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l A construcdo do estilo
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com relacao a civilizacdo contemporanea. Cumpre atestar um grande rigor
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gm relacao a descricio da organi-
zacdo dos planos segui um modelo
préximo do sugerido por Vanoye e
Goliot-Lété (1994), ainda que tenha
tido que adaptar a escala de gradacao
dos planos a proposta do filme. Como
essa escala foi pensada em termos de
compara¢ao com a imagem do ser
humano em relacdo & imagem contida
no campo visual e boa parte do filme
nao sé6 ndo apresenta seres humanos
em seus planos como se detém em
planos excessivamente abertos, utilizei
duas escalas diferenciadas para
situacoes com a presenca de seres
humanos ou ndo. Porém, para os
exemplos que aqui sio apresentados
a escala habitual que tem como
referéncia a figura humana é a Unica
que interessa.

formal tanto na organizacao da seqiiéncia de planos g quanto nos proprios
recursos cinematograficos que sao empregados nas imagens. Destituido de
didlogos, serdo tais efeitos, juntamente com a organizacdo dos planos e as
variacdes da trilha sonora que se tornardo as principais vias de expressdo do
filme. Quanto a essa ultima, embora possa ocasionalmente fazer referéncia a
ela quando for discutir algum momento especifico, mesmo que observe o
seu papel fundamental para a construcao do filme (ndo € a toa que os dois
filmes da trilogia que se seguem foram igualmente musicados por Phillip
Glass), nao irei me deter com mais detalhe por falta de fundamentos sobre
musica necessarios.

Ainda que os primeiros segmentos do filme sejam totalmente
“dominados” por cenas de natureza, curiosamente o segundo plano, um dos
mais longos do filme (1’56”), apresenta o lancamento de um foguete e a
explosdo que é ativada com sua partida. Pode-se relacionar tal plano com o
penultimo do filme e voltarei a comentar esses dois planos ao discutir o
segmento final do filme. A partir de entdo, o filme se deterd sobre cenas de
canions, rochas vulcanicas, dunas, nuvens, ondas, florestas e rios. Embora a
publicidade sobre o filme muito tenha alardeado sobre o quao original a
proposta de Reggio seria no contexto de sua producdo e lancamento ndo se
pode esquecer que, por mais ousada que seja, ela faz uso grandemente de
técnicas bastante convencionais em sua estrutura. J4 em seu primeiro segmento,
por exemplo, intitulado As Forcas da Terra, fica patente a utilizacio de uma
trilha sonora como um elemento de comentdrio sobre a imagem, tornando-se
mais “eletrizante” quando as imagens se tornam mais aceleradas e vice-versa.

No primeiro plano, em que fica mais demarcada a exploracdo de
elementos gerados pelo homem em contraposicdao a exploracao da natureza
dos dois primeiros segmentos a musica muda de tom, tornando-se mais
incisiva e menos harmoniosa, a guisa da ilustracdo de que tampouco o
convivio dos seres humanos com a natureza se dd de maneira pacifica. O
plano em questdo se inicia num pdara-choque de caminhdo, antes que o
Gltimo possa ser percebido como um todo, levantando uma onda de fumaca
preta que engolfa tanto o caminhdo quanto seu motorista. Mais adiante,
num plano bem aberto que apresenta uma explosio monumental numa
refinaria, os metais entram na trilha para comentarem a explosao. Ainda mais
adiante, num surpreendente plano onde uma explosao nuclear no deserto
gera na imagem logo ao inicio uma coloracdo branco-amarelada que evoca
um /fade a trilha musical cessa ao final do plano, como se quisesse acentuar
que tal imagem seria digna de uma carga tao perturbadora que qualquer
comentdrio musical se tornaria supérfluo. O mesmo recurso vem a ser
empregado em outros planos, como quando apresenta a visdo mais ampla
da refinaria e o nivel de poluicdo gerada pela mesma. A trilha sonora
igualmente sofre variacdes mais notaveis quando pretende acentuar a passagem
de um segmento para outro, como quando incorpora um coro a partir do
segmento As Forcas do Homem ou a entrada de um tema mais sinfénico a
partir do segmento Concreto, Vidro, Destruidos. Muitos outros exemplos,
nesse mesmo sentido, poderiam ser aqui arrolados.

