protagonista. [...] E precisamos expressar tudo isso na tela com preciséo,
sem nenhuma perda de clareza e sem recorrer a truques elaborados. [...]
Por sua propria natureza, o cinema deve expor a realidade, e néo
obscurecé-la [grifos desta autora] (TARKOVSKI, 2002, pp. 82-83).

A condicdo essencial do cinema, enquanto composicdo plastica, seria a
verossimilhanca encontrada em um filme. Sua forg¢a se encontraria em sua “pureza”, na
capacidade que a imagem cinematografica teria de expressar fatos especificos, e ndo na
adequacao simbolica das imagens. A imagem, para Tarkovski, seria indivisivel e
inapreensivel — e, “se o mundo for impenetravel, a imagem também o serd”. Para ele, a
verdade e a consciéncia humana estariam correlacionadas em uma espécie de equagdo. A
consciéncia humana néo € capaz de perceber o universo em sua totalidade, “mas a imagem

poética ¢ capaz de exprimir essa totalidade”%®.

A imagem é uma impressao da verdade, um vislumbre da verdade que nos
é permitido em nossa cegueira. A imagem concretizada sera fiel quando
suas articulagcBes forem nitidamente a expressdo da verdade, quando a
tornarem Unica e singular — como a prépria vida €, até mesmo em suas
manifestagGes mais simples (TARKOVSKI, 2002, p. 123).

% 0 termo, aqui, ndo é concebido em sua acepcao literaria, mas, sim, como maneira de expressar que a forma
da imagem cinematogréafica é percebida por meio dos sentidos (Cf. TARKOVSKI, 2002, p. 82).

% TARKOVSKI, 2002, p. 123.



Tarkovski fascinava-se com a poesia haicai, por ela ser capaz de cultivar imagens
que nada significam além delas mesmas e, a0 mesmo tempo, e exatamente porque sao tdo
expressivas, terem o seu significado impossivel de ser completamente apreendido: “quanto

mais a imagem corresponde a sua funcdo, mais impossivel se torna restringi-la a nitidez de
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uma férmula intelectual”.*® Ele toma como exemplo haicais de Bash6'®, que considera

observagdes simples e precisas da vida.

Quanta disciplina de intelecto e nobreza de imaginacdo! Os versos sdo
belos porque o momento, apreendido e fixado, é Unico e langa-se no
infinito. Os poetas japoneses sabiam como expressar suas Visdes da
realidade numa observacdo de trés linhas. N&o se limitavam a
simplesmente observa-la, mas, com uma calma sublime, procuravam o
seu significado eterno. Quanto mais precisa a observagéo, tanto mais ela
tende a ser Unica, e, portanto, mais proxima de ser uma verdadeira
imagem. Como disse Dostoievski, com extraordinaria precisdo: "A vida é
mais fantastica do que qualquer fantasia." (TARKOVSKI, 2002, p. 124).

Também no cinema a observacdo seria o primeiro principio da imagem, ainda de
forma mais intensa que os haicais. A imagem cinematogréafica, para Tarkovski, assumiria
uma forma quadridimensional e visivel — e seria, ainda, baseada na capacidade do cineasta
em apresentar sua percepcao pessoal de algo como uma simples observacdo. A poética do
cinema resistiria ao simbolismo, e a montagem, por sua vez, seria a variante ideal do

conjunto de tomadas.

Montar um filme corretamente, com competéncia, significa permitir que
as cenas e tomadas se juntem espontaneamente, uma vez que, em certo
sentido, elas se montam por si mesmas, combinando-se segundo o seu
préprio padrdo intrinseco. Trata-se, simplesmente, de reconhecer e seguir
esse padrdo durante o processo de juntar e cortar. Nem sempre é facil
perceber o padrdo de relagbes, as articulagbes entre as tomadas,
principalmente quando a cena ndo foi bem filmada; neste caso, sera
necessario ndo apenas colar as pecas com ldégica e naturalidade na
moviola, mas procurar laboriosamente o principio basico das articulacdes.

% TARKOVSKI, 2002, p. 124.

% Dentre eles: “Por que esta letargia? / Mal conseguiram me acordar... / Ruido da chuva de primavera”.



Aos poucos, porém, manifestar-se-a, lentamente e com clareza cada vez
maior, a unidade essencial contida no material. Num curioso processo
retroativo, uma estrutura que se auto-organiza adquire forma durante a
montagem, gragas as propriedades especificas conferidas ao material
durante as filmagens. A natureza essencial do material filmado manifesta-
se através do carater da montagem (TARKOVSKI, 2002, p. 136).

Por meio do relato de sua experiéncia, Tarkovski evidencia como se deu a
montagem do filme O espelho (Zerkalo, URSS, 1974). O autor destaca que, por haver
muitas variantes envolvidas no processo, 0 mesmo demandou grande quantidade de
trabalho. Um exemplo citado é a sequéncia do primeiro sonho e, a seu respeito, 0 autor
aponta que, em busca de um resultado satisfatério, foram feitas alteracdes de ordenacao,
estrutura e sequéncia dos episddios. Em alguns momentos, o material transmitia-lhe a
impressdo de que o filme ndo se sustentava, ndo possuia nenhuma logica, ainda que
intrinseca. Por fim, em uma Ultima tentativa de recomposicdo do material, Tarkovski
considera que O espelho acabou por constituir-se, como se adquirisse organicidade e ndo
dependesse mais das médos que executavam o trabalho de edicao.

Quando aquela derradeira e desesperadora tentativa foi projetada na tela, o
filme nasceu diante dos nossos olhos. Por muito tempo, eu ndo consegui
crer no milagre — o filme se sustentava. Foi um teste sério para
verificarmos a qualidade das filmagens. Estava claro que as partes se
juntavam devido a uma tendéncia interior do material, que deve ter se
originado durante as filmagens; e, se médo estavamos nos iludindo quanto
ao fato de o filme estar ali, a despeito de todas as nossas dificuldades,
entdo as partes do filme ndo poderiam ter feito outra coisa que ndo fosse
juntar-se, pois isso fazia parte da prépria natureza das coisas
(TARKOVSKI, 2002, p. 138).

Sendo assim, o autor reconhece que esse processo, para que fosse legitimo,
precisaria acontecer de modo espontaneo. Somente desse modo seria possivel perceber a
fluidez do tempo, que acabou por harmonizar-se e transmitir a ideia de sucessao, bem como
o0 principio vital das tomadas. Tarkovski considera que, quando se pensa 0 numero de

tomadas que, geralmente, um filme dessa metragem possui, percebe-se que, em O espelho,



elas s30 ndo sdo tdo numerosas.'®* Para o diretor, a causa disso se encontra exatamente na
duragédo dessas tomadas — que seriam maiores do que na maioria dos filmes de metragem
semelhante. Essa estratégia, observa Tarkovski, € um recurso utilizado para imprimir o
ritmo do filme, uma vez que, para ele, as tomadas estruturam um filme, mas nao
determinam seu ritmo. Tarkovski considera esse fator ndo apenas a metrica das diferentes
pecas. E por meio de uma comparagio com uma composicio musical que suas ideias acerca
do ritmo de um filme melhor se evidenciam. Para o autor, a mesma composicao pode ser
executada de variadas maneiras e com duracdes diferentes. Desse modo, o0 tempo se torna
apenas uma “condi¢do para causas ¢ efeitos dispostos numa determinada ordem”, devido ao
seu carater “abstrato e filoséfico”. Sendo o cinema capaz de por em destaque elementos
extrinsecos e visiveis, passiveis de identificacdo e atribuicdo de valores sentimentais, o
tempo acaba por tornar-se o fundamento do cinema, do mesmo modo que 0 som se torna
fundamental para a masica. Visto que o tempo € considerado dessa maneira pelo autor, o
ritmo passa, entdo, a ser visto como mais do que a “seqiiencia métrica entre as pegas’: “ele
é criado pela pressdo temporal no interior dos quadros. Além disso, estou convencido de
que o principal elemento formal do cinema € o ritmo, e ndo a montagem, como as pessoas

102
costumam pensar’”.

Mesmo relegando a importancia da montagem a segundo plano, Tarkovski destaca
que ela se faz presente em todas as manifestacdes artisticas existentes, visto que é sempre
necessario escolher os elementos combinados para que o resultado desejado seja atingido.
O que diferencia a montagem cinematografica da montagem presente em outras artes € que
essa visa juntar fragmentos do material para que a recombinacédo destes, cada um dotado de

um tempo diverso, resulte em uma nova percepgéo.

A unido dessas pecas gera uma nova consciéncia da existéncia desse
tempo, emergindo em decorréncia dos intervalos, daquilo que é cortado,
arrancado ao longo do processo; contudo, como dissemos anteriormente, 0

191 De acordo com o banco de dados Cinemetrics, O espelho possui 277 tomadas, com duracdo média de 22
segundos. Alexander Nevski (Aleksandr Nevskiy, URSS, 1938), de Sergei Eisenstein e Dmitri Vasilyev, por
exemplo, possui 925 tomadas, com duragdo média de 6.8 segundos. Quanto aos filmes da Trilogia Qatsi, a
contagem foi realizada por esta autora, também com o auxilio da ferramenta Cinemetrics (0 que sera abordado
com mais afinco no capitulo seguinte da dissertagao).

102 T ARKOVSKI, 2002, p. 141.



carater distintivo da unido que se realiza durante a montagem ja esta
presente nos segmentos. A montagem nao gera nem recria uma nova
qualidade; o que ela faz é evidenciar uma qualidade ja inerente aos
quadros que ela une. A montagem é prevista durante a filmagem, é
pressuposta no carater daquilo que se filma, estd programada desde o
inicio. A montagem tem relacdo com espacos temporais e com o grau de
intensidade com que os mesmos existem, tal como registrados pela
camera; ndo tem nada a ver com simbolos abstratos, objetos reais
pitorescos, composi¢cdes meticulosamente organizadas e dispostas com
rigor pelo cenario. Também ndo tem nada a ver com dois conceitos
semelhantes que — segundo nos dizem — produzem, quando combinados,
um "terceiro significado", mas sim com a diversidade da vida percebida
(TARKOVSKI, 2002, p. 141).

O autor utiliza-se, ainda, das préprias observacGes de Eisenstein para comprovar a
sua hipotese. Segundo Eisenstein, o ritmo é um fator que esta subordinado a montagem e,
para Tarkovski, isto configura uma inconsisténcia na premissa tedrica do cineasta, uma vez
que quando este é traido por sua intuicdo, o que se percebe € a incapacidade de colocar nas
pecas montadas a “pressdao temporal exigida por aquele trecho especifico de montagem”.
Tarkovski destaca o trecho da batalha sobre o gelo em Alexander Nevsky, no qual, segundo
0 autor, Eisenstein ignora a necessidade de preencher os quadros com alguma tenséo e volta
seus esforcos para a dinamica da batalha, produzindo uma sequéncia de tomadas, algumas
vezes, “‘excessivamente breves”. Apesar do ritmo acelerado imprimido a cena, Tarkovski
destaca que os espectadores “sdo tomados pela sensagdo de que tudo o que se passa na tela

¢ lerdo e artificial” e, para ele, isto se d& pela auséncia de verdade temporal nos quadros.

Existe assim uma contradi¢do inevitavel entre o quadro em si, que nédo
registra nenhum processo temporal especifico, e o estilo precipitado da
montagem, que é arbitraria e superficial por ndo ter relagdo alguma com o
tempo de nenhuma das tomadas. A sensacdo que o diretor pretendia
transmitir nunca chega ao espectador, pois ele ndo teve a preocupacéo de
impregnar o quadro com a verdadeira percepcdo de tempo da legendaria
batalha. O acontecimento ndo é recriado, mas, sim, juntado de qualquer
maneira. No cinema, 0 ritmo é comunicado pela vida do objeto
visivelmente registrado no fotograma (TARKOVSKI, 142-143).

E destacado, também, através da metafora da corrente de um rio, que 0 movimento
de um filme é identificado através do fluxo reproduzido pela tomada e que, através do

mesmo, o diretor acaba por revelar sua individualidade, uma vez que isto demonstra a sua



percepcdo acerca do tempo. Esse movimento ndo € passivel de ser inventado e, tampouco,
composto através de bases teoricas: nasce espontaneamente, tal qual um reflexo da
“consciéncia inata da vida que tem o diretor”. Dessa maneira, para Tarkovski, o tempo
dentro de uma tomada deve fluir com independéncia, pois € desta maneira que as coisas

encontrardo dentro dele o seu lugar.

O cineasta compara, ainda, a percepc¢ao do ritmo de uma tomada com aquilo que
sentimos diante de uma palavra exata: se o ritmo estiver impresso de maneira erronea em
um filme, o resultado sera semelhante a sensacdo de destruicdo causada por uma palavra
imprecisa em um texto literario. Admite, porém, encontrar-se diante de um problema
inevitavel: supondo-se que o tempo escoe pelo fotograma de forma independente, de
maneira que o publico ndo se sinta forcado a perceber o que o autor / diretor deseja que ele
perceba, ainda assim ha dentro disso uma dicotomia. A percepcao do tempo, por parte do
diretor, pode ser equiparada a uma espécie de correcdo sobre o publico, do mesmo modo
que a imposicdo de seu mundo exterior. Para o espectador, nessa situagéo, existem apenas
duas alternativas viaveis: entrar no ritmo do diretor e em seu mundo ou optar por
permanecer alheio a isto, 0 que fara com que néo estabeleca qualquer tipo de contato com o

que esta assistindo.

Poder-se-ia, portanto, falar na existéncia de um espectador que “pertence ao diretor”
e outros que lhe sdo estranhos. Tarkovski descreve essa divisdo como algo natural e
inevitavel e passa a perceber a sua tarefa enquanto profissional, como criar um fluxo
pessoal de tempo e transmitir nas tomadas a percep¢do que possui de seu movimento,
permitindo, entdo, que cada espectador sinta a seu modo. Sendo assim, a montagem, para o
diretor, é algo que perturba a passagem do tempo e, ao mesmo tempo, Ihe confere tragos
novos. Essa distorcdo do tempo pode ser uma maneira de lhe dar expressdo ritmica.

Entretanto, Tarkovski destaca que

[...] a deliberada juncéo de tomadas com tensdes temporais diferentes ndo
deve ser feita com displicéncia; ela deve nascer de uma necessidade
interior, de um processo organico que se processe no material como um
todo. No momento em que se viola o processo organico das transagoes, a
énfase sobre a montagem (que o diretor deseja ocultar) comeca a se
impor; ela se expde a vista, salta aos olhos. Se a velocidade do tempo for
reduzida ou acelerada artificialmente, e ndo em resposta a um



desenvolvimento enddgeno, se a mudanca de ritmo estiver equivocada, o
resultado sera falso e 6bvio (TARKOVSKI, 2002, p. 144).

Desse modo, a juncdo de fragmentos de valores temporais distintos leva a uma
quebra no ritmo. No entanto, se essa quebra for originada por forcas que atuam no interior
dos quadros montados, assumira o carater de fator essencial para a moldagem do design
ritmico exato. Ao se tomar diferentes pressdes temporais, percebe-se que sua jungdo
produzira um design ritmico Unico que esta intimamente relacionado com a percepcao de
tempo do autor e que, por sua vez, passa a possuir organicidade. Na medida em que se
observa que o sentimento de tempo esté ligado a percepcdo da vida por parte do diretor e a
montagem é determinada pelas pressdes ritmicas nos fragmentos do filme, a marca pessoal
do diretor se manifestard a partir da montagem, expressando sua atitude para com a

concepcao do filme e representando a sua filosofia de vida.

Para comprovar isso, Tarkovski cita os exemplos da montagem realizada em filmes
de Ingmar Bergman, Robert Bresson, Akira Kurosawa ou Michelangelo Antonioni e
destaca que sempre serd possivel reconhecer sua montagem, uma vez que a percepcao do
tempo de cada um desses diretores, como expressa no ritmo de seus filmes, é imutavel.

Conclui, entéo, que

E preciso conhecer as leis da montagem, assim como cada pessoa deve
conhecer as leis da sua profissdo; a criacdo artistica, porém, comega
exatamente no momento em que essas regras sao alteradas ou violadas. S6
porque Leon Tolstoi ndo tinha um estilo impecavel como Brunin e porque
faltam a seus romances a elegancia e perfei¢do, caracteristicas dos contos
deste ultimo, ndo podemos afirmar que Brunin é superior a Tolstoi. Ndo
s6 perdoamos a este seu moralismo grave e freqiientemente desnecessario,
e suas frases desajeitadas, como até mesmo passamos a gostar disso tudo
como sendo uma das suas caracteristicas, como um atributo do homem.
Diante de uma figura realmente grandiosa, nds a aceitamos com todas as
suas "fraquezas", que se tornam os tracos distintivos da sua estética. Se
extrairmos as descri¢fes dos personagens de Dostoievski do contexto das
suas obras ndo poderemos sendo acha-las desconcertantes: "belos”, "de
labios brilhantes”, "rostos péalidos”, e assim por diante... Mas isso
simplesmente ndo tem a menor importancia, pois ndo estamos falando de
um profissional ou artesdo, mas de um artista e filésofo (TARKOVSKI,
2002, p. 145).



E destacado, ainda, que Brunin nutria grande admiracdo por Tolstdi, mas
considerava Anna Karénina um livro “abominavelmente escrito” e tentou, sem qualquer
sucesso, reescrevé-lo. Desse modo, conclui-se que as obras de arte sdo criadas através de
um processo organico, sejam elas “boas” ou “ruins”. S3o como organismos Vvivos €
possuem “‘seu proprio sistema circulatorio”, que nao deve ser perturbado. O mesmo serve
para tentar caracterizar a montagem: ndo se trata de dominar a técnica com maestria, mas
da necessidade de dar forma aquilo que se deseja expressar. Além disso, é preciso que as
pessoas saibam aquilo que as levou a optar por determinada forma artistica e 0 que se
pretende dizer através de sua poética. Destaca que, até o inicio da década de 1980, os
jovens que se inscreviam em cursos de cinema eram numerosos. Preparados anteriormente
para fazer “o que se deve fazer, onde quer que se tenha que fazer”*®. Tarkovski considera
iSSO uma coisa tragica visto que, para ele, as partes técnicas sdo faceis de aprender. Porém,
desenvolver senso critico e pensamento independente sdo qualidades que ndo se podem ser
obtidas atraves de um curso. Essas qualidades sdo fundamentais e sem elas ninguém se
torna uma “personalidade inconfundivel” e, ainda para o autor, possuir conhecimentos

técnicos apenas nao servem de nada: “tem de ser tudo ou nada”.

O homem que roubou para nunca mais ter de roubar novamente continua
sendo um ladrdo. Ninguém que traiu seus principios alguma vez pode
voltar a manter uma relacdo pura com a vida. Portanto, quando um
cineasta diz que vai fazer um filme comercial para juntar as forcas e
adquirir os meios que lhe permitam fazer o filme dos seus sonhos isso é
trapaga ou, pior ainda, uma trapaga para consigo mesmo. Ele nunca fara o
seu filme (TARKOVSKI, 2002, p. 148).

Apos essas consideracdes sobre a montagem do ponto de vista de tedricos e
realizadores que permitem uma abordagem abrangente do tema, pode-se partir para a
andlise filmica da Trilogia Qatsi, de Godfrey Reggio. As contribuigdes desses tedricos sao
aqui utilizadas a fim de verificar como se d& a construcdo de sentido da Trilogia —
procurando elucidar (a partir da hipotese inicial da pesquisa) em que medida é obtida

através do choque de imagens e / ou a partir do ritmo interno dos planos.
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CAPITULO 3 - ANALISE FILMICA DA TRILOGIA QATSI

3.1. CineMetrics

Ja na reta final da pesquisa, tivemos conhecimento de uma ferramenta que facilita a
contagem e medicdo de planos de um filme. Trata-se do CineMetrics'®, programa
desenvolvido pelo professor de cinema Yuri Tsivian e pelo estatistico Gunars Civjans. Ao
pesquisador interessado em contar os planos de um filme, basta baixar o programa e clicar,
com o mouse, quando houver o corte. Os dados sdo enviados ao sistema de dados do

CineMetrics, de modo que este € um banco de dados colaborativo.

Aqui, com o intuito de ajudar a entender o funcionamento da montagem dos filmes
de Godfrey Reggio, foi feita a contagem — e o site gerou, posteriormente, um gréfico que

detalha os dados. Antes de se ater a cada um desses graficos, observemos a seguinte tabela:

Contagem  — | Duragéo Total de | Dur. do | Dur. do | Diferenga | Duragio
CineMetrics média dos | planos | menor maior Menor /| total do
Filme planos (em plano plano Maior filme (sem
seg.) (em seg.) (em seg.) (em seg.) créditos)
Koyaanisgatsi 12.3 398 0.4 199.4 199 81°51701
Powaggatsi 11.5 480 0.3 135.9 135.6 92°18707
Nagoyqatsi 7.5 655 0.1 196.3 196.2 82°08704
O homem com 2.3 1729 0.1 22.6 225 66°24”
uma camera
O encouragado 3 1436 0.2 31.8 31.6 7248”09
Potemkin
Alexander 6.8 925 0.5 56.5 56 104’41~
Nevski
O espelho 22 277 0.4 225.1 224.7 101°41708

Considerou-se interessante comparar a Trilogia Qatsi a um filme de Vertov — O
homem com uma camera —, dois de Eisenstein (com filmes para representar tanto o inicio —
O encouragado Potemkin — como o final de sua carreira — Alexander Nevski) e um de

Tarkovski — O espelho.

104 Conferir Anexo 1 e Anexo 2.



Nota-se que O homem com uma camera é um filme extremamente rapido, com
duracdo média dos planos em torno de 2,3 segundos. S&o 1729 cortes, em pouco mais de 66

minutos de filme.

Em O encouracado Potemkin, o resultado é relativamente parecido: a duracéo
média dos planos € de 3 segundos. S&o 1436 planos em 72 minutos de filme. J& em
Alexander Nevski, fruto de uma fase posterior do trabalho de Eisenstein, a duracdo média
dos planos é de 6,8 segundos. Sdo 925 planos em 104 minutos de filme.

O espelho, como poderia ser deduzido intuitivamente, apresenta numeros bem
diversos dos filmes de Vertov e Eisenstein. A duracdo média dos planos é de 22 segundos,

em um total de 277 planos em cerca de 101 minutos.

A Trilogia Qatsi encontra-se em uma espécie de meio do caminho entre esses dois
extremos. Koyaanisgatsi (81 minutos) tem 398 planos, com média de 12,3 segundos.
Powagqgatsi (92 minutos) tem cerca de 480 planos, com média de 11,5 segundos.
Nagoyqatsi (82 minutos), por fim, constrdi-se em 655 planos, com duragdo média de 7,5

segundos.

Aqui, se atera mais detalhadamente aos graficos gerados pelo site CineMetrics:
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Figura 1 — Koyaanisgatsi - Grafico “Duracio dos planos (em segundos)” X “Inicio dos planos
(min:seg)”.




Em Koyaanisqatsi, além dos dados ja apresentados, nota-se que, no inicio e no final
do filme, os planos sdo mais longos. Os momentos em que 0s planos s&o mais curtos
ocorrem por volta dos 29 minutos — sequéncia em que todo o potencial bélico do ser
humano é destacado —; e por volta dos 58 minutos — quando estdo sendo mostradas fabricas
e a vida tumultuada da cidade grande. Considerando o filme como um todo, a duracéo
média dos planos cai. Nas primeiras sequéncias (da pintura rupestre e de varias imagens da
natureza intocada), os planos tém duracdo média de 17,6 segundos, embora haja planos
muito curtos em quase todas as sequéncias do filme. Nas sequéncias que mostram o0 caos
cotidiano, a duracdo média dos planos, em acumulo com as sequéncias anteriores, é de
cerca de 11 segundos. Como os planos do final do filme também s&o mais longos, a média
volta a subir, concluindo o filme com a duragdo meédia de 12,3 segundos por plano.
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Figura 2 Powaqqatsi — Grafico “Duragio dos planos (em segundos)” X “Inicio dos planos (min:seg)”.
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Em Powagqatsi, os planos mais curtos estdo logo na introdugdo do filme (quando
imagens de todos 0s paises mostrados sdo exibidas, logo antes do titulo aparecer) e no
ultimo ter¢o do filme, quando ¢ ressaltado o tumulto da vida nas metropoles do “Terceiro
Mundo”. A dinamica de Powaqqatsi é bem distinta da de Koyaanisgatsi. No grafico, é

visivel que ha mais “harmonia” no ritmo do segundo filme da Trilogia — planos longos sdo



sucedidos por planos longos e planos curtos sao sucedidos por planos curtos. Com isso, a
duracdo média dos planos permanece praticamente a mesma do inicio ao fim do filme —

11,5 segundos, em 480 planos.
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Figura 3 Nagoygatsi - Grafico “Duracio dos planos (em segundos)” X “Inicio dos planos (min:seg)”
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Em Nagoyqatsi, a primeira evidéncia que salta aos olhos é como o grafico € o mais
retangular dos trés — sinal de que h& mais planos durante o filme, 655 no total. Nas
primeiras sequéncias, mesmo que estas apresentem planos extremamente curtos, a média de
duracdo de planos permanece entre 10 e 13 segundos, himero que cai exponencialmente na
sétima parte do filme — a que representa o “estilo de vida” globalizado: aqui, os planos tém
duracdo média de menos de 3 segundos. Ainda que a maioria dos planos da sequéncia final
seja de planos longos (alguns tém mais de 20 segundos), a média total permanece em 7,5

segundos.

Comparando os trés filmes entre si, nota-se que, do primeiro ao terceiro, Reggio
usou cada vez mais planos para articular sua narrativa e que a média dos planos caiu. E
possivel concluir, portanto, que a “lentiddo” sentida em Powaqgatsi encontra-se ndo na
duracdo dos planos — cuja média é inferior a duracdo dos planos de Koyaanisqgatsi —, mas,
gue o ritmo do filme esta, sim, impresso dentro do plano. Contudo, é importante considerar
a “constancia” da dura¢do dos planos de Powagqgatsi — 0 que ndo acontece nos outros

filmes, especialmente em Nagoyqatsi.



A montagem de Reggio — que cita frases dignas de Vertov, como o cartaz de
Koyaanisgatsi que anuncia que “vocé nunca viu o mundo em que vive” e que chega a citar

Tarkovski em entrevistas'®

abarca esses dois tipos distintos de fazer cinema,
simultaneamente. Os planos mais longos de seus filmes tém de 135 segundos (Powaqqgatsi)
a 199 segundos (Koyaanisqgatsi) — numeros quase dignos de um filme de Tarkovski (o
plano mais longo de O espelho tem 277 segundos). Ao mesmo tempo, também O espelho
tem planos curtos, de cerca de 0,4 segundos. Mas estes ocorrem com bem menos frequéncia
neste filme. Ja o plano mais longo de O homem com uma camera tem 22,6 segundos —

praticamente a duracdo média dos planos de O espelho.

Quanto aos filmes de Eisenstein que serviram de amostragem, ha bastante diferenca
entre um e outro, mas se poderia dizer que o cineasta manteve certa regularidade. O
encouracado Potemkin possui cerca de 1436 planos (duracdo média de 3 segundos) e
Alexander Nevski, um filme “mais lento” — e elogiado, inclusive, por Tarkovski — tem
planos com mais que o dobro de duracdo média: 6,8 segundos. Contudo, Alexander Nevski
tem cerca de 925 planos — bem menos que Potenkim ou O homem com uma camera, mas
bem mais que qualquer um dos filmes da Trilogia Qatsi — e mais de trés vezes que 0s

planos de O espelho.

Godfrey Reggio soube usar com sabedoria o legado de Vertov, Eisenstein e
Tarkovski: seus filmes mostram ao espectador o mundo em que ele vive, mas que ndo
consegue perceber sem o0 auxilio da camera, a olho nu. Embora, para Reggio, possa haver
uma verdade para cada espectador, para Vertov, sé havia uma verdade, s6 percebida através
do olho da camera, a partir do exercicio da montagem e até com o auxilio de manipulagdes

de imagens.

Séo filmes que exigem do espectador participacdo ativa — é necessario juntar as
pecas como um grande quebra-cabecas. E a montagem quem cria rimas visuais e
associacOes de ideias ndo s6 de um plano a outro, mas no filme como um todo e, além

disso, no caso da Trilogia, no acumulo dos trés filmes.

Reggio ndo teme 0 uso da tesoura — os curtissimos planos até no “lento” Powaqgqatsi

comprovam isto —, mas, ao estilo de Tarkovski, deixa que a agdo ocorra diante das lentes.

105 cf. Entrevista anexa.



Os recursos que o diretor norte-americano utiliza para dar ritmo aos filmes estéo,
principalmente, dentro do plano — com o uso de cameras aceleradas e rapidas, mas a
interacdo entre a duracdo de um plano com a duragdo de outro também é fundamental para

o0 equilibrio ritmico dos filmes.

Ao observar os graficos da Trilogia Qatsi gerados pelo CineMetrics, ndo ha como
ndo notar que a linha de Powaqgatsi é mais constante, que a linha de Koyaanisqgatsi € como
uma queda e que a linha de Naqgoygatsi — que, em ultima andlise, abarca os mundos dos

dois primeiros filmes — é uma vertiginosa queda em direcdo a extincdo da espécie humana.

3. 2. Koyaanisgatsi

Uma linha vermelha interrompida em alguns intervalos pretos se desenha em um
fundo também preto. A masica é grave, em tons que se repetem. Como em uma cortina que
se abre lenta e verticalmente, a palavra “koyaanisgatsi” surge, em letras maitsculas. Fade
out. Novos tragos, em preto e em terracota, vdo lentamente surgindo, enquanto uma voz
gutural repete a estranha palavra. Em um lento zoom out, percebe-se uma pintura rupestre.
Trata-se de meia dlzia de pessoas e, talvez, uma entidade antiga. A musica repete as
mesmas notas, como em um eterno retorno. A pintura rupestre se funde a uma exploséo
que, quando abrandada, deixa perceber que se trata do langcamento de um foguete. A voz
continua entoando o mantra “koyaanisqatsi” e o foguete decola, em camera lenta. Tons
terrosos predominam e, enquanto o foguete decola, a tela se torna branca. A voz para de
entoar seu mantra. Fade in: a camera, em lento travelling para a esquerda, enquadra
formacGes rochosas, também em tons de laranja. Cortes se sucedem, sempre para outras
formagdes geoldgicas. A cAmera se move lentamente, quase com delicadeza. A musica se
assemelha a uma respiracdo em ritmo tranquilo. A natureza em seu estado mais puro é tudo
0 que se vé — nem sinal de pessoas. Mesmo as pinturas rupestres nao sdo mais vistas. Dunas

de areia se moldam de acordo com o vento — afinal, “o tempo geologico inclui o agora™®.

106 Roach, apud RALSTON, 2011, p. 50. A citagdo original pode ser encontrada em ROACH, Gerry;
ROACH, Jennifer. Colorado’s thirteeners, 13,800 to 13,999 feet: from hikes to climbs. Colorado: Fulcrum
Publishing, Golden, 2001.



O vento também move nuvens que formam sombras nas montanhas. O sol nunca esta
totalmente em quadro, mas as sombras que dele s&o criadas permitem que haja uma nogéao
do passar do tempo. E, também, que haja contraste entre nuvens iluminadas e nuvens
enegrecidas — que, movidas pelo vento e em camera lenta, assemelham-se a exploséo da
decolagem do foguete: uma explosdo imaculada. Imagens de rios revoltos e de quedas
d’agua confundem-se com as nuvens. E o elemento da &gua que esta em cena, em sua
forma liquida ou como vapor. Cameras lenta e acelerada se revezam — 0 movimento de
dentro do quadro cria rimas visuais: e vemos até mesmo cascatas de nuvens por sobre as

montanhas.

Ap6s cerca de 16 minutos de filme, um corte inaugura uma outra musica, mais
agitada, eletronica. Um grande travelling que percorre com velocidade rios montanhas cede
lugar a um travelling semelhante, mas, agora, 0 que estd em quadro sdo plantacdes. Se o

107 o espectador pode imaginar que,

que estava em cena, antes, era o “portfolio de Deus
agora, estd em cena o portfélio do homem. O portfolio do homem ¢é invasivo, ocupa 0
espaco do que, antes, permanecia intocado. Rochas sé&o explodidas e a fumaca que
depreende destas explosbes chega a se assemelhar a outras rochas que haviam sido
enquadradas. A musica adquire um tom mais urgente e ainda mais repetitivo. Apds vermos
fabricas, minas, tratores, outra linha vermelha se abre verticalmente contra um fundo preto.
Em vez da estranha palavra, primeira imagem do filme, o que vemos é uma espécie de
fornalha — sucedida por imagens de explosGes de bombas atbmicas e seus cogumelos de

fumaca que ascendem ao céu.

Um canto suave de vozes femininas e masculinas acompanha, pela primeira vez, a
imagem de pessoas'® — agora, quem disputa o espaco fisico s&0 estas pessoas e 0 que 0
homem criou, destacando-se a méde que, em companhia do filho, toma banho de sol em
frente a uma usina nuclear. Outras criagdes humanas sdo mostradas: avides, carros,
rodovias. A cdmera sO se move quando ha pouco ou nenhum movimento dentro do quadro

e, mesmo assim, 0s movimentos de camera sdo sempre lentos. Ja a imagem “de dentro” do

197 Expresséo informalmente utilizada em aula (no curso de Pés-Graduagéo em Artes da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de Minas Gerais) pelo Professor Dr. Heitor Capuzzo para falar dessa introdugéo de
Koyaanisgatsi.

108 A excegdo dos operarios de tratores e méaquinas que pouco podiam ser vistos nas cenas anteriores.



quadro tem, por vezes, seu tempo alterado. Agora, avido e carros passam lentamente. E a
uma linha de carros se sucede uma linha de tanques, avides e mesmo navios de guerra.
Todo o potencial bélico da humanidade parece estar em cena: misseis sdo langados, bombas

explodem avides e tanques, em cortes tdo rapidos que tudo o que se Vé é o fogo.

Em siléncio, as formacBes concretas de uma cidade com seus arranha-céus sao
enquadradas. As nuvens, de forma acelerada, passam por essas construcées: o sol também
brilha na geologia criada pelo homem. A musica recomega mais baixa e sdo mostradas
cenas dessas construcdes quando ja estdo abandonadas ou quase. Conjuntos habitacionais
sdo mostrados — a camera acompanha em um travelling aéreo. A maioria dos prédios tem
tons terrosos e logo vemos que, se 0 homem é capaz de explodir as formacdes geoldgicas
da natureza, € capaz de fazer o mesmo com aquilo que ele mesmo construiu: prédios,

pontes, antenas. Tudo que é sélido se desmancha no ar.

