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Resumo: Neste ensaio pretendemos determinar com base na metodo-
logia de andlise filmica de Wilson Gomes e na teoria musical minimalista os
elementos cognitivos, sensoriais e emocionais que compdem as estratégias
de producdo de efeito no filme experimental Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio,
EUA, 1982).
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Resumen: En este ensayo queremos determinar sobre la base de la meto-
dologia de andlisis filmico de Wilson Gomes y de la teoria de la musica mini-
malista los elementos cognitivos, sensoriales y emocionales que componen
las estrategias de la produccién final de la pelicula experimental Koyaanisgatsi
(Godfrey Reggio, USA, 1982).
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Abstract: In this essay, we try to figure out, based on Wilson Gomes’s film
analysis methodology and on the musical minimalistic theory, which are the
cognitive, sensorial, and emotional elements that are composed in the effect
production strategies in the experimental film Koyaanisqatsi (Godfrey Reggio,
USA, 1982).
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1.Introducao

EM outubro de 1982, foi lancado no New York Film Festival o longa-
metragem Koyaanisqatsi, dirigido por Godfrey Reggio, com trilha
musical composta por Philip Glass e dire¢cao de fotografia de Ron Fricke.
Koyaanisqatsi ndo possui personagens, trama ou comentarios em voz
over: o filme inteiro é composto por sucessdes de planos enfocando
cenarios diversos, como montanhas, nuvens, cidades, maquinas e mul-
tidoes. O filme é acompanhado quase ininterruptamente pelas musicas
de Glass, que dao a velocidade e o tom emocional de cada parte.

As questbes que podem ser levantadas por um filme como Koya-
anisqatsi, assim como Powaqqatsi € Naqoyqatsi, os outros filmes que
completam a trilogia, sdo bastante ricas: quais sdo os seus significa-
dos? Como as imagens sao moduladas pela trilha musical? De que
modo nds, os espectadores, somos interpelados pelo contetido?

Godfrey Reggio, em entrevistas, costuma dizer que sua intengao
com os filmes nao é a de passar uma mensagem capital, mas de criar
uma experiéncia diferenciada:

O que vocé desista é a especificidade de um pensamento, uma
idéia, inequivocamente obtendo o seu ponto de vista, que as pessoas
podem concordar ou discordar. Mas o que vocé obtém é a riqueza de
uma experiéncia que pode ficar no consciente e inconsciente da mente,
e pode ser constantemente revisitada servindo como uma fonte de ins-
piragao para o telespectador (apud Dempsey, 1989, p. 8).

Considerando o lugar da obra inaugural da trilogia Qatsi na histéria
do cinema e a sua poética diferenciada, sera feita uma analise detida
no primeiro filme da série, considerando algumas das suas dimensodes
mais importantes: 1) De que modo a musica de Philip Glass, presente
do inicio ao fim do filme, é percebida pelo espectador? E possivel dizer
que a estética minimalista é adotada nesta trilha sonora? O préprio filme
seria minimalista?; 2) E possivel dizer que Koyaanisqgatsi provoca uma
experiéncia de recepcao cinematografica diferenciada? Como os ele-
mentos imagéticos, musicais, de montagem e de conteddo induziriam a
tal experiéncia?
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2. O Minimalismo Artistico e Musical

O minimalismo surge como tendéncia estética nas artes visuais no final
dos anos 50 e inicio dos anos 60 em Nova York. Neste cenario apa-
recem as primeiras expressées do minimalismo nas artes visuais indo
de encontro com a emotividade roméntica do expressionismo abstrato.
As obras minimalistas sdo os proprios objetos, sem outros efeitos ex-
pressivos que nao o ponto de vista do observador. Toda a variedade
de visual, de elementos e/ou cores, caracteristico do expressionismo
abstrato é reduzida a elementos minimos de expressao. O objetivo do
método minimalista era conseguir uma forma de arte livre de misturas,
sem referencias subjetivas externas a propria obra.

Segundo Jonathan Bernard, a apropriagao geral do termo minima-
lismo para musica advém de uma série de alusdes pejorativas ao mini-
malismo nas artes visuais feita por musicos, jornalistas e ouvintes. Eram
comuns as descri¢cdes de “uma musica onde nada acontece” ou “uma
musica praticamente sem substancia” (Bernanrd, 2003, p. 113) para
descrever as novas experiéncias composicionais de La Monte Young,
Terry Riley, Steve Reich e Philip Glass nos EUA dos anos 60. A primeira
tentativa ndo depreciativa de alusdo ao minimalismo, e conseqlente-
mente, com intuito de agrupar varias pecas musicais dentro de uma
nova estética, ocorre em 1968 quando compositor Michael Nyman des-
creve The Great Digest, uma das pecas do vanguardista Cornelius Car-
dew como minimalista.