A mesma ortodoxia referida ao uso da trilha musical pode se estender
para a orquestracdo dos planos. Na maior parte das vezes, tal estruturacao
seguird os moldes candnicos do cinema industrial cldssico, partindo dos
planos mais abertos aos detalhes. Nesse sentido, novamente o primeiro
segmento ja lanca as “regras do jogo”. Explorando uma regido de canions,
parte da visdao mais geral possivel para planos em que detalhes dessas



Refere-se ao plano, geralmente
aberto, que apresenta o ambiente
para a acao ou cena que se segue.

Nesse sentido, torna-se interes-
sante fazer uma compara¢io com
outra obra inspirada em escatologia
milenar, fata Morgana (1970), de
Werner Herzog, para se perceber o
quanto mais poética e heterodoxa
se faz essa adaptacdo, incluindo
uma relacdo bem humorada e
ocasionalmente parddica com a
mitologia, ficticia ou nao, pouco
importa, que o filme faz referéncia.

formacdes rochosas serdo visualizados. Nesse mesmo segmento tal recurso
serd aplicado quando passar a explorar as rochas vulcanicas, as dunas e as
nuvens. Também a exploracdo do mar seguird destino idéntico. Posteriormente,
a partir do momento que explora planos mais fechados o filme podera
utilizar imagens que remetem a um certo cardter abstrato. Porém, tal abstracao
se tornard menos “incdmoda”, j& houve anteriormente o que 0s americanos
chamam de establishing shot E§ Nesse sentido, os planos préximos da
abstracao de dunas e do mar somente sao explorados em seu potencial
abstrato apds sua configuracao mais “realista” proporcionada pelos planos
mais abertos que os antecedem. Tal pontuacdo também serd pratica comum
nos segmentos que trabalham com o que foi produzido pelo homem como
complexos industriais, cidades e automoéveis. Nem sempre a regra é cumprida
totalmente a risca e algumas poucas vezes o modelo serd invertido, partindo
de planos mais detalhados para mais abertos. Na maior parte das vezes, a
utilizacdo de tal recurso também se aproxima de um efeito de abstracdo, que
logo é desfeito.

Dois dos exemplos do recurso acima referido sdo o plano que inicia
com uma imagem indistinta que pouco depois se percebe ser a de uma
falésia que é vista sob a perspectiva de um travelling aéreo, embora o plano
anterior nao fosse o de uma falésia, mas de plantacdes agricolas, o que
rompe com o modelo proposto. Identicamente, apenas pouco depois, a
presenca humana ja referida através de um plano que se inicia com um
para-choque de caminhdo, ainda que o plano anterior fosse de rochas
vulcanicas. Nesse sentido, o cardter indiscernivel das imagens em um primeiro
momento desses dois exemplos logo as tornard contextualizadas na dimensao
dos préprios planos - o sobrevoo do helicoptero situard a massa indistinta
como uma falésia que, depois de contornada pelo mesmo proporcionard
uma enorme paisagem lacustre; um zoom out redimensionard a imagem do
caminhdo que é visto como um todo. O efeito perturbador do indiscernivel,
portanto, logo cessa.

Resumindo o que foi até aqui exposto, o que se pode perceber é que
a utilizacdo de imagens de configuracdes abstratas serd agenciada como um
dentre os muitos recursos estilisticos do filme e que, portanto, ndo se tornard
um contraponto para sua estrutura de decupagem que reproduz o modelo
classico g}, distanciando-se enormemente do uso da abstracao efetivado por
producdes como as da vanguarda francesa dos anos 20 e americana ou
brasileira dos anos 60 e 70.