Cidades “em pé” voltam a ser o tema. E mostrado o contraste entre prédios
espelhados, nuvens, sol. A camera é acelerada, como na imagem de pessoas aguardando o
metrd, para, logo em seguida, multidées andando serem filmadas em plano americano e em
camera lenta. A cidade é vista praticamente do ponto de vista de uma pessoa. A camera
destaca algumas dessas pessoas e as filma frontalmente, em plano médio. Por trés de
algumas delas, passam trens em alta velocidade, mas elas permanecem paradas'®. A
maioria dos planos — tanto aqueles que utilizam camera lenta como aqueles que aceleram a
imagem — tem longa duracdo. E, também aqui, 0 movimento acontece dentro do quadro: a
camera pouco se move e, quando o faz, é lentamente. A rapidez das imagens encontra-se na
aceleracdo dos quadros, como as rodovias ou a lua — e depois o0 sol — que se escondem atras
de um prédio. Também os pedestres se misturam aos carros nessa ‘“corrida” de imagens
aceleradas. Sdo tracadas linhas e verticais apenas com o movimento dos carros,
especialmente em cruzamentos, e de multiddes, como na imagem em que pessoas sobem e

descem de escadas rolantes em um ritmo alucinante.

A fabricacdo, seja de comida, de contagens de cartas no correio, de calgas jeans

sendo produzidas, de montagem de aparelhos televisivos ou de carros, também prossegue

109 Esse tipo de imagem foi amplamente incorporado & publicidade, bem como vérias outras deste filme, como
filas de carros em movimento, em efeito extremamente acelerado.



como tema e em camera acelerada. Maquinas contam notas de dinheiro no mesmo ritmo e
precisdo com que fatias de presunto sdo empilhadas. Operarios manipulam uma maquina de
rechear salsichas e a imagem, também acelerada, é assustadoramente semelhante a imagem
de pessoas que sobem escadas e que sdo novamente mostradas, em uma ja célebre rima
visual criada por Reggio. As pessoas subindo escadas, seguem-se novas imagens de
rodovias e de videogames de carros — todas em linhas verticais. Em novos cortes, a cdmera
se afasta e mostra as pessoas jogando esses videogames e muitas delas se debrugam sobre
eles — estariam elas querendo entrar naguele mundo? A diversdo na cidade também é
rapida: come-se rapido, assiste-se a um filme no cinema sem que um Gnico espectador
permaneca parado durante a projecdo. A informacdo também flui rapidamente: pilhas de
jornais sdo compradas em segundos. E como no pioneiro filme dos irmaos Lumiére'’?,
multiddes de trabalhadores deixam uma fabrica através de um Unico portdo. A imagem é

acelerada: parece ter-se pressa para voltar para casa.

Longos travellings — como aqueles que mostravam as montanhas e rios e, depois, as
plantagdes — acompanham “o caminho de casa”, no mesmo ritmo de outros carros e, em

outro momento, “olhando” os prédios em contra-plongée™*.

A camera é colocada em esteiras de fabricas de alimentos, elevadores panoramicos,
e é icada como caixas em um supermercado. Como a cdmera de Vertov, que captava
imagens de um trem passando acima dela, a cAmera de Reggio chega a locais que o olho

humano néo poderia perceber sozinho.

A imagem continua em ritmo acelerado, frenético — e uma familia inteira para,
boquiaberta, diante de uma televisdo. S6 o bebé, no colo da mée, parece se inquietar. A
camera enquadra imagens de televiséo e, como a pilha de jornais consumida em fracGes de
segundos, a televisdo bombardeia com sua informacdo: e, ainda em imagem acelerada,
vemos telejornais, propagandas de remédio, de carro, noticias de guerra, filmes eroticos,
eventos esportivos, propagandas de produtos de higiene pessoal. Corte. Um homem, e
depois outras pessoas, sdo destacadas da multiddo e caminham, agora, em camera lenta.

Parecem sobreviventes — a musica ainda é um coro repetitivo e rapido, e a imagem

19 A saida dos operéarios da fabrica Lumiére (La sortie des usines Lumiére, Franca, 1895).

11 A camera filma o objeto de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel normal do olhar.



contrasta com o som. Televisdes explodem, imagens televisivas sdo mostradas, as rodovias
em cAmera acelerada continuam a aparecer. Como Philip Glass definiu**?, carros

transformam-se em “pontos de luz”.

Subitamente, a musica para. A cidade € vista do alto e a camera se move. Uma
imagem de satélite, da mesma perspectiva da imagem anterior. Cortes sucessivos para
circuitos internos de computadores, cuja disposicdo “geografica” é quase idéntica as

formac0es construidas pelo homem.

E noite na cidade e a cAmera, em movimento, mostra prédios, estadios vazios, um
guarda noturno. Na proxima imagem ja é dia, a camera permanece parada, acompanhando
as pessoas chegando ao local de trabalho. Um senhor idoso usa um chapéu que “convida”
turistas a fazerem excursdes pela cidade. Mais pessoas sdo destacadas da multiddo. A
musica, ainda eletrnica, abarca um coro melancélico®. Uma pessoa caida é colocada em
uma maca e levada a ambulancia. Curiosos acompanham o trabalho de bombeiros que
parecem acabar de ter extinguido um incéndio. A mao de uma pessoa velha, com um tubo
intravenoso preso por um esparadrapo ja coberto de sangue, acena — chega uma enfermeira
gue da a mao a pessoa, rapidamente a examina e tenta sair, embora a mao da velhinha
continue apertando com forca a mdo da enfermeira. Um mendigo caminha alegre,
mostrando a camera moedas. Algumas pessoas olham diretamente para a camera que
continua a enquadra-las até que elas sigam seu caminho. A bolsa de valores, ao final do
expediente, € destacada. Sdo sobrepostas imagens de pessoas que estavam ali antes, como

fantasmas.

Em tons frios, quase palidos, a cdmera acompanha, novamente, a ascensdo do
foguete, em cdmera lenta. O coro melancdélico cessa e reinicia-se a musica do comego do
filme, mas num compasso mais lento. Logo, a voz gutural retoma seu mantra —
“koyaanisqatsi” — e o foguete explode. A cdmera continua enquadrando os pedacgos de
foguete que caem lentamente, misturados ao fogo. A ultima pega do foguete que permanece
em quadro assemelha-se a uma camera de cinema que, em sua queda, eventualmente aponta

em direcdo ao espectador. O plano é longo, ha apenas um corte, que aproxima a imagem da

12 Conferir entrevista em anexo.

3 Mais tarde, fica claro que sdo profecias da tribo indigena Hopi que est&o sendo cantadas.



“camera-pedaco de foguete”. A imagem se funde com um plano proximo de uma rocha.
Como no inicio, novo zoom out. E outra pintura rupestre e, como na do inicio do filme, s&o

mostradas figuras humanas. Fade out.

Sobre a tela preta, em letras vermelhas e mailsculas, surge o titulo,

Koyaanisgatsi."* Abaixo, em letras brancas, enuncia-se a definicdo da palavra:

ko.yaa.nis.qatsi (from the Hopi language), n. 1. crazy life. 2. life in
turmoil. 3. life out of balance. 4. life disintegrating. 5. a state of life that
calls for another way of living. **°

Apos novo fade out, um fade in para os dizeres:

Translation of the Hopi Prophecies sung in the film [em letras vermelhas
— As demais frases aparecem em letras brancas]

“If we dig precious things from the land, we will invite disaster”.

“Near the Day of Purification, there will be cobwebs spun back and forth
in the sky”.

“A container of ashes might one day be thrown from the sky, which could

burn the land and boil the oceans”. **°

3.3. Vocé nunca viu de verdade o mundo (em desequilibrio) em que vive

O cinema € um fendmeno multifacetado e sobre ele existem histdrias de diversas
perspectivas, cada qual adotando um ponto de foco. Isso é patente ao se considerar as

possibilidades das abordagens estética, tecnoldgica, econdmica e social. Tais abordagens

114 No DVD brasileiro, a cartela apresenta apenas o titulo e a legenda — como legendas de um filme comum —
traduz o que é escrito e, depois, traduz as profecias hopi, que sequer sdo mostradas como no original do filme.
Optou-se por utilizar o DVD norte-americano, uma vez que consideramos uma mutilagédo do filme a omissao
dessas cartelas. Também o DVD de Powaqqatsi apresenta este problema. Nagoyqgatsi, por sua vez, ndo
chegou a ser lancado no Brasil.

15 ko.yaa.nis.qatsi (da lingua dos Hopi). n. 1. vida louca. 2. vida em turbuléncia. 3. vida em desequilibrio. 4.
vida se desintegrando. 5. uma forma de vida que clama por outra maneira de ser vivida.

1 Tradugdo das profecias hopi cantadas no filme. “Se escavarmos coisas preciosas da terra, convidaremos ao
desastre”. “Proximo ao Dia da Purificagdo, havera teias de aranha cruzando os céus”. “Um contéiner de cinzas
pode um dia ser jogado do céu, e isso pode queimar a terra e ferver os oceanos”.



podem ser aplicadas ainda mesmo ao “marco zero” do cinema, ocorrido em 1895, quando
os irmdos Louis e Auguste Lumiére apresentaram, em Paris, o cinematografo —
equipamento capaz de captar imagens e projeta-las, dando a ilusdo de movimento'’. O
mesmo equipamento acumulava, ainda, a funcéo de revelar o filme. Os Lumiere ndo foram,
contudo, os primeiros a conseguir essa ilusdo de imagem em movimento — essa busca 0s
precedeu e foi atingida com sucesso por varios outros inventores. Ndo é intencdo deste
estudo, no entanto, tracar um historico, mas, sim, aproximar e identificar na Trilogia Qatsi

caracteristicas ja presentes neste primeiro cinema™®.

Retomando o paralelo com o primeiro cinema, é de facil constatacdo que, nesses
primeiros filmes, ndo estavam presentes, salvo raras excec¢des, conceitos de montagem ou
de movimentacdo de cdmera: mesmo em virtude de impossibilidades técnicas: geralmente,
eram filmados planos Unicos, com a camera fixa. O acontecimento se desenrolava diante da
camera. Os irmdos Lumiére, por exemplo, ficaram conhecidos por realizar filmagens de
fatos cotidianos — em suas primeiras exibi¢cdes, destacam-se imagens de um trem chegando
a estacdo, o desjejum de um bebé, entre outras. Em outro pequeno filme, funcionarios séo
vistos saindo de uma fabrica, ao final do expediente. Reggio cita esta imagem criada pelos
irmdos Lumiére em Koyaanisqatsi — mas o faz em camera rapida. Com quase cem anos
separando Koyaanisgatsi e A saida da fabrica dos Lumiere, as imagens de ambos sdo
extremamente semelhantes e a camera acelerada de Reggio parece justificar-se por si
prépria — todo o primeiro filme da Trilogia Qatsi é sobre 0 mundo moderno e 0s

desequilibrios que este estilo de vida acarreta.

Puristas dirtam que os irmdos Lumiere sdo os verdadeiros “pais” do cinema

documentéario, mas apenas nos anos 1920 surgiram as primeiras definicGes necessarias para

17 A jlusdo de imagem em movimento é resultado de uma caracteristica do olho humano conhecida como
“persisténcia retiniana”, que faz com que as imagens permanec¢am fixas na retina por algumas frages de
segundo. Como lembra Celso Sabadin (1997), “a visdo humana [...] acaba funcionando como uma pequena
truca, que vai realizando fusdes sucessivas das imagens captadas pelos nossos olhos. Sem esta ‘deficiéncia’ o
cinema como o conhecemos hoje ndo existiria, pois 0 que veriamos na tela seria uma rapida projecdo de 24
imagens fixas por segundo, sem a ilusdo do movimento” (SABADIN, 1997, p. 29).

8 Tomou-se o preceito de Flavia Cesarino Costa (2005), que propde o conceito de “primeiro cinema” como
tradug@o da expressdo “early cinema”, sendo este o periodo compreendido entre 1894 e 1915. Para a autora, é
importante ressaltar que essa expressdo geralmente se refere a duas fases: a de um cinema néo narrativo (1894
a1908) e de um cinema narrativo (1908 a 1915). O conceito por ela proposto, e aqui utilizado, se refere a essa
primeira fase.



reconhecer o documentarismo como género, com diretores como Robert Flaherty e Dziga
Vertov (como j& abordado aqui). Pode-se ressaltar que, enquanto Flaherty pedia as pessoas
que se manifestassem para a camera, representando a si mesmas, Vertov preferia filmar as
pessoas em seu cotidiano, de preferéncia sem que estas percebessem a filmagem. Godfrey
Reggio, por sua vez, filma de um modo “intermedidrio”: ndo chega a pedir as pessoas que
representem a si mesmas, até pela auséncia de dramaturgia classica da Trilogia Qatsi, mas
as filma em seus cotidianos e ndo faz questdo de manter a filmagem oculta — 0 que remete,
novamente, aos filmes dos irmdos Lumiere. Em determinados momentos, Reggio seleciona
planos em que as pessoas estdo justamente olhando diretamente para a cAmera — uma forma

de “desloca-las” de seus cotidianos, mas mantendo o registro espontaneo.

Os movimentos de cadmera empregados por Reggio, embora amplamente presentes,
também remetem aos do primeiro cinema: por diversas vezes, a camera € mantida fixa ou
entdo movida em travellings e panoramicas lentas, semelhantes aos dos canones do cinema
mudo italiano ou russo, anteriores a Primeira Guerra Mundial. Em outros momentos, como
em algumas sequéncias dos dois primeiros filmes da Trilogia, a cAmera estd a bordo de
algum meio de transporte: carros, canoas e, presumivelmente, helicopteros. Vale lembrar
que a invencdo do travelling é geralmente atribuida a um dos operadores de camera dos
irmdos Lumiére que, a fim de filmar Veneza, decidiu embarcar em uma géndola com a
camera — permitindo, assim, que a cdmera se movimentasse além do proprio eixo, mas
mantendo o suporte fisico necessario para que a imagem pudesse ser impressa
adequadamente no filme. Em outro de seus filmes, Départ de Jérusalem en chemin de fer
(Franca, 1897), a cadmera, posicionada no ultimo vagao de um trem, registra a partida da

cidade de Jerusalém, na medida em que o trem se movimenta.

Tao importante quanto verificar que Reggio utiliza o “suporte” moderno cinema é
considerar que ele faz um discurso sobre o moderno, assim como Dziga Vertov, em seu O
homem com a camera. A propria linguagem empregada nesse discurso — através de
fragmentos de percepcdo — €, também, moderna em si mesma, 0 que também remete ao
legado de Vertov. Além de Vertov ser um grande icone do cinema documentario, a
construcdo de seus filmes era feita de modo semelhante ao empregado por Reggio — o
discurso através de imagem e mausica, desprezando a influéncia de outras artes, como

Teatro e Literatura, e apostando na autonomia da imagem, adotando uma postura radical



quanto a isto. Para ele, a aproximacdo dessas artes seria desnecessaria, ja que isto

representaria uma “contaminac¢ao” do filme por elas.

Koyaanisqgatsi, assim como os outros filmes da Trilogia, afasta-se da narrativa
cinematogréfica classica em diversos aspectos, aproximando-se dos conceitos propostos por
autores que rompiam com esta forma, como Vertov (conforme ja enfocado aqui). Em
Koyaanisgatsi, uma das cenas que melhor exemplifica os conceitos de montagem
idealizados pelos teoricos e diretores soviéticos é a da fabrica de salsichas. Depois de
evidenciar a feitura dos embutidos, saindo de maquinas, em grandes carreiras, Reggio
enguadra centenas de pessoas andando de escada rolante, em um plano aberto e em ritmo
semelhante ao da fabricacao de salsichas. A associagdo é ébvia: as pessoas sdo comparadas
a salsichas. A partir de entdo, a reflexdo fica a cargo do espectador. Parece, contudo, que
Reggio quis sugerir que, na sociedade contemporanea de consumo, nao passamos de um
produto artificial, perecivel e de tdo rapido consumo quanto salsichas. Reggio contrapde,
ainda, em Koyaanisqatsi, duas interessantes imagens: uma cidade vista de cima e, depois,
placas de circuito impresso de computador . As imagens sdo parecidissimas: a organizacao
urbana muito se assemelha a um produto altamente tecnoldgico. Estaria o homem
comecando a se tornar virtual, como depois Reggio viria a mostrar em Naqoygatsi? — sdo

rimas visuais bem explicitadas através da montagem, que suscitam a reflexao.

Todo o filme se apresenta, porém, como uma grande montagem sobre a evolugdo
humana, da Pré-Historia as expedicdes espaciais, sua posterior degradacao e ressurgimento.
N&o apenas quanto as imagens utilizadas, desencadeadas em raciocinio 16gico, explicito ou
ndo, mas, também, quanto ao seu conteldo que busca o choque o tempo todo, como nas

ideias de Eisenstein.

O tempo, em Koyaanisgatsi, € manipulado constantemente através da aceleracéo e
da desaceleracdo das imagens, mostrando sua subjetividade de acordo com o tema tratado.
Uma ideia basica do filme é a de que, no mundo moderno, as pessoas teriam cada vez
menos tempo para Ssi mesmas; seu tempo seria destinado ao trabalho e a producdo de

rigueza. O inicio do filme é uma espécie de ironia a respeito do ritmo da vida



contemporanea. Em dialogo com Tarkovski'*®

, para quem o espectador vai ao cinema em
busca de um tempo para si mesmo, Reggio mostra lentas paisagens de natureza intocada
pelo homem. Pode-se perceber esse momento do filme como uma espécie de possibilidade
de reflexd@o sobre a prépria vida do espectador — reflexdo bastante atual, dado a aceleracéo

do ritmo de vida nas grandes cidades e das préprias imagens (e sons) em movimento.

Outro paralelo com “o tempo de Tarkovski” ¢ quanto ao ritmo. O diretor russo
acredita que o ritmo de um filme ndo é impresso pela montagem, mas, sim, pelo prdprio
plano, pelo espaco diegéetico. Em outras palavras, para Tarkovski, o ritmo esta dentro do
plano. Isso € notado no primeiro filme da Trilogia Qatsi, quando se verificam longos planos
de camera praticamente imovel, mas enquadrando carros em altissima velocidade. Em
contrapartida, cenas em que o objeto filmado esta estatico — como diversas das cenas de
natureza — o diretor se utiliza de movimentos de camera para imprimir ritmo ao plano.
Desse modo, o ritmo estaria, como teoriza o diretor russo, exatamente dentro do plano e
ndo propriamente na montagem. Contudo, é necessario lembrar, mais uma vez, que Reggio
lanca méo de artificios, como aceleracao e desaceleracdo de cdmera, para imprimir ritmo ao
conteddo dos planos. Ao optar por isso, Reggio cria um cinema que dialoga tanto com 0s
preceitos de Tarkovski, de que o ritmo estd dentro do plano, quanto com os preceitos de

Vertov, para quem a manipulacdo da imagem € estratégia valida para observar a realidade.

Assim, Koyaanisqgatsi rompe, de varias maneiras, com a narrativa e a linguagem
cinematogréafica classicas, evidenciando seu fazer filmico e buscando o envolvimento
emocional do espectador por meio de, primeiramente, seu envolvimento intelectual. A
narrativa do filme ndo possui, propriamente, um “comeco, meio e fim”, mas ¢ uma
narrativa circular (do homem pré-histérico ao homem moderno que se destroi e,
novamente, retornando ao homem pré-historico) sobre, em suma, a humanidade e a vida

“desequilibrada” que ela mesma criou para si. E esse o espetaculo que Reggio mostra na

119 Como j4 dito, Andrei Tarkovski tem no tempo cinematogréfico uma de suas grandes preocupacdes. De
acordo com o autor, o cinema € a arte do tempo empirico do espectador: vamos ao cinema para encontrar ali o
tempo e fazer a experiéncia de uma relagdo com o tempo passado (com a memdria) e com 0 tempo que passa,
sendo o primeiro, segundo Tarkovski, determinante para o segundo. O cinema lida diretamente com o tempo
da vida e a tarefa do cineasta é tratd-lo (“esculpi-lo”): reproduzi-lo como ele existe na vida, como é vivido
(AUMONT; MARIE, 2003).



tela. Os horrores e a beleza da vida contemporanea e do ser humano, reconstruindo a

realidade atual sob seu ponto de vista apocaliptico.

3.4. Powaqqatsi

Apitos anunciam aos ouvidos o que os olhos ainda ndo veem. Milhares de homens —
e até algumas criancas — cobertos de lama carregam sacos de cascalho nas costas, em uma
marcha em camera lenta, em dire¢cdo a um céu que ndo vemos, apenas supomos. Como
Sisifo, os homens carregam seu fardo para tornar a descer e, entdo, subir novamente.
Apesar de certo tom punitivo, a imagem evoca algo de divino: o sol reflete nos corpos
desses homens e seus fortes musculos chegam a brilhar — Reggio parece divisar a beleza até

mesmo na desgracga humana.

Imagens desse mundo — ou, talvez, de outros, comegam a tomar espago: a erupgao
de um vulcdo, uma manada de zebras em fuga, desmatamento. Sdo povos de variadas
etnias, em seu trabalho — no campo ou na cidade. A unidade parece se encontrar no esforco,

na tarefa homérica.

Um dos sisifos de Serra Pelada, area de garimpo no Pard, tem sua ascensdo ainda
mais frustrada: ele se fere durante o trabalho e seus companheiros o carregam ao topo, em
busca de ajuda. Imagens desses garimpeiros sdo sobrepostas, chegando a confundir-se:
aquele é um solo tdo pisado e explorado que a presenca humana nunca deixa de ser
percebida ou ao menos sentida.

O som de apito e o coro cessam. A musica é grave. Fundindo-se a imagem dos
milhares de garimpeiros-fantasmas, surge uma animacdo: € uma cabeca que gira. Uma
cabeca cujo rosto tem as fei¢cBes de um Jesus renascentista: tez e olhos claros, nariz afilado,
labios avermelhados e barba bem aparada. Fade out. Surgem, entdo, trés grandes linhas
verticais, vermelhas, entrecortadas pelo fundo preto. Como em um zoom out, a camera
enfoca a palavra “powaqgatsi”’, em letras vermelhas, maitisculas ¢ vazadas, ainda sobre o
mesmo fundo preto. Fade out. Fade in para um sol que permite a visualizagéo de silhuetas

de camelos e de pessoas.



Sobre fundos, por vezes, em cor de terra, por vezes, em tons de azul, e em lentos
planos — tanto em duracdo quanto em ritmo interno, pois, na maioria das vezes, o filme esta
sendo rodado em cémera lenta — vemos novos Sisifos e suas cargas. Todos — homens,
mulheres, velhos, criancas e até animais — tém algo a fazer e, seja em mar ou em terra,

também tém uma direcdo a sequir.

A cémera passa a acompanhar — geralmente em plano fixo, mas, ocasionalmente,
em lentos travellings — o0 que se pode imaginar que sejam as moradias dessas pessoas: casas
de todos os tipos e materiais, construidas em encostas, planicies, margens de rios ou em

vales. Algumas vilas, vistas do alto, formam gigantescos labirintos.

A paleta de cores é a mais variada e os planos subsequenciais combinam as cores
entre si: de tons de verde, passa-se aos tons de laranja, com planos que misturam as duas
cores. Sdo comunidades e, novamente, nota-se que sdo das mais diversas etnias, que
parecem se integrar com o que as cerca. O trabalho dessas pessoas € manual, parece
repetitivo. Criangas encaram a cdmera com curiosidade e os pequenos olhos, bem abertos,
brilham. Ao longo das sequéncias, as ferramentas de trabalho parecem se sofisticar: pildes e
moedores de pedra cedem lugar a enxadas, ferramentas de ferro, facdes, redes de pesca,

roldanas, barros de aluminio.

Fade out. Uma tela preta divide o filme — aqui, a musica é assumida por um coro
feminino, até que, em fade in, a cAmera enquadra uma formagao rochosa que encobre 0 sol.
Corte seco para aguas que, refletindo o sol, apresentam a mesma tonalidade — laranja — da
tela. Em planos de aproximadamente dez segundos séo vistos os mais diversos templos de
diferentes religibes. Em um deles, uma pessoa caminha; a imagem esta sobreposta — é
quase um fantasma que se dirige ao altar. Novamente, criangas sdo enquadradas pela
camera, em primeiro plano. Como as criangas do outro plano, elas olham para a cdmera
com atencdo e curiosidade. Silhuetas de pessoas, animais, barcos e montanhas s&o

destacadas a frente de um sol brilhante.

Ha agua em abundancia, em praticamente todas as sequéncias. E a agua que lava,
gue mata a sede, que transporta, serve a rituais e que, em seu reflexo, exibe esses mundos

como em quadros impressionistas.



A camera estd em movimento quando enquadra objetos parados, com rarissimas
excecOes. A maioria dos planos é em camera lenta. A pouco menos da metade do filme,
passam a ser mostradas cidades — grandes multidGes que seguem seus caminhos, que
celebram suas tradicdes em dancas, artes marciais ou mesmo em um evento funebre. Nas
cidades, o trabalho dessas pessoas ainda utiliza seus corpos como ferramentas: maos e pés
sdo mostrados em camera lenta. O uso do corpo como instrumento de trabalho —
especialmente quando estes planos sdo justapostos a planos de dancas e celebragdes
folcloricas — cria a impressdo de que também neste modo de se trabalhar ha alguma
tradicdo. Também as dancas e manifestacdes folcloricas sdo encaradas com rigor: ha gozo
da plateia, se presente, mas a seriedade molda as feicdes de quem esta mantendo as

tradigdes de seu povo.

Em uma das transi¢cdes mais marcantes de todo o filme, a cAmera enquadra apenas a
sombra de pessoas que dancam em um chdo de capim baixo. Em uma lenta fusdo, o capim
seco e curto cede lugar a uma mata verdejante. O movimento desta, por sua vez, ndo vem
da sombra dos dangarinos — é 0 vento quem a movimenta, em um ritmo suave. Esta
imagem, por sua vez, é fundida a imagem de aguas em movimento. Um menino nu
caminha, distraidamente na agua, até que percebe a presenca da cdmera e a encara. Corte
seco para um enorme trem de carga que segue em altissima velocidade. A musica lembra o
apito de um trem — o plano é longo e a cdmera esta parada. Atrds do trem, ha apenas
arvores e o céu. Corte seco para a vista em plongée de uma grande cidade. A camera esta
em movimento, mas a imagem ndo est4 acelerada. E um plano que lembra algumas imagens
de Koyaanisgatsi — como na sequéncia que abarca planos da cidade vista do alto e imagens
de placas de circuito impresso de computadores. Uma tela preta finaliza a sequéncia e a
musica também deixa seu aspecto de apito de trem para ganhar um ritmo ainda mais

agitado, polifénico.

Em cortina vertical, € enquadrada uma grande antena de transmissdo. Corte para
imagens de propagandas de cameras fotogréaficas, televisdes, carros, refrigerantes, produtos
cosmeticos. Belas mulheres balancam seus cabelos. Também imagens de noticiérios, de

guerra e de esportes estdo em cena. Essas imagens sao todas fundidas umas com as outras.



Ap0s corte seco, a cadmera enquadra um gigantesco conjunto de prédios idénticos,
em um travelling de cerca de 40 segundos — e no qual, em nenhum momento, deixa de
aparecer o conjunto de prédios. Criangas e jovens marcham; a cAmera os enquadra em
plano médio e ndo é possivel ver para onde vao. Um prédio quase tdo grande quanto um
dos anteriores. Soldados uniformizados marcham, em cémera lenta. Uma multiddo
caminha. Outra assiste a algum evento em uma arquibancada. Carros atravessam taneis. Ao
contrério de Koyaanisgatsi, a imagem ndo é acelerada — muitas vezes, chega a estar em
camera lenta. Multiddes de pedestres dividem espaco na rua com o0s carros. Algumas
pessoas olham para a cdmera e chegam a apontar em sua direcdo. Em alguns momentos, a

camera é virada de lado — e todos s&o vistos de outra perspectiva.

Também em meio a vida na cidade, ha aqueles que carregam seus fardos nos
ombros, como a maioria das pessoas mostradas no inicio do filme. Ha os que procuram
alimentos em grandes lixGes a céu aberto. Bares e feiras noturnas encarregam-se de fazer
com que a cidade permaneca acordada e ativa. Letreiros em neon sdo sobrepostos a
imagens de imensos prédios. Uma menina observa as luzes refletidas no vidro traseiro do
carro em que ela se encontra. Imagens abstratas, como um planeta Terra visto do espaco,

mas em tons de vermelho, encerram, silenciosamente, a sequéncia.

Apos corte seco, a silhueta de uma alta chaminé é enquadrada. As pessoas parecem
iniciar seu dia, andando em barcos e trens lotados, disputando espago nas ruas com urubus.
A mausica é melancolica e as imagens estdo em camera lenta. HA pouco ou nenhum
movimento de cdmera. Uma senhora caminha, apoiando um grande volume em sua cabeca,
enquanto corredores vao se aproximando dela. Uma menina, levando seu material escolar,
atravessa todo o enquadramento — ao fundo, um muro em que esta pichada a inscricéo “viva
la guerra de guerrillas”. O garoto que a acompanha, um pouco maior que ela, sai do
enquadramento. Ela percebe a camera, do outro lado da rua, e se detém, fitando-a por
alguns instantes. Mugulmanos fazem reveréncias na dire¢cdo de Meca. Um judeu ortodoxo
beija 0 Muro das Lamentagdes. Criancas saem da escola. Um templo ¢ filmado em contra-
plongée. Corte seco para uma antena de televisdo filmada do mesmo modo. Uma roda-
gigante em miniatura entretém cerca de trinta criancas. Em lento travelling para baixo, a
camera enquadra a engrenagem do brinquedo: dois rapazes giram o brinquedo, com o

auxilio de suas mé&os e pés.



Em dois planos, sdo enquadrados mares de varais cobertos de panos. Por tras de um
deles, um avido passa em linha vertical descendente. Corte seco para uma imagem que
abarca prédios construidos a beira d’agua e, em primeiro plano, montanhas de terra que
“escorrem” diante da camera. Corte seco para chamas que ocupam mais ou menos 0 €spago
anteriormente ocupado pela terra. As mesmas chamas sdo vistas, logo em seguida,
sobrepostas as propagandas mostradas em sequéncias anteriores. Cowboys, carros e
modelos séo engolidos pelas chamas. Foguetes séo vistos do espaco. Uma cerca de arame

farpado protege um gigantesco muro, também guardado por soldados.

Criancas e adultos vdo a escola e assistem a espetaculos. Um avido cruza o
enquadramento. Cidades de diferentes portes sdo vistas de cima. Corte para grandes prédios

vistos horizontalmente — como convidando ao desafio de percorrer aquele labirinto.

A musica deixa de ser melancolica para se acelerar, em grandes batidas de tambor e
percussdo, acompanhadas de instrumentos de sopro. Um menino de pernas magrinhas
lembra os “Sisifos” das primeiras sequéncias. Pés descalgos percorrem o asfalto. Embora a
camera permaneca lenta ou, no maximo, em ritmo normal, e sempre fixa, 0s cortes se
tornam mais rapidos — as pessoas de diferentes povos parecem carregar seus fardos, agora,
na cidade. S6 ha movimento de cdmera para, em travellings, percorrer multiddes — estas,
sim, permanecem paradas ou seguindo lentamente seus caminhos, na maior parte das vezes.
Muitos encaram a cAmera. Um menino, que serd visto em Nagoyqatsi, ergue 0s punhos.
Outro menino caminha por uma estrada de terra, indo em direcdo a camera. Um caminhdo
passa a menos de meio metro dele e ele é completamente encoberto pela poeira. A imagem
da poeira se funde uma imagem de fumaca preta. Em uma rodovia, um carro abandonado €é
enquadrado bem ao centro da tela. Imagens de outros veiculos sdo sobrepostas a essa
imagem: carros-fantasma. A musica € um canto solo, melancolico, em voz masculina. Os
proximos planos mostram apenas rostos de criangas ou vultos em oracgdo, dos mais diversos

credos.

Um homem esté sentado no chdo, na rua. Pessoas passam por ele como fantasmas. E
0s préximos planos sao, assim, justapostos a rostos de pessoas de diversas etnias e nestes
ndo héa trucagens — no maximo, cdmera lenta. Uma familia inteira sentada no chéo chega a

ser ignorada pelos transeuntes-fantasmas. O canto continua melancélico, um verdadeiro



lamento. Imagens ja mostradas antes sdo repetidas: os dois homens que lutam com pedagos
de paus, a menina que conduz uma carro¢a com dois cavalos. Fade out. Tela branca. Fade
in. Lentamente, ressurge 0 menino que havia sido coberto pela poeira do caminh&o. Fusao.
Imagem de 4gua em movimento. E sobreposta a imagem do garimpeiro que é carregado
pelos companheiros. Reflexos indistintos sdo vistos na agua. Fade out. Sobre a tela preta,
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em letras vermelhas e vazadas, surge o titulo, Powaqqgatsi.” Abaixo, em letras brancas, a

definicéo da palavra:

po.wag.qa.tsi *** (from the Hopi language, powaq sorcerer + gatsi life) n.,

an entity, a way of life, that consumes the life forces of other beings in
order to further its own life.'?

3.5. A vida em transformacéo — a representacdo do colonizado

Neste filme em particular, com cenas, inclusive, filmadas no Brasil, Reggio divide
sua narrativa em trés partes, separando-as por telas pretas. Em um primeiro momento, as
pessoas sdo mostradas trabalhando como escravos. Em um segundo momento, é mostrada a
felicidade destas mesmas pessoas em poderem manifestar sua cultura, seus credos, e ao
trabalhar com a terra. A Gltima parte mostra como estas mesmas pessoas, de certa forma
escravas, mas felizes com a sua cultura, séo influenciadas — por meio da publicidade e da
globalizagdo — a “sonharem os sonhos” do primeiro mundo. Pode-se notar, ainda, que
Reggio traca um paralelo: os sonhos do primeiro mundo sdo sustentados pelo suor do

terceiro.

120 No DVD brasileiro, a cartela apresenta apenas o titulo e a legenda — como legendas de um filme comum —
e traduz o que é escrito. Optou-se por utilizar o DVD norte-americano, uma vez que consideramos uma
mutilacdo do filme a omissdo dessas cartelas. Como mencionado anteriormente, também o DVD de
Koyaanisqatsi apresenta este problema. Naqoygatsi, por sua vez, ndo chegou a ser langado no Brasil.