De maneira simples, 0 minimalismo musical, “em temos conceitu-
ais, é uma estética sonora que deliberadamente restringe os materiais
e as fontes que o artista emprega em suas concepcdes” (Rodrigues,
2005, p.57). Bem similar ao que ocorria com a minimal art, a elimina-
cao de elementos excessivos e emotivos da obra estava ligado a opo-
sicdo da estética expressionista. De acordo com Dimitri Cervo (2005),
o dodecafonismo, o serialismo e o serialismo integral representavam a
estética expressionista na composicdo musical. Num sentido amplo, o
expressionismo musical ndo estava atrelado somente a expressao de
sentimentos subjetivos ou inconscientes, mas representava o establish-
ment do discurso dramatico da musica séria dos anos apds segunda
guerra mundial, cujo os representantes eram Pierre Boulez e Karlheinz
Stockhausen.
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Portanto, Serialismo (Expressionismo) e Minimalismo sao dois mo-
vimentos estéticos, ambos filhos do modernismo e que defendem mo-
dos de compor “puros” ou exclusivistas, intimamente relacionados por
oposigao radical. Enquanto o serialismo procura evitar de forma siste-
méatica um centro tonal, o Minimalismo procura afirmar incessantemente
um centro tonal. Enquanto o serialismo trabalha com o principio de ndo
repeticao, o Minimalismo pretende repetir a exaustao. Enquanto o se-
rialismo era considerado um desenvolvimento necessario e irreversivel
da evolugcao da musica ocidental, o Minimalismo introduzia conceitos fi-
loséficos e estéticos do Oriente os quais diferiam frontalmente da visdo
de mundo ocidental (Rodrigues, 2005, p.46).

Grande parte da intriga estética contra os pilares fundamentais da
musica contemporanea defendida pelos minimalistas deve muito as cri-
ticas do compositor e pensador norte-americano John Cage. Muito influ-
enciado pela filosofia oriental (zen-budismo e tacismo), Cage prop0s a
“escuta ampliada” que agregaria as expressdes musicais novos campos
Sonoros: 0s ja presentes na natureza e os propostos pelas novas tec-
nologias de composicao eletroacusticas. “Este alargamento do campo
sonoro dizia a respeito da necessidade de reajuste nos conceitos de
som musical, de som nao-musical, de ruido, e especialmente, de silén-
cio” (Rodrigues, 2005, p.56). Cage propunha métodos composicionais
que derrubassem o elitismo sintatico das musicas de concerto, dando
igual importéancia tanto as partituras quanto aos ruidos cotidianos das
paisagens rurais e urbanas. Estes métodos contrapéem-se a forma das
pecas musicais como uma obra acabada. As musicas eram processo
sonoros, situagcdées nos quais 0s sons poderiam ocorrer ao acaso, Como
em Music of Changes (1951), onde o compositor utiliza a teoria da mu-
tacdo do oraculo chinés | Ching para demonstrar o fluxo constante e
ndo-hierarquico dos sons. Nesta obra, todos os elementos da estrutura
musical — altura, siléncio, duragcao, amplitude, tempo e densidade — fo-
ram escolhidos pela probabilidade aleatéria do langamento de moedas.

A idéia de processo sonoro é o ponto principal de ruptura entre os
compositores experimentais como Cage, e sua influéncia estende-se
de maneira contumaz a estética do minimalismo musical. Como ex-
plica Steve Reich, em seu manifesto minimalista Writings About Music
(1974): “Eu nado quero dizer processo de composigao, mas sim obras
que sao literalmente processos. O que € distintivo em um processo mu-
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sical deste tipo é que ele determina todos os detalhes, de nota a nota,
de uma composicao, e toda sua forma simultanamente” (apud Cervo,
2005, p.48). Diferente dos processos composicionais experimentais de
Cage, os minimalistas convergem 0s processos para a prépria forma
musical por meio de repeticdes sistematicas.!

“[...] na musica repetitiva a idéia de obra é substituida pela idéia
de processo [...] a musica dialética tradicional é representacional: a
forma musical esta relacionada com um conteldo expressivo e isso é
um meio de criar uma tensao crescente; o que é usualmente chamado
um argumento musical. Mas a musica repetitiva ndo é construida em
torno de um argumento, a obra ndo € representativa e também nao
€ um meio de expressdo de sentimentos subjetivos. Glass escreveu
que ‘Esta musica nao é caracterizada por argumento e desenvolvimento
[...] a musica nao tem mais uma fungcdo de mediacdo que se refere a
algo fora dela mesma, mas encarna a si mesma sem mediag6es. Assim
0 ouvinte necessitara de uma estratégia de audicao diferente, sem os
conceitos tradicionais de lembranca e antecipagdo. A musica deve ser
ouvida como um evento sénico puro, um ato sem nenhuma estrutura
dramatica’” (Mertens apud Cervo, 2005, p.46. grifos nossos).