Voltando as estratégias elencadas pelo filme na organizacao dos
planos, também pode ser percebido, ao menos na sua estrutura formal, um
modelo muito mais harmoénico do que o pretendido desequilibrio proposto
por sua narrativa - se é que o termo pode aqui ser aplicado - como no caso
da recorréncia de certos efeitos visuais ao longo do filme. Nesse sentido
tanto o vapor das rochas vulcanicas, quanto a poeira das dunas ou as formas
criadas pelas nuvens constroem uma identidade cuja dimensdo “vaporosa” e
efémera serd provocada ou realcada pelo vento (ndo € a toa que o segmento
se denomina lentos eAgu ). Da mesma forma, as recorréncias de motivos
que fazem associacoes de imagens da natureza com o homem, e do homem
com o homem estdo presentes ao longo de todo o filme. No primeiro caso,
o paralelo das explosoes naturais (de larvas vulcanicas) com as provocadas
pelo homem (do plano inicial da explosdo de lancamento do foguete,
passando por bombas atdmicas, cenas de guerra e implosdes de edificios e
finalizando novamente com uma explosdo espacial). Ou ainda quando, para
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E}Viamente tais efeitos ja haviam
sido utilizados pelas cinematografias
vanguardistas bem antes do filme
de Reggio, mas sua popularizacdo
no mercado das imagens,
sobretudo através da estética dos
videoclips e campanhas publicitarias,
sem duvida devem muito ao
mesmo. A titulo de exemplo basta
conferir as propagandas do Partido
Verde ou O Boticario atualmente
transmitidas pela televisdao: em
ambos os casos, a utilizacao de
planos de aceleracdo de veiculos
nas ruas e de multidoes parecem
diretamente saidas do filme de
Reggio; sendo que no ultimo caso
hd um plano de idéntica angulacdo
e movimento ritmico de um plano
filmado por Reggio na Broadway.

suavizar a passagem de um plano a outro de motivos diversos (de um rio
para plantacoes agricolas) faz-se uso tanto de um mesmo movimento de
camera (travelling aéreo rasante) quanto de uma superficie semelhantemente
plana (4gua calma e plantacdes com variacoes praticamente reduzidas as
cores). Tal efeito de minimizacdo do contraste aqui ganha uma dimensdo
importante, pois delimitard na estrutura do filme a passagem da abordagem
sobre a natureza para a produzida pelas forcas do homem, como é
denominado o segmento a partir de entdo - mesmo que tal efeito de evitar o
choque dos dois “universos” seja neutralizado com os planos seguintes de
rochas vulcdnicas (ou seja, retorno a natureza) seguido pelo plano do
caminhao ja referido. Nesse sentido, a continuidade formal presente no plano
das plantacdes que segue o plano sobre o rio devido a placidez e organizacao
dos elementos expostos talvez sugira menos uma linha que une a proposta
de “falta de equilibrio” na natureza e no homem defendidas pelo filme que
os planos imediatamente posteriores, onde as explosdes de formacoes
vulcanicas serdao sucedidas pelo plano do caminhdo e sua fumaca marca-
damente negra. Aqui sim, a interferéncia dos elementos tanto naturais quanto
humanos parece conformar uma situacao de equilibrio precério. Portanto,
pode-se pensar que o primeiro recurso, ao utilizar planos de estilo semelhantes
para descrever as forcas da natureza e a tecnologia humana reinventando
essa mesma natureza, foi utilizado como antecipacdo da via que o filme ird
passar a explorar. Ja o segundo procuraria forjar através de uma aparente falta
de coeréncia estilistica, o préprio argumento central do filme.

No segundo caso, ou seja, nas livres associacdes efetivadas de
producdes humanas entre si mesmas hd, entre muitas outras, a que une a
explosdo provocada num grande forno industrial com a bomba atdmica.
Tais associacdes sdo grandemente marcadas por uma conotacdo ideoldgica
que, por vezes, se torna quase explicita, como no momento que contrapde
um plano de uma visdo aérea do patio de uma montadora de automoveis,
apo6s todo uma sucessdo de planos ligados ao universo do automével com
cenas de arquivos de tanques militares posicionados igualmente em fileiras,
demonstrando tanto o caréter serial e repetitivo da producdao em massa
quanto identificando o automével como potencial arma de destruicao.

A manipulacdo do ritmo convencional das imagens e o movimento
(que se tornaram uma espécie de “marca registrada” do filme ) também
funcionardo como paralelo entre planos aparentemente dispares. Nesse sentido,
dois planos paradigméticos sdo os que contrapdem uma seqiiéncia de nuvens
com a arrebentacdao do mar. Aqui, o paralelismo do movimento das nuvens
e das ondas é enfatizado pelo efeito de aceleracdao das primeiras e da
desaceleracdo das ultimas. Bem mais adiante, quando o filme se detém nas
massas humanas, esse recurso voltard a ser utilizado para seguir um plano de
uma massa informe de pessoas em movimento acelerado num terminal de
transporte coletivo com um plano das calcadas de uma rua muito agitada de
Nova York em camera lenta.

