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Koyaanisqatsi (1983, Estados Unidos, 86 minutos)

Diretor: Godfrey Reggio

Roteiro: Godfrey Reggio, Ron Fricke, Alton Walpole, Michael Hoenig
Fotografia: Ron Fricke

Musica: Philip Glass

Edicdo: Alton Walpole, Ron Fricke

Distribuicao: MGM

Powaqqatsi (1989, Estados Unidos, 99 minutos)
Diretor: Godfrey Reggio

Roteiro: Godfrey Reggio, Ken Richards
Fotografia: Graham Berry, Lebnidas Zourdoumis
Musica: Philip Glass

Edicédo: Alton Walpole, Irs Cahn

Distribuicao: MGM

Naqoyqatsi (2002, Estados Unidos, 89 minutos)
Diretor: Godfrey Reggio

Roteiro: Godfrey Reggio

Fotografia: Russell Lee Fine

Musica: Philip Glass

Edicdo: Jon Kane

Distribuicdo: Miramax

M nosso estudo sobre as narrativas da trilogia Qatsi (Bonotto, 2009)
E notamos que o elemento essencial que estrutura as narrativas
dos trés filmes (Koyaanisqatsi, Powaqqatsi e Naqoyqatsi) é a relagao
imagem-musica. Notemos algumas caracteristicas gerais sobre essa
questao.
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As narrativas dos filmes da trilogia Qatsi (assim como as dos outros
filmes de Godfrey Reggio) nao se utilizam da palavra ou da fala para se
articularem.! S&o “filmes nao-verbais”. Nao ha fala interna aos planos
(didlogos ou entrevistas), e tampouco falas externas aos mesmos (voz,
comentério ou narragéo off). Mas a componente sonora é bem desen-
volvida ao longo dos filmes. As narrativas também nao se utilizam de
personagens para se estruturarem.> Mas a componente visual é muito
bem desenvolvida (ha todo um esmero com a construgao dos enqua-
dramentos, angulos e movimentos de camera nas tomadas). Como se
desenvolvem entdo os componentes visual e sonoro?

As trés narrativas sdo compostas basicamente por uma infinidade
de imagens as mais dispares, as mais heterogéneas,’ articuladas junto
de uma trilha musical constante, incessante. Identificamos aqui a quali-
dade essencial das duas componentes, que desenvolveremos a seguir:
a fragmentacédo ou descontinuidade da componente visual; e a continui-
dade ou o continuum da componente sonora.

Falemos primeiro das imagens. Nos dois primeiros filmes, a quase
totalidade das imagens utilizadas provém do dispositivo basico de re-
alizacao do processo filmico: sair com camera (equipe) ao mundo, re-
gistrando diversos paises, regides ou locais considerados interessantes
para se tratar o “motivo” que inspira os projetos filmicos: os modos de
vida em transformacgao, sob influéncia principalmente dos desenvolvi-
mentos técnico-industriais.

A maioria das imagens sao, portanto, fomadas (imagens registradas
por uma camera), realizadas em situagdées do mundo histdérico (mesmo

! Como excecdo a essa regra geral, temos dois casos especiais, relacionados aos
titulos dos filmes: quando o titulo aparece falado - “cantado” - em alguns momentos
das trés narrativas (geralmente no inicio e no fim); ou quando aparece escrito - “ins-
crito” - na tela preta ao final dos filmes, revelando os significados dos termos Hopi.
Em Koyaanisgatsi ainda temos um canto das profecias Hopi na parte final do filme.
Essa presenca pontual e especifica da palavra nos filmes, a coloca, nesses momentos,
mais ao lado de um elemento ritual, fabulativo, do que propriamente comunicativo.

2 Nio hd um desenvolvimento dos “atores sociais” que figuram nos filmes no sen-
tido de sua “construcdo dramdtica” ou ‘“densidade psicoldgica”. Nao vemos suas
transformagdes de um estado inicial a um final. De sorte que ndo os consideramos
propriamente personagens das narrativas.