Nas pecas minimalistas o ouvinte é convidado a penetrar num con-
tinuum sonoro onde por meio de técnicas composicionais (phasing, Ii-
near additive process, block aditive process, textual addtive process e
overlapping pattern), de adicao e subtragdo sutil de elementos timbris-
ticos, percebe as transformacgdes da proépria forma do som. Ao expor
0 ouvinte a duragdes extremamente longas, 0 minimalismo redefine a
escuta a perceber intensamente a variacao de cada instante na musica.

3. Analise

Deixaremos de lado, momentaneamente, tais questdes para examinar
com mais profundidade o proprio filme. Para isso, adota-se aqui a me-
todologia de andlise Poética do Cinema (Gomes, 1996, 2004a, 2004b),
inspirada em determinadas percepgdes da Poética de Aristoteles — es-

! Dimitri Cervo explica a simples repeti¢io, como ostinatos, nio caracteriza uma
obra como minimalista. Sao necessdrias técnicas composicionais especificas para
compor os processos de repeti¢do (2005: 49-58).
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pecialmente suas consideragdes acerca da destinacdo da obra e dos
géneros, partindo delas para uma formulacdo contemporanea e apli-
cando tais inspiragcoes ao cinema, ou, de forma mais abrangente, as
obras audiovisuais.

3.1. Forma e divisoes do filme

Primeiramente, vejamos alguns aspectos gerais dos dispositivos cine-
matograficos e estruturais de Koyaanisqatsi.

A primeira caracteristica distinta da trilogia Qatsi é o seu foco nas
vastidées naturais e nos grandes conjuntos humanos, como cidades,
multiddes e maquinarias. Ha pouquissimo foco em pessoas, em indivi-
duos, pois os planos sdo quase sempre gerais, demorados, tematicos.
Uma das principais convencgdes narrativas nao é seguida: nao ha perso-
nagens,2 0 que implicaria na auséncia de peripécias (reviravoltas) dos
destinos deles e um desenlace final. Ha, entretanto, elementos narrati-
vos: o filme utiliza bastante claramente a estrutura “situacédo-reviravolta-
desenlace”, na qual a situagao seria 0 mundo natural, a reviravolta seria
a chegada da humanidade e o desenlace, o apocalipse previsto na pro-
fecia Hopi.

A montagem e a trilha musical respeitam essa estruturacao, de modo
que cada um desses trés segmentos tem seu proprio conjunto de mu-
sicas e o ritmo da edicdo varia perceptivelmente quando uma parte do
filme termina e outra comega. Mais especificamente, a aparicdo da
humanidade em Koyaanisqatsi surge, primeiro, com um traveling aé-
reo de uma plantacdo de flores (16m46s), denotando a presenca dos
seres humanos e, logo posteriormente (17m16s), a adicao de acordes
retumbantes as camadas melédicas repetitivas da trilha musical. Tal
adicao nao é gratuita: é usada, como em muitos filmes, para antecipar
algo. Em pouco tempo, surgem as imagens de explosdes (17m50s) e
do enorme caminh&o esfumagado (18m04s), no primeiro plano-fechado
do filme.

Este tipo de composi¢éo é uma técnica com fins narrativos: antecipa-
se uma reviravolta, através da musica, e, quanto o antecipado surge

2 Homens em agdo, dizia Aristételes no inicio d’A Poética.
3 No capitulo 4 do DVD, chamado de “Fonte”. Ver no apéndice A.
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de fato, a musica muda de movimento e a escala de planos fecha-se
(mesmo que momentaneamente) para chamar atencao para algo. Além
disso, a estrutura musical é dramatica, emocional: na tomada do cami-
nhao, os tons graves e ressoantes substituem bruscamente a melodia
reiterativa, mais aguda.

A divisdo também é clara no desenlace, quando o capitulo “Redes”
encerra € ha uma transicdo sem acompanhamento musical (capitulo
“Microchip”, bem curto) para o desfecho (capitulos “Profecias” e “Fi-
nal”). As tomadas aumentam de duragao e 0 movimento interno é bem
menor, com a substituicdo do efeito-camera-rapida por, primeiramente,
planos fixos, e posteriormente, cdmeras-lentas ou movimento no tempo
comum. Pouco a pouco, a musica seguinte surge, de andamento muito
mais lento e presenca de um coral,? que canta as profecias apocalip-
ticas do povo Hopi no idioma original. Koyaanisqatsi ndo esconde a
transicao das reviravoltas para o desenlace.