Igualmente os movimentos de cdmera proporcionardao diversos
momentos de carregada significacdo. No plano que talvez possua alguns
dos movimentos de camera mais elaborados de todo o filme, desdobra-se a
proximidade do espaco geografico que separa a enorme area de entulho do
complexo habitacional abandonado e em ruinas que proporcionara a primeira
sequéncia do segmento Concreto, Vidro, Destruidos para uma drea habitada
por populacdo de baixa renda. A funcdo do mirabolante movimento
proporcionado por esse plano nao parece ser outro que o de causar impacto,



Neologismo criado por Odin (1984),
que teria como trés sentidos
principais: a) o espaco ficcional ou
documental seria caracterizado da
maneira como o espectador
constréi a imagem de um filme, onde
no primeiro caso o espectador
constréi um eu-origem fictivo e no
segundo um eu-origem real; b)
decorrente do enunciado anterior,
tal construcdo seria eminentemente
exterior ao proprio filme e ¢) o que
a estabelece é a realidade pres-
suposta do Enunciador.

ao “revelar” aos espectadores gradualmente - trata-se de um longinquo
travelling -, apds uma infinidade de planos de edificios desertos, que uma
parede semelhante ao dos prédios descritos nos planos anteriores acaba
sendo o passaporte para um mundo habitado tio proximo das ruinas. E um
plano que igualmente valoriza o extra-campo pois a fachada do primeiro
prédio que demonstra ser habitado possui trés homens negros sentados em
degraus que olham para algo que se encontra além e que a cdmera logo
revelard ser uma rua com criancas se divertindo e uma fonte de dgua que
jorra sobre um carro que se encontra ha uma esquina de distancia dos
observadores. E curioso como o mecanismo visual do filme, nesse momento,
possui um que da légica dos momentos de suspense apropriada da “leitura
fictivizante lY”, como que criando uma atmosfera bizarra que nada deve aos
filmes de ficcao-cientifica. Como nesses ultimos, o mesmo choque por
descobrir apds uma vastiddao desértica e aparentemente inabitdvel de tdo
indspita, vida humana ou alienigena subitamente presente.

2 A construcao da figura humana

A configuracdo do ser humano no universo visual do filme de Reggio
deve ser apreciada a parte. No caso, a separacao entre universo humano e
natural é feita de modo enfatico pela organizacdo dos segmentos do filme e,
se no caso do universo humano a dimensdo da natureza é lembrada muito
marginalmente (as nuvens e o sol refletidos nas grandes construcdes de aco
e concreto envidracadas), no caso do universo natural, nenhuma seqiiéncia
enquadra qualquer ser humano em meio as paisagens. Ao optar por um
discurso visual que pretende refletir, em escala global, a situacdo de
desequilibrio contemporanea, o que o filme procura enfatizar € o quanto o
préprio ser humano se torna vitima do processo de massificacdo. Para tanto,
cabe construir um planejamento visual no qual a figura humana se torne
acessoria. No conjunto dos primeiros planos que passam a abordar o universo
humano, por exemplo, a figura humana se torna ou ausente ou quase
completamente indistinta em sua relacdo com as maquinas que manobram.
Nos 18 planos que comporta o segmento As Forcas do Homem, por exemplo,
em apenas trés a figura humana chega a ser visualizada de alguma forma. Em
todas as situacoes ela surge como coadjuvante bastante marginal no que diz
respeito a centralidade da imagem. No primeiro deles, ja referido em outro
momento, o caminhoneiro simplesmente desaparece sob a nuvem de fumaca
negra gerada pelo préprio caminhdo que dirige. Pode-se pensar aqui numa
alusdo a dimensdo de exploracao e submissdao do homem a sua prdpria
atividade, ja que sua figura é oculta pelo que é produzido por ele préprio na
dimensao de sua atividade. No segundo, um homem que comanda uma
escavadeira é vislumbrado e se torna infimo dentro da dimensao do plano
como um todo. No terceiro, um grupo de operdrios observam uma grande
prensa provocar a transformacdo do material incandescente em um forno
industrial e embora fisicamente eles estejam préximos da camera, o
direcionamento da composicdo visual aponta para a estrutura industrial em
primeiro plano e para eles ao fundo e toda a expectativa é gerada pelo
movimento da prensa ao entrar em contato com o material, sendo eles
quase tdo expectadores quanto nés proprios.