12 A divisdo sildbica da palavra “Qatsi”, que ndo ocorre nos outros dois filmes, ¢ justificada em fungio do
sufixo que remete a “Powaqgga” — a entidade hopi mencionada por Reggio em diversas entrevistas (ver
anexos).

122 ho.waq.qga.tsi (da lingua dos Hopi: powagq feiticeiro + gatsi vida) s., uma entidade, um modo de vida, que
consume a forca da vida do outro em beneficio de sua prépria vida.



O ponto de vista de Reggio quanto a vida mostrada em Powaqgatsi €, no entanto,
ambiguo: ainda que afirme que o filme ndo tem como objetivo discutir o que ¢ “certo” e o
que é “errado” — apenas mostrar como as coisas sd0 — sua narrativa ndo é assim tao
imparcial. Basta perceber o cuidado com que o diretor filma: Powagqgatsi é uma exaltacao
da vida primitiva e das belezas que nela existem; e, segundo o proprio cineasta, uma das
principais criticas feitas ao filme é a romantizacdo da pobreza. Ainda que o espectador
tenha “espag¢o” para um dialogo de subjetividades, percebe-se a intengcdo de Reggio em
mostrar a beleza do terceiro mundo, muito diferente do frenesi provocado em
Koyaanisgatsi. O mundo em transformacdo mostrado em Powaqgatsi, de fato, tem

momentos belos, mas é mostrado como que com um final iminentemente tragico.

Em entrevista para os extras do DVD de Powaqgqatsi, Reggio afirma:

E uma tentativa, como na hora da morte, de se elevar e se ver em outro
contexto. Esse contexto é essa ordem tecnoldgica. Powaqggatsi...
“Powagga” é uma entidade que devora a vida de outra pessoa, consome a
vida dos outros, para avangar com sua vida. Powagga usa a sedugdo, a
tentagdo. Nao usa o dbvio: “vou devorar seu coragdao”. Nao ¢ como um
show de horrores. E “powaqga” unida a palavra “gatsi” significa um
modo de vida que consome outro para poder progredir. Portanto, o filme
Powagqatsi é sobre o hemisfério sul. J& Koyaanisqatsi refere-se ao
hemisfério norte, um centro individual e tecnolégico. Powaggatsi, o
hemisfério sul, com culturas mais orais e pessoas que produzem coisas a
mao a partir de tradi¢Oes. Esse é o ponto de vista do filme, em termos de
producdo. O que vocé tira dele é seu ponto de vista. De certo modo, o
hemisfério sul esta sendo consumido pelas normas do progresso. Quando
as pessoas dizem: “o padrio de vida na Africa ndo é bom como o nosso”.
Quem pode afirmar isso? Quem garante que o bom padrdo de vida é ter
uma casa, ir a escola, ter plano de satde e tal tipo de comida? N&o estou
embelezando a pobreza, do que fui acusado com o filme, de romantizar a
pobreza, a opressdo e o sofrimento. Nao! Eu quis mostrar que existem
outras normas de padrdo, diferentes das nossas. Parte dessa
homogeneizacdo € usar 0 mesmo padrdo para todos. Portanto, 0 modo de
vida que, para mim, é o futuro do Sul é o que mais corre riscos hoje. E
mais fragil, por ser mais humano. E o mais humano, pois sdo seres
humanos em pequenos grupos usando sua cultura para criar um
diferencial na beleza da vida. E isso que corre risco em Powagqatsi.'®

123 Cf. entrevista anexa.



Retoma-se, aqui, a obra de Edward Said (2003) para problematizar uma abordagem
quanto ao tipo de “antropologia” que Godfrey Reggio realiza no filme Powaqgqatsi.
Obviamente, o filme ndo se pretende um tratado antropoldgico, sequer uma pesquisa sobre
os paises que filma — Brasil, india, Hong Kong, Nepal, entre outros. E uma obra de arte que
expressa 0 ponto de vista de seu autor, principalmente como artista. Ainda assim,
considerando Godfrey Reggio uma espécie de “investigador” de efeitos da midia — e
Powaqgatsi sendo fruto direto de seu trabalho para o Instituto de Educagdo Regional — ndo
sendo possivel ignorar sua nacionalidade, nem a dos dois outros filmes da Trilogia Qatsi,
considera-se relevante pensar a obra sob este viés — ¢ como os povos “colonizados” ou do
chamado “terceiro mundo” sdo nele representados.

As duas palavras tomadas emprestadas do artigo de Said (2003)'%*, “representag&o”

e “colonizado”, bem como as de seu subtitulo, “0s interlocutores da antropologia” sdo de
dificil defini¢ao, geralmente volateis ¢ em constante mutagdo, além de “irremediavelmente

afetadas por varios limites e pressoes que ndo podem ser ignorados”. Sdo palavras que

estdo inseridas em contextos que nenhuma violéncia ideoldgica pode
desfazer, pois ndo s6 nos vemos de imediato as voltas com o ambiente
semantico instavel e volatil que evocam, como somos sumariamente
mandados de volta ao mundo concreto, para localizar e ocupar, se ndo no
sitio antropoldgico, a situagdo cultural em que o trabalho antropoldgico é
feito de fato (SAID, 2003, p. 122).

O exercicio antropoldgico realizado nos Estados Unidos, afirma Said, € uma

125 citado por Said, afirma que a antropologia da

“antropologia da conquista”. Jiirgen Golte
conquista €, na verdade, realizada até mesmo por ndo-americanos, “tdo dominante ¢ o poder
global que se irradia do grande centro metropolitano”. Assim, o trabalho antropologico nos
Estados Unidos ndo ¢ apenas em relacdo a investigar, academicamente, “alteridade” ou

“diferenca” em um pais de grandes proporgoes: “trata-se de discuti-las em um Estado de

124 Cf. SAID. “A representacdo do colonizado: os interlocutores da antropologia”. In: SAID, E. Reflexdes
sobre o exilio e outros ensaios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003.

15 Cf. GOLTE, Jiirgen. “Latin América: the anthropology of conquest”. In: Anthropology: Ancestors and
Heirs. Haia, Mouton: Ed. Stanley Diamond, 1980, p. 391.



influéncia e poder imensos cujo papel global é o de uma superpoténcia”.*?® O processo do
império, portanto, engloba e endossa as nogdes de “diferenga” e “alteridade” — 0 que
Friedman'?’ chama de “espetacularizagdo da antropologia”. Said critica, nos estudos
antropologicos, uma discussao teorica de fato elaborada a respeito da intervencéo imperial
americana — considerando-a ndo somente em seus aspectos politicos e econdmicos, mas,
também, dos valores de sua cultura, e que, na expressdo cunhada por William Appleman

Williams'?, esta intervengéo &, na verdade, “o império como modo de vida.

Esse imperialismo contemporaneo tem efeitos na integracao global entre as culturas.
Featherstone (1996) evoca um dos maiores exemplos de “difusdo do consumo global”,

citando um fenémeno que Ritzer'?®

chama de “mcdonaldizagdo” do mundo, a exemplo do
enorme sucesso da franquia de lanchonetes fast food McDonald's. A loja oferece, ndo
apenas nos Estados Unidos, mas em todo o mundo, eficiéncia; refeices a relativo baixo
custo; previsibilidade quanto ao que € servido; e sua prépria estrutura € para que haja um
rapido escoamento de clientes. A “mcdonaldizacdo”, para Ritzer, ndo seria um fendémeno
presente apenas na alimentacdo, mas no mundo e na sociedade em geral. Vive-se “uma
burocratizagdo macica da vida cotidiana, acarretando uma progressiva padronizagdo”.** Se
esse modo de vida gera “ganhos de eficiéncia econdomica”, continua o autor, ¢ necessario

apontar, ainda, que esta padronizacdo de produto e de fornecimento contém, em si prépria,

uma mensagem cultural muito clara:

o hambdrguer é evidentemente americano, um representante do american
way of life. E um produto proveniente de um centro global superior, que
h& muito tempo representa a si mesmo como o centro. Para 0s que estdo
na periferia, o produto oferece as vantagens psicolégicas de se identificar
com o mais poderoso (FEATHERSTONE, 1996, p. 110).

126 SAID, 2003, p. 123.

27 Cf. FRIEDMAN, Jonathan. Beyond otherness or: The spectacularization of anthropology, Telos 71
(1987), pp. 161-170.

128 N&o consta referéncia ao autor.
129 Cf. RITZER, George. The McDonaldization of Society. Londres: Sage, 1993.
130 FEEATHERSTONE, 1996, p.110.



Said pensa o intelectual norte-americano (ou, no caso dele préprio, que vive e

trabalha nos Estados Unidos) nesse contexto.

Em suma, o que esta diante de nossa nacéo, na plena paisagem imperial, é
a questdo profunda, intensamente perturbada e perturbadora de nossa
relagdo com os outros — outras culturas, outros Estados, outras historias,
outras experiéncias, tradices, povos e destinos. A dificuldade da questdo
é que ndo ha um ponto de observacdo fora das relacbes concretas entre
culturas, entre poténcias imperiais e ndo-imperiais, entre diferentes
Outros, uma perspectiva que desse a alguém o privilégio epistemologico
de julgar, avaliar e interpretar livre dos interesses, das emoc¢des e dos
compromissos das relacbes em andamento. Quando consideramos as
conexdes entre os Estados Unidos e o resto do mundo, somos parte dessas
conexdes, ndo estamos fora ou para além delas (SAID, 2003, p. 127).

A questédo fundamental, como dito anteriormente, extrapola os limites de dominacéo
econdmica e politica — € uma dominacdo também cultural. Pretende-se verificar neste

estudo, portanto, como esta dominacdo é mostrada em Powaqgatsi.

Ainda que o filme ndo tenha os personagens tradicionais — apesar de, ao contrario
do que ocorre em Koyaanisqgatsi, Reggio “destacar” pessoas das multiddes filmadas logo no
inicio da projecdo — ha uma atmosfera quase onirica no filme, ainda que este seja um
documentéario. Por meio da manipulacdo do tempo dos planos, o diretor cria, de certa
forma, a subjetividade daquele povo: as imagens, quase sempre mais lentas, remetem a
ideia de que a realizacdo plena de uma comunidade € aquela do desenvolvimento humano e
sem pressdes externas. E, ainda, um tempo de certa forma ciclico, em que o passado é
projetado no presente e no futuro — como nas relagdes das tribos e culturas mostradas no

filme.

A lentiddo desse filme colabora, ainda, para a mencionada sensa¢ao de harmonia —
ampliada pela masica que se torna siléncio com mais frequéncia do que em Koyaanisqatsi.
A desolagdo da parte final do filme da a impressdo de que os povos mostrados (e, talvez, o
mundo) estariam melhor, caso n&do tivessem sofrido brutas colonizagOes e pressoes
externas. Contudo, o contato — e 0 consequente choque — entre culturas, € inevitavel. Nos
ultimos dez minutos de filme, os teclados eletronicos de Philip Glass cedem lugar a um

canto masculino, choroso, enquanto Reggio enquadra — ainda que tirando de foco em



diversos momentos — em planos lentos e fechados, homens, mulheres e criancas de diversas
racas e paises. Com efeitos de imagem, o diretor cria “fantasmas”, pessoas invisiveis —
tanto os transeuntes como a familia moradora de rua. Naquele espacgo, naquela cidade, s&o
todos iguais. E, ainda que um possa ter uma condicdo de vida melhor do que a do outro, a
sensacdo criada € a de que isto ndo chega a importar: sdo todos parte de um povo sofrido e

esquecido.

Estamos num periodo de transi¢do, de limiaridade. “A modernidade ¢ inerentemente
globalizante”, afirma Giddens®, citado por Antdnio Ozai da Silva (2005). A era da
globalizacdo imp6e transformacdes universalizantes que reconfiguram a tradicdo, seu
abandono ou desincorporacdo. O local encontra-se de tal forma conectado ao global que
influencia e € influenciado por este. A tradicdo vivenciada no locus do cotidiano, no espaco
especifico, € colocada em questdo pela experiéncia vivenciada do individuo no tempo e

espaco globais. Por outro lado, o local também problematiza o global.

A “vida em transforma¢do” do subtitulo de Powaqgatsi é, também, essa: a
necessidade dos paises 14 retratados, imposta pelos paises ricos, em acelerar o seu ritmo de
producdo. Essa ideia é construida ao longo do filme: seu inicio € mais lento, mostrando
apenas as comunidades em seu “estado natural” (ainda que a abertura do filme mostre os
trabalhadores de Serra Pelada e sua dura jornada — e planos mais curtos de varios outros
povos em seus trabalhos bracgais), depois, essas pessoas inseridas em sociedades capitalistas

e, por fim, esses lugares transformando-se em fantasmas.

As consequéncias de todas essas transformacdes passam, ainda, por outros pontos.
Para David Harvey (1996), a competicdo entre os paises gerou uma fragmentacao global, o
que, se aplicado a Qatsi, gera um paradoxo. Ao mesmo tempo em que ha o espaco
“democratico”, ou pelo menos acessivel a todos, mostrado na virtualidade de Nagoyqgatsi, o
mundo de Powaqgqgatsi ainda existe, em permanente estado de tensdo e conflito com o
mundo de Koyaanisqatsi. Pode-se pensar, até, que essa tensdo culmina em Nagoyqatsi, ou
“vida como guerra”, apoiada pelas tensdes ja existentes em cada um deles. Toda essa
competicdo e o dominio do espaco sdo, para Harvey, um elemento ainda mais feroz na luta

de classes, pois redefine como as forcas de trabalho coexistem, o que fica nitido através da

31 GIDDENS, Anthony. As conseqiiéncias da modernidade. S&o Paulo: Unesp, 1991, p. 69.



representacdo dos fantasmas de Powagqqatsi: pessoas e objetos que deixaram de ser o que

eram em funcdo de uma necessidade econdémico-social.

3.6. Nagoyqatsi

Uma Torre de Babel'® vai surgindo em fade in. Uma voz gutural repete:
“naqoygatsi”’. Zoom in até as pequenas aberturas dos andares da torre. Fade out. Fade in. A
camera se move em lento travelling pelo interior de um prédio antigo, evidentemente
abandonado. Outras edificagfes abandonadas com vidros quebrados sdo mostradas. A
camera estad sempre em movimento, porém, nada do que é enquadrado se move. Os
edificios sdo mostrados em tons sépia, remetendo ao preto-e-branco. A musica é
melancolica e acustica. A voz cessa de entoar seu mantra, logo que “entramos” no interior

da Torre.

A fachada de um prédio antigo abandonado funde-se com a imagem de um mar, em
preto-e-branco. Lentamente, vao surgindo “estrelas cadentes” sobre a agua. O mar vai
desaparecendo. Uma série de montanhas em forma de piramides toma o lugar da agua. “As
estrelas” continuam “caindo” por tras das montanhas. A camera esta fixa. Fusdo. Uma cena
de natureza, com montanhas, rios, nuvens que passam em alta velocidade vao surgindo
lentamente. A imagem ¢ substituida por uma imagem de ‘“terra pura”, em que uma
montanha comeca a se erguer, mas a imagem funde-se em rima visual com fumaca. A tela
fica completamente branca. Fade in. Vultos de pessoas caminhando fotografadas
“termicamente”, em preto-e-branco, sobrepondo-se umas as outras. A camera ainda esta
fixa. Raios brancos surgem da parte superior da tela. A imagem, agora, parece um codigo
de barras, preto-e-branco, com as pessoas ao fundo. Linhas vermelhas se misturam as
demais, até que fique apenas o fundo preto e “nagoyqgatsi” escrito em vermelho. Corte seco.
Como uma viagem pelo espago, animacdes em 2D de “zeros” e “uns” sugerem o codigo

binario. Animagdo de simbolos matematicos — a terra vista toda em redes de conex&o. Ha

132 Trata-se da pintura Pequena Torre de Babel, de Pieter Bruegel, “O Velho” (1525/1530—1569).



muitas cores. O movimento da animacéo se funde com o movimento de aguas tingidas de
um verde irreal. Um anel de fogo se aproxima do espectador. Novos cddigos, circuitos de
computadores, animados. Soldados uniformizados marcham. Todas as imagens tém a cor
distorcida. Camera fixa e lenta — quem esta em movimento sdo os soldados (de diversos

exeércitos, nota-se pelos uniformes).

Formulas matematicas se sucedem como em um quadro negro e, depois, sobre o
rosto de pessoas. Imagens em preto-e-branco de canhdes e tanques. Mais soldados: alguns

indo para o lado, outros para o outro. Mas, dessa vez, 0os uniformes sdo 0s mesmos.

Esportistas correm, fazem rapel. Cameras com infravermelho mostram os soldados
em campo de batalha. Uma mao desenha formulas no quadro. O rosto de Eisenstein surge,

bem como o de vérias outras figuras das ciéncias exatas.

Soldados marcham em circulo. A imagem ¢é retrocedida e, depois, novamente
colocada em ordem, sucessivamente. Em fusdo, o circulo cede espaco, como um tunel ou
um furacdo. Agua, verde. Ondas que se chocam de um lado a outro violentamente.
Teclados de computador. Uma pessoa digitando em um teclado. Animagdes completamente
abstratas, em um lento zoom in. Um tunel de nimeros binarios se transforma em um tunel
de nuvens. Fade out. As imagens se sucedem com rapidez, os cortes sdo rapidos e as fusdes

sdo muitas. As vezes, € dificil compreender onde comega um plano e termina outro.

Fade in. Ondas em sépia, camera lenta. Plano longo. Nadadores sdo sobrepostos a
imagem, nadadores permanecem, surgem animacdes abstratas e tubos de ensaio. Quimicos
trabalham. Um esqueleto completo. Um rosto, olhos fechados. Um olho aberto € mostrado,
a imagem é granulada. Fusdo para espermatozéides. Fusdo para imagem de uma multiddo
correndo em uma Unica dire¢do. Imagem de inseminacéo artificial, ressonancia magnética.
Partes do corpo sdo mostradas como circuitos complexos de tecidos, canais, sistemas.
Camera fixa, a imagem se move dentro do quadro, lentamente. “Cortes” de varias partes do
corpo. Um bebé, depois uma série deles, como 0s espermatozoides que se movimentavam.

Surge a animacao de uma ovelha com a cabeca duplicada — referéncia a Dolly™.

133 A ovelha Dolly foi o primeiro mamifero a ser clonado com sucesso a partir de uma célula adulta. Criada
por pesquisadores escoceses, nasceu em 1996 e morreu em 2003. J& em 2002, foi diagnosticada com um tipo
de artrite que seria sinal de envelhecimento precoce, fato que gerou acirrados debates na comunidade
cientifica (Cf. GOLDIM, 2003. Artigo disponivel em http://www.ufrgs.br/bioetica/dollyca.htm).



Atletas sdo mostrados praticando esportes, como ginastica olimpica, esqui, salto,
natagdo — o corpo excede limites. Uma atleta faz um rodopio, imagem sobreposta a de um
velocimetro. Atletas mostrados em primeiro plano, como que irados, se esforcando ao
maximo. Pernas de um corredor com gréaficos e formulas ao fundo. Esgrimistas desenham
um eletrocardiograma com a ponta de suas espadas. Cronofotografias, de Etienne Jules

Marey, sdo sobrepostas as imagens dos atletas, em rima visual.

Embora seja dificil a descricdo dos planos, nesta terceira parte de Nagoyqatsi,
surgem questdes que remetem ao proprio corpo humano — o que fizemos de n6s mesmos?
Sdo levantadas questbes sobre métodos de reproducdo assistida e clonagem, sendo que,
hoje, ¢ possivel ver at¢ um ser humano “por dentro”, em ressonancias e outros métodos
empregados pela medicina diagndstica — e o que faz do ser humano um humano, onde esta

avida?

Em seguida, sdo mostrados o0 homem e a natureza: plantagdes, desmatamento,
cidades. Imagens de grandes cidades, vistas do alto, parecem ter sido utilizadas a partir dos
originais de Koyaanisgatsi e Powaqgatsi. S&o mostradas a ponte do Brooklyn, industrias,

maquinas gigantes — é mencionada a ida ao espaco.

Em uma sequéncia bem definida — e é importante mencionar que toda a mdsica de
Nagoygatsi parece acompanhar os movimentos do filme com ainda mais precisdo — séo
mostrados a pratica de esportes € o “sistema de celebridades” como jogos de poder.
Esportistas, artistas e politicos se confundem e, em emblematica imagem, um quadro da
Casa Branca é precedido por uma imagem do Hollywood Sign. Pessoas na bolsa de valores
sdo confundidas com torcedores em um estadio — 0s gestos e 0 comportamento S0 0S
mesmos. A sequéncia ¢ finalizada com a imagem de um homem reverenciando seu time de
futebol, como em adoracdo a alguma divindade. A animacao de uma fumaca, que deu inicio

a sequéncia, a encerra — e tudo o que é sélido realmente parece se desmanchar no ar.

A comunicacgdo, entdo, passa a ser o assunto principal do filme. Sdo mostrados
bancos de dados, computadores, televisdes com imagens que vao desde o World Trade
Center aos Beatles, passando por discursos de Lénin e Martin Luther King e cenas de
filmes erdticos. Em seguida, sdo mostradas estatuas de cera — assustadoramente realistas,

mas, evidentemente, imdveis — de figuras célebres, como o Papa Jodo Paulo I, Nelson



Mandela, a Princesa Diana, Jackeline Onassis, Donald Trump, Albert Einstein. O ultimo a
aparecer é o entdo presidente Geoge W. Bush — e a sua imagem ¢é justaposta a uma fuga de

zebras.

O estilo de vida do século XXI, entdo, parece tornar-se o0 assunto. S& mostrados
testes de bombas, de seguranca de carros, de pecas publicitarias, animagdes com simbolos
de ideologias e de corporacfes. Aqui, Reggio resgata imagens do primeiro cinema, com
bondes passando pelas ruas, disputando o0 espago com 0s pedestres, como em

Koyaanisgatsi, com 0s carros.

Em seguida, sdo mostradas cenas da mais extrema violéncia — mas, que, a0 mesmo
tempo, estdo presentes em nosso cotidiano. Imagens de arquivo resgatam manifestacoes,
confrontos diretos, pessoas indefesas apanhando. Em determinado momento, pode-se notar
um pequeno logo da Rede Globo, no canto inferior da tela — é a imagem de uma pessoa
sendo presa. Resgata-se, ainda, a imagem do menino de Powaqqatsi, que erguia 0s punhos
para a cdmera. Vemos como a nossa diversao estd, também, pautada pela violéncia: super
herdis de desenhos animados, que ndo sdo atingidos por balas (tipo um Super-Péssaro) e
jogos cujas imagens sdo praticamente iguais as da “vida real”. A sequéncia ¢ finalizada
com planos mais longos de pessoas em desespero. Sao pessoas de varias etnias e que vao
ficando mais serenas. Um menino chinés, que aparece em Powaqqatsi, volta a aparecer
aqui. A sequéncia é concluida com uma fileira de soldados entoando um hino — que nédo

ouvimos. Fade out, tela branca.

A Ultima parte do filme mostra pessoas indo ao espagco, como se fossem
paraquedistas em fuga da Terra. S&0 mostradas imagens da Lua e, em seguida, do solo
lunar. Um ultimo paraquedista cai, em plano tdo lento quanto o da queda do foguete de
Koyaanisqgatsi. Ele cai em direcdo ao espaco e fica a deriva. Estrelas sobre um fundo preto

tomam conta da tela. Fade out.

Ouve-se 0 bater de um coragdo. Sobre a tela preta, em letras vermelhas e

maiulsculas, surge o titulo Naqoygatsi. Abaixo, em letras brancas, a definicdo da palavra:



na.qdy.qatsi (nah koy' kahtsee), n. from the Hopi Language, <each other -
kill many - life>. 1. a life of killing each other. 2. war as a way of life. 3.
(interpretation) civilized violence. ***

3.7. Os arquivos de Nagoyqatsi

Nagoyqatsi, criado majoritariamente a partir de um universo de imagens pré-
existentes (80%, em estimativa dos produtores)™®, finaliza a Trilogia Qatsi. Neste Gltimo
filme, Reggio propde uma discussdo sobre a vida digital e sobre o que ele chama de

“violéncia civilizada”: o mundo permanentemente em guerra. Nas palavras do diretor:

por causa do tema — Naqoyqatsi tem a ver com globalizacéo, tecnologia, o
mundo da virtualidade — senti que era muito importante que a locacéo
fosse proporcional ao tema. Assim, a locacdo para este filme séo as
préprias imagens — ou o que é tradicionalmente chamado de banco de
imagens e imagens de arquivo. Entdo, animamos essas imagens. Assim,
no6s olhamos para um mundo hyper-real, através da criacdo de imagens e
deliberadamente escolhemos imagens que pessoas tinham visto antes em
comerciais, nos noticiarios, em documentarios historicos e de bibliotecas
cientificas, educacionais e de computacdo. Imagens que fossem
onipresentes, icbnicas ou familiares, e tentamos remistura-las, repinta-las.
Cada imagem em Nagoyqatsi foi manipulada, afetada, alongada e tiveram
seus graos misturados. Em alguns casos, usamos de 25 a 30 efeitos para
obter somente uma imagem. Se existe alguma beleza afinal, ela foi
torturada, trabalhada.**®

3% na.qéy.qgatsi (nah koy' kahtsee), s. da lingua dos Hopi, <cada outro — mata muito - vida>. 1. uma vida de
matar o outro. 2. guerra como modo de vida. 3. (interpretagdo) violéncia civilizada.

135 Outras imagens foram criadas especialmente para o filme, como animac@es abstratas. A equipe de Reggio
teve, ainda, que realizar filmagens em locacdes “fisicas”, como uma estagdo de trem abandonada em Detroit,
que aparece logo no prélogo do filme; ou a Ponte do Brooklyn, em New York. Essas imagens foram
realizadas em bitola 35 mm, transferidas para o computador e, entdo, manipuladas como as outras. Conferir a
transcricdo da entrevista nos anexos.

136 Entrevista concedida a Erin Torneo, disponivel em

http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio



Desse modo, se desde o inicio da Trilogia Qatsi, a intencdo era mostrar ao

59137

espectador que ele “nunca viu o mundo em que vive” ™", nada mais natural do que recorrer

a imagens “onipresentes” e dar novo sentido a elas neste terceiro filme.

A respeito da estratégia empregada na feitura Naqoyqatsi, é necessario lembrar que
0 uso de imagens de arquivo para a criagdo de novos filmes era praxe na Rassia logo apoés a
Revolucdo. Dada a escassez de filmes virgens, grandes cineastas e tedricos, como o ja
mencionado Lev Kuleshov, encontravam no uso de material de arquivo a maneira para
realizar suas experiéncias de montagem. Lembramos, ainda, que a memdria € um dos temas
mais caros a cinematografia de Andrei Tarkovski, de modo que Naqoygatsi resgata,
simultaneamente, 0 modo de fazer do cinema soviético do pds-revolucdo e temaéticas
também pensadas por Tarkovski.

138

Praticamente impossivel de ser realizado de modo analdgico™ (de acordo do

Reggio, o orcamento caiu de 13 milhdes de dolares para 3 milhdes com a chegada de novas

tecnologias, nos anos 2000**°

), o projeto ficou engavetado durante 12 anos. “Engavetado”
certamente € uma palavra muito forte para Reggio, Philip Glass e Nagoygatsi — nesses anos,
0 projeto continuou sendo reestruturado e reelaborado, ainda que, de acordo com Philip
Glass*®, o resultado final ndo tenha ficado muito diferente dos primeiros roteiros

elaborados por Reggio.

O diretor conta que, em mar¢o de 2000, a Academia de Mdsica do Brooklyn, em
New York, exibiu Koyaanisgatsi e Powaqqatsi. “O New York Times fez uma consideravel

cobertura do projeto Qatsi e recebi um telefonema do produtor de [Steven] Soderbergh®*,

1370 trailer de Koyaanisgatsi deliberadamente adverte: “até agora vocé nunca viu realmente o mundo em que
vive” (“until now you’ve never really seen the world you live in”).

138 Foram utilizados cercas de 3,5 terabytes de memoria de video na execucdo de Nagoygatsi. Um terabyte
equivale a mil gigabytes que, por sua vez, equivale a mil megabytes.

139 Cf. Entrevista a Jason Silverman, disponivel em
http://www.wired.com/entertainment/music/news/2002/10/55761

0 pisponivel nos extras do DVD de Nagoygatsi.

141 Steven Soderbergh é diretor e produtor norte-americano, nascido em 1963.



que disse que gostaria de arranjar um encontro com Steven. Soderbergh e seu agente

conseguiram o financiamento com a Miramax”.'*

O mundo de Nagoygatsi é a vida digital. Para representa-la, Reggio escolheu uma
palavra que significa “guerra como estilo de vida” e a comentou como ‘“violéncia
civilizada”. Em Naqoygatsi, 0 ser humano é mostrado cada vez mais desumanizado, como
espécie em extingdo, sendo que esta extingdo foi criada por ele mesmo, por meio da
violéncia discutida no filme. Naqoygatsi sugere, portanto, um final apocaliptico e violento

para 0 mundo contemporaneo.

E interessante ressaltar como a musica de Philip Glass surge, nesse contexto de
Nagoyqatsi, como um contraponto as imagens. A trilha sonora é essencialmente acustica e
o violoncelista sino-americano Yo-Yo Ma executa os solos. Segundo o proprio compositor:

Em Naqgoyqatsi, Reggio utiliza uma linguagem visual altamente
dependente do digital, sdo imagens sintéticas. [...] Meu instinto foi
equilibrar esse efeito tdo perturbador das imagens sintéticas com um
mundo sonoro de timbres ‘naturais’. Além disso, o violoncelo [...]
rapidamente emerge como uma ‘voz’ da musica, dando a trilha uma
dimens&o humana.**®

3.7.1. Arquivos cinematograficos

Em Nagoyqatsi, sdo feitas exaustivas referéncias ao mundo do cinema e a cultura
pop em geral, com imagens de musicos famosos, como Elton John e Madonna. Seré
destacada, aqui, a andlise do “arquivo cinematografico”, por este aparecer com mais

frequéncia e énfase.

142 Entrevista concedida a Erin Torneo, disponivel em

http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio

143 “Notas do compositor”, disponivel em http://www.nagoyqatsimusic.com/home.html.



Ao longo do filme, podem ser identificadas imagens de experimentos que
culminariam no advento do cinema. ldentificamos, entre outros, um zootroscopio™** e

cronofotografias de Etienne Jules Marey.

Em outro momento, podem ser identificadas sequéncias inteiras que remetem ao
primeiro cinema — com imagens de bondes passeando por uma cidade que parece ser Paris
(nesse momento, em especial, as imagens foram fortemente manipuladas pela equipe de
Reggio). E possivel tracar um paralelo entre este primeiro cinema e o cinema de Reggio —
ambos buscam mostrar o cotidiano que nao se vé — e mesmo em alguns planos especificos,
como nos escolhidos para Naqoygatsi, ainda que estes tenham sido fortemente
manipulados, os travellings vertiginosos pela cidade grande remetem ao primeiro filme da

Trilogia, Koyaanisqatsi.

No terceiro filme da Trilogia, também sdo mostrados diversos icones do cinema
norte-americano, como a atriz Marilyn Monroe ou o ator Marlon Brando. Em um curioso
momento, ¢ destacado o monte que exibe o “Hollywood sign”, em Los Angeles, ¢, logo em
seguida, a Casa Branca, residéncia oficial do presidente dos Estados Unidos. Todos esses
sdo simbolos “onipresentes” dos Estados Unidos — e simbolos de sonho e de poder — que

podem ser, ainda, motivos de guerra.

3.7.2. Os arquivos de Leni Riefenstahl

Conhecida por seu trabalho para o partido nazista, especialmente pelos longas-

metragens O triunfo da vontade (Triumph des willens, Alemanha, 1935), sobre o Il

145

Congresso do Dia do Partido do Reich, e Olympia (Alemanha, 1938)" ™, sobre 0s jogos

Olimpicos de Berlim, em 1936 (o filme foi langado somente dois anos depois), Leni

144 Diversos nomes sdo atribuidos aos primeiros brinquedos 6ticos que buscavam a ilusdo do movimento.

Contudo, parece tratar-se realmente de um zootroscopio (‘“roda da vida”), de acordo com figura presente no
livro de Alberto Lucena Janior (2005).

%50 filme é dividido em duas partes: Festa dos povos e Festa da beleza.



Riefenstahl é tida como uma das principais influéncias no modo de se filmar esportes até

hoje.

Olympia é incontestavelmente um evento na histéria da reortagem
esportiva, ndo somente por causa dos meios colocados a disposicao, mas,
sobretudo, gracas a engenhosidade, a invencdo continua da encenagdo
gue, sem cessar, passa do geral ao particular, do conjunto ao detalhe, da
massa de espectadores ao atleta que luta. Ainda hoje todos os cineastas de
atualidades tém uma divida para com Leni Riefenstahl (COURTADE;
CADARS apud NAZARIO, 2000, p. 25).

Godfrey Reggio, em Nagoyqatsi, se apropria de diversos arquivos com temas
esportivos. Ao contrario de Leni Riefenstahl, para ele, a guerra e a competitividade
simbolizadas e extremadas no esporte ndo seriam exatamente dignas de gloria ou simbolo
de “forca interior”, mas levariam ao caos e a destrui¢ao total. “O esporte transformara-se,
desde entdo, e assim continuaria, até hoje, numa luta de morte pela vitoria, onde o que

conta é o triunfo do adversario, afirmando uma superioridade tribal ou nacional”.**

Contudo, Reggio utiliza imagens que remetem diretamente as criadas pela cineasta
alemd, em Olympia. Algumas até poderiam ser as proprias imagens do filme de Riefenstahl,
tal a semelhangca — mas, como em Naqgoyqatsi, as imagens estdo distorcidas e foram

manipuladas & exaustdo, n&o é possivel afirmar com certeza.**’

A montagem mais brilhante de Olympia é reservada para o final, quando
as cameras enfocam os nadadores saltando dos trampolins em angulos
inusitados, em ritmo cada vez mais lento, até que os saltos sdo
interrompidos no seu vértice, sem que a queda seja mostrada, um salto
seguindo-se a outro, como se 0s nadadores se houvessem transformado no
ar em passaros humanos, a voar em direcio ao sol (NAZARIO, 2000, p.
24).