Em geral, as divisdes do filme sdo do mesmo modo perceptiveis,
com mudancas de ritmo e encerramento da musica. Como é possivel
verificar no Apéndice A, a divisdo ritmica e tematica do filme é equiva-
lente a divisdo musical. Koyaanisqatsi nao € uma reuniao de imagens
aleatdrias, mas um conjunto claro e, em certa medida, narrativo de ima-
gens reunidas em nucleos tematicos sucessivos.

3.2. Dimensao sensorial: as modulacoes da ex-
periéncia

Mesmo havendo uma estrutura retérico-narrativa perceptivel, o que torna
Koyaanisqatsi uma obra especial e reconhecivel € o modo como ele uti-
liza as matérias-primas do cinema para afetar a percepcao que o es-
pectador tem dos motivos filmados. Infinitamente copiado depois do
seu langamento comercial, este filme possui um programa sensorial

4 Esta dltima musica, chamada “Profecias”, é melancélica e lembra os réquiens
catdlicos.
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bastante criativo,5 focado na modulacao da nossa experiéncia da ve-
locidade e do ritmo do filme.

Nessa estratégia, tanto a trilha musical quanto as técnicas de cap-
tacdo de imagem e a edicdo sdo coordenadas para reiterar constan-
temente a percepcao de ritmo. Examinemos rapidamente a primeira:
Ha raras e curtas tomadas sem musica; essas as vezes sao preen-
chidas por sons ambientes, mas que logo sao substituidos em fuséao
com uma nova musica.® A trilha musical é fundamentada em algumas
técnicas minimalistas, como a reiteracao constante de fraseados mel6-
dicos em uma camada sonora mais perceptivel. Tais melodias mudam
de andamento durante cada capitulo, mas pouco mudam em termos de
nota; em vez disso, sdo sobrepostos por novas camadas de melodias ou
por notas ressoantes, aumentando a massa musical. A repeticdo melé-
dica incessante produz um forte efeito ritmico no filme, de modo que ha
seqléncias de ritmo perceptivelmente lento, ou seja, notas duradouras
e andamento devagar da melodia, e sequéncias de velocidade intensi-
ficada, quando as mesmas linhas melédicas de outrora sdo aceleradas
e acompanhadas de outras camadas musicais.

Essa estrutura musical acompanha as mudangas na propria ima-
gem, em duas dimensdes: na montagem, ou seja, na relacdo intra-
planos, e no préprio ritmo interno do contetido das imagens, ou seja,
as relagoes intra-planos. Essas Ultimas s@o agenciadas pelo recurso in-
tenso as técnicas de camera lenta e, principalmente, de camera-rapida,’
cujo emprego tornou-se uma espécie de marca neste filme. Os dois
exemplos mais concretos disso sdo os capitulos 5 (“Naves”) e, princi-
palmente, 10 (“Redes”). Este segundo sera examinado aqui com mais
detalhe.?

> Apesar de nio podemos alardear que o principio seja absolutamente pioneiro,
vistas as influéncias das “sinfonias das cidades” e do filme “Um homem com uma
camera”, os detalhes desse programa em Koyaanisqatsi sao inegavelmente criativos.

6 O inicio do capitulo 9, “Pessoas lentas”, tem som ambiente. O inicio do capitulo
6, “O reflexo das nuvens”, tem apenas siléncio.

7 O contririo de cAmera-lenta, ou seja, a captacdo de menos quadros por segundo
para que a projecdo ou a exibicdo em video produza a percepc¢do de aumento da velo-
cidade com a qual coisas acontecem.

8 Infelizmente, é impossivel analisar formalmente o filme inteiro neste artigo,
por questdes de espaco. Por isso, teremos de nos contentar com a andlise de certos
momentos-chave.
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O inicio desde capitulo é composto por planos-gerais fixos de pré-
dios e cenarios urbanos. Ha, primeiramente, uma sensacao de tranqili-
dade e lentidao, por causa da musica serena e lenta (poucas notas, ape-
nas uma camada que ressoa demoradamente) e pela semi-imobilidade
da imagem. Mesmo o uso de camera-rapida nesses planos iniciais
ainda nao provoca sensacao de rapidez: isso porque 0S primeiros mo-
vimentos dessa seqiéncia sao de nuvens refletidas nas superficies dos
edificios, que, embora se movimentem muito mais rapido do que na
vida real, ndo podem ser considerados movimentos inter-plano bruscos.
Logo depois, ha um plano geral de em contra-plongée focado nos pre-
dios de uma metrépole, porém capturando o trafego em segundo plano.
A velocidade total da cena aumenta, mas o frenesi do transito acelerado
ainda nao é dominante. Este plano especifico (45m20s) é um dos mais
interessantes de Koyaanisqatsi, pela engenhosidade do tomada em pa-
noramica extremamente lenta que, ao se articular com a filmagem em
camera-rapida, produz um movimento horizontal que é percebido em
velocidade normal, mas que contrasta com a agilidade dos carros em
movimento ao fundo.