No caso de segmento seguinte, Mdquinas de Tudo, embora o primeiro
plano apresente uma situacao de um grupo de pessoas numa praia e o plano



seguinte apresente um grupo de visitantes num complexo industrial, essas
serdo as duas Unicas insercdes numa série compostas, sobretudo, por carros,
avides, bombas e seus efeitos destrutivos. Mesmo nos dois planos em que
aparecem, as pessoas possuem mais a funcdo de apontar para o objetivo dos
respectivos planos: no caso da praia, destacar o absurdo de pessoas a utilizarem
como espaco de lazer, j& que a mesma se situa ao lado de uma usina atdémica;
no segundo caso, em que as pessoas olham para o alto, funciona como
mero acessorio para o plano seguinte, que destaca um arranha-céu, muito
provavelmente filmado em outro contexto espacial. No mais, existem alguns
planos em que se pode perceber vagamente o rosto de algumas pessoas, mas
sempre exercendo o papel de coadjuvantes em detrimento das “maquinas”
que comandam, sejam os carros ou avides ou do préprio complexo urbano
como um todo, no caso dos transeuntes.

O segmento seguinte Concreto, Vidro, Destruidos tem como cons-
tantes vdrias cenas de um grande complexo habitacional abandonado e
cenas de destruicdo provocadas por implosdes, incéndios e bombas em
situacdes de guerra. A figura humana surge num Unico momento, sendo
retratada em situacao de penduria e caréncia, no ja referido caso da comunidade
que vive tao proxima do enorme complexo habitacional desabitado ou ainda
ndo percebida a primeira vista em imagens de destruicao aérea.

Nos, como o préprio titulo ja sugere, é o segmento onde se concentra
a maior quantidade de imagens de pessoas e elas aparecem destacadas
enquanto tal na composicao visual dos planos. Todo o segmento parece
possuir um propdsito bem delimitado de expressar a opressao dos seres
humanos diante de mecanismos que os tornam invisiveis e secundarios e,
ao final do mesmo, o filme parece criar um discurso que pretende se contrapor
a essa logica perversa.

O primeiro plano do segmento ji dd a tdbnica do que se seguird.
Utilizando o seu habitual recurso do movimento acelerado se detém nada
menos que 40 (quarenta) segundos observando a extraordindria quantidade
de pessoas que trafega por um terminal de transporte coletivo na cidade de
Nova York. Desse plano acelerado se parte para um plano em cdmera lenta
(num recurso estilistico ja abordado no tépico anterior) de uma multidao
trafegando nas calcadas da mesma cidade. Juntos, eles formam o painel
sobre o anonimato e a solidao dos grandes centros urbanos. O terceiro
plano desse segmento serd fundamental para toda a légica que se seguird.
Enquanto o anterior observa a multidio anénima do qual ndo se consegue
sequer perceber os rostos, dai derivar sua provavel suposicao de impessoalidade,
esse plano bem mais fechado ja divisa os rostos dos que se encontram
proximos da camera. O efeito, porém, é menos de ir contra o plano anterior,
personificando os transeuntes e sim o de destacar ainda mais o quao
impessoal é esse contato ao mesmo tempo proximo e distante da multidao
ano6nima. Como uma amostra que vem a ratificar o todo. O quarto plano do
segmento observa outro grupo de transeuntes atravessando um cruzamento e
ressalta um tom de solenidade e tensao no rosto das pessoas que é
acompanhada pelo comentdrio musical.

Nao seria equivoco sublinhar que a estratégia adotada ao longo de
quase todos os planos do segmento é o de trabalhar com grupos completamente
individualizados. Longe das relacdes familiares e de trabalho e em meio a estranhos
configuram perfeitamente o efeito de impessoalidade e anonimato buscado. O
sexto plano desse segmento é simbolicamente o mais carregado. Outro grupo
de transeuntes caminha pela calcada tendo ao fundo uma série de antncios
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&[izo a expressio no sentido de
um “centro de operacdes” que
estrutura o que é narrado, nao
sendo a figura do autor real, ja que
0 primeiro sé existe a partir do texto,
posicdo defendida, entre outros, por
Chatman (1990).

publicitarios, nos quais o que mais se destaca, de cereais para o desjejum, prega
have a barrel of fun (algo como tenha uma porcdo de felicidade), que provoca
um efeito grandemente irdnico quando contrastado com os rostos das pessoas,
repletos de impessoalidade e frieza. A composicao gréfica naif do cartaz, com
um desenho de um rosto idoso de sorriso espontdneo e doce, tanto em termos
de forma quanto de contetido é evocativo da publicidade de meados do século
passado e de uma idealizacdo da familia que parece igualmente deslocada
nesse mundo que sugere o individuo como eixo motor. Esse mesmo recurso
serd novamente utilizado, sem o mesmo efeito e de forma mais ébvia, bem mais
adiante no plano que contrapde um owt-door que prega a place in the sun, com
o desenho de uma mulher curvilinea de biquini em um ambiente onde apenas
se observa uma avenida repleta de veiculos e poluicao.