No caso das imagens mostradas em Nagoyqgatsi, que lembram essa sequéncia citada

por Nazario (2000), na maior parte das vezes, trata-se de ginastas, realizando manobras em

146 NAZARIO, 2000, p. 23.

147 Nos créditos do filme, sd0 mencionados apenas os arquivos pesquisados, ndo as imagens em particular.



solo ou em argolas. Somente alguns sdo mergulhadores. Ainda assim, mesmo entre ginastas
e nadadores, a semelhanca de angulos e enquadramentos utilizados é grande, aproximando

visualmente os filmes.

Reggio também utiliza imagens de multidGes praticando esportes — o0 esporte como
algo militarizado, esportistas preparando-se para a guerra. Em Olympia, Riefenstahl elimina
os fracos e, “apoliticamente”, instaura uma grande competi¢do entre nagdes. Parte-se do
pressuposto que, em Nagoygatsi, Reggio vé isso como, literalmente, um dos passos para o

fim do mundo.

3.7.3. Os arquivos de Pieter Brueghel e os arquivos biblicos

Pieter Brueghel, “O Velho” (1525/1530-1569), foi um pintor holandés célebre por
seus quadros retratando paisagens e cenas do campo. Ele pintava multides e cenas
populares. Influenciado por Bosch, estudou pintura na Itélia, mas se estabeleceu em
Bruxelas. E, muitas vezes, creditado como sendo o primeiro pintor ocidental a pintar
paisagens por si mesmas, sem servir como um “pano de fundo” para a narrativa da pintura.
“No entanto, devido a sua visdo humanista do mundo, este pintor extremamente culto nao
representava visdes dos infernos ou temas religiosos, mas sim temas atuais da sua
época”.*® A primeira imagem de Nagoygatsi é justamente um quadro deste pintor, A
“pequena’” Torre de Babel, datada de cerca de 1563.

A sua obra A Torre de Babel pode ser vista — de acordo com a moral
Biblica — como um aviso relativamente & presungdo humana, um
fendmeno que o pintor deve ter observado nos seus contemporaneos. No
inicio do século XVI, Antuérpia, a cidade em que Brueghel pintou o
quadro — tinha-se transformado num curtissimo espaco de tempo numa
das maiores cidades da Europa. A descoberta do Caminho Maritimo para
a India, passando por Africa, assim como a descoberta da América,
levaram a uma prodigiosa ascensdo das cidades portuérias situadas na
costa Oeste. Pessoas e mercadorias vindas de todo mundo desembarcavam

148 KRAUBE, 1995, p. 28.



em Antuérpia. Havia uma mistura babildnica de linguas, e decerto
existiam muitos comerciantes novos ricos, cuja vaidade e presun¢do nao
passavam despercebidas. Portanto ndo é de admirar que Brueghel tenha
desenhado trés vezes o motivo da construcdo da Torre de Babel. Esta
histdria biblica parecia perfeita para servir de aviso aos seus concidadaos.
O panorama contemporaneo de Brueghel torna-se numa alegoria, na qual
a paisagem panorémica deixara de ser um pormenor do mundo (real)
sendo ela prépria igualmente um cosmos fechado sobre si [grifo da
propria autora] (KRAUBE, 1995, p. 28).

A presenga da pintura de Brueghel, portanto, ndo tem utilidade somente de remeter
a historia biblica; ¢, ainda, um paralelo a ser tracado com essa realidade percebida pelo

pintor — e que faz coro a visdo de Reggio.

A Torre de Babel estd presente no Génesis e trata-se da origem dos diferentes
povos. E importante lembrar que Reggio acredita na diversidade do mundo e mostra isto na
Trilogia Qatsi. Segundo ele, “a maxima desse mundo, se posso ousar tanto, é: ‘divididos

149
somos fortes’.”

Contudo, a Torre de Babel é frequentemente associada como alegoria a problemas
de comunicacdo — interpretacdo que, também, pode ser facilmente aplicavel a todo o
contexto da Trilogia Qatsi. Contudo, Ismail Xavier (2007), em analise do filme Metropolis
(Alemanha, 1927), de Fritz Lang, recorda outra interpretacdo que, também, pode ser

aplicada adequadamente a Trilogia de Reggio.

Metropolis [...] elege, como cifra de leitura do desastre, a questdo da
separacao entre as classes, a oposi¢éo entre trabalho manual e intelectual.
Suprime o gesto divino, e se concentra nas maos que materializam a idéia
do cérebro, dos muitos condenados que viabilizam a gldria de uns poucos
cuja vontade perverte meios e fins, gerando o desequilibrio fatal
(XAVIER, 2007, p. 31).

Essa tensdo esta expressa nos dois primeiros filmes da Trilogia Qatsi — 0 homem

“subdesenvolvido” (“Sisifo”) de Powaqqatsi, com seu trabalho sustentando os sonhos do

149 Entrevista presente nos extras do DVD de Koyaanisgatsi.



homem “desenvolvido” de Koyaanisgqatsi — e, finalmente, culminando na violéncia

civilizada e na guerra infindavel de Naqoyqatsi.

Vale, aqui, relembrar o prélogo de Nagoyqatsi. A primeira imagem a Torre de
Babel, € sucedida por prédios abandonados e por cenas de natureza — bastante semelhantes
a primeira parte de Koyaanisgatsi. Em seguida, pessoas sdo mostradas em ‘“negativo”.
Todas as imagens sdo em preto-e-branco — ou, no maximo, em tons muito frgeis de um
amarelo esverdeado (no caso dos edificios abandonados). E mostrado o titulo do filme, sem
as definices do que a palavra hopi significa e, em seguida, parte-se para o “mundo

virtual”.

De certo modo, esse prélogo se assemelha ao prologo de Olympia, em que Leni
Riefenstahl filma uma viagem no tempo e no espagco — da Grécia Antiga a Alemanha de
1936. Godfrey Reggio parte do Génesis, da origem dos povos, verifica o abandono deste
mundo e chega a desmaterializacdo das pessoas, partindo para o virtual. Apds o titulo, sdo
mostradas animacdes abstratas que remetem a codigos binarios, o espago — até a “violéncia

civilizada” de todos os dias.

Outro arquivo de pintura presente na terceira parte na Trilogia é muito breve e as
imagens sdo confusas, mal distinguiveis. Apds diversas cenas de violéncia contemporanea,
sdo mostrados quadros famosos de grandes épocas da pintura — obras renascentistas,
barrocas e impressionistas (pausando o filme e analisando-o frame a frame é possivel
identificar um Van Gogh). E utilizado um efeito sobre as pinturas semelhante a quando a
pelicula se queima durante a projecdo de um filme. Pode-se supor que Reggio esteja
aludindo a arquivos que se fundem, se misturam ou, ainda, arquivos (memdria) que se

perdem.

3.7.4. Arquivos de Comunicagao

A comunicacdo é evidentemente um problema evocado por toda a Trilogia Qatsi

que “emudece” ndo por “falta de amor a palavra”, mas por supor que a imagem seria a



lingua universal e que as linguas, em extincdo e como as conhecemos hoje, ndo mais
dariam conta de dizer sobre 0 mundo em que vivemos.

Godfrey Reggio se envolveu com estudos sobre a tecnologia e sobre os efeitos da

0 ¢ fundou o

comunicacéo desde pouco tempo depois que saiu do mosteiro catélico™
Institute of Regional Education. No comeco, o IRE realizava campanhas de médio porte,
com circulacdo em jornais locais, outdoors ou campanhas em presidios. A ideia de
Koyaanisgatsi, um filme em 35 mm, surgiu justamente para potencializar o alcance dos

estudos e das opinides da equipe.

Koyaanisgatsi e Powaqgatsi discutem a publicidade de diversas maneiras. Philip
Glass enfatiza™" que, no primeiro filme, um jogo proposto ao espectador seria em relacéo
ao tempo: as longas cenas de natureza contrastando-se ao ritmo do mundo urbano — quando
geralmente somos bombardeados por comerciais de 30 segundos. Ja em Powagqatsi,

criancas indianas véem propagandas de produtos americanos.

Em Nagoyqatsi, 0 ataque a publicidade e ao bombardeio de imagens é mais frontal.
Cenas de filmes erdticos sdo misturadas as de extrema violéncia (em uma tela de televisdo
mesmo), logo apds um discurso de Hitler, da primeira apresentacéo dos Beatles nos Estados
Unidos e de relembrarmos os horrores de campos de concentracdo nazistas. A mensagem
parece clara: ndo ha ordem, s6 caos. Nao hé escolha entre o horror, 0 sexo, a musica ou a
Historia — vivemos um pastiche tecnoldgico, de imagens tdo efémeras quanto os préprios

fatos.

Reggio, ainda, resgata imagens de diversos arquivos televisivos — cenas de violéncia
espalhadas por todo 0 mundo: povos arabes, negros, latinos. Em certo momento, € possivel
identificar até uma logomarca da Rede Globo em uma imagem, embora ndo se tenha
conseguido apurar do que a imagem se trata. Certamente, € um caso que ficou
internacionalmente conhecido (de acordo com os créditos do filme, nenhum arquivo
brasileiro foi consultado) — um homem estd saindo de um cambur&o, cercado por muitos

policiais e fotografos. Ele € provavelmente famoso, pois procura esconder o rosto.

%0 Ele conta que cresceu na Idade Média e que sair de 14 foi se encantar com a “beleza da fera” da cidade
grande e das novas tecnologias (Cf. Extras do DVD de Koyaanisqatsi).

151 Cf. entrevistas nos extras do DVD de Koyaanisgatsi.



O filme comecou a ser produzido em 2000 e foi lancado em 2002 — a producdo
presenciou, portanto, os ataques de 11 de setembro, as Torres Gémeas do World Trade
Center (em 2001). Inclusive, os escritorios de producdo, tanto de Reggio quanto de Glass,
ficavam em Manhattan. Aquela que é, hoje, uma das imagens de violéncia mais vistas da
década — os avides se chocando nas torres — sO aparece uma vez e em breves segundos, em
Nagoygatsi. Reggio busca imagens onipresentes, mas parece ver nesta especifica um limite
— talvez, uma redundincia ou, talvez, um reducionismo. “E curioso, para mim, que os
deuses dos conquistados se tornem os demonios dos conquistadores. A Historia tem sido
uma histéria de guerra”.®® E se a Historia tem sido uma histéria de guerra, possivelmente,

ele quisesse “contar” (ou registrar ou arquivar) “toda” essa historia.

Em outro momento, sdo destacadas logomarcas de grandes corporagbes —
McDonald’s, Apple, Disney, Volkswagen, Ford, entre outras. Pouco tempo depois, vemos
simbolos de ideologias diversas — da estrela de Davi judaica a suastica nazista, o “om” dos
hindus, a cruz dos cristdos, a foice ¢ o martelo comunistas, o “A” anarquista. A ultima
mostrada ¢ uma arroba, “@” — 0 icone da tecnologia como ideologia? Um detalhe desta
sequéncia especifica € que, aos poucos, enquanto os simbolos vdo sendo mostrados, vai
surgindo, atréds deles, uma “engrenagem” — a impressdo € que essas ideologias, religides,
modos de vida s&o o que fazem o mundo funcionar. Ainda que — ou principalmente — em
guerra. A estruturacdo dessa sequéncia remete a de Eisenstein, em seu Outubro, quando os
simbolos de Deus e da Patria sdo questionados em sua validade para “reerguer” o regime
czarista, relacionando-se varias imagens: (ap6s o intertitulo “Em nome de Deus...”) igrejas,
uma estatua de Cristo, totens (de diversas culturas) de pedra e de madeira, um Buda de

(13

porcelana; além de (apods o intertitulo “... ¢ em nome da Patria”) medalhas, insignias e
brasdes militares. A montagem como articuladora de ideias que gerariam reflexdes, como

intentava Eisentein.

12 Entrevista de  Godfrey Reggio concedida a Erin  Torneo, disponivel em

http://www.zetafilmes.com.br/interview/reggio.asp?pag=reggio. Traducdo de Eduardo Cerqueira.



3.7.5. Arguivos politicos

Naturalmente, simbolos ideoldgicos também sao “arquivos politicos”, mas dentro
do filme sdo percebidos principalmente em um contexto publicitario. E também claro que
todo este filme — as trés partes — tem definidos posicionamentos politicos. Porém, em

Nagoygatsi, hd a preocupacdo de um arquivamento da politica do mundo.

Em uma sequéncia longa, sdo mostrados diversos lideres politicos, em figuras de
museus de cera. Alguns deles: George W. Bush (presidente dos Estados Unidos quando da
realizacdo do filme), Yasser Arafat, Nelson Mandela, Lénin, Martin Luther King, Jodo
Paulo |1, Princesa Diana, Presidente Lincoln. Albert Einstein também aparece — talvez, ndo
por seu “poder politico”, mas pela influéncia e pelas transformacdes que sua ciéncia e suas

descobertas trouxeram ao mundo.

Uma questdo a ser pensada, ndo somente diante dessas figuras, mas de toda a ideia
de espaco e de tempo que a Trilogia Qatsi evoca, € quanto ao tempo e o espago. Segundo
David Harvey, uma vez que relacbes de poder estdo sempre implicadas em préaticas
temporais e espaciais, 0 contexto da acao social, especialmente nas sociedades capitalistas,

ndo deve ser ignorado.

Tais préticas influenciam no que o autor denomina compressdo do tempo-espaco:
“processos que revolucionam as qualidades objetivas do espaco e do tempo a ponto de nos
forcarem a alterar, as vezes radicalmente, 0 modo como representamos 0 mundo para nos
mesmos”.>* A palavra “compressao” ¢ utilizada a partir da observagdo do autor de que o
capitalismo provoca uma aceleracdo no cotidiano enquanto vence barreiras espaciais,

fazendo com que 0 mundo ao nosso redor pareca encolher. De acordo com Harvey,

a experiéncia da compressdo do tempo-espaco é um desafio, um estimulo,
uma tensao e, as vezes, uma profunda perturbacdo, capaz de provocar, por
isso mesmo, uma diversidade de reagdes sociais, culturais e politicas
(HARVEY, 1996, p. 219).

13 HARVEY, 1996, p. 219.



A compressdo do espaco-tempo teve consequéncias drasticas no fazer artistico
depois de 1848, com pintores como Manet que “comecou a decompor o espaco tradicional
da pintura e a alterar seu enquadramento”, e escritores como Flaubert, “com suas estruturas
narrativas peculiares no espaco e no tempo, associadas a uma linguagem de frio

distanciamento” >

, entre outros. Além disso, comegcavam a surgir, em especial a partir da
década de 1910, “novos sentidos de relativismo e perspectivismo”, buscando formas
culturais inovadoras e que pudessem estabelecer um didlogo com o povo. Harvey afirma
que uma consequéncia disso € que “quanto mais unificado o espaco, tanto mais importantes

se tornam as qualidades das fragmentagdes para a identidade e as a¢des sociais”.*>

Contudo, essa unificagdo causou, de acordo com Harvey, uma fragmentagéo global,
haja vista que os lugares comegaram a competir entre si em busca de atrativos e qualidades

capazes de gerar mais renda.

A aceleracdo do tempo de giro na producdo envolve aceleracOes paralelas
na troca e no consumo. Sistemas aperfeicoados de comunicacéo e de fluxo
de informagdes, associados com racionalizagdes nas técnicas de
distribuicdo [...] possibilitaram a circulagdo de mercadorias no mercado a
uma velocidade maior (HARVEY, 1996, p. 257).

Essa aceleracdo traz, naturalmente, consequéncias nas maneiras modernas de
pensar, de sentir e de agir. A primeira foi acentuar a efemeridade de “modas, produtos,
técnicas de producgéo, processos de trabalho” etc. Para o autor, a sensa¢do de que “tudo o
que ¢ solido desmancha no ar” nunca foi tdo nitida — sensac¢do presente em Nacgoyqatsi até

em uma sequéncia iniciada e encerrada com “fumaca”.

Diante dessas mudangas e da quantidade de informacgdes com que as pessoas Sao
bombardeadas, a resposta psicoldgica seria uma atitude “blasé, a especializacdo miope, a

reversdo a imagens de um passado perdido (dai decorrendo a importancia de memoriais,

% HARVEY, 1996, p. 239.
%5 HARVEY, 1996, p. 246.



museus, ruinas) e a excessiva simplificacdo (na apresentacdo de si mesmo ou na

) ~ 156
interpretagdo dos eventos)”.

O mercado também mudou. Harvey cita Baudrillard que alega que “a analise
marxiana de producao de mercadorias esta ultrapassada”, uma vez que o capitalismo atual
se preocupa predominantemente com a producdo de signos e ndo com as mercadorias,
tornando a competicdo no mercado da constru¢do de imagens “um aspecto vital da
concorréncia entre as empresas”.™’ Essa concepcdo de mercado remonta a sequéncia dos

icones publicitarios e icones ideoldgicos.

3.7.6. Arquivos auto-referentes

Nagoyqatsi tem a clara intencdo de ser um arquivo — da vida humana. Um arquivo
que aborda diversos aspectos e ndo tem a pretensdo de se organizar, a nao ser segundo
coordenadas subjetivas do diretor e de sua equipe e da interpretagdo do espectador. No
entanto, sdo mostradas, indubitavelmente, tecnologias de armazenamento — o0 que, a
primeira vista, parecem bibliotecas (¢ mesmo com a imagem pausada, apds as

manipulacdes realizadas pela equipe de Reggio, chegam a confundir) e arquivos digitais.

Reggio tem consciéncia do poder da imagem — ndo s6 como forma de comunicacdo
(j& que a palavra ndo da conta mais do mundo de hoje), mas como forma de arquivo, de
memoria, atestar uma presenca que ja é passada. E o que Colombo (1986) define como o

paradoxo da fotografia:

E importante compreendermos que justamente esse paradoxo da
fotografia constitui também o seu fascinio e sua mais concreta ligacdo
com a questdo da memoria: enquanto incindivelmente ligada ao passado
de um objeto, a fase anterior & sua perda ou & sua transformacdo, a
imagem fotografica € principalmente lembranga materializada. A relacéo
mnemonica com o objeto transforma-se em relacdo metonimica com a

1% HARVEY, 1996, p. 259.
BT HARVEY, 1996, p. 260.



imagem mneménica desse objeto, e a funcdo magica do icone,
distanciando-se da simples representacdo presencial, torna-se uma funcgéo
de conservacdo, de subtracdo a deteriorizagdo (COLOMBO, 1986, p. 29).

O “arquivo Nagoyqatsi” carrega, portanto, ainda este paradoxo: é um arquivo
fascinante, que se sabe fascinante e que propGe este fascinio por meio das imagens
manipuladas. E um arquivo que se sabe virtual, que sabe que “tudo o que é solido
desmancha no ar”. Leva a “fung¢do magica” do icone a exaustdo ¢ a critica — hoje, tudo é

icone. E, certamente, um arquivo labirintico, pessoal, subjetivo.

Nas maos e lentes de Reggio, Nagoyqatsi resgata e sintetiza algumas das teorias dos
cineastas Sergei Eisenstein, Dziga Vertov e Andrei Tarkovski, mas, aqui, o diretor
transforma aquilo que estes autores pensaram, escreveram e filmaram em outra maneira de

fazer e pensar o cinema: a sua propria.



CONSIDERACOES FINAIS

O cineasta Godfrey Reggio levou quase trés décadas para refletir a vida
contemporanea — e suas possiveis implica¢es no futuro — com a realizacdo de sua Trilogia
Qatsi. Sua principal contribuicdo a sétima arte ¢, certamente, a Trilogia. Por perceber que a
linguagem das palavras esta sendo homogeneizada — linguas e dialetos tém desaparecido, a
um ritmo cada vez mais acelerado —, Reggio opta por realizar filmes de poucas palavras,
mas com mais de mil imagens. E é com o uso de imagens — seja de arquivo, captadas da
realidade ou manipuladas digitalmente — e na tensdo entre 0 uso e o0 ndo uso da palavra
como expressdo que Reggio, em colaboracdo préxima com o masico Philip Glass, constroi
todo um discurso sobre a vida contemporanea — que culminaria na autoextingdo da vida

humana.

Para a criacdo de filmes que pudessem dizer, também, sobre quem os assiste e 0
mundo que os rodeia, Reggio teve que explicitar o seu proprio ponto de vista sobre este
mundo. J& em um primeiro momento, a propria escolha de um assunto implica um ponto de
vista, uma selecdo do que vale a pena ser dito ou ndo. O cineasta quis, ainda, evocar suas
impress6es do mundo moderno, utilizando-se de um meio absolutamente moderno por si
préprio: o cinema. O diretor apropria-se da tecnologia e da modernidade para discuti-las e

este ¢ um dos pontos fundamentais da Trilogia Qatsi.

Qatsi é um produto que surge da Industria Cultural e que depende da sua condicao
de ser “reprodutivel tecnicamente” para ser viavel, apesar de ndo ter sido realizada apenas
com o intuito de retorno financeiro. A informacdo que se tem é que, pelo menos os dois

o . 1
primeiros filmes se pagaram, ainda que “devagar”. >8

A modernidade estd presente na Trilogia do inicio até o final: do surgimento do

homem e o mundo que ele criou até sua inexoravel autoextingio. E em Koyaanisqatsi,

158 Nos extras do DVD de Nagoygatsi, Reggio esta em uma conferéncia na New York University, para lancar
o filme, em um auditério. O entrevistador pergunta se a renda obtida com Koyaanisqgatsi e Powaqqatsi
cobriram os gastos de producdo (Nagoyqatsi estava sendo lancado e, naquele momento, havia sido exibido
somente em pré-estreias) e Reggio pergunta ao produtor, que esta sentado na plateia. Ele responde, de longe,
que sim, mas “slowly” (“lentamente”).



porém, que a relagdo com a modernidade fica mais clara no que diz respeito a tematica.
Neste primeiro filme, sdo mostrados conceitos que Harvey (1996) definiu como
“compressdo do tempo-espago”, uma “pratica” da sociedade moderna, em que o homem
precisa desdobrar-se em varios e estar em mais lugares no menor tempo possivel, para fazer
mais coisas e ganhar mais dinheiro. Contudo, isso ndo pode ser destacado de

Koyaanisqatsi, trata-se somente de uma interpretacdo possivel para o filme.

O espaco, em Qatsi, ndo é apenas o geografico — hemisfério norte, hemisfério sul e
mundo digital. Trata-se de uma fragmentacdo global, um paradoxo ao se pensar na
possibilidade da vida virtual como de acesso democratico — mas inacessivel ao homem de
Powagqqatsi, por exemplo. Essa tenséo oriunda da fragmentagdo do mundo culmina em

Nagoyqatsi: violéncia civilizada.

Dizer o “indizivel”

‘Koyaanisqgatsi’, ‘powaqgatsi’ e ‘naqoygatsi’ sdo palavras do idioma hopi, tribo
indigena norte-americana. O resgate dessa lingua, para Reggio, ¢ uma “chance de acharmos
inspiracdo no ponto de vista do outro sobre nossa vida”. O uso de tantas imagens
articuladas para explicitar o significado de cada titulo reflete um esvaziamento das linguas
no mundo contemporaneo — sdo as imagens (e 0s sons, principalmente através da musica)

dizendo o “indizivel”.

Qatsi significa, em hopi, “vida” ou “forma de vida”; Koyaanisqatsi, por sua vez,
significa “vida em desequilibrio”. E um filme a respeito dos Estados Unidos e da tecnologia
e, portanto, fica sugerido o posicionamento de Reggio quanto ao mundo capitalista em que

vive: caos absoluto que requer mudancas.

I3

“Powaqqgatsi” também ¢é uma palavra-comentario do diretor: “Powagga” é uma
entidade hopi que consome a vida de outros para beneficio proprio. “Powaqgatsi”,
portanto, é uma forma de vida que suga outra para sobreviver. Contudo, nota-se que o
subtitulo do filme, “vida em transformag&o”, nio é uma traducéo literal da palavra hopi. E,
antes, uma interpretacdo da mesma: para Reggio, no mundo de Powaqgqgatsi — o dito

“terceiro mundo” — as pessoas trabalham duro e tém a sua vida em comunidade



transformada para sustentar as necessidades, 0s desejos e 0s sonhos do “primeiro mundo”,

mostrado em “Koyaanisqatsi”.

Ja Nagoyqatsi, cujo titulo significa “vida como guerra”, ao contrario dos outros dois
filmes, foi criado, majoritariamente, a partir de um universo de imagens pré-existentes —
comerciais, cenas de filmes, trechos de telejornais, entre outros — e/ou manipuladas
digitalmente. Nesse terceiro filme, é proposta uma discussdo sobre a vida digital e sobre o
que Reggio chama de “violéncia civilizada”: o mundo permanentemente em guerra, cada

vez mais submisso aos avancos tecnoldgicos.

A montagem na Trilogia Qatsi

O papel da montagem nos filmes de Reggio denota sua visdo de mundo. Embora
pessimista em relacdo ao futuro da humanidade, o cineasta tem sua visdo de cinema
impregnada de ideias semelhantes & do otimista Dziga Vertov. Para ambos, ndo é possivel
ver o0 mundo em que se vive sem 0 auxilio da camera e da estruturacdo pela montagem,
uma vez que os dois diretores manipulam as imagens de seus filmes exaustivamente. Para
eles, s6 com o auxilio do suporte moderno “cinema” seria possivel construir um discurso
adequado sobre a modernidade. Enquanto, para Vertov, a associacdo parece simplesmente
Obvia, considerando-se seu otimismo diante do futuro, Reggio assume a contradicdo e 0s
paradoxos implicitos em seus filmes. Sdo criados discursos criticos sobre a tecnologia e 0
impacto de té-la como estilo de vida. Mas, principalmente, o discurso é criado com o
auxilio da tecnologia e, apesar de seu tom pessimista, ndo demoniza a tecnologia, chegando

a reconhecer suas belezas.

Ainda que abuse de cortes e trucagens, o ritmo da Trilogia Qatsi estd também
impresso dentro dos quadros — como propde Andrei Tarkovski. Mesmo nas imagens sob
efeito de aceleracdo, Reggio deixa que a acdo transcorra diante de suas lentes e os cortes
parecem organicos no contexto do filme. Além disso, a manipulacdo da velocidade dos
planos €, em si mesma, fundamental para a construgdo do ritmo narrativo. Powaqgatsi, que

pode ser visto como o mais lento dos trés filmes, tem a duracdo media dos planos inferior



aos planos de Koyaanisqgatsi. A duracdo dos planos influi no ritmo dos filmes, portanto,

mas também é essencial se considerar o ritmo interno.

Reggio emprega, ainda, algumas das estratégias de montagem propostas por Sergei
Eisenstein. Seus cortes, muitas vezes, sdo ageis e rapidos, como nos filmes do cineasta
russo. Reggio estabelece rimas visuais e a montagem de seus filmes s6 adquire sentido
amplo no todo. Assim como propGe Eisenstein, é possivel chegar a conceitos diante de duas
Imagens justapostas, em cada um dos filmes: em Koyaanisgatsi, temos como exemplo o
plano da fabrica de salsichas justapostas ao plano de pessoas em escadas rolantes; em
Powagqatsi, as criancas olham curiosas para a camera e, em seguida, surgem imagens de
publicidade norte-americana — sugerindo que era aquilo que as criancas assistiam —; em
Nagoyqatsi, uma ginasta faz piruetas, seguida da imagem de um velocimetro. No entanto,
planos isolados, ainda que significativos, perdem sua forca diante da “montagem
acumulativa” de cada um dos filmes. E na unido de todos os planos que se desvenda a
narrativa ciclica de Koyaanisqatsi, por exemplo, e mais: 0 discurso atinge maior
completude nos trés filmes — justificando-se, assim, a Trilogia. N&o apenas porque, em
Nagoyqatsi, imagens dos dois primeiros sejam resgatadas — e até colocadas juntas, como
nas vistas de grandes cidades mostradas do alto —, como, também, porque o “embate” entre
0 mundo de Koyaanisqgatsi e 0 mundo de Powaqqatsi culmina na destrui¢do sugerida em
Nagoyqatsi.

O futuro na Trilogia Qatsi

A primeira imagem de Koyaanisqatsi € uma pintura rupestre, seguida pelo
lancamento de um foguete espacial. Através de um ritmo, a principio, lento e
contemplativo, Reggio articula inimeras cenas de natureza em estado bruto. O filme vai
modificando em ritmo e prossegue com imagens de pessoas inseridas no caos urbano da
contemporaneidade, para retornar a imagem do foguete — agora explodindo lentamente. Ao
final, a imagem da pintura rupestre é retomada e, s6 entdo, o diretor apresenta as defini¢oes
do titulo. Esse primeiro filme da Trilogia sugere tudo o que € referente a0 homem: seu

surgimento, sua “evolucdo”, suas criagdes que destroem, sua autoextingdo. E, como em um



ciclo, a pintura rupestre ao final sugere um recomeco da humanidade. Afinal, como
Einstein diria, ndo seria possivel prever quais as armas da Terceira Guerra Mundial, mas

que numa Quarta Guerra lutariamos com “pedras e paus”.

Em Koyaanisqgatsi, ao contrario dos outros filmes da Trilogia, sd&o mostradas
algumas profecias hopi, apds a definicdo do titulo. Estas sdo cantadas — em hopi,
naturalmente — ao longo da pendltima sequéncia do filme, em que sdo mostradas cenas de
solidao ou certo “abandono” na cidade grande. Reggio traduz as profecias como traduz o
titulo: “se escavarmos coisas preciosas da terra, estaremos chamando o desastre”, “perto do
Dia da Purificagdo, havera teias de aranha cruzando os céus” ¢ “um recipiente de cinzas
poderd um dia cair do céu, queimar a terra e ferver os oceanos”.' Sdo profecias

apocalipticas, mas que ndo dizem, necessariamente, de um futuro distante. Afinal, vérias

das imagens criadas pelos hopi podem ser comparadas as imagens que Reggio seleciona.

N&o por acaso, Reggio escolhe 4 ‘pequena’ Torre de Babel, pintura de Pieter
Brueghel, “O Velho”, como a primeira imagem de Nagoyqatsi. Vale lembrar que, como o
foguete de Koyaanisgatsi ou a montanha humana de garimpeiros de Serra Pelada, em
Powaqgqatsi, também a Torre de Babel teve sua ascensdo frustrada. A pintura, seguem-se
imagens de prédios abandonados alternadas a cenas de natureza — bastante semelhantes a
primeira parte de “Koyaanisgatsi”. Apenas em um segundo momento ¢ feita uma
explicitagao de um “mundo virtual”. O caminho ¢é longo: parte-se do Génesis, da origem
dos povos, constata-se 0 abandono deste mundo e, s6 entdo, chega-se a desmaterializacao
das pessoas, partindo para o virtual. E, talvez, uma espécie de “passo seguinte” em relagio
aos dois outros filmes, ndo descartando os mundos mostrados em ambos, mas sugerindo

uma coexisténcia, muito pouco harménica, de passado, presente e futuro.

A Trilogia poderia ser amplamente resumida no subtitulo de Powaqgatsi: 0 mundo
contemporaneo estd em transformacdo. Essa transformacgdo ocorre em vérias etapas: a
mudanga sofrida pela natureza a partir da presenca humana; as transformacfes que o
homem vem sofrendo com o advento de novas tecnologias e de novas necessidades como
valores; as transformacdes impostas a sociedades ‘“‘subdesenvolvidas”; e, finalmente, a

violenta transicdo para um mundo virtual. E curioso ressaltar: ainda que em transformagéo,

19 Frases exibidas, em letras brancas contra um fundo preto, ao final de “Koyaanisqatsi”.



todos esses mundos coexistem e € este 0 espetaculo que Reggio mostra na tela — os horrores

e a beleza da vida contemporénea e do ser humano.

Tentei mostrar que o acontecimento principal de hoje ndo é visto por
guem o presencia. Vimos os jornais, a evidéncia de conflitos, da injustica
social, do mercado, das vertentes culturais. Mas, para mim, o maior ou
mais importante acontecimento da Historia, nada a comparavel a ele
passou despercebido. O acontecimento é a transi¢do da natureza antiga ou
do ambiente natural, hospedeiro, da habitacdo humana ao ambiente
tecnoldgico e a tecnologia de massa como o ambiente da vida. Esses
filmes nunca foram sobre o efeito da tecnologia, da inddstria nas pessoas.
E sobre todos, a politica, a educagéo, a estrutura financeira, a estrutura do
Estado, a lingua, a cultura, a religido. Tudo isso existe em meio a
tecnologia. Ela é tdo indispensavel quanto o ar que respiramos. Ndo temos
mais ciéncia de sua presenca.*®

Assim, verifica-se que Godfrey Reggio emprega recursos propostos por Dziga
Vertov, como sua montagem e o uso de trucagens, para observar a realidade, ao mesmo
tempo em que discute tematica semelhante a do soviético — a tecnologia e seus efeitos na
sociedade —, embora sua abordagem seja bem mais apocaliptica que a do otimista Vertov. O
cinema, como arte eminentemente moderna, € o recurso ideal para essa discussdao, em um
“abraco consciente da contradicdo”, ja que, de acordo com Reggio, ¢ necessario usar o

meio para poder discuti-lo.

Na Trilogia Qatsi, Reggio considera, ainda, os legados de Eisenstein e de Tarkovski
guanto a montagem. Seus filmes exigem participacédo ativa do espectador na elaboracao de
conceitos sugeridos através dos cortes, como em Eisenstein. Além disso, 0 ritmo dos
filmes, por vezes, é liderado pelo ritmo da montagem, nao esquecendo o espaco de reflexdo
criado por um uso criterioso da musica, composta especialmente para os filmes e
fundamental para o proprio processo de edi¢do. Ainda assim, Reggio ndo desconsidera o
ritmo interno, impresso no fotograma, como Tarkovski sugere em seus escritos. No entanto,
contraditoriamente ao que 0 russo apregoava, Reggio manipula este ritmo interno com
alentecimento ou aceleracdo das imagens, além de utilizar trucagens. O diretor norte-

americano resgata as relevantes consideragdes desses autores para, a partir de entdo, criar

180 Entrevista do diretor disponivel nos extras do DVD de Powagqatsi.



um universo filmico caracteristico e, atualmente, citado e copiado a exaustdo: Reggio,
como os cineastas/tedricos estudados, deixa seu legado para 0 mundo cinematogréafico. E, a
exemplo de Vertov, também para Reggio, o cinema existe em func¢do do entendimento da

vida (gatsi) e na investigacao deste mundo vivo.
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GLOSSARIO

Campo / contracampo: é a principal ferramenta do cinema classico-narrativo, visto que
introduz continuidade visual a imagens descontinuas, dando a ilusdo de que 0s personagens

ocupam 0 mesmo espaco cénico quando, na realidade, encontram-se separados.

Contra-plongée: a camera filma o objeto de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do

nivel normal do olhar.