Aos poucos, o transito vai se tornando o principal conteddo dos pla-
nos (mas ainda em plano-geral), e 0 andamento da trilha musical cresce
aos poucos. Subitamente, algumas das camadas melddicas mais len-
tas somem, e uma camada bem mais rapida e aguda toma seu lugar.
E 0 mesmo momento em que o transito é enquadrado mais de perto
e com mais movimentos de camera (47m45s). A velocidade que era
percebida de longe se torna mais presente. Outras camadas melédicas
rapidas vao se adicionando enquanto o efeito de velocidade se intensi-
fica cada vez mais e os planos tornam-se mais proximos dos objetos,
primeiro dos carros, depois das pessoas, até focaliza-las em plano fron-
tal (51m11s). A partir dai, ha planos ainda mais fechados, em closes
de maquinas de dinheiro (52m54s) ou quando a camera é posta den-
tro das esteiras da linha de producgéao, e nos possibilitar visualiza-las do
inusitado ponto de vista do proprio produto (62m33s). Enfim, este ca-
pitulo se encerra com o movimento rapido da propria camera, dentro
de supermercados (62m40s), focados na televisao’ (63m05s) ou den-
tro dos carros em movimento (64m08s). Nao mais vemos a velocidade

O que provoca uma desorientacio imensa, j4 que as mudangas de imagem dos
programas de televisdo sdo de tal modo aceleradas que tornam-se cadticas.
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da cidade a partir de planos-gerais, mas entramos nessa velocidade em
cameras-subjetivas.

Por outro lado, ha modulacdes inversas também. As cenas do lan-
camento do foguete que abrem e fecham o filme, séo feitas em camera-
lenta, planos duradouros e melodias demoradas, ressonantes. O que
chama atencéo é a onipresenca do ritmo, imagético e sonoro, como do-
minante da experiéncia provocada por Koyaanisqatsi. Modular nossa
forma de ver o mundo parece ser definitivamente a estratégia sensorial
deste filme, e ndo apenas pela dimensao do ritmo e do tempo: as es-
colhas dos enquadramentos é também diferenciada. Nos capitulos ini-
ciais, “Organico”, “Nuvens” e “Fonte”, os planos-gerais de grande porte
concentram-se na sensacao de vastidao, da imensurabilidade do mundo
natural. Do mesmo modo funcionam as tomadas aéreas da cidade. '°

Quanto os planos focam-se nas pessoas a partir de pontos de vista
mais proximos, ainda assim sdo enquadramentos “estranhos”, diferen-
tes. O exemplo mais claro sao os “retratos” em Koyaanisqatsi: pessoas
paradas, visivelmente posando para um retrato, enquadradas segundo
os protocolos desse tipo de fotografia: separacao de figura e fundo, po-
sicdo em repouso, enquadramento focado na metade superior do corpo
humano. O que é comum no retrato € incomum em filme, pois a sensa-
cao de que as pessoas estao posando é bastante intensificada pelo fato
de haver movimento no cinema. E, em consonéncia com a poética do
geral, do vasto e do afastamento, a montagem abandona tais pessoas
logo apds o retrato ndo sabemos quem elas sao, 0 que pensam, como
se comportam.

Em suma, sao perceptiveis as modulagcao sensoriais como domi-
nante no filme inteiro, em especial nos aspectos do ritmo e do ponto
de vista. Podemos inferir que Koyaanisqatsi pretende apresentar uma
experiéncia visual difereciada sobre nosso mundo. Assim como os fil-
mes experimentais, este ndo faz afirmagdes, nem exibe acontecimen-
tos, mas procura provocar sensacgoes, afetar a nossa dimensao sensé-

1%Um dos recursos mais interessantes de Koyaanisqatsi de conferir a impressio de
vastiddo nas tomadas urbanas é o uso dos edificios espelhados para refletir o movi-
mento das nuvens. As plongées dominam o filme, e deslocam a aten¢@o visual do
ponto de vista humano para um ponto de vista mais geral e de conjunto.
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rea. E isso como objetivo dominante, nAo como recurso narrativo!! ou
retérico.