O que o segmento também destaca em alguns planos, e que o filme
também faz presente em muitos outros momentos, € O quanto os sistemas
de transporte coletivo e mesmo individual obscurecem a figura humana no
ambiente urbano. Para tanto faz uso de uma cdmera que se posiciona do
outro lado da rua dos transeuntes que observa e que constantemente
desaparecem do campo visual para dar espaco aos carros e dnibus. Aqui, ja
no plano imediatamente seguinte e nos trés proximos que compdem oS
planos finais do segmento, o narrador g pretende agenciar uma forma de
compor os planos que volte a dar a necessaria dignidade a figura humana.

Os dois primeiros planos do grupo apresentam uma estrutura idéntica
que posiciona duas mulheres em primeiro plano com os carros do metrd ao
fundo, em movimento acelerado. O terceiro apresenta um zoom que aos
poucos destaca um piloto que encara serenamente a camera e o avido acaba
ficando acessoério, j4 que o plano finaliza com um enquadramento que
privilegia seu rosto. Por fim, atendentes de um cassino de Las Vegas se
posicionam diante de seu local de trabalho. Busca-se aqui inverter a légica
que fora a ténica do filme e que - segundo o narrador - é a da sociedade
contempordnea. As pessoas literalmente passam a primeiro plano diante dos
objetos ou de suas ocupacoes profissionais. Porém, o resultado final acaba
sendo pouco feliz, por dois motivos.

Primeiro, por relegar a uma estratégia visual tdo simplificada e evocada
somente nesse momento uma questdo tao profunda. Segundo, porque o
quarto plano destoa dos anteriores ao apresentar um que de ridiculo nas
figuras que pretensamente fariam parte desse momento que expressa a visao
ideoldgica que o narrador abraca, apresentando um grupo de seis mulheres
COm roupas e maquiagem que soam um tanto quanto excessivas para a faixa
etdria média do grupo, e mais se assemelham a alguns planos onde o cineasta
busca um qué de patético na figura humana que discutirei adiante. Nesse
sentido, mesmo que involuntariamente, o filme ja tropeca no que fora
pretendido com tal grupo de planos, tdo estrategicamente situados e 0s
Unicos abertamente posados para a camera de todo o filme. Poder-se-ia
sugerir que o plano ressaltaria, por exemplo, uma critica a um sistema que
impde as pessoas atitudes patéticas visando somente o lucro e que apenas
indiretamente teria como alvo as pessoas expostas, mas entao por que inclui-
[0 juntamente com 0S outros trés, que parecem Sser justamente uma
contraposicao a esse préoprio modelo?

Restam ainda dois segmentos onde a figura humana possui participacao
destacada: Movimentos Repetitivos e Todos e Uns. No caso do primeiro,
como o proprio nome ja indica, ela serd utilizada dentro de uma ldgica da
repeticdo obsessiva. As atividades fabris, dado o teor mecanicista e repetitivo
daqueles que trabalham nas suas linhas de montagem serdo, portanto as



E curioso destacar, entre todos esses
espacos o do cinema ainda que
visualizado num unico plano, onde
se percebe a intensa movimentacao
de pessoas e os reflexos de luzes e
sombras (ndo se chega a perceber de
qual filme se trata) sobre seus corpos.
Chamo atenc¢do aqui para como o
narrador faz questdo de frisar o
cinema na mesma instancia dos
movimentos de massa que observa
com olhar critico. Porém, o préprio
filme de Reggio se pretende colocar,
certamente, em outro nivel artistico e
moral que aquele do exemplo
exibido.

atividades profissionais mais exploradas. Primeiramente, através de funciondarios
de correios que realizam uma atividade, proximos de maquinas que realizam o
processamento dos registros de forma automadtica. Aqui, por enquanto, tal
associacdo ainda nao se faz de maneira completa, jd que ndo temos acesso as
atividades empreendidas pelos funciondrios diante de uma madaquina. Por
enquanto apenas o aspecto da organizacdo racional do espaco e as fisionomias
intensamente capturadas pela exigéncia da concentracdo é que o sao.