Corte seco: € quando ha uma transicdo imediata, direta de um plano para outro. Um dos

primeiros procedimentos de montagem usado na transicdo de um rolo de filme para outro.

Cortina: é uma forma de transicdo entre planos que ocorre quando uma cena encobre outra
(geralmente, entrando no eixo horizontal, mas pode ocorrer também no sentido vertical,
diagonal ou em iris). Pode ocorrer também através de uma linha que corre o quadro,

mudando as agoes.

Fade in: quando a imagem surge aos poucos, geralmente de uma tela preta. Comumente

usado no inicio de uma sequéncia ou apos um fade out.

Fade out: quando a imagem gradualmente desaparece até que a tela fique preta.
Comumente usado na conclusdo de uma sequéncia A velocidade com que a imagem da
lugar a tela preta e vice-versa pode ser controlada de acordo com o efeito desejado. Pode

denotar passagem de tempo ou deslocamento espacial, assim como a fuséo.

Fusao: ocorre quando um plano desaparece simultaneamente ao aparecimento do seguinte.

Pode denotar passagem de tempo ou estabelecer conexdo dramética com a cena seguinte.

Panoramica: a camera se move em torno do seu eixo, sem sair do lugar, podendo ser um
movimento horizontal (da esquerda para a direita ou da direita para a esquerda), vertical (de
cima para baixo ou vice-versa) ou obliquo. A panoramica vertical é também conhecida

como tilt.

Plongée: a cdmera filma o objeto de cima para baixo, ficando a objetiva acima do nivel

normal do olhar.



Primeiro plano: a camera enquadra a figura com proximidade (no caso de uma pessoa, dos

ombros para cima). Também conhecido como close-up.

Raccord: termo utilizado para garantir coeréncia e contiguidade de movimento ou agao

entre dois planos ou duas cenas subsequentes.

Travelling: a camera se movimenta deslocando-se no eixo sobre o qual estd apoiada,
aproximando-se ou afastando-se dos elementos de uma cena para os lados, para a frente e

para tras ou para cima e para baixo.

Voz em off: técnica na qual se retransmite uma voz que ndo é pronunciada visualmente

diante da camara. Também pode ser chamada de voice over.

Zoom: a camera se mantém fixa e é seu conjunto de lentes que se move, fazendo com que o

objeto se apresente mais afastado ou mais préximo.

Fonte:

http://www.contracampo.com.br/66/campocontracampopeerre.htm
http://d1tempo.com/wiki/index.php?title=P%C3%A1gina_principal
http://www.fafich.ufmg.br/~labor/cursocinema/index2.html

Sites consultados em 31 de agosto de 2011.
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APENDICE

ANNA KARENINA: romance do escritor russo Leon Tolstdi (1828-1910), publicado entre
1873 e 1877. E considerado, ao lado de Guerra e Paz, uma das obras-primas do autor. Foi
adaptado para o cinema varias vezes, tendo estrelas, como Greta Garbo (na versao norte-
americana de 1935, dirigida por Clarence Brown) e Vivien Leigh (na verséo inglesa de

1948, dirigida por Julien Duvivier), no papel-titulo.

ANTONIONI, Michelangelo (1912-2007): cineasta italiano, conhecido por filmes como A
aventura (L ‘avventura, Italia, 1960), A noite (La notte, Italia, 1961), O eclipse (L ’eclisse,
Italia, 1962) e Blow up — Depois daquele beijo (Blow up, Italia/ Reino Unido, 1966). Seus
filmes s&o célebres por retratar, criticamente, a elite burguesa urbana. O diretor recebeu um

Oscar, em 1995, pelo conjunto de sua obra.

BASHO, Matsuo (1644-1694): poeta japonés responsavel por codificar e estabelecer os

canones do tradicional haikai japonés.

BAZIN, André (1918-1958): critico e tedrico francés, que foi editor-chefe da revista

Cabhiers du Cinéma e mentor da Nouvelle Vague.

BERGMAN, Ingmar (1918-2007): cineasta sueco, cujo trabalho geralmente lida com
questBes existenciais, como a mortalidade, a soliddo e a fé. Um de seus filmes mais

conhecidos é O sétimo selo (Det sjunde inseglet, Suécia, 1956).

BOSCH, Hieronymus (1450-1516): pintor e gravador neerlandés dos séculos XV e XVI.
Muitos dos seus trabalhos retratam cenas de pecado e tentagdo, recorrendo a utilizacdo de
figuras simbolicas complexas, originais, imaginativas e caricaturais, muitas das quais eram
obscuras mesmo no seu tempo. Em suas pinturas, Bosch “ndo pretendia representar os

abismos da alma humana, mas sim da agdo humana” (Cf. KRAUBE, 1995, pp. 26-28).

BRAQUE, Georges (1882-1963): pintor e escultor francés, conhecido por fundar o
Cubismo, ao lado de Pablo Picasso (ver CUBISMO, PICASSO).



BRESSON, Robert (1907-1999): cineasta francés, por vezes chamado de “filésofo com
uma camera”. Um de seus filmes mais conhecidos ¢ Pickpocket (Franga, 1959), inspirado

no romance Crime e castigo, de Dostoievsky.

BRUEGHEL, Pieter (1525/1530-1569): também conhecido como “O Velho”, Brueghel
foi um pintor holandés célebre por seus quadros retratando paisagens e cenas do campo. Ele
pintava multiddes e cenas populares. Influenciado por Bosch, estudou pintura na Italia, mas
se estabeleceu em Bruxelas. E, muitas vezes, creditado como sendo o primeiro pintor
ocidental a pintar paisagens por si mesmas, sem servir como um “pano de fundo” para a

narrativa da pintura.

BRUNIN, lvan (1879-1953): escritor que deixou a Rdssia em 1918 e, em 1933, tornou-se

0 primeiro russo a receber o Prémio Nobel de Literatura.

CINEMETRICS: é um programa de computador desenvolvido pelo professor de cinema
Yuri Tsivian e pelo estatistico Gunars Civjans. A ferramenta possibilita a contagem dos
planos de um filme e gera um gréfico de acordo com a duragdo de cada um deles. Até
setembro de 2011, o banco de dados do CineMetrics abarcava os dados de cerca de 7600

filmes.

COPPOLA, Francis Ford (1939-): roteirista, produtor e diretor norte-americano,
mundialmente conhecido por filmes como Apocalypse Now (EUA, 1979) e pela trilogia O
poderoso chefdo (The godfather). O diretor faz parte do grupo de cineastas conhecidos
como a “Nova Hollywood” que, a partir da década de 1970, passa a ser responsavel por
uma nova maneira de executar filmes na indudstria norte-americana de cinema. O grupo
inclui George Lucas, Martin Scorsese, Robert Altman, Woody Allen, Peter Bogdanovich e
Brian De Palma, entre outros. Co-produziu Koyaanisqatsi — Vida em desequilibrio
(Koyaanisgatsi — Life out of balance, EUA, 1983) e Powaqqgatsi — Vida em transformacao

(Powaqgatsi — Life in transformation, EUA, 1988).

CRONOFOTOGRAFIA: processo de analise do movimento através de fotografias
sucessivas (ver MAREY).



CUBISMO: movimento artistico que surgiu no seculo XX, nas Artes Plasticas. Seus
principais fundadores sdo Pablo Picasso e Georges Braque. O movimento se expandiu para
a literatura e a poesia pela influéncia de escritores como Guillaume Apollinaire, John dos
Passos e Vladimir Maiakovski. O quadro Les demoiselles d'Avignon, pintado em 1907 por
Picasso, é conhecido como marco inicial do movimento. O Cubismo tratava as formas da
natureza por meio de figuras geométricas, representando todas as partes de um objeto no
mesmo plano. A representagdo do mundo passava a ndo ter nenhum compromisso com a
aparéncia real das coisas (ver BRAQUE, PICASSO).

EISENSTEIN, Sergei (1898-1948): nascido em Riga (Letonia), aprendeu francés, inglés,
alemdo e japonés. Estudou Engenharia e, antes de se dedicar ao Teatro, em 1920, fazia
caricaturas politicas para jornais, além de servir ao exército, onde desenvolveu projetos de
engenharia. Envolveu-se com o cinema em 1923 e logo se tornou um dos grandes
pensadores do cinema soviético. Dentre suas obras mais importantes, destacam-se A greve
(Statchka, URSS, 1924), O encouracado Potemkin (Bronenosets Potiomkin, URSS, 1925) e
Outubro (Oktiabr, URSS, 1928). Chegou a ser contratado pelo estidio norte-americano
Paramount, mas teve todos os seus projetos recusados. Partiu, entdo, para o0 México, onde
filmou Que viva México! (Da zdravstvuiet, Meksika, México, 1932), que ndo chegou a ser
finalizado. Ainda no inicio da década de 1930, voltou & Unido Soviética, onde continuou
filmando e desenhando, além de lecionar no Instituto de Cinema de Moscou. Em 1938,
lancou Alexander Nevski (co-dirigido por Dmitri Vassiliev) e, entre 1942 e 1946, realizou
as duas primeiras partes de uma trilogia que ndo pode terminar: Ivd — O terrivel (lvan
Groznyi). Dentre seus projetos nunca executados, estd uma versdo cinematografica para O
Capital, de Karl Marx, seguindo o modelo narrativo de Ulysses, de James Joyce. Eisenstein
morreu em decorréncia de um ataque cardiaco, enquanto escrevia um artigo sobre a cor no
cinema (Cf. EISENSTEIN, 2002; KATZ, 1994, p. 411-416).

EPSTEIN, Jean (1897-1953): nascido de mae polonesa e pai francés, foi um importante
tedrico do cinema, além de realizador de filmes. Preocupado com o tempo cinematogréfico,
Epstein considerava que a fungéo do diretor seria a de modelar o tempo, sendo o cinema a

ferramenta para dizer a verdade sobre o tempo e produzi-lo.



FLAHERTY, Robert (1884-1951): cineasta norte-americano, conhecido como um dos
pais do género documentério. O termo “documentario” foi utilizado, por Grierson, pela
primeira vez, ao falar do filme Moana (Moana: A romance of the golden age, EUA, 1926),
de Flaherty. Seu filme mais conhecido é Nanook, o esquimo6 (Nanook of the north, EUA,
1922).

GENESIS: primeiro livro da Biblia Hebraica e da Biblia Cristd, que narra uma visio
mitoldgica sobre a criagdo do mundo. Trecho pertinente a analise de Nagoyqatsi, realizada
neste estudo — Génesis 11:1-9: 1 Em toda a Terra, havia somente uma lingua, e
empregavam-se as mesmas palavras. / 2 Emigrando do Oriente, 0s homens encontraram
uma planicie na terra de Sinar e nela se fixaram. / 3 Disseram uns para os outros: “Vamos
fazer tijolos, e cozamo-los ao fogo.” Utilizaram o tijolo em vez da pedra, ¢ o betume
serviu-lhes de argamassa. / 4 Depois disseram: “Vamos construir uma cidade e uma torre,
cujo cume atinja os céus. Assim, havemos de tornar-nos famosos para evitar que nos
dispersemos por toda a superficie da terra.” / 5 O Senhor, porém, desceu, a fim de ver a
cidade e a torre que os homens estavam a edificar. / 6 E o Senhor disse: “Eles constituem
apenas um povo e falam uma Unica lingua. Se principiaram desta maneira, coisa nenhuma
os impedira, de futuro, de realizarem todos os seus projetos. / 7 Vamos, pois, descer e
confundir de tal modo a linguagem deles que ndo consigam compreender-se uns aos
outros.” / 8 E 0 Senhor dispersou-os dali por toda a superficie da Terra, e suspenderam a
construcdo da cidade. / 9 Por isso, lhe foi dado o nome de Babel, visto ter sido 14 que o
Senhor confundiu a linguagem de todos os habitantes da Terra, e foi também dali que o

Senhor os dispersou por toda a Terra.

GLASS, Philip (1937-): influente compositor norte-americano, cuja musica é conhecida
como “minimalista”, expressao que despreza. Escreveu operas, sinfonias e ¢ conhecido por
compor trilhas sonoras para filmes. O primeiro filme para o qual compds foi Koyaanisqatsi.
A musica de Glass tem papel fundamental nos filmes de Godfrey Reggio e o compositor €,
possivelmente, o maior colaborador da Trilogia Qatsi, tendo acompanhado de perto a

feitura de todos os trés filmes que a compdem.

GODARD, Jean-Luc (1930-): cineasta franco-suico, um dos principais nomes da

Nouvelle Vague. Ap6s 0 movimento estudantil de 1968, Godard fundou o Grupo Dziga



Vertov, voltado ao cinema politico. O grupo existiu até 1972, e um de seus principais

filmes € Tudo vai bem (Tout va bien, Franca, 1972), co-dirigido por Jean-Pierre Gorin.

GREEN, Tom: comediante britanico, que trabalhou como ator em diversos filmes do
pioneiro George Albert Smith, entre 1897 e 1906.

GRIERSON, John (1898-1972): documentarista britanico, considerado um dos principais
nomes na historia do género. Fundador da escola inglesa de documentario, cunhou o termo
ao escrever sobre Moana, de Flaherty. Mais tarde, declararia o documentario um

“tratamento criativo da realidade”.

GUERRA CIVIL RUSSA: conflito armado que teve inicio em 1918 e cujos levantes
duraram até 1922. Nesse periodo, enfrentaram-se ex-generais czaristas, republicanos
liberais, milicias anarquistas e os bolcheviques, com o objetivo de implantar seu proprio
sistema. Vencedor dos conflitos, o Exército Vermelho foi o responsavel pela criacdo do

Estado Soviético.

HAICALI: no ocidente, tende-se a definir o haicai como um poema de 17 silabas dispostas

em tercetos de cinco, sete e cinco silabas métricas.

HOPI: comunidade indigena norte-americana, cuja reserva encontra-se no estado do
Arizona. Um censo realizado em 2000 estimou sua populagdo em pouco menos de sete mil

pessoas.

INSTITUTE FOR REGIONAL EDUCATION (IRE): o Instituto para Educagéo
Regional é uma fundacéo filantropica, criada em Santa Fe, em 1973. Desde seu nascimento,
0 instituto dedica-se a estudar o poder da midia e sua influéncia por meio do uso das novas
tecnologias. Suas acdes eram realizadas por meio de outdoors, anincios em jornais e
contato com segmentos da populacdo, como meninos de rua e presidiarios. Koyaanisgatsi

foi a primeira, e provavelmente a mais bem-sucedida, empreitada de grande porte do IRE.

KABUKI: forma de teatro japonés, caracterizada pela estilizacdo do drama e pela
elaborada maquiagem. O significado de cada ideograma que compde a palavra €é: canto
(ka), danca (bu) e habilidade (ki), e por isto kabuki ¢, as vezes, traduzido como “a arte de

cantar e dangar”. Sua origem remonta ao inicio do século XVII, quando se parodiavam



temas religiosos com dancas sensuais. Contemporaneamente, o teatro kabuki se tornou um
espetadculo popular que combina realismo e formalismo, musica e danga, mimica,

encenacéo e figurinos.

KRAKAUER, Siegfried (1889-1966): nascido em Krankfurt am Main, Alemanha,
Kracauer era formado em Arquitetura e dedicou-se ao jornalismo cultural. Exilou-se
quando Hitler chegou ao poder, primeiramente na Franca e, depois, nos Estados Unidos,
trabalhando como pesquisador em instituicbes consagradas, como o Museu de Arte
Moderna de New York e a Universidade de Columbia (Cf. KRACAUER, 2009).

KULESHOV, Lev (1899-1970): cineasta soviético, Kuleshov graduou-se na Escola de
Belas Artes de Moscou em 1916, antes da Revolugdo Russa, portanto. Trabalhou com o
cineasta Yevgeni Bauer e, apos a Revolugdo, envolveu-se com a producdo de filmes
estatais. Fundou um grupo de estudos independentes que ficou conhecido como Oficina
Kuleshov. Pouco ap6s a Revolucédo, dirigiu seu primeiro filme, Proekt inzhenera Prayta
(URSS, 1918). No periodo da Revolugdo, filmou e editou documentéarios de curta-
metragem e cinejornais. Kuleshov foi um dos poucos profissionais da indastria
cinematogréafica czarista — ja bem consolidada em 1917 — a permanecer apds a ascensdo de
Lénin (Cf. KATZ, 1994, p. 768).

KUROSAWA, Akira (1910-1998): cineasta japonés, responsavel pela realizacao de cerca
de 30 filmes, em 50 anos de carreira. Foi premiado com um Oscar pelo conjunto de sua
obra, em 1989. Dentre seus filmes mais conhecidos, destacam-se Os sete samurais

(Shichinin no samurai, Japdo, 1954) e Ran (Japéo, 1985).

LUCAS, George (1944-): cineasta, roteirista e produtor norte-americano, mundialmente
conhecido pela franquia Guerra nas estrelas. E um dos maiores nomes da industria

hollywoodiana. Co-produziu Powaqgatsi.

LUMIERE, Irm&os: Auguste Lumiére (1862-1954) e Louis Lumiére (1864—1948) s&o
considerados os pais do cinema. Engenheiros e filhos de um industrial, geralmente séo
creditados como inventores do cinematografo, equipamento que possibilitava ndo s6 a
captura de imagens em movimento, como também a projecdo dos filmes. A primeira

exibicdo com o cinematografo aconteceu em Paris, em dezembro de 1895. Os filmes



exibidos mostravam cenas cotidianas, como a chegada de um trem na estacdo e a saida de
funcionarios de uma fébrica. N&o consideravam o cinema arte, mas, sim, curiosidade

cientifica.

MALLARME, Stéphane (1842—1898): poeta e critico literario francés, representante do
Simbolismo. Dentre suas obras mais conhecidas estdo A tarde de um fauno (L'apres-midi
d'un faune, escrito entre 1865 e 1867) e Um lance de dados (Un coup de dés, escrito em
1897) (ver UN COUP DE DES).

MAREY, Etienne-Jules (1830-1904): médico francés, “importante fisiologista”, que,
diante da necessidade de estudar o movimento dos animais, muito contribuiu para o
aperfeicoamento de cameras fotogréaficas. Por volta de 1882, construiu um fuzil fotografico
que possibilitava cerca de 12 exposi¢cdes por segundo. De posse de bobinas de pelicula
produzidas por George Eastman, Marey pode executar seus estudos com ainda mais
acuidade (LUCENA JUNIOR, 2005, pp. 37-39) (ver CRONOFOTOGRAFIAS).

MOZZHUKHIN, lvan (1889-1939): famoso ator que foi o principal “galda” do cinema
russo czarista. Com a Revolucdo, exilou-se na Turquia e, depois, em Paris. Na Franca,
obteve sucesso na era muda do cinema. Com o advento do som, os papeis a ele atribuidos

ficaram menores e mais raros.

MURCH, Walter (1943-): montador norte-americano, que foi responsavel pela montagem
de filmes relevantes, como A insustentavel leveza do ser (The unbearable lightness of
being, EUA, 1988), de Philip Kaufman; O poderoso chefdao — Parte 1l (The godfather —
Part I, EUA, 1974) e Apocalypse Now (EUA, 1979), ambos dirigidos por Francis Ford
Coppola.

PAPIER-COLLES: técnica de pintura e espécie de colagem, na qual o artista cola pedacos

de papel, plastico, jornal, entre outros, em uma superficie plana.

PASOLINI, Pier Paolo (1922-1975): poeta, escritor, ensaista, roteirista e cineasta italiano.
Pasolini foi, provavelmente, o intelectual mais controverso de seu pais apds a Segunda
Guerra Mundial. Seus filmes e publicacbes exerceram grande influéncia na esquerda

italiana. Dentre seus filmes mais conhecidos encontram-se Teorema (Italia, 1968) e Salo ou



120 dias de Sodoma (Salo o le 120 giornate di Sodoma, Italia, 1975). Foi assassinado em

circunstancias nunca completamente esclarecidas.

PEQUENA TORRE DE BABEL.: obra pintada por Pieter Brueghel, utilizando 6leo sobre
madeira e com dimensdes de 60 cm x 74,5 cm, pertencente ao Museum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam. Ha registro de pelo menos mais uma “Torre de Babel” do pintor, de
maiores dimensfes (114 cm x 155 c¢m), obra pertencente ao acervo do Kunsthistorisches

Museum, Vienna.

PICASSO, Pablo (1881-1973): pintor, escultor e desenhista espanhol, que foi um dos
mestres da arte do século XX. Conhecido como co-fundador do Cubismo, ao lado de
Georges Braque, é considerado um dos artistas mais versateis e famosos de todos os tempos
(ver BRAQUE, CUBISMO).

PUDOVKIN, Vsevolod (1893-1953): tedrico e cineasta russo, tornou-se conhecido por
interpretar de forma visual as motivacdes internas e as emogdes das personagens de seus
filmes. Para ele, a montagem seria o climax do trabalho criador do diretor de cinema. Foi
discipulo de Lev Kuleshov, no Instituto Estatal de Cinema de Moscou, onde explorou as
possibilidades psicoldgicas da técnica de montagem e justaposicdo de imagens para
exprimir estados emocionais das personagens. Um de seus filmes mais conhecidos é A méae
(Mat, URSS, 1926), adaptacdo do livio homénimo de Maximo Gorki (Cf. KATZ, 1994, p.
1108).

RIEFENSTAHL, Leni (1902-2003): cineasta alema, renomada por seu senso de estética,
responsavel pelos filmes do Partido Nazista da Alemanha. Dentre seus filmes mais
conhecidos estdo O triunfo da vontade (Triumph des willens, Alemanha, 1934) e Olympia

(Alemanha, 1938). Com o final da Segunda Guerra Mundial, caiu no ostracismo.

RODIN, Auguste (1840-1917): escultor francés, autor de obras como O beijo e O
pensador. Conquistou fama ainda em vida e é hoje conhecido como um dos maiores

escultores de todos os tempos.

RUTTMANN, Walter (1887-1941): cineasta alemdo, conhecido por seu

experimentalismo na sétima arte. Estudou arquitetura e pintura e trabalhou como designer



grafico. E frequentemente lembrado por Berlim: Sinfonia de uma metropole (Berlin: Die
sinfonie der GrofRstadt, Alemanha, 1927). Durante o nazismo, foi creditado como co-
roteirista de O Triunfo da Vontade.

SISIFO: personagem da mitologia grega que desafiou os deuses e, quando capturado,
sofreu uma punicdo: para toda eternidade, teria que empurrar uma pedra até o topo de uma
montanha; a pedra, entdo, rolaria para baixo e ele novamente teria que recomegar sua

tarefa.

SMITH, George Albert (1864-1959): um dos pioneiros do cinema e um dos principais
nomes da Escola de Brighton. Realizou centenas de filmes curtos que auxiliaram na
consolidacdo da linguagem cinematogréafica, como The kiss in the tunnel (Inglaterra, 1899),
As seen through a telescope (Inglaterra, 1900), Grandma's reading glasses (Inglaterra,
1900).

SODERBERGH, Steven (1963-): cineasta e produtor norte-americano que transita entre a
realizacdo de filmes independentes e dentro da industria de Hollywood. Diretor responsavel
por filmes como Traffic — Ninguém sai ileso (Traffic, EUA, 2000) e Onze homens e um
segredo (Ocean’s eleven, EUA, 2001). Influenciado por Andrei Tarkovski, refilmou Solaris
(EUA, 2002). Foi um dos principais produtores de Nagoygatsi — Vida como guerra
(Nagoygatsi — Life as war, EUA, 2002).

SOVKINO: conselho responsavel pelo cinema soviético, criado logo apds a Revolugédo de
1917, com o intuito de regulamentar a producédo e a exibicdo cinematograficas em toda a
Unido Soviética.

SVILOVA, Elizoveta (1900-1975): montadora e diretora soviética, casada com Dziga
Vertov. Comecou a trabalhar com cinema antes da Revolucdo Russa, em 1914, prestando
servicos ao estudio Pathé. Apos a morte do marido, em 1954, dedicou-se & conservagéo e

difusdo de seus filmes e escritos.

TARKOVSKI, Andrei (1932-1986): filho de um conhecido poeta, Arseny Tarkovski,
estudou no Instituto de Linguas Orientais de Moscou e graduou-se em Arabe.

Posteriormente, estudou no Instituto Estatal de Cinema, sob orientacdo de Mikhail Romm.



Premiado e controverso diretor, teve seu filme Andrei Rublev (Andrei Rubliov, URSS,
1966) proibido na Rassia até 1971. Sua obra inclui, ainda, o curta-metragem Hoje nao
haver4 saida livre (Segodnia ne budet, URSS, 1959); o média-metragem O rolo
compressor e o violino (Katok i skripka, URSS, 1960); e os longas A infancia de Ivan
(lvanovo Detstvo, URSS, 1962); Solaris (Soliaris, URSS, 1972); O espelho (Zerkalo,
URSS, 1974); Stalker (URSS, 1979); Nostalgia (Nostalghia, URSS, 1983); Tempo de
viagem (Tempo di viaggio, Italia, 1983) e O sacrificio (Offret, Suécia / Franca, 1985).

Faleceu em decorréncia de um cancer pulmonar.

UN COUP DE DES: poema do simbolista Mallarmé. E considerado o primeiro poema
tipogréafico, por explorar as possibilidades da tecnologia de impressdo de textos. A poesia
tipografica de Mallarmé influenciou outras experiéncias, como as praticadas pelos
futuristas do século XX e por movimentos de vanguarda surgidos a partir da década de
1950, relacionados a visualidade da obra poética (ver MALLARME).

VERTOV, Dziga (1896-1954): cineasta soviético, cujo nome de batismo era Denis
Arkadievitch Kaufman. Seu pseuddnimo significa, literalmente, “pido giratério” e, no
sentido figurado, “movimento perpétuo” (DA-RIN, 2004, p. 109). Filho de intelectuais
judeus de Bialystok, hoje Polbnia, entdo, territorio russo; Vertov estudou Mdsica e
Medicina e, em 1918, entrou para o Film Committee of the People’s Comissariat of Public
Education in Gnezdni-Kovsky Street, em Moscou — tornando-se editor do Kino Nedelia
(Filme-Semana), primeira série de cinejornais do governo soviético. Foi la que conheceu
sua futura esposa e colaboradora, Elizaveta Svilova, que cuidava da limpeza e da
preservacdo dos filmes. Em 1919, foi correspondente de guerra, documentando a batalha
contra o Exército Branco, contra-revolucionario. A série Kino Pravda (Filme-Verdade),
assim chamada em homenagem ao Pravda, periodico diario fundado por Lénin, era como
uma cine-revista. Dedicou-se ao documentario e dentre seus filmes mais importantes
destacam-se Camera-olho (Kino-Glaz-zhizn vrasploj, URSS, 1924), O homem com a
camera (Cheloveks kinoapparatom, URSS,1929) e Trés cantos a Lenin (Tri pesni o Lénine,
URSS, 1934). Faleceu em decorréncia de um cancer (Cf. KATZ, 1994, pp. 1411-1412;
MICHELSON, 1984).



VIGO, Jean (1905-1934): cineasta francés cuja obra pode ser compreendida em uma
transicdo entre a Vanguarda Francesa e o Realismo Poético, bem como na transicdo do
cinema mudo para o cinema sonoro. Realizou os filmes Zero de conduta (Zéro de conduite,
Franca, 1933) e O atalante (L'atalante, Franca, 1934). Morreu prematuramente, vitima de

uma tuberculose.

WWF — World Wide Fund for Nature: o “Fundo Mundial para a Natureza” ¢ uma
organizacdo ndo-governamental internacional, que atua na area de preservacdo ambiental.
Fundada na Suica, em 1961, é a maior organizacdo independente de preservacdo ao meio-

ambiente.

ZOOTROSCOPIO: brinquedo 6tico, anterior ao cinema, que buscava a ilusdo do
movimento, concebido por William Horner, em 1834. “O principio ¢ o mesmo dos
brinquedos anteriores [posicionar desenhos que reproduzem fases sucessivas de uma agéo],
mas aqui os desenhos eram feitos em tiras de papel e montados num tambor giratério. Ao
girar o tambor, através de suas frestas também se observava o movimento” (LUCENA

JUNIOR, 2005, p. 35).



ANEXOS



Anexo 1

Plano a plano - A fita métrica cinematogréfica
Por Clara Meirelles

Yuri Tsivian, professor de cinema da Universidade de Chicago, nunca levou a sério
a crenca romantica de que arte e ciéncia ndo combinam. Por isso, em vez de interpretar 0s
filmes com os instrumentos usuais, provenientes da estética, da sociologia, da semiologia
etc., Tsivian passou a fazer contas e medigdes.

“Nos estudos de poesia, se contam silabas; nos de cinema, se contam planos”, disse.
Ele estudou primeiro as técnicas usadas por Lev Kuleshov e Dziga Vertov, dois diretores da
vanguarda russa que em meados dos anos 20 ja faziam diagramas de edicao e contagens de
planos. Queria mais detalhes, mais rigor, objetividade. Queria ter os fundamentos para
desenvolver uma métrica do cinema.

A ideia foi posta em pratica manualmente, pelo préprio professor, em estudos do
inicio dos anos 90. Havia um problema, porém, um problema subjetivo: a contagem da
duracdo dos planos era uma tarefa tediosa, repetitiva, burocratica. Talvez porque estagiarios
estivessem em falta em Chicago, ou talvez porque ndo fossem suficientemente cordatos e
embotados, foi necessario desenvolver um dispositivo sem subjetividade para fazer a
contagem.

Ja existiam programas de edicdo que permitiam ao editor de cinema medir os planos
de um filme em andamento, durante o processo de montagem. Mas era preciso ter uma
mesa de edicdo, uma aparelhagem cara. Cinco anos depois, sob os auspicios de Tsivian,
nasceu o Cinemetrics, um software que permite saber a duracdo dos planos de um filme em
tempo real. A novidade do Cinemetrics € que ele pode ser usado por internautas, sem
nenhuma especializacdo, em qualquer filme que se queira xeretar.

O programa foi criado pelo estatistico e programador Gunars Civjans, a partir das
pesquisas de Tsivian sobre Intolerancia, do americano D. W. Griffith. Uma vez aberto o
programa, o procedimento é simples: iniciar o contador de tempo a0 mesmo tempo em que

se da partida no filme a ser analisado, e clicar no botdo a cada mudanga de plano. (Um



plano, relembre-se, comeca num corte e acaba no corte seguinte. Festim Diabdlico, de
Hitchcock, por exemplo, tem apenas um corte: o que encerra o filme).

Ao final da projegdo — e, provavelmente, na iminéncia de uma tendinite — o
Cinemetrics fornece algumas estatisticas basicas: a duracdo do filme, o nimero de planos e
a média de duracdo de cada plano. Se o pesquisador quiser explorar ainda mais os dados
obtidos, para, por exemplo, ver a curva de velocidade de corte do filme, ele pode acessar o
site do Cinemetrics, e 1a gerar os gréficos e compartilhar com outros pesquisadores as
informacdes de sua pesquisa. E um projeto colaborativo.

A técnica agregou estudiosos do mundo todo, surpreendendo o proprio professor,
que ndo imaginava que existiria tanta gente disposta a contar planos de um filme. Tsivian
deu o pontapé inicial e mediu dois filmes. Um ano depois, j& havia quase 300 obras
medidas. Hoje, com o aumento dos adeptos, a base de dados ja conta com cerca de 7 mil
filmes, devidamente metrados e tabelados.

Com isso, é possivel ficar sabendo, por exemplo, que no filme Dez, do iraniano
Abbas Kiarostami, cada plano dura em média 13,9 segundos. Ja em Kill Bill 1, de Quentin
Tarantino, um plano se estende em média por 1,4 segundo. Ou seja, o filme de Tarantino é
muito mais acelerado e entrecortado que o de Kiarostami. Toda pessoa que viu a0 menos
um filme de um e outro sabe disso. Mas ndo com essa precisao.

Ha& 25 filmes brasileiros no banco de dados do Cinemetrics. Entre eles, Deus e o
Diabo na Terra do Sol, de Glauber Rocha (9,2 segundos de média de duracdo de planos),
Cabra Marcado para Morrer, de Eduardo Coutinho (7,5s), O Beijo da Mulher Aranha, de
Hector Babenco (4,8s), e até realizacbes mais recentes, como A Mulher Invisivel, de
Claudio Torres (2,7s).

Seria possivel imaginar que, com dados como esse, 0 critico cinematografico se
aproximaria dos comentaristas esportivos, que trabalham com planilhas, tabelas e graficos?
Nao, de jeito nenhum, diz Tsivian. “A histéria do cinema nao ¢ a historia do esporte”,
escreveu o professor. “Mas ndo da para ndo reparar que os filmes se tornaram mais
rapidos.”

Alguns criticos tradicionais acham que a onda da contagem ndo trouxe nada de

novo, em matéria de anélise e interpretacdo de filmes. Outros estudiosos, mais pragmaticos,



observam que, depois de passar um filme inteiro clicando para contar os planos, ¢ fatal o
aparecimento de bolhas ou calos nos dedos.

Tsivian ndo se importa com as observagdes jocosas. Ele acha que o Cinemetrics terd
impacto em outras areas de estudo, extrapolando a do cinema. D4 como exemplo o artigo
de um psicologo que relaciona a duracdo dos planos com a atividade cerebral do
espectador. “Eisenstein amaria esse tipo de estudo”, disse.

Blog da Revista Piaui. Disponivel em http://revistapiaui.estadao.com.br/edicao-

56/esquina/plano-a-plano. Acesso em 24 de maio de 2011.



Anexo 2

Medic&o de filmes e ferramenta para estudo’®

Por Yuri Tsivian

“- 300 metros de poesia! — 3 mil pés de Shakespeare!” A maioria dos historiadores
do cinema deve estar familiarizada com essas falas. Esse era 0 modo que jornalistas
pedantes utilizavam para brincar com as primeiras tentativas do cinema em adaptacGes
literarias. Nos anos de 1910, era tido como certo de que no reino da poesia e das artes nao
havia espaco para numeros e medidas. Ironicamente, aqueles que diziam isso pareciam ter
se esquecido de gque o que difere poesia de prosa é o uso de dialogos métricos, de modo que
pés e metros séo tao relevantes ao trabalho de Shakespeare quanto as tropas e personagens
que ele criou.