3.3. Dimensao emocional: repouso e tensao

Considerando a existéncia reduzida de narrativa e da enunciacao ver-
bal neste filme, cabe principalmente a relagdo musica-imagem dar o
tom emocional de cada segmento. Foi possivel identificar alguns pa-
drdes musicais recorrentes: O primeiro, que sera nomeado aqui de “re-
pouso”, ocorre no inicio da maioria dos segmentos,l2 e consiste em
uma linha melddica ressonante e consideravelmente lenta. No inicio
do capitulo “Organico”, por exemplo, a primeira nota ressoa por 28 se-
gundos. Tais inicios sdo 0 “momento de repouso” do qual se parte em
cada segmento. Em geral, esse padrdo acompanha as imagens feitas
em planos-gerais, que apresentam o “cenario”, natural ou humano, que
sera tematizado. Pouco a pouco, outras camadas de melodias se so-
brepdem, derivando em um dos padrdes descritos a seguir.

O segundo padrao tem algo de melancoélico, dominado por tons gra-
ves, andamento lento, melodias executadas por um érgao de igreja e
por canto coral. Sao o caso dos capitulos 1, 9 e do 12 em diante. No
caso especifico do inicio e no fim do filme, o cantor gutural entoa reite-
radamente a palavra “koyaanisqatsi” em basso profondo (extremo grave
do espectro vocal humano), o que intensifica a impressao de lamento.
O emprego desses protocolos das musicas de réquiem esta articulado,
em Koyaanisqatsi, com planos mais fechados e, principalmente, efeitos
de camera-lenta. Os capitulos 9 e 12 sdo, justamente, aqueles cujos
planos enfocam com mais proximidade os seres humanos, as vezes,
pessoas comuns, e outras, pessoas para as quais o filme socilita com-
paixao: excluidos sociais, doentes, trabalhadores entediados... Eles
interagem pouco entre si. Grande parte das tomadas enquadra pes-

'O emprego de recursos sensoriais com fins narrativos nio é incomum. Mesmo
um blockbuster como Matrix (1999), usa o recurso de bullet-time para acentuar a
sensacdo de irrealidade do mundo virtual, ou seja, como dispositivo de constru¢do de
mundo.

12 Exceto os capitulos 4 , cuja misica j4 comeca em tempo acelerado, o 6, que nio
tem musica, e 0 9, que inicia com sons ambientes que se fundem a uma melodia. No
caso dos capitulos 2, 8 e 11, este é o padrdo que preenche o segmento inteiro.
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soas desacompanhadas, focando-se na multiddo, € ndo na interagéao
interpessoal (42m40s).

O terceiro padrao mais relevante é o da tensao e velocidade cres-
centes. Sao os famosos planos em camera-rapida, ja descritos na se-
cao sobre efeitos sensoriais. A crescente velocidade dos cortes e das
melodias provoca, arriscamos dizer, um efeito de inquietagao, ou até
exaustao em pessoas mais sensiveis. Isto é especialmente forte no
segmento “Redes” (capitulo 10), que dura 20 minutos de imagens e
sons cada vez mais acelerados, até o seu fim brusco e inicio abrupto do
segmento posterior.

O quarto padrdao musical-imagético importante consiste nas viradas
dramaticas presentes nos capitulos 4 (“Fonte”) e 7 (“Pruit Igoe”). Em
ambos 0s casos, as imagens mostram a) acontecimentos catastroéfi-
cos, como a gigantesca demolicdo do conjunto habitacional Pruitt-Igoe,
testes atbmicos e bombardeios, ou b) preocupantes, como as maqui-
narias pesadas hiper-poluentes que sdo mostradas no capitulo 4. A
musica muda radicalmente das melodias mais lentas e de “repouso”
para um padrdo mais retumbante e dramatico. Uma das tomadas mais
dramaticas nesse sentido € o surgimento abrupto de explosdes nao-
identificadas e do caminhao-trator (18m21s). O caminhao é enquadrado
em um close na sua placa, que lentamente abre para o plano-geral
que o exibe sendo encoberto por uma espessa fumaga negra. Outra
muito importante é a demolicdo do conjunto Pruitt-lgoe, na qual a mud-
sica torna-se dramatica (34m17s) a aproximadamente 2 minutos antes
das detonagdes (36m22s), antecipando que “algo” grande vai aconte-
cer. Como examinaremos na conclusao, este modo de empregar a mu-
sica na narrativa foge bastante de um dos principios minimalistas.