Apos dois planos que descrevem a producdo de roupas em mdaquinas
industriais, inicia-se uma série de planos que explora a producao em série
de artefatos industriais. Aqui sim, a correlacdo entre o mecanicismo dos
movimentos do corpo e da linha de montagem se torna explicitado - e
igualmente ampliado pelo recurso da aceleracdo do movimento - num registro
que evoca imediatamente 7empos Modernos (1936), de Chaplin. A imagem
em si mesma desse e de vérios planos que se seguirdo semelhantes, enquanto
registro documental de uma realidade tecnoldgica, também pode suscitar
comparacdes com planos semelhantes de Berlim, Sinfonia de uma Metropole
(1927), de Walter Ruttman.

Porém, se a “matéria-prima” que possibilita a filmagem desses planos
¢ semelhante, jd& que linhas de producdo em fabricas, o objetivo parece ser
diametralmente oposto. O filme alemao fala do contexto que ainda observa
a tecnologia industrial, assim como a cidade (cujos aspectos nesse filme
sdo igualmente importantes para tracar um outro paralelo com o filme de
Reggio), com olhos de uma certa fé irrestrita no progresso. Enquanto o filme
que me detenho é realizado apds mais de cinco décadas, uma guerra mundial
e anos de Guerra Fria, percalcos ecoldgicos crescentes trazidos por novas
tecnologias e toda a enorme influéncia teérica emanada pela Escola de
Frankfurt, no que diz respeito a sua desconfianca em maior ou menos grau
dos meios de producdo de massa. Nesse sentido, até mesmo uma visdo
retrospectiva do filme de Ruttman acaba provocando menos a intencao
buscada pelo cineasta de ode a civilizacdo que o tédio coletivo observado
nas pessoas que entram e saem dos metrds e na producao serial de paes e
leite, como observara Kracauer (1989) ja em 1947

Ainda nesse segmento, como se ndo fosse suficiente todo o carater
das massas enquanto fendmeno massacrante das individualidades, o narrador
ainda fez questao de nao deixar qualquer duvida quanto a tal, encadeando
um plano em que uma quantidade exorbitante de salsichas é despejada por
uma madaquina com uma quantidade identicamente fenomenal de pessoas
sendo “despejadas” por uma escada rolante.

Na seqiiéncia seguinte, onde sao observados vdarios planos de
jogadores de videogame e fliperama, atrela ao movimento mecanico de seus
atos (mais uma vez ressaltados pele efeito do movimento acelerado) uma
certa leitura moral implicita de uma pratica obsessiva que ultrapassa os
limites do bom senso, seja quando apresenta uma jogadora que inicia jogando,
cede o lugar a amiga e depois reassume O posto, antes mesmo que a segunda
jogadora termine sua partida ou, ainda mais, no plano que apresenta um pai
jogando com uma filha de colo nos bracos. Ainda fazem parte do panorama
geral dos movimentos repetitivos, mesmo que com menor destaque, planos
de aglomeracdes de pessoas em pista de boliche, cinema g} shopping, super-
mercado, fast-food, metrd. Com relacdo ao metrd, um dos poucos planos
que se destaca da seqiiéncia que pretende representar 0 movimento repetitivo
de se colocar o tiquete, retird-lo e atravessar a catraca feito por inimeras
pessoas é o de uma mae com um bebé no carrinho que abaixa seus bracos
de modo algo violento para que se torne possivel atravessar o carrinho sem



Interessante se faz, nesse aspecto,
comparar-se tal representacdo sobre
a mesma com aquela proposta por
Eisenstein nos filmes que efetivou
na década de 1920, no qual a
mesma se torna o proprio ator social
coletivo ou mesmo os filmes de um
cineasta mais recente como
Pelechian, nos quais a massa sempre
é sinénima de comunhdo de
valores.