Em estudos de poesia, pesquisadores contam silabas e rimas; em estudos de filmes,
nds cronometramos os planos. “Em uma palavra, eu teria que dizer timing”, Chuck Norris
declarou em recente entrevista a ABC, respondendo qual qualidade Ihe fez ganhar seis
titulos mundiais de karaté. “Timing € o meu forte. Posso calcular o tempo para tampar o
espaco entre eu e meu oponente, e entdo voltar, e acho que essa ¢é a chave”. Como as artes
marciais, ou a poesia e a musica, o cinema € a arte do tempo. Isso explica porque, desde o
inicio, cineastas como Abel Gance ou Dziga Vertov, nos anos 1920, ou como Peter
Kubelba ou Kurt Kren nos anos 1960 ndo apenas contavam frames enquanto montavam 0s
filmes, mas, também, elaboravam diagramas e tabelas em cores para visualizar o ritmo de
seus futuros filmes. Isso também explica porque pesquisadores interessados na histéria
estilistica do cinema (como Barry Salt na Inglaterra, David Bordwell e Kristin Thompson
nos Estados Unidos, ou Charles O’Brien no Canadd) contam os planos e suas duracdes em
um filme para calcular a media da duracdo dos planos de um filme e/ou usar essas
informacdes em seus estudos.

O que aprendemos sobre filmes a partir de calcular a duracdo média dos planos?

Certa vez apliquei este método para comparar a média de duracdo de planos de um filme de

161 Traducdo nossa. Texto original disponivel em http://cinemetrics.lv/index.php. Acesso em 30 de maio de
2011.



Kuleshov com os filmes de seu professor Yevgenii Bauer, e quando comparei meus dados
com os dados coletados por pesquisadores de todo o mundo, senti meu coragdo bater mais
rapido, pois percebi que entre 1917 e 1918 o tempo de corte dos filmes russos havia saido
dos mais lentos aos mais rapidos do mundo. Ndo que essa diferenca ndo pudesse ser
percebida sem esse método meticuloso de medir e contar os planos, mas me senti orgulhoso
e animado de que agora nao precisariamos apenas intuir isso, mas também demonstrar isso.
Recentemente, fiz algo semelhante com Intolerancia, para o Projeto Griffith 9 (2005) —
clique aqui [http://www.cinemetrics.lv/tsivian.php], para ver se é possivel, através, da
estatistica e dos dados comparativos da duracdo dos planos das quatro historias do filme,
entender como o filme funciona.

Os resultados obtidos usando essas estatisticas valem a pena diante do tempo e da
paciéncia necessario para obté-los? Cada vez mais. Atualmente o processo de calcular esses
dados de um filme pode ser feitos muito mais rapidamente e com mais facilidade do que
como faziamos nos anos 1970 e 80. O estatistico e cientista da computacdo Gunars Civjans,
cuja ajuda utilizei no meu trabalho com Intoleréncia, criou um software simples, chamado
CineMetrics, que possibilita medir e contar os planos enquanto se assiste ao filme e com
razoavel precisao. Saiba aqui como 0 programa funciona.

[http://www.cinemetrics.Iv/cinemetrics.php]



Anexo 3

Entrevistas com Godfrey Reggio e Philip Glass

Especial A Esséncia da Vida®

Godfrey Reggio: Esses filmes devem provocar. Devem oferecer uma experiéncia e nédo
uma ideia, ou informacdo nem uma histéria sobre um tépico conhecido ou ficcional.

Philip Glass: Se conseguir voltar a 1978 e ver essas imagens... Gerag0es cresceram com
elas. Mas foram surpreendentes em 78. Foi como ver o mundo pela primeira vez.

GR: Elas devem incitar o suficiente para gerar uma experiéncia no assunto. O espectador
deve saber o que significa. Para alguns, € um filme ambiental. Para outros, uma ode a
tecnologia. Uns acham que é uma droga. Outros se emocionam. Depende de para quem se
pergunta. Se ndo sabe porque esta assistindo n&o vai entrar no filme. E como uma aventura.
A meta é a aventura, e ndo seu destino final.

PG: Terra, ar, fogo e agua. Os elementos. No sistema alquimico, sdo a base da matéria. O
texto, a imagem e a musica sao a base da arte interdisciplinar seja ela 6pera, filme ou danca.
GR: Acho que todos tém um caminho. Eu entrei para uma comunidade religiosa de homens
aos 14 anos. Fiquei la até os 28. Cresci na Idade Média, que era incrivelmente insana e bela
ao mesmo tempo. Ndo era bom nem ruim. Era bom e ruim ao mesmo tempo. Isso e aquilo.
Acho que me deu uma preparacao especial para a vida. A ordem me preparou para viver em
humildade, servigo e orag&o. E isso vai contra a natureza da cultura da Nova Orleans de 50,
que era, digamos, a da dolce vita. Nos meus tenros 13 anos, achei que explorara o bastante.
Estava pronto para o idealismo. Como qualquer adolescente, inspirei-me em pessoas cujas
vidas me emocionaram. Aprendi com os religiosos, entdo entrei para sua ordem. Como isso
afetou meus filmes ndo sei dizer ao certo, mas sempre fui interessado e motivado pelo que
esta por tras das coisas. E quando se é religioso, faz meditacdo e oragdo se quer ir além das
palavras, buscar um sentimento profundo, com algo voluntarioso. Isso prepara vocé. Tive

uma grande preparacgéo para a disciplina naquela época louca.

162 produzido e dirigido por Greg Carson, para a MGM Home Entertainment Inc. Disponivel no DVD de
Koyaanisqgatsi (2002).



Vi um filme extraordinario de Luis Bufiuel, Los Olvidados'®. O filme me
emocionou, foi como uma experiéncia espiritual. O filme me emocionou tanto, que pensei
em colocar o assunto em forma mais plastica de cultura, pelo filme e pelo IRE. A sigla foi
escolhida pelos membros. E Instituto de Educacdo Regional, em inglés. Comegamos com
uma campanha de massa sobre o uso da tecnologia, e pesquisa de controle. Foi patrocinado
pela Unido de Liberdades Civis. O projeto deu certo, ndo como narrativa, mas como
apresentacdes no horério nobre da TV. Anuncios em &reas de muito trafico, em radios, com
jingles. Tudo para chamar a atencdo do publico que era um olhar onipresente no meio. Se
era para provocar algo, tinhamos de usar o meio. Um banco, uma empresa de bebidas ou
cigarros. Isso levou a formacdo e desenvolvimento do IRE, de onde surgiu o segundo
projeto, Koyaanisgatsi. A organizacdo, os colegas e eu fizemos um livro no jornal de
domingo que atingia 125 mil pessoas. Foi mandado a prisdes do pais, falava dos direitos
dos presos. E outra forma de informar o plblico de modo quase inevitavel. Tentamos fazer
a campanha nacional. No deu. Assim, continuamos numa atuagcdo média porque parecia
funcionar bem.

O filme foi a propria aventura. Conheci Ron Fricke®®*

na época. Foi o diretor de
fotografia e colaborador nas imagens gravadas para a TV. Surpreendi-me com sua
dedicacdo, talento, sua atencdo aos detalhes. Sem divida, é um grande mestre e ndo tem
toda a sujeira da industria. Eis alguém original, auténtico, um pintor nas lentes, com 6tima
noc¢do de cores e composi¢do. Um génio. Adicione a isso o brilho de um olhar artistico e a
sensibilidade de alguém superdisciplinado e terd esse grande diretor de fotografia e diretor.
Ele também dirige. E maravilhoso! Ele foi enviado dos céus para o projeto. Ron Fricke é
um verdadeiro génio americano. Ele, eu e nossos colegas gostamos tanto da primeira parte
da gravagdo que procurei meu anjo e disse: “temos que gravar isso”. Tentamos fazer algo
sem palavras, por estarmos envolvidos e atentos a tudo isso. Se fizéssemos em 35[mm],
teriamos chance de aparecer e ficar visiveis no mercado. Entrar na grade com programa. E
0 anjo foi atras disso. Ron Fricke e eu trabalhamos por quase 6 anos para reunir tudo. Para

ser sincero, trabalhando com Ron Fricke, Philip Glass e outros, sinto-me como um cego

163 0s esquecidos (Los olvidados, México, 1950).

164 Ron Fricke foi o responsavel pela fotografia de Koyaanisqatsi e, em 1992, destacou-se como diretor do
filme Baraka (EUA, 1992).



trabalhando com quem enxerga. N&o toco em nada. Agora preciso saber essas coisas para
melhorar meu trabalho, mas tenho sensibilidade pela palavra, num meio ndo-verbal. Mas
ndo importa a forma da sensibilidade. Tenho sorte de ser como um cego, um analfabeto, um
surdo, pelo talento incrivel da equipe toda. Ofereco as locagdes. Digo como quero vé-las,
como lidar com elas. Como fazer do segundo plano o primeiro. S80 minhas idéias. Mas
como perceber iss0? SO se eu colocé-las. Espero... E tenho, em pessoas como Fricke, uma
resposta artistica. Estd tdo envolvido no filme quanto eu. Philip Glass também. N&o é um
filme de uma, duas ou trés pessoas. E o trabalho de muita gente. E sem a alma do Fricke 14,
ndo existiria.

Tentei mostrar que o acontecimento principal de hoje ndo é visto por quem o
presencia. Vimos o0s jornais, a evidéncia de conflitos, da injustica social, do mercado, das
vertentes culturais. Mas, para mim, 0 maior ou mais importante acontecimento da Historia,
nada a comparavel a ele passou despercebido. O acontecimento € a transicdo da natureza
antiga ou do ambiente natural, hospedeiro, da habitagdo humana ao ambiente tecnoldgico e
a tecnologia de massa como o ambiente da vida. Esses filmes nunca foram sobre o efeito da
tecnologia, da indUstria nas pessoas. E sobre todos, a politica, a educacdo, a estrutura
financeira, a estrutura do Estado, a lingua, a cultura, a religido. Tudo isso existe em meio a
tecnologia. Ela é tdo indispensavel quanto o ar que respiramos. N&o temos mais ciéncia de
sua presenca.

O que decidi fazer com o filme foi tirar o primeiro plano de um filme comum. Ou
seja, as atores, a caracterizacdo, a trama, a historia. Peguei o segundo plano, coisas de
apoio, como papel de parede e coloquei em primeiro plano, fiz dele o assunto, enalteci as
virtudes da imagem e a fiz presente. O trafego era o0 acontecimento. Vimos a organizacdo
de uma cidade como equivalente a um chip de computador. Vimos a aceleracdo e a
densidade como qualidades de um modo de vida que ndo é percebido, nem questionado. A
vida ndo questionada tem um estado religioso.

Queria que Koyaanisgatsi ndo tivesse nenhum nome. Como falamos na trilogia
cedo, achei que ndo deviamos ter um nome, mas uma imagem. Por que descrever em
palavras algo que dizemos ser indescritivel ou indizivel? N&o é por falta de amor a lingua
que os filmes ndo tem palavras. E porque, em minha opini&o, nossa lingua é, hoje, muito

humilhada. N&o descreve mais 0 mundo em que vivemos. E nesse sentido, passando-se aos



filmes, Koyaanisqatsi, ja que eu tive que usar uma palavra, quis que ela ndo tivesse
bagagem cultural nem nogdes preconcebidas a sua volta. E usar uma palavra tdo estranha
para uma lingua de analfabetos, uma cultura da oralidade, foi fantastico. Eles tém uma
visdo diferente das coisas. Nosso normal ndo é o deles. Nossa sanidade é sua loucura.
Adorei ouvir isso porque, nos filmes, ndo tentava fazer comentarios sobre 0 modo de vida
do povo, ou sua cultura. Ndo é um filme etnografico. Ndo é ago para lhes ajudar. E a
chance de acharmos inspiracdo no ponto de vista de outro sobre nossa vida. E uma
demonstracdo de respeito para com uma lingua mais poderosa, com capacidade descritiva
maior para retratar nosso mundo. Entdo, “koyaanisgatsi” significa... Primeiro, “qatsi” ¢é

J4

“vida”. Significa “modo de vida”. E “koyaanis” ¢ “louco”, “desordem”, “desequilibrio”,

2 e

“fragmentacao”, “um modo de vida que requer outro modo de fazé-lo”. Entao, ¢ “um modo
de vida desequilibrado”, “uma vida louca, tumultuada”, “uma vida que requer outra forma
de viver”. Essa ¢ uma época de transi¢ao, chamada Dia da Purificagdo. E dessa purificagado
surgird uma vida mais harmonica. Koyaanisgatsi foi uma praga que ocorreu com eles no
submundo e que eles vieram para ca tentar evita-la.

As definicdes no final sdo meus comentarios. Mas sdo fiéis a origem ou etimologia
da palavra. Sera que as pessoas entenderiam? N4o sei. E importante que elas adotem minha
visdo ao tentar ser fiel a etimologia? Acho que nao.

Na maioria dos casos, a musica fica ao fundo para ajudar a trama, a caracterizacao e
aumentar a emocao. Para criar o clima do filme. Os compositores geralmente sdo muito
profissionais, seguem as indicacdes do diretor, entregam o trabalho a ele e o diretor
normalmente edita. Ha excecBes, mas geralmente é assim.

PG: Quando conheci Godfrey, em 78, ele me ligou e perguntou se eu queria fazer uma
trilha. Disse: “ndo fago trilhas”. Isso ¢ engragado agora, porque ja fiz algumas. Ele disse
que era diferente.

GR: Falo mais de sentimentos. Deixo o contorno matematico em aberto. Tento leva-los a
plataforma. Eles me deixam enlouquecé-los. Falo com eles, fago ensaios, dou minhas notas,
fotos, trago-os ao estudio, quase choro na frente deles. Eles voltam com coisas lindas.

PG: Uma amigo disse: “ele vai ficar aqui até vocé ver o que ele trouxe. Entdo, veja logo e

ele vai embora”. Nos encontramos e passamos a tarde toda juntos. O que eu vi foram os



primeiros 40 minutos do filme. As paisagens estavam 14, as de Koyaanisgatsi, e talvez as
fotos também.

GR: E algo simbidtico, uma simbiose, uma quimica. E Philip... De alguma forma, “viajei”
e ele desligou. Mas tudo bem. Ele deixa.

PG: Godfrey foi muito esperto. Disse: “vou mostrar o filme duas vezes, com uma trilha
eletrbnica e com a sua musica”. Mostrou os dois e disse: “como vé, sua musica ¢ bem
melhor”. O que eu poderia dizer? Disse que sim. Interessei-me e disse: “eu posso fazer
1Ss0”.

GR: A capacidade dele, sua rapidez de raciocinio, o interesse, o entusiasmo dele, sua
capacidade de produzir foi incrivel. E disciplinado a ponto de inspirar os outros. Ele foi
perfeito. Embarcou na aventura.

PG: A primeira edicdo que Godfrey me deu foi dividida e o tempo, marcado. Havia 12, 13
ou 14, ou mais momentos diferentes. Fiz a musica para cada parte e juntei. Godfrey ouviu a
musica e reagrupou as imagens. N&o foi como eu imaginava. Eu as juntei, ele as separou,
de certa forma. E ele tinha razdo. O que ele fez foi tirar a ambiéncia da muasica sem mexer
na estrutura dela. Ele tirou a ambiéncia, ndo a estrutura. Mexeu na sensacdo da mausica e
ndo na constituicdo, que foi o certo a fazer.

GR: Philip tem uma enorme e incrivel sensibilidade. Digo que Fricke é um génio, sem
duvida, Glass € um génio perceptivo da musica. E eu tive a chance de trabalhar com esses
dois gigantes.

PG: Foram trés anos assim. Nosso ritmo era lento. N&do era um filme esperado. Ninguém
sabia 0 que seria. Nem nds tinhamos ideia de quem assistiria. E foi uma vantagem, pois
houve tempo de ver as coisas, reescrevé-las, reedita-las. Nos acostumamos a trabalhar
interativamente. Ele mostrava imagens. Eu mostrava a musica. Editdvamos. Eu
recompunha. Nos encontravamos. Viamos de novo. Reviamos o processo. Cada parte de
Koyaanisgatsi passou por esse processo. Podemos dizer que a imagem e a musica
funcionavam organicamente juntas.

GR: A forca dessas partes € que pode-se deduzir o que elas provocam em vocé. H& uma
triade entre a masica, as imagens e o espectador. O espectador é ativo. Néo é para controlar

0 espectador. Queremos chegar no plexo solar. Algo que atinja mais diretamente a



comunidade sem usar a metafora da linguagem. N&o ha historia melhor do que a que atinge
diretamente a sensibilidade e a alma do espectador.
PG: Sai dessa experiéncia achando que aquela era a melhor maneira de unirmos imagem e
masica. Ainda acho isso.
GR: A ideia é pegar os dois meios e fundi-los ndo para fazer comentarios, ndo para mostrar
uma opinido, mas té-los funcionando... Eles tém suas trilhas, mas h4 um nivel no qual
ocorre uma fuséo desses meios.
PG: E questdo de determinar a distancia entre imagem e musica. Essa visdo é diferente. Por
exemplo, num comercial de refrigerante ou de cerveja vocé vé o que acontece, 0 som da
lata, ou a masica... acontecem superpostos. Ndo ha espaco entre elas. Ndo deve haver
espaco, pois essa € a caracteristica da propaganda. Nao tem espaco para o espectador. E ndo
gostamos de comerciais, embora eles recebam prémios e pessoas vivam deles, inclusive eu.
Minha musica é usada neles. Ndo gostamos deles porque ndo ha lugar para nés. Comecando
por esse exemplo, que acontece diariamente, é sO ligar a TV. Mas o que acontece quando
estdo 14? Digamos que haja uma distancia entre imagem e musica. E quando o espectador
passa desse limite, ele personaliza o acontecimento. E ai que se torna algo dele. A transacéo
entre musica e imagem ocorre quando 0 ouvinte atravessa 0 espago entre uma e outra. Quer
saber meus segredos, ndo? Dou duro. Vou entregar 0 jogo nessa fita? Esta brincando? Sabe
de uma coisa? Sejamos praticos, vamos ver uma parte como “Embarcagdes”. Chamamos de
“Embarcagdes” porque ¢ a parte do filme onde se vé os avides. Vi aquilo e disse: “qual ¢ a
musica certa aqui?” E vi os avides. Olhando, me dei conta de que os avides eram enormes.
Mas, quando os vé voando, parecem leves. E quis que a musica dissesse isso. Era o que eu
queria dizer. Escolhi vozes. Nao ha nada mais leve e fresco do que vozes. Juntei as vozes e
a imagem do avido e pronto. Comecei a compor para vozes. Fiz uma composic¢do vocal
para ouvirmos enquanto viamos os avifes. E nos fez vé-los de forma diferente. Em outras
palavras, a musica pode nos contar 0 que vemos.

O interessante da grade € que o mundo ndo parece ser assim, mas €. O mundo néo
liga para a velocidade das imagens, se comparadas a vida real? Cem, duzentas, trezentas
vezes mais rapido? Carros viram luzes em movimento. Vocé diz: “isso € irreal?” E, de certa

forma, é real. E real, da nossa perspectiva. Ou seja, comecamos... O que Godfrey mostrou



nas imagens, e essa é a minha visdo, foi que o mundo assume varias formas. Como o0 vemos
é algo cultural. E circunstancial.
GR: Na cena em que vimos as pessoas tirando as salsichas da maquina de onde saiam, o
mesmo que faz com a mortadela, faz o cachorro-quente. Eles mudam a férmula. Igual as
senhoras com os doces Twinkies. Quero dizer, é tudo americano. Tive certeza de que
caberiam ali.

Perguntaram o assunto do filme, e eu disse: “¢ sobre uma beleza incrivel, terrivel,
ou a beleza da fera”. Alguns dizem: “¢é uma celebracdo a tecnologia”. Nao quis mostrar a
evidéncia da injustica das privacdes sociais, da guerra, etc. Quis mostrar 0 que mais nos
orgulha. Nossa ilustre fera, 0 modo de vida. Foi sobre a beleza da fera. Penso no clima do
filme. N&o penso na opinido dos outros. O que os criticos dirdo? Estou tendendo a chegar a
um consenso e me dar conta disso. E uma luta. E todo um processo. N&o é... eu escrevo um
roteiro, e tenho uma opinido. Mas, num dado momento, as palavras tém de sumir da pagina
ja que responde mais ao som e a imagem. E eles ddo a forma. Tocam vocé. Vocé quer

manter o contato com o que ajudou a criar.



Especial O Impacto do Progresso®

Godfrey Reggio: No filme [Powaqgatsi], a presenca aural é tdo importante quanto a
imagem. O envolvimento de Philip Glass é profundo: envolve-se no conceito até a parte da
fotografia. Ele vé& o que filmamos, vé o que volta, acompanha tudo no estudio, discute
comigo até enjoar. Eu escrevo detalhes sobre como acho que as coisas devem ser. Ele tem
de lidar comigo enquanto tento lhe explicar o que sinto. Ele € muito paciente, e eu 0 admiro
por isso. N6s ndo montamos primeiro e ele faz a misica depois, nem o contréario. E uma
operagéo conjunta: um motiva o outro.

Philip Glass: Eu diria que, com Godfrey, o desenvolvimento foi autodidatico, pois ele foi
se ensinando durante o processo. Era algo consciente. Era intuitivo. Tdo forte quanto
inevitavel, de certa forma. Ele disse: “a linguagem das imagens de Koyaanisqatsi e de
Powaqgatsi ¢ diferente. Portanto, a muisica deve ser diferente”.

GR: SO seria possivel fazer isso com alta tecnologia. Pois passard no cinema. Seja
analogico ou digital, precisa ter alta tecnologia. Entdo, ndo acho que seria contraditério nem
hipdcrita usar a midia que questionamos. De fato, acho apropriado, pois temos... Ndo quero
me isentar de critica. E algo que envolve todos nds e s6 agora comegamos a ver. Entdo, uso
esse veiculo porque ele é capaz de revelar o assunto mais diretamente. Usando uma
metafora, é como usar fogo no fogo. Como andar na lamina da navalha'®. E isso e aquilo,
em vez de ser purista e dizer “deve ser assim. Se nao for, vocé ¢ o demonio”. Esse conceito:
“inimigos por todo o mundo. Nés somos os bons”. A vida nio ¢é assim. E mais complexa. E
uma mistura disso e daquilo.

A utopia da ordem tecnoldgica é a imortalidade virtual. Até entdo, so atribuida as
divindades. Temos um novo pantedo. O computador esta no centro dele. O computador é o
instrumento mais poderoso do mundo, pois produz o que ele significa, produz a
globalizacdo. Nesse sentido, é a maior magica do mundo e algo pelo qual todos temos

adoracéo. Esses filmes sdo sobre isso.

185 produzido e dirigido por Greg Carson, para a MGM Home Entertainment Inc. Disponivel no DVD de
Powaqqgatsi (2002).

166 Referéncia ao filme Blade Runner (EUA, 1982), de Ridley Scott, cujo titulo significa justamente “andar na
lamina da navalha”.



E uma tentativa, como na hora da morte, de se elevar e se ver em outro contexto.
Esse contexto é essa ordem tecnoldgica. Powaqgatsi... “Powaqga” é uma entidade que
devora a vida de outra pessoa, consome a vida dos outros, para avancar com sua vida.
Powaqgga usa a seducdo, a tentagdo. Nao usa o obvio: “vou devorar seu coracao”. Nao ¢
como um show de horrores. E “powaqga” unida a palavra “gatsi” significa um modo de
vida que consome outro para poder progredir. Portanto, o filme Powaqqatsi é sobre o
hemisfério sul. Koyaanisgatsi, o hemisfério norte, um centro individual e tecnoldgico.
Powagqqatsi, o hemisfério sul, culturas mais orais, pessoas que produzem coisas a mao a
partir de tradicBes. Esse é o ponto de vista do filme, em termos de producdo. O que vocé
tira dele é seu ponto de vista. De certo modo, o hemisfério sul esta sendo consumido pelas
normas do progresso. Quando as pessoas dizem: “o padrio de vida na Africa ndo é bom
como 0 nosso”. Quem pode afirmar isso? Quem garante que o bom padrdo de vida é ter
uma casa, ir a escola, ter plano de saude e tal tipo de comida? N&o estou embelezando a
pobreza, do que fui acusado com o filme, de romantizar a pobreza, a opressdao e o
sofrimento. N&o, eu quis mostrar que existem outras normas de padrdo, diferentes das
nossas. Parte dessa homogeneizacdo é usar 0 mesmo padrdo para todos. Portanto, 0 modo
de vida que, para mim, é o futuro do Sul é o que mais corre riscos hoje. E mais fragil por
ser mais humano. E 0 mais humano, pois sdo seres humanos em pequenos grupos, usando
sua cultura para criar um diferencial na beleza da vida. E isso que corre risco em
Powagqatsi.
Philip Glass: No caso de Powaqgqatsi, a maior diferenca para mim foi meu envolvimento
com a world music. Isso coincidiu com a viagem de Godfrey de pesquisa pelo hemisfério
sul, e eu fui com ele. Devo destacar que a colaboracdo foi muito além daquilo que acontece
simplesmente no estddio, no meu estadio. Quando Godfrey faz um filme, eu vou com ele.
N&do fizemos isso com o Anima Mundi, mas com o Powaqqatsi fui a todos os lugares.
Muitas vezes com ele, outras, sozinho. Ele se interessou pelo hemisfério sul como grande
universo de discurso para esse filme. Ao mesmo tempo, eu sempre me interessei pela world
music. Discuto sobre meu trabalho com Ravi Shankar. Algumas pessoas sabem disso.
Comecou em 1965. Eu estava ansioso para voltar e aprender mais sobre outras culturas.
Godfrey me levou a Africa. L4, conheci um grié chamado Fode Suso, que me levou com

ele a Gambia, ao Senegal e a Mali. Visitei esses paises com ele. E fui a América do Sul



com outro musico. Eu acompanhei Godfrey em suas viagens. As vezes com ele, ou, pelo
menos, concomitantemente. E a linguagem da masica ficou consistente com a linguagem
do filme. Ele estava indo a luta e esperava 0 mesmo de mim, o que fiz com prazer.

GR: A ideia ndo era entrar na tenda nem me envolver romanticamente com o passado para
voltar ao ideal utdpico, idilico e rousseauniano do passado. Isso ja passou. Precisamos lidar
com o presente. O presente nos pde num enigma sem saida desse novo universo chamado
ordem tecnoldgica sobre o qual nada sabemos. N&o conhecemos os efeitos do tubo de raios
catddicos na maturacdo humana. E todos crescemos sob a luz desse tubo de raios catodicos
que € como uma arma apontada para nos. O crescimento ocorre atraves da luz. Somos
ciborgues. J& estamos cozinhando no ensopado.

PG: Godfrey me deu carta branca. Ele me convida a me desenvolver o maximo possivel. E
um dos melhores colaboradores que ja tive. Bob Wilson é assim. Allen Ginsberg™®’ foi
assim. Ele tem confianca completa no que faco. Quando isso acontece, faco meu melhor
trabalho. Tentei fazer isso com outras pessoas. Quando trabalho com alguém, tento fazer a
mesma coisa.

A abertura do filme foi uma experiéncia interessante. Na maioria dos filmes, a
musica € inserida no final. Queriamos reverter esse processo. Entdo, vi as imagens do
garimpo em Serra Pelada, que é o inicio de Powaqgatsi. Vi um documentério de Cousteau
sobre Serra Pelada, que € um garimpo no norte do Brasil. Vimos 15 mil homens carregando
sacos de cascalho na ribanceira. Baseado nisso, escrevi uma mausica de 10 minutos, que
gravamos e se tornou a abertura do filme. No6s a gravamos e fomos com Godfrey ao
garimpo. E eu dei a mdsica ao camera, que p6s um walkman, ouviu a musica e filmou as
cenas. Nao é demais? Além disso, os homens que trabalhavam la... Precisamos de uma
permissdo. O Exército cercava o lugar. Nao se entra 14 sem permissdo. Perguntaram: “o que
vocés estdo ouvindo?” E falei: “esta musica ¢ daqui. Eu me inspirei nas imagens daqui”. E
eles pediram para ouvir. Havia milhares de homens 14, mas alguns deles, que estavam por
perto, pediram para ouvir. E toquei para eles. E alguns deles aparecem no filme. Mas néo

sei quem eram.

1870 poeta norte-americano Allen Ginsberg (1926-1927) foi um dos expoentes da geracdo Beat, movimento
literario dos anos 1950, que viam na arte uma forma de refletir seu desespero diante dos problemas do mundo,
utilizando-se de elementos psicodélicos para mostrar as “texturas da consciéncia”. Nagoyqatsi foi dedicado a
outro poeta beat, Gregory Corso.



Godfrey e eu estdvamos la e fomos até o fundo do garimpo. Era assustador, mas

Godfrey comecgou a descer. E depois de descermos uns 500 metros dentro do garimpo,
perguntei a Godfrey, que ¢ bem alto: “aonde vocé esta indo?” Ele disse: “vou até o fundo”.
E corri atras dele.
GR: Na ocasido, havia uns 40 mil homens no garimpo. Nés estdvamos... Eu estava com o
diretor de fotografia, Leo Zourdoumis. Apontamos a camera para um grupo de homens que
vinha la do fundo. Se fizesse uma comparagdo com um arranha-céu, eles subiam escadas
até o 60° andar. De repente, vimos um homem ser atingido por uma pedra. O diretor de
fotografia disse: “devemos ajuda-lo?” Eu falei: “ndo se mexa, pois criaremos mais
problemas. Eles sabem o que fazer”. Imediatamente pegaram o homem, colocaram-no nos
ombros, quase como a Pieta, e o carregaram da metade do garimpo até o alto. E eu implorei
ao camera: “apenas faca seu trabalho e filme aquilo”. E ele filmou.

Noventa e nove por cento das imagens desses filmes foram feitas de improviso,
focando o sujeito, correndo riscos. Nao nos preparamos para elas, ndo tinhamos um ponto
de vista etc. No caso da cena do garotinho de Luxor, como perdemos a passagem do
caminhdo, pedimos para filma-lo quando o caminhdo seguinte passasse e ele concordou.
Ele esperou e depois continuou seu caminho para casa. Mas, na maioria dos casos,
simplesmente filmamos o sujeito sem dizer-lhe o que fazer e onde ficar para que parecesse
tal coisa. Tudo foi feito no espirito documentario do envolvimento do sujeito.

PG: Eu disse: “Godfrey, estou compondo uma trilogia”. Quando falei “trilogia”, ele
entendeu na hora. Nos ja pensavamos nisso desde o inicio. A vantagem da trilogia € que ela
amplia o alcance de suas operacGes. Isso permitiu que nossas ideias crescessem juntas
durante um periodo de 20 anos. Pensando nisso, mantemos uma certa integridade de tema
ou de concepcgado nesses 20 anos. Integridade com mudancas, com evolucao e modificacéo.

GR: Trés é meu numero quintessencial, por assim dizer. Entdo, os roteiros que fagco sdo
divididos em trés. Trés é a minha matriz para obter resultados para criar algo. E ficou muito
bom. E foi nesse momento, quando comecei a perceber como seria esse outro filme, que
decidimos fazer uma trilogia juntos. Nos outros dois, filmamos as imagens, fomos as
locacBes e os montamos com o minimo de interferéncia. Queriamos aperfeicoar as imagens

que obtivemos, que registramos.



No filme Nagoyqatsi, a locacdo em si € uma imagem. Entdo, transpomos para o
virtual. Transpomos para o iconico as imagens que descrevem o mundo em que vivemos.
Depois, nos as revivificamos, mudamos movimentos, cores, velocidades, as pintamos. E
terminamos com um quadro vivo de imagens pintadas da natureza iconica. E nds
recontextualizamos essas imagens iconicas. Assim, questionamos o que é familiar no filme
Nagoyqatsi. Naqoy significa guerra, matar, tirar vida de outra pessoa. Junto com gatsi
significa um estilo de vida belicista. E a sua etimologia. O meu comentario, como fiz nos
outros filmes, é que a guerra que essa palavra descreve esta além do campo de batalha. E
uma guerra total, a guerra na vida diaria, o que € dificil de perceber estando dentro dela.
Guerra como agressdo sancionada, como um atentado contra a vida em si. Para mim, o
significado da palavra esta resumido na méaxima violéncia civilizada. Submissdo animal.
Nagoyqatsi € sobre isso. Seu sujeito € o mundo globalizado. Koyaanisgatsi, 0 mundo do
norte, Powagqatsi, 0 mundo do sul, Nagoyqatsi, 0 momento globalizado no qual estamos.
PG: Em Naqoygatsi, fizemos algo como uma colagem, juntamos pedacos. Godfrey nem
tinha as imagens. Eu faria a musica. Ele, as imagens. E perguntei como seria a musica. Ele
me mostrou umas imagens, mas sem editar. Mas nos conversamos, e eu sabia como tudo
deveria ser. As colagens deveriam ligar os lugares entre as partes maiores do filme. E
deveriam ser uma repeti¢do da intensidade do filme. Entdo, fiz a musica assim, e Godfrey
fez as imagens. Fizemos assim. Com o tempo, ficamos a vontade para nos alternarmos no
papel do lider. Ndo importa quem comece, pois trocamos de lugar.

GR: O passo seguinte € o lancamento do novo filme e da Trilogia Qatsi como obra
completa. Mas o que significa para mim, depois da trilogia, ndo sei ao certo. Eu nunca...
Acho que, por ter sido um religioso cristdo, anos atras, aprendi a ndo pensar no futuro, a
deixar Deus cuidar do futuro. Entdo, acabei com o vicio, ndo sei se bom ou mau, de pensar
no futuro. Meus amigos acham isso uma burrice. Mas eu me sinto mais livre assim. E tenho
idéias para outros projetos e espero, nos proximos meses, poder inicia-los.

PG: A dificuldade desses filmes é que ndo séo vistos como filmes comerciais. Eles sempre
foram... o dinheiro sempre... Bem, até recentemente era arrecadado fora da indudstria. Entdo,
as pessoas fazem fila para ver os filmes, mas néo para produzi-los. Levamos 24 anos para
fazer a trilogia. Nesse ritmo, mal conseguiriamos fazer mais trés, se tentdssemos. Mas isso

pode mudar. E sei que Godfrey esta com varias idéias.



GR: N&o posso tentar mudar a visdao de alguém. Serei mais claro. Digamos,
hipoteticamente, que vocé soubesse qual é a resposta para 0 mundo. Muitos acham que
sabem, acham que tém a resposta universal. S6 por ser universal, para mim, é fascista. O
mundo seria chato se s6 houvesse uma flor, um terreno, uma linguagem e uma forma de
fazer as coisas. Isso negaria a existéncia do que o mundo €, uma unidade misteriosa ligada
pela teia da diversidade. A méxima desse mundo, se posso ousar tanto, é divididos somos

fortes®8,

168 possivel referéncia a masica Hey You, do Pink Floyd, cujo ultimo verso é: “together we stand, divided we
fall” (“juntos somos fortes, divididos, caimos”).