3.4. Dimensao cognitiva: significados e asser-
coes

O fato de Koyaanisqatsi ndo ser dominado por assercdes verbais nao
significa que nao haja uma construcdo de mensagem. Ainda que su-
til, em certos momentos, e cifrada, em outros, a mensagem de Koya-
anisqatsi é bastante proxima de um filme-denuncia ou de uma narrativa
de anti-utopia futurista: o filme contém uma espécie de alerta sobre o
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estado do mundo. Examinemos rapidamente a construcdo dessa men-
sagem.

O primeiro capitulo contém o titulo do filme, cuja traducao é deixada
para o fim, pinturas rupestres do Horseshoe Canyon (Utah, EUA)!3 e um
plano fechado do langamento de um foguete espacial ndo-nomeado.'*
Koyaanisqatsi narra uma espécie de mitologia do mundo, com inicio,
meio e fim. No inicio, ha tomadas focadas na vastidao e beleza do
mundo natural: nuvens, montanhas, ilhas, mares. H&a raros animais
enquadrados, de modo que o foco é no vasto e imensuravel. Nao ha
conflitos naturais. A selecdo das imagens humanas também é significa-
tiva: além das explosdes, demolicdes e maquinarias pesadas, ha cons-
trucdes visuais figuradas — uma delas € o enquadramento em close de
uma familia relaxando na praia, que, assim como o plano do caminhao,
lentamente se abre para um plano-geral que mostra que a “praia” ironi-
camente esta ao lado de uma usina atémica. Outra construgéo visual
figurada € a montagem que compara metaforicamente a visao celeste
de uma metrépole com um microchip.

A mitologia de Koyaanisqatsi termina com a queda da espaconave
que supostamente foi langada no inicio do filme e com sua fusdo com
um plano de uma inscrigéo rupestre que se parece justamente com uma
queda de espaconaves. Por fim, corta-se para as profecias apocalipti-
cas Hopi que foram entoadas pelo coral €, finalmente, para as definigcbes
da palavra “koyaanisqgatsi”: “vida louca”, “vida tumultuada”, “vida fora
de balango”, “vida desintegrando-se” e “um estado na vida que pede
por outro modo de viver”. Koyaanisqatsi indubitavelmente € um filme-
mensagem.

13www.nps.gov/cany/planyourvisit/horseshoecanyon.htm

14 H4 especulagdes (Koyaanisqatsi, 2007) de que este primeiro foguete seria um
Saturn V usado na missdo Apollo XII, e de que o foguete que cai no fim do filme seria
um foguete Atlas do Programa Mercurio (inicio dos anos 60), mas ndo foi possivel
encontrar evidéncias mais seguras sobre isso. De qualquer modo, nenhum dos fogue-
tes é claramente identificado no filme, e, narrativamente, funcionam como um Unico
foguete, que é lancado no inicio e tomba ao fim de Koyaanisqatsi.
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4. Conclusao

Depois de uma analise poética dos elementos de Koyaanisqatsi, condu-
zimos agora a dimensao da estética musical para respondermos a pri-
meira hipétese formulada no comeco do artigo. Sobre os determinismos
composicionais da musica de Glass sobre a imagem devemos esclare-
cer, primeiramente, que Koyaanisqatsi nao € um filme minimalista. Sua
estrutura estética, tanto da imagem quanto do som, propée o despertar
de emocdes grandiosas, indo de encontro com os principios estéticos,
tanto da minimal art quanto do minimalismo musical. Segundo Reggio
(Esséncia, 2002), em certo sentido, essas emogdes deveriam beirar o
éxtase religioso. Declaradamente influenciado pelo periodo em que o
diretor passou na ordem catdlica The Christian Brothers, e baseado nas
experiéncias behavioristas do periodo do Institute for Regional Educa-
tion, Koyaanisqatsi tenta levar o expectador a experienciar, nesse cons-
truto peculiar entre imagem e som, o sentido de magnanimo de forgas
além da compreensao, “mensagens do indizivel por meio da forma pura
do filme”. Em temos histéricos, projetos similares foram experimentados
pelo artista plastico e animador alemao Oskar Fischinger, e sua visual
music. Fischinger também buscava despertar emogdes universais (ndo
de cunho religioso) por meio de efeitos plasticos, construir a dimensao
absoluta da imagem e da musica na sua mais universal acepgao. Wil-
liam Moritz, o mais ilustre biégrafo de Fischinger, nos explica melhor:

[...] mesmo antes do filme sonorizado ficar disponivel, Oskar sin-
cronizou seus filmes abstratos com gravagdes fonogréaficas e acompa-
nhamentos ao vivo, pois ele achou que a analogia com musica (som
abstrato, uma forma de arte nao objetiva, bem desenvolvida e ampla-
mente aceita) ajudava o publico a apreender e aceitar a natureza e sig-
nificado do seu absoluto e ‘universal’ imaginario (Moritz, 2005).