3 A maior parte proveniente de tomadas realizadas em locacdes no mundo, mas
ndo é sempre o caso, ja que Naqgoyqatsi também utiliza grande quantidade de imagens
simuladas, geradas por computador.
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no caso daquelas retiradas de material de arquivo). Essas tomadas re-
gistram uma grande quantidade de locais, paisagens (naturais ou urba-
nas), objetos (industriais ou artesanais) ou agoes (eletro-mecanicas ou
humanas). Visto o motivo ou tema que inspira os projetos filmicos ser
um tanto vago ou abstrato,* ocorre de nenhuma locagéo/situacao par-
ticular ser explorada extensivamente. O que temos sédo grandes quan-
tidades de tomadas diversificadas, a comporem essa idéia, painel ou
mosaico mais amplo e genérico, dos modos de vida. A maior parte
das acoes ou situagdes nao se prolonga de um plano a outro, ndo ha
desenvolvimento de um esquema sensério-motor.>

Por isso podermos concluir haver uma predominante fragmentacao
das imagens, nas narrativas. A componente (0 que se chama de “banda”)
visual esta carregada desse vetor dispersivo, centrifugo. As imagens
parecem a todo o momento tenderem a ser langadas longe, tenderem
a se descolarem da narrativa, visto a heterogeneidade de cada uma em
relagao as imagens que a precedem ou sucedem. Mas algo as “segura”.
E esse algo € a componente sonora, composta essencialmente de uma
trilha musical.

A trilha musical se compde ao longo dos filmes através de faixas
musicais relativamente longas em cada filme: nove faixas em Koyaa-
nisqatsi, onze em Naqoyqatsi, e treze em Powaqqatsi. Dadas as lon-
gas extensdes de cada faixa musical, podemos falar em um continuum
musical, em sua presenca realmente constante e incessante nos trés
filmes, o que faz com que a musica tenha um papel fundamental de es-
truturacao das narrativas, sendo ela a dominante que da forma, da con-
torno, aos inicios, aos desenvolvimentos e aos finais de cada sequéncia

4 As “transformagdes em modos de vida”, ja que todos os titulos dos filmes sdo
variagdes sobre o sulfixo-base do idioma Hopi, “qatsi”, que significa “vida”: Koyaa-
nisqatsi = vida fora de equilibrio; Powagqatsi = vida em transformacio; Naqoyqatsi
= vida como guerra.

> Gilles Deleuze formula esse conceito do esquema sensério-motor para se tratar
do desenvolvimento narrativo tradicional, dramdtico, no qual ha personagens agindo
e reagindo a situa¢des. Nesse tipo de narrativa, dita cldssica, veriamos “imagens pri-
vilegiadas” ou “centros de indeterminag@o”: os personagens, que sofrem a acdo de
outras imagens, quaisquer sejam, e respondem a essas outras imagens. Daf a formula-
¢do do sensorio-motor: a uma acdo sofrida, “sentida”, sucede-se uma “resposta”, uma
posterior re-acdo. O conceito € trabalhado principalmente ao longo de A imagem-
movimento, Sao Paulo: Brasiliense, 1985, e seus limites ou desmoronamento Sao ex-
plorados em A imagem-tempo, Sdo Paulo: Brasiliense, 1990.
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dos filmes. Este é o fator que nos norteia na atividade de divisdo das
seqliéncias de cada narrativa.

A presenga musical continua é o que habita todo o componente so-
noro das narrativas da trilogia. Com isso tem-se mais clara a percepgao
do componente sonoro (a “banda sonora”) como um real continuum so-
noro (Deleuze, 1990, pp. 277-286), isto €, a modulacédo temporal de
todo um bloco de matéria sinalética (composta de signos) sonora.

Esse continuum sonoro, em contraste com a fragmentag&o visual,
torna agora melhor apreensivel a caracteristica que fundamenta a rela-
¢cao entre ambos: uma derradeira dissociagdo dos componentes visual
€ sonoro.

Ao analisar os componentes signicos do cinema (0s “componentes
da imagem”), Deleuze (1990) cita a distincao a ser feita entre um pri-
meiro e um segundo estagio do cinema sonoro (pp. 267-277), notando
que seria apenas neste segundo, plenamente inscrito num regime de
imagens moderno, que se criaria realmente uma imagem audiovisual.
O autor afirma que: “O que constitui a imagem audiovisual € uma dis-
juncao, uma dissociacao do visual e do sonoro, (...) mas a0 mesmo
tempo uma relagdo incomensuravel ou um ‘irracional’ que liga um ao
outro, sem formarem um todo, sem se proporem o menor todo. E uma
resisténcia oriunda do arruinamento do esquema sensério-motor, e que
separa a imagem visual e a imagem sonora, mas integrando-as, mais
ainda, numa relacdo néo totalizavel” (Deleuze, 1990, p. 303).