Especial Vida é Guerra'®® — Entrevista com Steven Soderbergh (produtor executivo) e
Godfrey Reggio (diretor)

Steven Soderbergh: Acredito que algumas pessoas, quando veem algo que ndo se encaixa
no modelo que estdo acostumadas, querem culpar o cineasta, essas pessoas acham que é
“culpa” desse cineasta. Nao penso dessa maneira, tento manter minha mente aberta a
respeito da arte em vez de tentar mutila-la para que se encaixe em meus padrdes.

Godfrey Reggio: Nao € o efeito da tecnologia na sociedade, na economia, na religido, na
guerra, na cultura etc., na arte... é que tudo agora existe na tecnologia, ela é a nova
hospedeira da vida. E o preco que pagamos pela busca da felicidade tecnoldgica, que é o
gue essa guerra cotidiana é. Vai muito além de campos de batalha, é guerra total, é a guerra
como um modo normal de viver.

SS: Acredito ser importante termos filmes como Naqoygatsi ao menos disponiveis para as
pessoas, porque, mesmo que para algumas pessoas esses filmes sigam muito além em uma
direcdo, é importante sabermos qual é esse limite — o que é ir muito longe? E importante
que alguém esteja neste lugar, explorando esse territorio, que é um lugar para o qual muitas
pessoas vao e nem sempre voltam. Entdo acho 6timo que exista alguém extrapolando os

limites.

189 [Tradugdo nossa]. Disponivel no DVD de Nagoygatsi (2003). A entrevista ndo apresenta créditos

adicionais.



Especial A musica de Nagoygatsi: uma conversa com Philip Glass (compositor) e Yo-yo

Ma (solista)'"

Philip Glass: Comecei a compor a musica do filme antes de saber que Yo-yo poderia toca-
la. O que € estranho... bom, e depois eu tive que voltar e reescrever algumas das coisas.
Mas o estranho € que parece que foi escrito para ele. Parece mesmo, e se encaixa muito,
muito bem. O que eu estava querendo era... esse € o terceiro filme da trilogia que Godfrey
Reggio fez. E eu queria que fosse como os outros filmes, mas queria que tivesse uma voz
bem clara. Quando comegamos a conversar, ndo sabia 0 que essa voz seria. E essa voz
acabou sendo o solo de violoncelo.

Yo-yo Ma: O engracado é que enquanto tocava a mdsica, e agora, gravando... senti que,
qguando vocé escreveu, tinha o violoncelo em mente. Eu sei que ndo é verdade, entdo nédo
posso ter essa pretensao, mas funcionou muito bem para o instrumento.

PG: Acho que é porque sempre que escrevo pegas para orquestras, e fico atento a secéo de
cordas. Sempre dependi [dos instrumentos] de cordas em quase tudo que escrevi para
orquestras. Percebi isso hd muito tempo. E é por isso que Brahms e Beethoven sdo téo
bons, eles sempre estiveram atentos as cordas [Glass e Yo-yo Ma riem]. E, acho que
comegou ai. E ndo € uma ma ideia, as cordas realmente Ihe ddo o corpo de uma peca para
orquestra. E como sei disso, quando escrevo, sempre sei onde as cordas abertas estdo... e
entdo foi simples colocar a parte do violoncelo.

YM: Encaixou muito, muito bem.

PG: Acho que a musica [de Nagoyqatsi] foi muito beneficiada com a voz do violoncelo.
YM: E. E assistindo partes do filme junto com a masica, ndo s6 a musica funciona, mas o
filme também... Acho que fui muito adequado a esta mdsica e para a linguagem [dos
filmes] de Godfrey. Mas também acho que a mdsica se sustenta... sem o filme. E isso é
muito legal, a musica é muito bem estruturada.

PG: Esse vai ser o meu proximo desafio, transformar essa musica em um CD. Mas
concordo com vocé, acho que os movimentos estdo ali [na musica]. Parte da mdsica foi

escrita... bom, tem esses pequenos intermezzi, muito delicados, que funcionam como pecas

70 ITradugdo nossa]. Disponivel no DVD de Nagoygatsi (2003). A entrevista ndo apresenta créditos

adicionais.



de ligacdo. O filme é tdo intenso que em alguns momentos precisdvamos quase que aliviar
um pouco... e entdo tive a ideia de fazer essas pecas solo para o solo de Yo-yo... E 0
interessante € que algumas partes do filme ndo vao ser complementadas pela musica.

YM: Isso eu achei um conceito maravilhoso, porque quando se tem uma interacdo tdo boa,
é legal té-la nos dois sentidos. E geralmente é apenas no outro sentido.

PG: Godfrey estd pronto para isso. Ele é diretamente inspirado pela musica. Muitas outras
pessoas sdo, mas ele corta de acordo com a musica sem hesitar. Muitos de nds que
escrevem musicas para filmes estamos acostumados ao método “convencional” de
trabalhar, e € o jeito comercial, porque é o que da dinheiro. Fazem o filme, colocam a
masica, fazem outro filme, colocam a musica... Mas quando paramos para pensar, ha tantas
maneiras de fazer essa unido de imagem, e muasica, e movimento.

YM: Acho muito divertido conversar com vocé porgue vocé esta interessado em explorar
todas as possibilidades, e, 6bvio, encontrando maneiras que funcionam, mas nao
necessariamente do jeito que normalmente é feito. Isso é algo que me fascina, € muito bom
ver alguém que tem feito assim ha muito tempo...

PG: E tenho sobrevivido!

Y M: E se divertindo muito com o que faz, de fato se divertindo muito!

PG: E por causa das pessoas que vocé acaba conhecendo. Mdsica ¢ muito sobre aqueles
com quem vocé trabalha. Desisti, hd muito tempo, de tentar fazer tudo sozinho, e isso foi
realmente um alivio...

YM: E, agora vocé é mais livre para explorar novos jeitos de fazer as coisas.

PG: Mas também... Mark'"* teve grandes ideias, Kurt!"

teve grandes ideias, e vocé teve
excelentes ideias. Musica realmente € um negdcio em sociedade. E as vezes a gente
esquece isso... mas criar um trabalho, e encontrar quem interprete... interpretacdo é uma
parte enorme do processo!

YM: O que gosto de trilhas de filmes é que vocé tem tudo téo claro, a estrutura é téo clara,
as proporgdes sdo claras... € uma alegria para mim. Porque para mim um bom trabalho une

esses componentes. Um bom compositor sempre sabe o que ele quer, o que ele esta

1 Nos créditos de Nagoygatsi, aparecem dois Marks. Glass pode estar se referindo a Mark Atkins, que
aparece creditado como quem toca o instrumento didgeridoo, ou a Mark Gill, que consta nos agradecimentos
de gravagdo da trilha sem maiores especificacGes.

72 Kurt Munkacsi, creditado como um dos produtores da trilha de Naqoyqatsi.



fazendo. E € um prazer olhar uma trilha, ou ouvi-la em uma fita... penso: “sei o que vocé
estd fazendo” e esse ¢ um grande ponto inicial.

PG: Tem toda essa clareza do que se quer, mas tem também a importancia da interpretacéo.
E € isso que é tdo interessante sobre musica. Ndo importa o tanto que vocé esteja certo
sobre como fazer algo, as vezes o intérprete vem e Ihe da duas opc¢des de como executar. E
vocé: “bem... quero ouvir!” E ele traz o seu proprio modo de ouvir aquilo. E cada um traz
suas proprias impressdes sobre aquilo, e acho que € isso que procuramos nas gravagoes.
Nos temos que escrever para o futuro, e ndo para o presente. Se vocé ndo escreve para o
que vai acontecer, entdo vocé esta atrasado. E como um batedor [de beisebol] contra um

langador muito rapido. Na hora em que vocé vé a bola, ja é tarde demais.



Painel de discussdo na NYU (Universidade de Nova York)*"

Mesa composta por: Jon Kane (editor); John Rockell (editor de Artes e Cultura do
New York Times); Godfrey Reggio (diretor); Philip Glass (compositor)

John Rockell: Algum de vocés poderia explicar... bem, vamos comecar do basico. O que
significa Qatsi, qual é o tema desses filmes, qual € a conexdo?

Godfrey Reggio: Bom, Qatsi vem da lingua Hopi, e a palavra significa vida e em cada um
desses trés filmes a palavra aparece em um composto: Koyaanisqatsi, Powaqqatsi,
Nagoyqgatsi... Quando combinada com as palavras que tentarei descrever brevemente, a
palavra [gatsi] significa “um modo de vida”, o que vai além da palavra sozinha. No caso de
Koyaanisqgatsi a palavra significa “vida louca”, “vida em turbuléncia”, “vida em conflito”,
“vida em desequilibrio” e pode também ser interpretada como “um modo de vida que clama
por outra forma de ser vivida”. E uma palavra pesada, latente e complexa que, para mim,
descreve de forma extraordinaria um evento — e € esse 0 motivo para eu usar a lingua deles
[da tribo Hopi]. O segundo filme foi chamado Powaqqgatsi. E Powaqqga é um feiticeiro de
magia negra, uma pessoa que come a vida de outra pessoa a fim de avancar, prosperar. O
modus operandi de um powaqgqga é encanto e seducdo. E quando combinada com a palavra
gatsi, o composto significa “um modo de vida que consome outro a fim de avangar”. Para a

29174

palavra Nagoyqatsi. Naqoy significa... sua raiz ¢ “cada outro mata muitos” ", € ndo tem

correspondente exato em nossa sintaxe, mas para mim tem um significado muito profundo.
Os outros significados sd@o “modo de vida que mata”, “guerra como modo de vida”, e um
comentario nosso, que fizemos o filme, escolhemos empregar também o uso da expressdo
“violéncia civilizada” - como um entendimento contemporaneo desse termo [Nagoygatsi].
Todos esses sdo termos intensos, eu entendo. Quando o filme foi primeiro pensado,
Koyaanisgatsi, minha ideia inicial era ndo ter um titulo, porque um titulo seria redundante.
Por favor, entendam que ndo ¢ falta de amor a lingua, € porque senti que queria que esses

filmes, de alguma maneira, estivessem na lingua do momento global em que estamos.

13 [Traducdo nossa]. Disponivel no DVD de Nagoygatsi (2003). A palestra ndo apresenta créditos adicionais

e a gravacdo termina antes de que a plateia participe.

174 «gach other kill many”.



Entdo queria que uma imagem pudesse fazer as vezes de titulo do filme. Mas isso era
inaceitavel para a equipe e certamente para os distribuidores.

JR: E para o Phil [Philip Glass], para seu coro: “koyaanisgatsi, koyaanisqatsi” [cantarola,
em clara brincadeira que se refere aos momentos em que o titulo do filme é cantado].

Jon Kane: E, n3o teria jeito, ndo teria como.

JR: [continua cantarolando] O filme nunca seria 0 mesmo!*"

GR: Pois é, entdo isso nunca passou de uma ideia que foi logo descartada. Entdo decidi que
o melhor a fazer seria escolher uma palavra desconhecida, que nao tivesse bagagem cultural
evidente, uma palavra que fosse como algo vindo de um outro lugar metafisico. E qual
lugar seria melhor para achar algo assim do que ir de encontro aos povos americanos
nativos? Bom, os filmes certamente ndo tém nada a ver com o “tema” Hopi, ndo é sobre a
cultura deles etc., trata-se de tomar emprestado a perspicécia deles, seu insight, ou a clareza
da lingua deles para descrever 0 nosso mundo. Entdo, dizem que uma imagem vale por mil
palavras, e 0 que tentamos aqui é pegar mil imagens e atribuir a elas o poder dessas trés
palavras [Koyaanisgatsi, Powaqqatsi, Nagoyqatsi], porque essas palavras nos permitiriam,
de alguma maneira, e sem sermos muito exagerados, renomear o assunto dos filmes. E eu
acredito que a lingua que nds temos ndo é mais capaz de descrever 0 mundo em que
vivemos. Ela descreve um mundo que ndo estd mais aqui. Entdo pegamos essas palavras
pesadas, colocamos essas imagens juntas e criamos um cenario que tem uma histéria mas
ndo em um sentido obvio, em que o significado estd nos olhos ou nos ouvidos do
espectador.

JR: O projeto... bom, vocé sempre pensou em uma trilogia, é isso?

GR: Nao.

JR: Bom, vocé comecou tudo isso em meados dos anos 70, explica isso.

GR: Na verdade foi ideia do Philip [Glass], de ser uma trilogia. Quando estavamos fazendo
Koyaanisgatsi, em 1977, um dia estavamos o0s dois trabalhando juntos, animados... E ele
disse: “Godfrey, as coisas sdo melhores quando vém em trés, faco trilogias de operas...” E
isso fez muito sentido para mim porque trés é o jeito que tento trabalhar meus projetos, uso

esse numero como referéncia. Mas na verdade Phil foi quem teve essa ideia.

175 Ao longo dos anos que tenho tido a Trilogia como objeto de estudo, j& vi varias pessoas fazerem essa
brincadeira, imitar o coro — 0 que mostra, ainda que de forma sutil, como a escolha foi acertada, uma vez que
este coro, logo no inicio do filme, se tornou “popular” e memoravel, uma marca do filme.



Philip Glass: A ideia de trés, de fazer trilogias, filmes, ou Operas, naquela época eu estava

compondo 6peras — Einstein'™

era a primeira, estava terminando [ininteligivel, mas
provavelmente ele se refere a Satyagraha], que era a segunda, e planejando a terceira...
Quando vocé divide as coisas em trés “partes” vocé tem tempo de desenvolver uma ideia. E
para um artista € importante ter tempo para se envolver em um projeto. Mas devo confessar
gue nunca nos ocorreu que levariamos 25 anos para terminar isso [Godfrey também esta
“em cena” e os dois riem]. E, demorou 25 anos para terminarmos a Trilogia, e tem toda
uma historia por tras dessa demora.

JR: O que gastou tempo mesmo foi o intervalo de tempo entre Powaqgatsi e Nagqoygatsi...
PG: E, foi esse o intervalo maior mesmo.

JR: ...porque primeiro foi entre 1982 e 1987*"’, e depois temos 15 anos até 2002.

PG: E, outro dia me perguntaram se no meio do caminho fiquei desencorajado, com medo
de que nunca terminassemos. Adoraria dizer: “ndo, nunca pensei isso! Nunca estive
desencorajado!” [Reggio acha graca]. Mas na verdade, depois de dez anos, estavamos...
bom, eu ndo diria “desesperados”... mas eu ja estava comecando a tocar, ao vivo, a trilha
dos trés filmes, misturadas. E comecamos a acreditar que, assim, conseguiriamos que
alguém topasse produzir o terceiro. Isso foi ha uns cinco anos... E depois de um tempo
alguém, ndo lembro quem, escreveu sobre isso no NY Times'’®...

JR: N&o fui eu quem escreveu, lembro disso, mas néo fui eu.

GR: Ty Burr.

JR: E! Ty Burr!

GR: Da sua editoria.

JR: Sim.

PG: E alguém em Los Angeles pegou esse jornal e percebeu que tratava-se de uma trilogia
incompleta. E telefonou para esse cara [aponta Reggio] e falou que queria ajudar a

finalizar... bom, para terminar a historia, essa parte ndo € tdo interessante, mas a dificuldade

176 Refere-se a Einstein on the beach, opera de 1976. A Trilogia Einstein completa-se com Satyagraha (1980)
e Akhnaten (1983).

Y7 Koyaanisqatsi foi finalizado em 1982 e Powagqgatsi em 1987, mas as datas de langamento sdo 1983 e
1988.

78 FILM; 'Qatsi," Part I11: Technology Triumphs. Originalmente publicado em marco de 2000. Disponivel em
http://www.nytimes.com/2000/03/19/movies/film-qatsi-part-iii-technology-
triumphs.html?scp=1&sq=qatsi&st=nyt&pagewanted=all — data de acesso: 26 de maio de 2011.



principal é que o filme ndo se encaixa nos moldes da industria cinematografica, de filmes
que ddo lucro. Digo, investir em algo que s6 se paga em dez anos ndo faz sentido para
“eles”. Mas até acho que nossos filmes venderam. [Dirige-se a Reggio] Eles se pagaram?
GR: Larry! Nosso produtor! [aponta para alguém na plateia, presumivelmente Lawrence
Taub, produtor da Trilogia, que responde e Reggio o repete:] Sim, mas lentamente!

PG: Exato. “Lentamente” ndo ¢ uma palavra que pessoas em LA gostam de ouvir! Entdo ¢é
basicamente por isso. Sempre houve muito interesse na Trilogia, sempre aparece alguém
querendo nos ouvir falar a respeito, mas essa questdo do retorno financeiro lento foi o
motivo principal para este projeto ter demorado tanto a ser finalizado. Ao mesmo tempo,
foi tempo suficiente para que o préprio assunto fosse mudando.

JR: Acredito que a maior parte das pessoas aqui presentes sabem de como esses filmes
foram feitos, que sdo, basicamente, imagens com acompanhamento musical, mas nao tém
historia, dialogo ou esse tipo de coisa. Acho que devemos falar um pouco da maneira como
voceés dois [Reggio e Glass] trabalham juntos, que sei que é bem fora do usual, ndo é como
se vocé [Reggio] fizesse o filme e depois vocé [Glass] fizesse a trilha, € muito mais
organico nesse sentido. Poderiam falar um pouco disso?

PG: Bom, comeg¢amos muito cedo... desde antes de o filme estar completo... acho que foi
em '78 n6s comegcamos a trabalhar juntos. Eu via pedacos do filme, escrevia a musica,
Reggio ouvia, remontava as imagens e depois eu acabava reescrevendo a musica. O ponto é
gue enquanto faziamos isso... bom, ndo tinha ninguém esperando, ndo tinhamos nenhuma
espécie de horarios ou prazos. Basicamente, ndo tinhamos nem o dinheiro para terminar o
filme, entdo tinhamos muito tempo para experimentar. Eu estava morando em Nova York e
Godfrey tinha um estidio em Venice, California, e eu ia pra & a cada seis semanas mais ou
menos, e era quando olhdvamos as coisas juntos, e eu voltava para NY, e escrevia a masica,
e mandava, e ele continuava trabalhando... Realmente ndo tinhamos pressa porque nédo
tinhamos o dinheiro pra terminar o filme mesmo! E eu estava muito interessado no
processo, porque estou acostumado com o universo da dancga, teatro, dpera... eu era bem-
versado em estratégias de colaboracdo nesses lugares, eu sabia fazer aquilo. O que néo é
nada comum no mundo do cinema. E Godfrey... bom, ele era um cineasta iniciante naquela
época, ele ndo tinha nenhuma bagagem de como o trabalho “deveria” ser feito. Entdo

tivemos tempo para experimentar ndo s6 no filme mas também nesse processo de trabalho.



E esse modo de trabalhar ficou ainda mais evidente nesse terceiro filme, eu fico muito
tempo na sala de montagem olhando o que esta sendo feito pela equipe e eles também
passam muito tempo ouvindo a mdsica, e também passamos muito tempo assistindo aos
copides. E eu tinha um estddio, entdo poderia recriar, mudar um pouco a trilha desses
filmes o tanto que eu quisesse, sem gastar muito dinheiro. Foi um jeito divertido de
trabalhar. E nds estavamos aprendendo a fazer filmes, fazendo esses filmes. Acho que
ninguém ali nunca tinha feito nenhum filme antes, e entdo ndo tinhamos nenhum modelo a
seguir. Aprendiamos uns com o0s outros. Quando chegamos no ultimo [Naqoygatsi],
pensamos que sabiamos como fazer esses filmes, mas na verdade mudamos tudo, pois a
tecnologia havia mudado tdo radicalmente ao longo dos anos que acabamos nos
encontrando em outro lugar, completamente diferente.

JR: Quero chegar no aspecto tecnoldgico e no que faz Naqoygatsi diferente dos outros dois,
mas antes disso, Godfrey, vocé mencionou o que essas palavras em hopi significam, mas na
verdade h& muitas diferencas entre os dois primeiros filmes e mais ainda entre os dois
primeiros e o terceiro. Essencialmente, os dois primeiros filmes tém imagens
extraordinariamente belas, sejam elas filmadas ou encontradas, e justapostas de maneiras
interessantes. E o primeiro, como vocé vé agora, é sobre a América do Norte e o contraste
entre 0 mundo natural e 0 mundo civilizado. O segundo é mais sobre o hemisfério sul e os
povos do Terceiro Mundo e a interacdo deles com 0 mundo moderno. Vocé pensou nisso
logo no comecgo, em meados dos anos 1970? Quando vocé pensou em Koyaanisgatsi, vocé
pensou no que aquilo era naquele momento, foi o que vocé planejava fazer, ou quando
surgiu a ideia da trilogia ja houve essa separacao de ideias sobre o que seria cada um deles?
GR: Bom, como Philip disse, na época de Koyaanisgatsi nenhum de nos tinha tido
nenhuma experiéncia com cinema, entdo ndo tivemos que “desaprender” nada, tivemos
como que uma oportunidade original. E fazer esse filme sozinho teria sido o trabalho de
uma vida, pelo que sei, naquele momento. Entdo quando Philip falou da Trilogia ficamos
muito animados, mas os dois percebemos que teriamos que aprender com esse primeiro
filme para que pudéssemos continuar — e 0 melhor professor seria Nnossos proprios erros,
cometidos nesse primeiro filme. Durante a exibicdo de Koyaanisqatsi, no Festival de Nova
York, em 1983, ficou claro para mim que, uau, estava todo mundo pensando em termos de

Leste e Oeste, 0 Muro [de Berlim] estava 14, e estava eu e um dos produtores na sala



quando... “eureka! Norte/ Sul” me veio a mente. E eu disse, bom, ja terminamos o filme
sobre o norte, o segundo filme precisa ser sobre o sul. E entdo eu estava pensando que o
primeiro filme era sobre hyper conexdes, industrias, tecnologia, coisas que aproximassem a
cultura norte-americana da cultura do oeste europeu daquela época, e também o Japéo. E o
segundo filme, Powaqqatsi, era sobre culturas de oralidade, de simplicidade, que trabalham
com as maos, pessoas que trazem suas tradi¢cGes aos seus modos de vida, e que isso esta em
perigo. E o terceiro filme, ficou ébvio enquanto faziamos Powaqqgatsi, como um conceito,
era a globalizacdo do mundo — entdo tinhamos Norte [coloca uma méo para o alto], Sul
[coloca a outra mao em oposto] e entdo esse momento globalizado [“cria” uma esfera com
as mdos], em que todos nds estamos, e isso tornou-se o conceito para Nagoygatsi. O que
John disse sobre as diferencas entre os filmes, eu concordo, mas ha uma diferenca radical
entre Nagoyqatsi e os outros dois filmes. Vou tentar ser o mais claro possivel. Nos outros
filmes, como John disse, parte do interesse era a beleza da fotografia — em Koyaanisgatsi,
Ron Fricke era o fotdgrafo, que, na minha opinido, é um génio do cinema... seu trabalho é
magnifico! Em termos de enquadramentos, da sua técnica, sua capacidade de produzir
imagens. E com Powaqqatsi, os dois fotégrafos'’”® eram igualmente bons, cada um & sua
maneira... Mas iamos a locacgdes reais, iamos aos lugares e filmavamos, e fizemos tudo na
camera, usamos motor-speeds, lentes, tudo para criar uma linguagem do meio visual. No
caso de Naqoygatsi, as locacdes propriamente ditas sao as imagens. Nés realocamo-as no
virtual. Escolhemos deliberadamente imagens que sdo familiares, icénicas, que qualquer
um poderia reconhecer, pois estamos em contato com elas o tempo todo. Ao mesmo tempo,
sdo imagens nas quais vocé ndo pensa, ndo da muita atencdo, pois o contato com elas é
muito préximo e direto — e elas estdo presentes em todos os lugares. Essas imagens,
aproximadamente 600 imagens ou algo assim, tornaram-se a locacdo para o filme. E isso
foi o que estabeleceu, acredito, a variavel, a diferenca real entre Nagoyqgatsi e 0s outros dois
filmes. E isso também fez de Nagoyqatsi um filme muito mais abstrato em relacdo aos
outros dois. Menos “aparente” em sua superficie, e exigindo, talvez, mais trabalho ao

espectador ou ouvinte.

79 A fotografia de Powaqgatsi é assinada por Graham Berry e Leonidas Zourdomis.



JR: 80% das imagens [de Nagoyqatsi] ja existiam antes de que vocés comecassem a filmar,
de acordo com as notas. O que sdo os outros 20%, aquilo que vocés filmaram? E por que
VOCeé sentiu que devia sair em busca dessas imagens e realizar essas novas filmagens?

GR: Bom, sentimos que deveriamos sair e filmar o “mundo real” por causa desse cendrio
que criamos. A sequéncia inicial deveria dar a ideia de ver o presente do ponto de vista do
passado. E senti que o que queriamos fazer era enxergar com o olho da cadmera, que ndo era
possivel com as imagens de arquivo. Os produtores encontraram esse prédio em Detroit, a
Estacdo Central de Michigan, tinhamos a pintura de Brueghel, e as duas imagens remetiam
a um lugar, o Coliseu, em Roma. Brueghel esteve em Roma no inicio do século 17*%°, para
estudar o Coliseu e fazer esbocos e a arquitetura da Estacdo Central de Michigan é
inspirada na arquitetura classica. Ambos compartilham da mesma forma [desenha uma
espécie de elipse com as mdos]. Entdo isso [a estacdo em Detroit] era importante de ser
filmada. Essas imagens foram, contudo, reanimadas. Elas também foram “tratadas” como
as outras imagens do filme, mesmo que elas tenham sido filmadas por nossa equipe. Talvez
vocé queira falar um pouco disso, Jon.

JK: Todas as imagens que fizemos foram tratadas, da mesma forma que as imagens de
arquivo. Em alguns casos tinhamos imagens de arquivo de algum tema, como fotografia
termais'®!, que gostavamos, mas a imagem n&o estava assim t&o boa, mas nés sabiamos que
queriamos aquilo, e queriamos melhoré-las, entdo refilmamos essas coisas.

GR: A ponte do Brooklyn é um exemplo.

JK: Certo. A ponte do Brooklyn, as pessoas do inicio do filme, sabe, filmadas em
fotografia termal. Mas até essas imagens foram reanimadas, como Godfrey diz, ou ao
menos manipuladas na sala de edi¢do. Algumas vezes foi porque tinhamos uma tomada que
sabiamos que ndo estava funcionando naquele corte e em outros casos, como no caso da
estacdo de trem, era toda a ideia que Godfrey tinha e que nunca encontrariamos essas

imagens, entdo fomos filma-Ilas.

180 Aqui, Reggio parece se confundir um pouco com as datas. Ele fala em “early 16 hundreds” — inicio dos
“1600”. A pintura de Brueghel é datada, aproximadamente, de 1560.

181 Tipo de fotografia que apresenta uma imagem baseada na emanacao do calor de partes diferentes do corpo.



[JR apresenta Kane a plateia, dizendo que Godfrey Reggio e Philip Glass sdo famosos, e
Kane brinca: “é, eu sou o sujeito que fica la parado, enquanto 0s outros dao os autdgrafos,
mas tudo bem!”’]

JR: Quero saber mais da natureza técnica do seu trabalho especialmente, mas, antes disso,
vamos fazer uma pergunta a Phil. A trilha de Koyaanisgatsi, que certamente tornou-se uma
de suas pecas mais conhecidas, tem a sua prépria linguagem. Os coros do inicio e do final,
e a musica que reflete certos espacos vazios, e, claro, a memoravel queda do foguete no
final. Para Powaqgatsi vocé se inspirou em aspectos do Terceiro Mundo e foi na direcéo de
uma inspiracdo étnica. Estou interessado no que vocé diz nas notas, de que foi intuitivo
neste filme. Em Naqoyqatsi, se vocé tivesse seguido o mesmo padréo dos dois primeiros, ja
que este € extremamente abstrato e tem um acervo imagético dificil e exigente, vocé
poderia ter ido para um caminho mais abstrato, eletrénico, mas vocé fez exatamente o
contrario. Descreva o que vocé estava pensando...

PG: A resposta a essa pergunta tem dois niveis. Primeiro, temos que considerar que neste
filme Godfrey criou uma outra linguagem visual, e ele esperava e insistia que a linguagem
musical de cada um deveria ser diferente. Ndo digo literalmente uma nova linguagem, mas
um certo novo mundo sonoro, diferente para cada um. Aconteceu, também, que o0s trés
filmes aconteceram em momentos da minha vida em que eu estava trabalhando com certas
ideias. No primeiro filme, final dos anos 70, eu estava trabalhando com a jungédo de
sintetizadores, e alguns cantores... Entdo isso acabou se tornando 0 modelo musical em que
Koyaanisgatsi se baseou. Quando fomos fazer Powaqgatsi, neste ponto eu tinha decidido ir,
na verdade fui convidado a ir, com a equipe aos lugares em que realizariamos as filmagens.
E eu queria ouvir a musica que estava la. Fiz algumas experiéncias muito interessantes de
como eu traduziria 0 que eu ouvia, e usando aqueles instrumentos... A trilha tornou-se
world music ja nessa época. E isso teve a ver com o fato de que eu tinha estado na Africa,
na India e na América do Sul — eu estive em todos os lugares em que o filme esteve. Esse
terceiro, agora, bom, nos 12 anos entre esses dois filmes'®?, eu j tinha voltado & escrita de
musicas orquestradas. Escrevi, ndo sei, acho que seis sinfonias em cerca de dez anos.

Talvez meia dlzia de contrettos entdo eu tinha feito todo o caminho de volta a minha

182 Glass refere-se ao tempo entre o langamento de Powagqatsi e o inicio de producéo de Nagoygatsi — 1988 e
2000.



formacéo, que é de instrumentos musicais usados nos séculos 19 e 20. Primeiro, quando eu
estava olhando o que Godfrey e Jon estavam fazendo, e quando conversamos a respeito...
bom, Godfrey e eu conversamos sobre esse filme por uns 10 ou 12 anos... ja tinhamos uma
espécie de storyboard, tinhamos umas cem imagens que poderiamos organizar em uma
mesa e imaginar o que o filme se tornaria, mesmo que ele ainda néo estivesse feito, bom, eu
tinha uma ideia de o que o filme seria, para onde ele iria. Tive receio, e falei com Godfrey,
de que o filme ficasse tdo abstrato que poderia, de alguma maneira, alienar o espectador.
Entdo percebi que a musica deveria funcionar de um modo diferente dos dois primeiros.
Pensei na mdsica como uma ponte entre 0 espectador e a imagem. Pensei que era uma
espécie de ligagdo com o filme, era como se a musica o tomasse pela méo e o levasse
através do filme. Conversamos sobre isso. A preocupacao é de que toda essa abstracdo do
filme o tornasse “inassistivel” em seus 90 minutos, se a musica fosse igualmente abstrata.
Provavelmente outro compositor escreveria alguma coisa muito diferente — conhe¢o muitos
que teriam escrito — mas decidi ir nessa direcdo. A entrada de Yo-yo Ma como solista
aconteceu perto do final do projeto... O conheci, fui convidado a encontrar com ele,
conversamos, mostrei-lhe minha mausica e, curiosamente, toda a parte final havia sido
escrita para um solo, foi ideia de um de nossos editores... de que esta peca fosse um solo,
entdo o escrevi, e conheci Yo-yo alguns meses depois, e foi esta a peca que mostrei a ele. E
parecia-se com um solo para violoncelo. Ele me disse que saberia tocar aquilo e eu respondi
“tenho certeza que sim”, e entdo ele ficou bem interessado no projeto. Mas 0 que eu estava
procurando aquele ponto... bom, ndo se esquecam, conversamos sobre isso durante 10 ou
12 anos, e aqui estdvamos a uns meses de terminar... e sugeri a Godfrey de que houvesse
uma voz para o filme, que o filme requeria uma voz .. através do violoncelo. E essa foi uma
ideia que ndo tinhamos em mente antes. Bom... devo dizer que a construcdo de imagens em
que Jon estava envolvido era um processo tdo longo e complicado, do qual falaremos em
breve, tenho certeza, que quanto mais eu via, mais abstrato parecia, e fui tendo mais certeza
de que a musica deveria apoiar o filme de um modo diferente do que aconteceu nos outros
dois filmes. Ela deveria, de algum modo, trazer um equilibrio ao filme.

JR: Talvez a gente deva entrar nessa questdo de como as imagens funcionam. Eu, por

exemplo, ndo tenho ideia. E com isso quero dizer que ndo tenho ideia de como Godfrey e



Jon trabalharam juntos. Jon é um designer visual‘®® e, obviamente, Godfrey tinha esse filme
em mente antes de que Jon se envolvesse no projeto — as cem imagens que vocés olhavam
tanto — até que ponto Jon executou 0 que vocé queria e até que ponto ele se colocou no
filme, dizendo o que era bom e o que néo era?

GR: Vou fazer uma comparagdo para vocés que assistiram a Koyaanisgatsi. Philip e eu
tinhamos um processo colaborativo com Ron Fricke. Seria desonesto de minha parte néo
reconhecer que a contribuicdo de Ron Fricke e de Philip Glass era tdo essencial quanto a
minha propria. Nos sentimentos exatamente da mesma maneira em relacdo a Powaqgatsi, a
respeito das pessoas que trabalharam naquele filme. E, em comparacdo, Jon chegou e
desempenhou o papel equivalente ao de Ron Fricke em Koyaanisgatsi. Esses titulos,
créditos, ndo fazem jus ao trabalho dessas pessoas. Jon é muito mais do que um montador,
€ muito mais do que um designer visual... Lembrem-se, as locacGes desse filme sdo as
imagens. Entdo ele [Jon] pode ser considerado também um fotdgrafo, no dominio digital.
Todos esses aspectos, € 0 que vocé encontra quando se transfere do plano analdgico ao
plano digital na feitura do filme é que as palavras que descrevem essas realidades ndo mais
fazem sentido. Elas ndo abarcam o que na realidade acontece. Sobre a nossa relagédo, é a
mesma coisa que com Philip, o que eu tenho com Jon. E um processo colaborativo. E como
se eu fosse um analfabeto tentando escrever um livro ou um cego tentando pintar um
quadro — isso pra mim é muito claro: eu, pessoalmente, ndo uso o equipamento, ndo sei
como usa-lo, e pessoalmente ndo estou interessado, pois conhe¢o o limite de minhas
habilidades, e eu opero em outro nivel, mas ndo posso dizer que esses sao filmes de
algumas pessoas. Sao filmes de vérias pessoas. O papel de Jon Kane é importantissimo
porque alguém tem que pegar toda essa informacdo, que tem um limite — quero dizer, esse
processo colaborativo funciona se ao final do dia a equipe, como Tarkovski diz em Esculpir
o Tempo, esté respirando em um mesmo folego*®*, em uma batida de coragéo unissona. Isso
é algo muito dificil de se conseguir, e muitas pessoas brilhantes, geniais, as vezes nédo
conseguem trabalhar juntas, e entdo elas fazem suas coisas sozinhas. E no caso da nossa
colaboracdo, tentamos reunir pessoas muito capazes que também sdo capazes de trabalhar

esse aspecto colaborativo. E Jon caiu como uma luva em nosso esquema, e ele ficou
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motivado com o que foi oferecido a ele, e 0 que ele nos deu de retorno foi como iluminar o
processo. Entdo, Jon, por que vocé néo fala do que vocé faz?