Talvez Reggio tenha tentado alcangar algo parecido com represen-
tacbes universais de grandiosidade como um mar de nuvem em movi-
mento e a aceleracao dramética na musica de Glass, tentando repre-
sentar a visao divina (sobre as nuvens) e o reforgo iconico das vozes do
coral de Glass (como um coro de igreja).

Entretanto, apesar de n&o configurar-se como minimalista, de uma
maneira geral, Koyaanisqatsi conserva alguns pontos em comum com
a forma composicional minimalista. Isto fica explicito em alguns ele-
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mentos da trilha, como por exemplo, a longa duracéo e a repetitividade.
Como falamos anteriormente, um dos principais fatores de distingao do
minimalismo é a convergéncia da peca musical como obra acabada
para um processo participativo do ouvinte por processos sistematicos
de repeticdo na musica. Ora, esse também é o principal objetivo de
Koyaanisqatsi. Segundo o préprio Reggio queria montar, por meio da
distingé@o entre figura e fundo, trazendo para frente elementos da narra-
tiva que eram descriminado, e descriminado elementos classicos como
0s personagens, o som diegético etc. Reggio tenta por meio da atem-
poralidade da musica repetitiva e da sua confluéncia com as imagens
montar uma triade, “musica, imagem e espectador”, onde o espectador
que deve dar sentido as imagens. Como numa aventura, o importante
seria “é a aventura em si, e ndo o seu objetivo final” (Esséncia, 2002).
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Apéndice A: Lista de divisbes do DVD e da trilha sonora de
Koyaanisqatsi.

O DVD aqui referido é o disco nacional langado em 2003 pela 20th
Century Fox. Atrilha sonora aqui referida é o langcamento norte-americano
de 1998 pelo selo Nonesuch. Abaixo, uma tabela de equivaléncia entre
os capitulos do DVD e as faixas do CD.
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capitulo no DVD (por- | Nome do capi- | Nome da misica no
tugués) tulo no DVD (in- | CD
glés)
1. O Inicio Beginning Koyaanisqatsi
2. Orgénico Organic Organic
3. Nuvens Clouds Cloudscape
4. Fonte (Poderia ser traduzido | Resource Resource
também como "recurso"”.)
5. Naves Vessels Vessels
6. O relevo das nuvens | Cloudscape Nenhuma: Sons am-

bientes

7. Pruitigoe (sic) (O con-
junto habitacional demolido neste
capitulo chama-se Pruitt-Igoe, e
ndo "Pruit Igoe"e muito menos
"Pruitigoe”. Curiosamente, todos
os langamentos oficiais do filme, in-
cluindo o disco com a trilha musi-
cal, grafam o nome de modo errd-
neo.)

Pruit Igoe (sic)

Pruit Igoe (sic)

8. Nuvens e edificios Clouds & Buil- | (Musica nao-
dings incluida no CD)
9. Pessoas lentas Slow people Nenhuma: Sons am-
bientes
10. (Musica nao-
incluida no CD)
11. Redes The Grid Nenhuma: Sons am-
bientes
12. The Grid
13. Final Ending Prophecies
14. Defini¢do e créditos | Definition & Cre- | Nenhuma: Conver-
dits sas em off

Apéndice B: Créditos
Koyaanisqatsi

EUA, 1982 (Langado no circuito cinematografico somente em 1983).
Produtora responsavel: Institute for Regional Education (IRE), Santa

Fe
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Direcao: Godfrey Reggio

Direcéo de fotografia: Ron Fricke

Roteiro: Ron Fricke, Michael Hoenig, Godfrey Reggio e Alton Wal-
pole

Edicdo: Ron Fricke e Alton Walpole

Produgéo: Godfrey Reggio e Francis Ford Coppola.'?

A Esséncia da Vida

Titulo original: Koyaanisqatsi — Essence of Life

EUA, 2002.

Produtora responsavel: MGM Home Entertainment, inc.
Distribuidora: Fox Home Entertainment.

Entrevistas com Godfrey Reggio e Philip Glass.
Direcao e producao: Greg Carson

Edicao: Kelly Mohan

15 Na verdade, Coppola propds a Reggio que ele pusesse seu nome como “pro-
dutor” para facilitar o lancamento do filme no circuito cinematografico (TORNEO,
2002), atuando mais como uma espécie de produtor executivo. Este mesmo papel foi
posteriormente assumido por George Lucas, em Powaagatsi e por Steven Soderbergh
em Nagoyqatsi.