Deleuze coloca essa imagem realmente audiovisual, como formada
fora de qualquer relagédo de imitagcdo ou redundéancia entre visual e so-
noro, fora de qualquer tentativa de integrar ambas em um todo comum,
criada apenas através de uma completa disjuncao, dissociacdo entre
ambos.

Os filmes da trilogia Qatsi se compdem na auséncia do elemento
verbal, falado, ou seja, na auséncia de qualquer dialogo ou voz regis-
trada, e, portanto, na auséncia de qualquer sincronismo som-imagem;
para além dessa auséncia, se compdem na presenca do continuum mu-
sical, que opera como uma presenca exterior a, um “corpo estranho”
sobre as imagens (Deleuze, 1990, p. 284). Essas narrativas criam,
dessa forma, uma verdadeira imagem audiovisual, com seus compo-
nentes dissociados.
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Mas a relagédo entre sonoro e visual nao é arbitraria, antes disso,
€ sim bem rigorosa (p. 308). Nao é “casual” o fato de a principal so-
noridade escolhida para compor as faixas musicais de Koyaanisqatsi
serem sons de teclado eletrénicos; de Powaqqatsi serem instrumentos
musicais latino-americanos, asiaticos, indianos ou africanos (sonorida-
des “étnicas”); de Naqoyqatsi serem instrumentos da formagao de uma
banda esportiva/militar (composta basicamente por instrumentos de so-
pro, como o trompete, o trombone, a tuba, etc.; e instrumentos de per-
cussao, como a caixa, 0s pratos, o tridngulo, etc.), além do violoncelo
em destaque.

Em Koyaanisqatsi, o eletro-mecéanico, o tecno-industrial, eram as
principais forgas organizando todo o complexo modo de vida (fora de
equilibrio) apresentado, dai sua irrupgéao no tecido sonoro.

Algo parecido ocorre com Powaqgqatsi, no qual a diversidade cultural
visual era explorada nas sociedades, nos modos de vida (em transfor-
macao) registrados. Por isso 0 aparecimento de sonoridades (instru-
mentos musicais, ritmos e cantos) oriundas desses proprios povos.

Ja em Naqoyqatsi, ha uma relacdo menos evidente. Imagens pro-
cessadas por equipamentos os mais atuais sdo acompanhadas por uma
sonoridade “antiquada”: instrumentos de sopro (metais), percussao e
corda. Sao timbres utilizados historicamente a exaustao, ja codificados
por toda a linhagem musical classica, sinfénica, romantica. Mas ocorre
que ha uma relagao disso com a questdao de um impulso de ordenagéo,
de controle, presente na infinidade de imagens de guerra, de conflito,
presente nas experiéncias de test drive, testes de colisdo ou desempe-
nho, dos quais todas as tomadas esportivas, acompanhadas pela proli-
feracdo de dados cientificos, presentes no filme em grande quantidade,
acabam sendo mais um exemplo. Dai haver essa sonoridade esportivo-
militar, essa sonoridade classica, arcaica. Ela esta associada a esse
impulso, de certa forma também “arcaico”, um impulso militar de con-
trole, ligado a destruigao (vida como guerra).

Esses elementos relacionados, é claro, surgem apenas através de
um processo de “pensamento musical” do filme, simultdneo e corre-
lato a propria criacao (dos esbogos) da narrativa e ordenagao das i-
magens. O trabalho de criacdo musical de Philip Glass nestes filmes
se deu de forma simultanea e dialégica com a criagdo das seqUéncias
visuais (MacDonald, 1992, pp. 397-398). Esse tipo de processo cria-
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tivo foi elogiado pelo compositor como “a melhor maneira de unirmos
imagem e musica”. Glass comenta o processo da seguinte forma: “Nos
acostumamos a trabalhar interativamente. Ele mostrava as imagens. Eu
mostrava a musica. Editdvamos. Eu recompunha. Encontravamos-nos.
Viamos de novo. Reviamos o processo”.6

Nao se trata de “a musica imitar a imagem” ou vice-versa. O que
ocorre é que 0s componentes, as “imagens sonora e visual” (Cf. De-
leuze, 1990), formam um outro tipo de relagdo. “A imagem visual e a
imagem sonora estdo numa relacdo especial, relacado indireta livre” (p.

309), e, portanto, fora de qualquer simples assimilagao.
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