JK: Antes de comecar, ninguém aqui viu o filme, certo? [observa a plateia] Algumas
pessoas viram. Todo mundo vai ver quando estrear, semana que vem, né? Basicamente, no
inicio do projeto, me deram isso [mostra uma encadernacdo, ndo muito grossa, na capa se
vé imagens em preto e branco. Lé-se o titulo Nagoyqatsi, também] — e era esse 0 cenério
que Godfrey tinha em mente, fazendo as vezes de um script. Ele é dividido em movimentos
e cada movimento tem sec¢des. E essas se¢des representam determinadas ideias. Entdo no
comeco era um processo de reunir, buscar imagens que preenchessem esse esbogo. Foi a
primeira coisa que fizemos. Levamos provavelmente quatro meses sé olhando as imagens
que nossos pesquisadores trouxeram ao estudio, e decidindo quais tomadas eram boas e, se
fossem, onde elas se encaixariam nesse esbo¢o. Eram imagens completamente aleatorias e
fora de ordem, desorganizadas. Enfim... essa foi a primeira “edicdo” [faz sinal de aspas
com os dedos]. Primeiro foi Reggio mostrando o que ele tinha, e depois nos olhando as
centenas e talvez milhares de imagens, horas de filmagem e o que poderiamos de fato
considerar adequado ao filme. Pegavamos a tomada, colocavamos no computador — todo
mundo aqui sabe o que um Avid computer ¢ — e dividiamos o projeto, organizando-o
exatamente dessa forma [mostra a encadernacdo que tem em maos], e ligdvamos as
imagens aos seus lugares adequados. Copido. Sem nenhum tratamento. Depois disso feito,
filmamos o que tinhamos que filmar, encaixamos nos devidos lugares e, enfim, tinhamos
um computador com um banco de dados organizado, em um projeto avid que era o suporte
de tudo isso. Agora acontecia 0 que Godfrey chama de processo de reanimar. Ele sabia que
queria que esse filme — e foi por isso que me interessei em trabalhar nele — ele sabia que
queria que o filme fosse sobre o que ele chama de uma degradacdo perfeita. Para mim, isso
significava que iriamos manipular as imagens, mais ou menos como hip hop, que pega
varias musicas e cria um novo som... Esse era o material bruto que seria transformado em
outra coisa — ou recombinando as imagens, como em uma colagem, ou mudando as cores, 0
que tivesse que ser feito. Também recebi as cartelas que foram mencionadas antes [mostra
algumas para as plateias, e € possivel reconhecer algumas das cenas do filme nelas], que
eram artes que ele tinha feito com um colaborador em Santa Fe [cidade no Novo México,

estado norte-americano, onde Reggio reside], simples filtros de Photoshop, efeitos bem



baratos. E 0 que Godfrey gostava desse tipo de linguagem era que até as trucagens*® eram
familiares, qualquer um que leu uma revista, assistiu a televisdo ou andou por uma cidade,
ja viu imagens como essas. E também quem assiste CNN. Eu entendi o que ele queria e eu
queria elevar isso a outro nivel, unificar essas ideias. Bom, eu venho do mundo da
publicidade, em que h& uma sofisticacao visual... entdo eu queria criar uma coisa nova, mas
sem me afastar demais do que é familiar. Experimentamos no sentido de eu conseguir
imagens muito loucas, e depois percebermos que era um pouco exagerado, com o feedback
de Philip e Godfrey e os outros no estddio. O significado das imagens mudaria a medida
que as manipulassemos. E nesse processo surgiu o “visual design” [faz aspas com os
dedos], dessa ideia de uma linguagem para o filme. E ndo poderia ser uma linguagem para
o filme inteiro, porque ficaria chato depois de um tempo, entdo comecei a buscar paletas de
cores e modos de fazer “colagens” que se encaixariam, seriam apropriadas as secoes do
filme. E nesse sentido, acabamos criando uma linguagem para o filme, porque nao
queriamos acabar com algo que se assemelhasse a um clipe de imagens de arquivo — e
tinhamos todo tipo de imagem, desde porcarias de videos de cinegrafistas amadores do
[canal] VHS até belas imagens em 35mm ou em HD. Entdo foi como tentar fazer todas
essas coisas respirarem juntas, em um filme, e ndo em algo partido. E esse foi o trabalho
principal do design, criar uma linguagem que harmonizasse tudo o que tinhamos. O desafio
era como ir de um lugar ao outro sem sermos desconexos demais. Foi isso o que fizemos.
JR: Tem animacdo de verdade no filme?

JK: Sim, tem muita animacdo. Fizemos animacdo em 2D e 3D, nossa versdo de coisas
parecidas com CNN, graficos de 1's e 0's, aqueles logos de corporaces, globos e todo tipo
de coisas. E houve também animacdo 2D quadro-a-quadro de algumas imagens distorcidas
e coisas assim.

JR: Peco desculpas pela ingenuidade da pergunta. Mas vocé disse que seu trabalho era criar
uma unidade estilistica para o filme, e vocé pode dizer como fez isso?

JK: Foram muitas horas, muita experimentacdo, mesmo. E essa é uma das coisas boas da
colaboracgéo... bom, eu venho da publicidade, e temos clientes e coisas assim, e nesse filme
Godfrey e Philip me permitiram ser livre. E foi assim que aconteceu. Experimentavamos,

mostrdvamos ao Godfrey, tinhamos a reacdo dele... E esses experimentos, acredito, também
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motivaram Philip no comeco, a escrever a masica. Quando eu recebia a masica e podia
combind-la com estes experimentos, a voz do filme acabou surgindo.

JR: Vocé fala em 12 anos, Phil, mas, de fato, de 1987 to 2002 s&o 15 anos. Bom, Godfrey e
Phil, vocés tiveram uma ideia do que Nagoyqatsi poderia ser, presumivelmente quando
terminaram Powaqgatsi. No final dos anos 80, quanto dessa tecnologia digital e toda essa
manipulacdo de imagens ja havia sido pensada? E o avanco da tecnologia nesse meio
tempo, como ele influenciou a visdo do todo que seria esse filme?

PG: Na verdade, foi por isso que mais cedo eu disse que todo esse intervalo de tempo
mudou até mesmo o0 modo de se fazer filmes. Agora estavamos em um lugar bem diferente,
quando tivemos dinheiro para comecar a fazer o filme... entdo houve um certo impacto até
no conceito. O que é estranho é que quando olho esse ultimo storyboard, esse que Jon
mostrou [refere-se a encadernacado, e ndo as cartelas de imagens], o filme ndo ficou assim
tdo diferente do que aquilo com que comecamos. Mas quando vocé fala em 15 anos, depois
de '87, demorou alguns anos até que comecgassemos a conversar sobre um filme novo, uns
dois ou trés anos em que s6 estavamos por conta do que seria de Powaqgatsi.

GR: Novamente, tenho que dizer que ser ingénuo ajuda no processo. O filme foi
concebido... O primeiro rascunho foi escrito logo ap6s Powagqatsi, o que foi em 1988... e
eu fui ingénuo ao pensar que esse filme [Nagoyqatsi] pudesse ser feito de modo analdgico.
Sim, usando a imagem como locacdo, usando imagens de arquivo, transformando-a de
algum modo, e, baseando-me em minha experiéncia bastante limitada, fiz uma lista de tudo
que poderiamos fazer de modo analdgico. Felizmente, para esse projeto, ndo teria sido
possivel realizar esse filme com ferramentas analdgicas, simplesmente ndo aconteceria.
Demoraria muito tempo, certamente perderiamos interesse e entusiasmo pelo projeto, teria
sido tremendamente caro. Nunca teria acontecido. Lembro-me de tentar o dinheiro do filme
com George Lucas — e ele... bom, quase aconteceu nessa época, mas isso € outra historia. E
ele me disse que eu estava completamente insano, que esse filme nunca poderia ser feito
analogicamente, “vocé vai levar o resto da sua vida fazendo isso, sério que quer fazer
iss0?”, e eu respondi “ah, ndo,vocé ndo sabe do que estd falando, e eu posso fazer isso”, e
ele disse “ok, entdo, faga”. [percebe-se um corte no filme, o primeiro desde o inicio da
conversa] A co-ideia era transformar esse “acesso digital” em um “hospedeiro quimico”

para o filme. E com isso, de maneira alguma, “dado”. E foi 6timo porque logo no comego



do projeto, um de nossos antigos colaboradores nos apresentou, a mim e a Lawrence Taub,
produtor do filme, a Joe Beirne [nos créditos de Nagoyqatsi, seu nome aparece como de
produtor], que estd aqui agora. E tivemos muita sorte porque antes que de fato
comegassemos 0 projeto, reunissemos a equipe e pudessemos pensar em um cronograma,
foi assim que soubemos como poderiamos criar o design do filme, quais ferramentas
teriamos que utilizar... E percebi que Joe ndo seria responsavel apenas por montar o
esttdio, mas também toda a plataforma de operacdo que possibilitaria que esse trabalho
fosse realizado, que a mente dele tinha essa capacidade. Entéo, antes de que come¢assemos
qualquer coisa, fizemos testes. Jon [Kane] estava envolvido nisso, Joe [Beirne] estava
envolvido nisso, Steven Soderbergh estava envolvido nisso... E o que fizemos foi tomar
essas ideias gerais e tentar entendé-las, organizé-las, selecionar imagens de arquivo e entdo
manipulé-las, pinta-las estica-las, tortura-las... basicamente é o que Jon faz. Ele tortura
imagens. E depois encontrar hospedeiros em 35[mm] que fossem apropriados para
acompanhar o0 que se tornaria aquilo tudo. Assistimos a imagens de arquivo de varios
lugares, para termos alguma ideia de como seria, e decidimos, acredito que em novembro
de 2000, ao assistir a uma projecao no Anthology Film Archives, e entdo, ao menos para 0s
que estavam presentes, foi eficaz o bastante para que soubéssemos qual era a direcdo a
seguir. [novo corte]

JR: Os dois primeiros filmes, de alguma maneira, criaram um conflito entre um mundo
natural, simples, ou como possam descrever, um espaco aberto... Em Koyaanisqgatsi, eram
as pessoas vivendo suas vidas, € o Terceiro Mundo em Powaqqgatsi... e justapondo essas
coisas, estava implicito que as coisas modernas eram ruins, e que havia um ataque frenético
a parte sul do mundo [Reggio sorri], havia muita critica implicita a respeito de como o
mundo funciona. E uma das coisas que torna esses filmes tdo sedutores é o tanto que eles
sdo bonitos. Agora, temos um filme que é extremamente critico, ou a0 menos questionador,
sobre esse universo de redes, tecnologico e globalizado, usando a tecnologia mais avancada
que se pode utilizar. Entdo como vocé responde a essa contradi¢do que é criticar o mundo
através da beleza e criticar tecnologia através da tecnologia?

GR: Bom... se eu ndo tivesse que enfrentar esse processo, talvez eu pudesse ter uma

concepgdo imaculada, e ndo teriamos que lidar com isso...



JK: Tentamos fazer cortes em madeira, mas ndo funcionou... [todos, inclusive a plateia,
riem]

GR: Vou tentar ser breve, mas quero ser claro sobre uma coisa. Comecei a fazer esses
filmes nédo porque quisesse entrar no mundo do cinema, como ja disse, ndo frequentei uma
escola de cinema, ndo estava preparado para isso. Comecei com isso porque tinha uma
paixdo em manifestar algo. Ndo para me expressar, mas para buscar uma verdade sobre
alguma coisa. Nao a verdade, mas algo que era muito apaixonante. E logo percebi que ndo
fazia o menor sentido se eu s6 mostrasse isso a alguns de meus amigos em Santa Fe, ou
colocar isso em um museu, Se eu tivesse a sorte de encontrar um museu meio capenga que
topasse. Entdo, se eu quisesse disponibilizar isso as pessoas, tinha que ser na lingua do
momento que vivemos. E o que John disse sobre Nagoygatsi € bem acertado, mas também
é verdade sobre os outros filmes. H4 uma base altamente high-tech em todos eles. O
equipamento que usamos em Koyaanisgatsi, ou mesmo em Powaqgatsi, 0 custo em
equipamentos foi suficiente ao que metade da Africa poderia usar, por exemplo, com o0s
computadores, cAmeras etc. Fazer um filme tentando néo usar tecnologia é como tentar uma
concepcao imaculada. Estou tentando responder isso... Ndo quero racionalizar demais, mas
temos que abracar, conscientemente, aquilo que estamos criticando. Temos que estar
dispostos a abracar a contradicdo, que estamos usando uma ferramenta para criticar até
mesmo aquilo que estamos usando para fazer o filme. No caso de Nagoyqatsi, o proprio
assunto do filme é a imagem que é fabricada. Nesse filme hd uma completude que ndo ha
nos outros. Em Nagoygatsi o assunto é como que as ferramentas que o fazem. E mesmo
uma coisa muito contraditdria, e acredito que algumas pessoas que assistam ao filme achem
0 resultado hipdcrita, mas esse € um ponto de vista, entdo, se alguém se sentir dessa
maneira, tudo bem. Mas nds tivemos que usar essas ferramentas para fazer um filme como
esse. E, no meu ponto de vista, a beleza pode, de algum modo, oferecer um insight até a
verdade. Entdo, no caso de todos esses filmes, estamos olhando como que para a beleza da
fera e ver isso de uma maneira “depravada”, ou como se fosse algo humilhante, ndo seria
coerente, pois todos nés, de alguma maneira, estamos adorando a essa fera que esses filmes
tentam retratar.

JR: Minha dltima questdo, antes de abrirmos para a plateia, € que gostaria de saber o que

ha de religioso nesses filmes, mas ndo de um modo doutrinario, claro. Digo, Phil esteve no



Tibete budista por anos, e Godfrey foi de uma ordem catolica por muitos anos. E alias essa
é uma possivel explicacdo por todo esse fascinio com trilogias... Até que ponto... bom,
Marx e todos os pensadores do século XX, pés-marxistas, tiveram todo tipo de critica a
fazer a sociedade moderna, mas nesses filmes podemos perceber uma critica talvez moral
ou ética, entdo, 0 que ha de espiritual ou algo assim, nas profundezas desses filmes?

PG: O que é interessante a respeito da pergunta é que vai muito além dos filmes e a
atividade de fazer esses filmes em particular. E também sobre nossos valores e como
valorizamos o tempo que temos nesta Terra, e COMO vamos usar 0 nosso tempo. Acho que é
isso que estou entendendo dessa pergunta. Acho que € por isso que somos tdo criticos,
muito além da questdo das ferramentas que usamos ou de nossos métodos. Estamos
falando... bom, é 0 que é interessante para pessoas da nossa idade [a essa época, 2002,
Glass tinha cerca de 65 anos, e Reggio, 62] é que lembramos do mundo antes da televiséo e
eu posso lembrar até do mundo antes da Segunda Guerra Mundial, mas estamos indo muito
longe! Lembro que em Nova York podiamos andar, em uma noite de verdo, da Rua 110 até
a Times Square [que fica a altura da Rua 42], nos anos 1950, e podiamos dormir no
[Central] Parque, e isso era seguro. E o que foi profundamente dramatico, sei que para
Godfrey também, tanto quanto para mim, foi essa transformacdo do mundo em que
viviamos. Entdo essas questBes acabam surgindo, e sobre quais atividades sdao morais ou
ndo... Entdo para muitos de nds acaba sendo sobre o desenvolvimento humano até o
maximo e uma incerteza até mesmo de que nossa espécie se perpetue. E em contato com
criancas, vocé olha para o mundo, outra vez, de modo diferente, porque vocé percebe o
mundo no qual essas criangas vao crescer, e talvez seja um mundo no qual vocé nédo esteja
mais. Entdo, ndo apenas com este grupo de pessoas, mas com pessoas que trabalham com
arte ou envolvidos com as questdes sociais e mudancas sociais... muitas dessas pessoas... e
guando falamos desses filmes, estamos falando de mudancas que aconteceram na nossa
qualidade de vida. E isso € uma questdo préatica, urgente, e ndo uma questdo tedrica, como
poderia ter sido quando eu e Godfrey tinhamos 20 anos. S8o questdes extremamente
urgentes. E eu ndo quero dizer, de modo algum, que estes filmes ddo uma resposta. Acho
gue... esse até poderia ser um jeito de ver o filme [Nagoygatsi], ontem tivemos uma
exibicdo e o assisti dessa forma — acho que falei a vocé sobre isso [dirigindo-se a Reggio].

Ontem assisti de um jeito diferente de como o assistia antes. Recostei-me na cadeira e tentei



desconectar meu cérebro completamente, deixar as imagens fluirem até mim de alguma
maneira. E foi extremamente interessante. Pude quase que, de alguma forma, apreender o
estado do mundo, e com isso quero dizer nosso mundo social, 0 mundo em sociedade em
que vivemos, de um jeito que ndo tinha feito antes. E quando olhava para o filme em
termos de se era coerente, se fazia sentido em conjunto com os outros, e claro que isso era
importante [folheia o0 esbogo que Jon Kane mostrou antes], Godfrey e eu falamos disso por
anos... E quando deixei isso de lado, quando assisti ao filme como um espelho do mundo
em que vivemos, isso foi um exercicio ainda mais interessante. E entdo a questdo passou a
ser: 0 que eu penso desse mundo? Sem entrar nos detalhes, acho que essas eram as formas
que eu via esses filmes e certamente questBes sociais, pessoais e até espiritual, se vocé
quiser... ndo dé para fugir disso diante das telas'®® que esse filme lhe apresenta.

GR: Vou tentar ser breve... para mim, é, definitivamente, um acontecimento espiritual.
Como vou explicar? Como um jovem Irmao [refere-se ao tempo em que esteve confinado
em um mosteiro cato6lico], ndo assisti a muitos filmes, ndo era considerado apropriado. Mas
tive a oportunidade de assistir a um filme que me trouxe uma experiéncia espiritual que
nunca tinha tido antes, e é um filme do grande mestre espanhol Luis Bufiuel, chamado Los
Olvidados... “os esquecidos, os jovens e malditos™®. E usei esse filme para organizar
gangues de rua em uma familia, no Novo México. Tinha pessoas da minha idade [Reggio
possivelmente estava perto dos 30 anos considerando que ele deixou a ordem de irméos
catélicos aos 28 anos] até pessoas de oito ou nove anos, que me imploravam, quase que
toda semana, “vamos assistir a Los Olvidados mais uma vez”. Entdo comprei uma copia do
filme, e ia a igreja, e fiquei tdo comovido com aquela experiéncia, que ndo era
entretenimento, era alguém usando uma forma de arte do século XX para tocar as almas das
pessoas. E eu assisti, e experienciei isso, e vi de forma palpavel, que aquele grupo de jovens
com quem eu estava trabalhando também estava experimentando isso. E isso me motivou,
embora de forma diferente, é claro, a continuar com isso, usar esse meio para criar essa

conex&o profunda com as pessoas, ndo como uma forma de entretenimento.

188 Aqui, Glass utiliza a palavra “canvas”, que sio as telas para pintura de quadros.

187 Reggio diz 0 nome do filme no original e, depois, traduz dessa forma. Em portugués, o filme é conhecido
como Os esquecidos [Los olvidados, México, 1950].



Anexo 4

Qatsi — Parte 11: A tecnologia triunfa'®®

Por Ty Burr

Godfrey Reggio é um alienigena que quer destruir o futuro pelo lado de dentro.
Pelo menos, € o que ele diz. E o engracado € que o recluso diretor de 59 anos

189 tipo de l6gica enquanto organiza suas profundas abstracdes sobre os

produz um irdnico
dilemas tecnol6gicos da humanidade numa agradavel conversa, da mesma forma que filmes
como Koyaanisqgatsi e Powaqgqatsi p6em num colar as contas de imagens desconcertantes
em artisticas condenac@es da civilizacdo ocidental.

"Eu acredito que a tecnologia ndo € algo que usamos, mas algo que vivemos," diz o
Reggio, aproximando um fosforo de um Lucky Strike no escurecer de uma tarde de
domingo no apartamento de seu amigo Philip Glass. Ele ainda tem o carisma do monge
cristao que ja foi.

Ele também mantém o engajado, inquieto intelecto do tipo de monge que deixou a
ordem antes que pudesse ser expulso. "Mais importante que impérios e guerras e outras
descobertas,” continua, "a tecnologia é agora um ambiente, o hospedeiro da habitacdo
humana. NGs ndo vivemos com a natureza. Ha tanto interesse em alienigenas porque nos
somos os alienigenas. Estamos fora do planeta."

Isso explica, provavelmente, o por qué de os filmes de Reggio serem experiéncias
t40 de outro mundo, sem dizer estarem anos-luz'®® de distancia da tradicional producéo
hollywoodiana. Quando Koyaanisqgatsi (o titulo € uma palavra em Hopi que significa, mais
ou menos, "vida em desequilibrio™) teve sua estreia no Radio City Music Hall na selecédo de
abertura do Festival de Cinema de Nova York em 1983, os expectadores se encontraram na

juncéo entre confusdo e pasmo: ali estava um filme sem enredo, sem atores, e sem trilha

188 Artigo originalmente publicado na edicdo de 19 de marco de 2000 do New York Times. Este texto
impulsionou produtores em Los Angeles a bancar a terceira parte da Trilogia Qatsi. Tradugdo de André
Bueno. O original estd disponivel em http://www.nytimes.com/2000/03/19/movies/film-gatsi-part-iii-
technology-triumphs.html?scp=1&sq=qatsi&st=nyt&pagewanted=all. Acesso em 27 de maio de 2011.

189 peguiled: 1. deceive; 2. to entertain pleasantly; optou-se pelo uso da palavra ironico, tendo em mente o
conceito cléssico extraido de Aristofanes e que percorre, de certa forma, toda a literatura ocidental (N. do T.).

190 «This explains, perhaps, why Mr. Reggio's films are such out-of-this-world experiences, not to mention
solar systems away from conventional Hollywood moviemaking”. Optou-se por usar a medida de distancia
“anos-luz”, mais usada do que sistemas solares. Além disso, ¢ um termo mais curto, e evita comprometer a
complexa estrutura da frase (N. do T.).



sonora além da filtragem®®* original de Glass. E ainda enquanto filmagens magistrais de
Monument Valley davam lugar a frenéticas sequéncias de vida urbana, Koyaanisgatsi
proporcionava uma viagem sensorial com um ponto de vista decididamente espiritual. "Até
hoje,” diz, Francis Ford Coppola, que emprestou seu nome ao projeto, “imagens e
sequéncias do filme permanecem comigo."

Em 1988, Reggio voltou com a sequéncia chamada Powaqgatsi - Vida em
Transformacao, agora focando meios de vida em extingdo no hemisfério sul. Apesar de
trazer outra trilha revolucionéria de Glass, criticos ficaram menos encantados. O
Washington Post comentou que “assistindo a[o filme], vocé se sente como se estivesse
sendo forcado sob ameaca a folhear centenas e centenas de edigdes antigas da National
Geographic,” e o diretor foi acusado de, em suas palavras, "estetizar pobreza™ e foi
escorracado no Festival de Cinema de Berlim.

Ainda assim, 12 anos depois é dificil negar a influéncia da visdo de Reggio sobre as
superficies da moderna cultura pop. As rapidas sequéncias de nuvens deslizando através de
paisagens naturais e humanas vazaram para a televiséo e filmes de Hollywood — elas séo a
prépria base do Warner Channel — e a unidade entre imagem e trilha sonora se tornou o
grande valor de videoclipes e comerciais de televisao.

"Seu estilo de direcéo foi adotado pelo mundo da publicidade por boas razdes,"” diz
Jon Kane, diretor de comerciais responsavel pelo espaco comercial de "Go Behind the
Music" do [canal] VH1 e por uma recente campanha da grife Tommy Hilfiger estrelando
Jewel e Lenny Kravitz. "Nos comerciais, onde vocé tem s6 30 segundos para criar um
mundo, musica e imagens tém alcance maior e mais rapido do que palavras."

Desde Powaqgatsi, Reggio dirigiu somente dois filmes: Anima Mundi, um tour de
meia hora do reino animal feito em 1991 sob os auspicios da WWF, e Evidence, um curta-
metragem de sete minutos sobre o tema de criangas e televisdo, feito em 1994. Durante esse
tempo, os filmes Qatsi foram mantidos curiosamente atuais por meio de turnés de exibicéo
que contavam com performances ao vivo de orquestras interpretando as trilhas de Glass.

Comecando terca-feira, a Academia de Musica do Broolyn vai apresentar Koyaanisqatsi,

191 percolate: filtrar [i.e. percolator: filtro {de café}]; termo que poderia ser substituido, talvez, por rascunho,
ou trabalho inicial. Optou-se por manter a traducéo literal, que se encaixa na estrutura do texto (N. do T.).



Powagqatsi e, em seu concerto de estreia nos Estados Unidos, Anima Mundi enquanto parte
da série "Philip on Film," um festival de uma semana sobre as trilhas sonoras de Glass.

Isto, no entanto, ndo é o por qué de Reggio estar em Nova York. Enquanto o diretor
estd profundamente agradecido pelo continuo apoio de Glass aos seus trabalhos passados —
"Philip quer ficar na estrada por mais de 100 dias de concertos, ao redor do mundo,"
maravilha-se — Reggio esta somente de passagem. Com residéncia em Santa Fé, Novo
México, ele passou a maior parte da década viajando, buscando apoio financeiro para criar
um terceiro filme Qatsi. Este vai se chamar Nagoyqatsi e, se feito, pode ser o seu trabalho
mais extremo.

O titulo, outro termo Hopi, é grosseiramente traduzido por "violéncia civilizada," e
o filme que Reggio planeja reconhecera que a tecnologia triunfou sobre a natureza. Onde
Koyaanisgatsi lidou com o aspecto de mecanizacdo da vida no hemisfério norte, e
Powagqatsi é uma elegia ao que o diretor chama de um "meio de vida feito a méo" que esta
rapidamente desaparecendo do hemisfério sul, Naqoygatsi sera sobre a nova aldeia global
de homogeneizacéo tecnoldgica. E "no limite desse fenémeno," diz Reggio com o gosto de
um cirurgido que se depara com um tumor particularmente interessante, “"esta o que
chamamos de Internet. A Internet, como muito da tecnologia que temos hoje, é resultado de
pesquisa e desenvolvimento ligados & guerra. E um fendmeno que esta literalmente
mudando a forma como vivemos, como percebemos e como 0 mundo é organizado. Nesse
sentido, ela se torna o assunto do filme."

O estilo de Nagoyqatsi promete ser também radical. Ao invés de ir a locais para
filmar material original, como ele fez para os dois primeiros filmes, Reggio planeja criar
uma sinfonia visual de imagens ja existentes, retirados de uma multiplicidade de fontes. Ele
vai entdo "reviver" essas "imagens gastas" manipulando-as com efeitos digitais num
processo que ele descreve como "degradacdo aperfeicoada.” ele reconhece que tais técnicas
se tornaram praticas padrdo em formas de arte tdo distintas como filmes de vanguarda,
videoclipes e filmes comerciais. "Em alguns dos trabalhos de Oliver Stone, ele usa imagens
digitais," diz. "Mas esse ndo é o principal motor de seus filmes. Eu vou fazer toda uma
linguagem a partir da degradacgéo."

E como, exatamente, sera o resultado na tela? "Bem," ele ri, "isso seria como tentar

te dizer como é o gosto de um caqui.”



H4, claro, um como que forte paradoxo em usar meios tecnoldgicos para criticar a
tecnologia. Reggio gosta disso. "Eu quero me agarrar a essas contradi¢des," ele diz, "e usa-
las, como foi com o Cavalo de Troia, e entrar com algo no mercado.” Assim, seus
ambiciosos planos de usar a Internet na propria criacdo de Nagoyqatsi, recrutando midia
colaborativa - metragem adicional, por exemplo, através de um site oficial. "Eu vou tentar
implicar a Internet, tanto quanto matéria quanto como um aspecto da producédo,” ele diz
com um sorriso.

Depois de conversar por algum tempo com Reggio — ou, antes, depois de observar
enfeiticado enquanto ele tece conceitos e filosofia em deslumbrantes, algumas vezes
inescrutaveis tapecarias — comecga-se a pensar como um homem que passou sua
adolescéncia e o comeco de sua vida adulta enquanto novigo numa irmandade crista chegou
ao ponto de surfar a crista desta tsunami tecno-midiatica.

Nascido e criado em Nova Orleans, Reggio veio de uma familia da classe
trabalhadora, que, apesar disso, conseguia viver 0 que ele descreve como uma "vida um

tanto quanto réapida”, com a cota de um clube adquirida logo cedo'®

. Ao mesmo tempo, ele
se intrigava com o desprendimento dos monges que o ensinavam na escola, homens que
"ndo eram sobre si mesmos." O diretor ainda acha que sua decisdo de entrar para a
irmandade cristd aos 14 anos era a certa. "Isso me permitiu, com efeito, ndo crescer nos
Estados Unidos dos anos 1950, mas na Idade Média, ou na Europa do século XVI. Nao que
isso foi melhor, mas foi certamente diferente. Quero dizer, ao invés de colecionar
figurinhas de beisebol eu estava colecionando figurinhas de santos."

Ainda assim, no tempo em que Reggio estava preparado para fazer seus votos 14
anos depois, ele estava ouvindo outros chamados. Entéo ele estava estudando na Faculdade
de Santa Fe, uma escola cristd no Novo México, e seu trabalho com a comunidade local —
particularmente com gangues de jovens — estava desagradando seus superiores. "A
comunidade mexicana, comunidade de pobreza onde eu vivi, estava em grande
necessidade,” ele diz. "Ent&o eu dava aulas durante o dia, e a noite eu saia para trabalhar
com as gangues de rua. E eu acho que me tornei um escandalo para 0s meus irméos." Em
1968, foi sugerido a Reggio que parasse suas atividades e fosse trabalhar com os arquivos

da irmandade cristd em Roma. Ao invés disso, ele deixou a ordem.

192 "with the country club set by an early age”.



Em meados dos anos 1970, seus esforcos de construcdo da comunidade floresceram
em um projeto americano de Liberdades Civis apoiado por sindicatos e chamado de
Instituto para a Educacéo Regional, cuja primeira campanha foi uma série de outdoors e
anuncios no horario nobre a televisdo chamando a atencdo do publico para incursdes do
governo na privacidade das pessoas. A combinacdo desse trabalho com 0s menos
privilegiados e sua crescente desconfianga da tecnocultura comegou a formar os primeiros
movimentos de Koyaanisgatsi.

"Meu sentimento era de que os Estados Unidos estavam ficando sem raizes,"” diz.
"Que a familia estava morrendo, que ndo levaria muito tempo até que tivéssemos uma
sociedade tecnoldgica. E eu pensei que Koyaanisqatsi seria uma maneira de pér no cinema
algo que, se eu fosse um pintor, eu tentaria fazer numa grande pintura.” Nunca tendo
filmado antes, ele comecou a agregar mentes parecidas, e, percebendo que a musica seria
crucial, se aproximou de Glass.

"Ali, por volta de 30 ou 40 minutos estavam filmados," lembra Glass. "NG6s nos
juntamos, e eu comecei por dizé-lo que eu ndo escrevia trilhas sonoras. Mas nés tinhamos
uma Visdo, e eu estava tdo impressionado que imediatamente disse que o faria.”

Daquele ponto em diante, os dois estavam em grande colaboracdo, com as imagens
do fotdgrafo Ron Fricke influenciando a trilha de Glass e a trilha marcando o passo para a
edicdo. No entanto, como Glass custa a admitir, "toda a concepcao da trilogia é estética de
Godfrey e sua ideia." Quando Koyaanisgatsi foi terminado em 1982, a equipe tinha um
filme extremamente singular e nenhuma ideia de como ele alcancaria o publico.

Ai entra Francis Ford Coppola. Apresentados ao diretor de O Poderoso Cheféo por
um amigo em comum, Reggio e Glass arranjaram uma exibicdo. "Eu estava certo de ouvir o
som de assentos se dobrando, e da porta abrindo e fechando,” lembra Glass. "Isso ndo
aconteceu." Ao invés disso, diz Coppola, "Eu estava muito tocado e impressionado com 0
poder, as imagens, a musica e a maneira inovadora como ideias e emoc0des estavam sendo
apresentadas. Achei o filme incomparavelmente cinematico.” Sob o letreiro de "Francis
Ford Coppola apresenta,” Koyaanisgatsi estreou no Festival de Cinema de Nova York e foi
para langamento nos cinemas.

Encontrar anjos, particularmente financiadores para Nagoyqatsi, estd se mostrando

uma tarefa mais dificil. No ultimo novembro, Reggio se encontrou com George Lucas (que



co-apresentou Powaqgatsi, ao lado de Coppola), e o resultado foi que Rick McCallum, o
produtor de Guerra nas Estrelas: Episodio | - A Ameacga Fantasma, estd ativamente em
busca de dinheiro para o projeto. N&o obstante, o por qué de seus amigos famosos terem de
intervir ainda é um né delicado para Reggio. "E como se eu tivesse recebido um enorme
Rolls-Royce e uma colherinha de combustivel,” diz.

Levando-se em consideracdo o tema do filme - para ndo mencionar a acolhida da
Internet, em sua criacdo, pelo diretor - talvez ndo seja muito esperar que um recem
emergido tecno-bilionario*®® veja a feliz ironia em financiar Nagoygatsi.

Reggio ndo estd acima do otimismo. No material que ela envia a potenciais
investidores, a sequéncia final do filme é intitulada "Surpreendente Esperanca". Tudo o que
o diretor diz sobre isso é que, depois de ser atacado por imagens da investida tecnoldgica,
0s expectadores vado se encontrar olhando para uma "situacdo humana —completamente
humana, em talvez um de nosso mais humanos atos, o ato do dialogo. "Os olhos dos
alienigenas piscardo com a subversividade de tudo isso: "Seres humanos sdo mais

misteriosos do que imaginamos."

193 «“dot-com billionaire”.