Relacao que ndo passou a
despercebida a Wim Wenders, que
utiliza literalmente o ato de filmar -
shooting, que em inglés também
significa atirar - como o de as-
sassinar uma pessoa em O Estado
das Coisas (1982).

problemas pela catraca. Ou seja, a leitura implicita da imagem parece ser a
de que o sistema s6 funciona se todos agirem de modo meio que robdtico,
sendo que qualquer especificidade que fuja a regra deve ser condicionada
desde cedo. Para enfatizar tal imagem é utilizado um plano mais longo com
movimento normal e ndo acelerado como os outros. Ainda com relacao a
seqiéncia do metrd, j& na fronteira com o segmento seguinte, observa-se
uma mulher atravessando uma estacao de metrd semi-vazia. Porém, no plano
seguinte, que apresenta um grande grupo de pessoas saindo do terminal,
visualiza-se uma pessoa que aparenta grandemente ser a mesma mulher do
plano anterior, enfatizando-se com a habitual obviedade a idéia de que o
individuo literalmente se perde em meio a massa humana g

A primeira vista, a proposta do segmento 7odos e Uns, pareceu-me
ser a da contraposicao entre alguns individuos que estdo a margem desse
todo e por isso mesmo sao descritos geralmente de forma patética. No caso,
como 0posicdo, ndo consigo deixar de pensar na proposicao fodos por um,
que seria a expressdo de uma comunidade com maior coesdo social, ao
contrdrio de destacar a polaridade entre todos e uns, no sentido de exclusao.

Porém, se assim o for, o filme estard indo contra sua prépria elaboracao,
no sentido de que as massas ja foram apresentadas ao longo de todo o
filme, de modo igualmente andmico. Portanto como falar de fodos? Poderia
sé-lo caso se acrescentasse a esses individuos que aborda mais proximamente
um cardter de marginalidade econdmica, o que ndo chega a ocorrer de todo.
Por outro lado, existe igualmente uma excecao entre os planos de {/ns, que
destaca dois transeuntes, sendo que a jovem mulher sorri abertamente para a
camera, algo de inédito em todos os outros planos semelhantes, ao longo
do filme, que apenas reforcam seja ou o patético ou o individualismo e a
falta de interesse pelos outros.

Vejamos alguns exemplos mais detalhados. O segmento ja inicia
com um plano de um homem, aparentemente funciondrio de uma usina ou
algo do género, fumando e pondo a mdo na cabeca ao lado de um painel
de controle; sua aparéncia de tédio mesclado a ansiedade é indiretamente
vinculada ao trabalho, representado pelo painel de controle. No plano seguinte,
essa relacdo rodos e uns, é construida através da metafora mais banal e
cotidiana. Nesse longo plano observamos um elevador de enorme dimensao
ser evacuado e novamente preenchido até o ponto da lotacao, ficando apenas
um homem de fora, que acaba reclamando algo para si préprio com expressao
irdbnica. A partir do quinto plano se inicia uma série de “retratos” de figuras
patéticas, algo que ja havia sido esbocado no final do segmento AOs, com
relacdo as trabalhadoras de um cassino de Las Vegas, ainda que aqui ndo se
trate de posar diretamente para a camera. Trata-se de um funciondrio de
meia-idade de uma empresa de transporte que explora pontos turisticos de
Nova York, utilizando um boné vistoso para atrair os possiveis clientes, mas
que nao consegue atrair ninguém. Na sua fisionomia transparecem cansaco
e apatia. No plano seguinte um jovem negro é flagrado mascando chiclete,
seu olhar ndo definindo nenhuma direcao estidvel e ameacando sorrir por
timidez. Nesse caso, o narrador parece fazer uso do potencial invasivo da
prépria cdmera para simular, ou pelo menos potencializar, uma situacao de
desnorteamento pretendida, sendo mais interativa do que o pretendido efeito
meramente observacional pretende supor. Tal estratégia voltard a se suceder
mais adiante, quando a cdmera se detém sobre um transeunte idoso que nao
deixa de observd-la de soslaio, grandemente desconfiado. Em ambos os
casos, trata-se quase de utilizar a cdmera como uma arma 8] que suscite



os efeitos que o narrador deseja, afinal fica em segundo plano diante da
imagem de um “individuo desconfiado” que a desconfianca do homem
pode ser amplamente pertinente: qual o fim que serd dado a sua imagem?
Desconfianca que certamente decuplicaria se soubesse que seria justamente
para expressar um certo carater de desconfianca das pessoas nos ambientes
urbanos modernos. A série de “figuras patéticas” continua com a imagem de
um senhor de éculos absorto em tirar a barba em meio a uma multiddo de
transeuntes que sequer percebem sua atividade.

O nao perceber ou o perceber no qual se vé, e simplesmente se
ignora o visto, alids, é igualmente motivo de destaque nesse segmento, a
partir de uma série composta de trés planos, que possuem como motivacao
central o plano do meio, que descreve uma pessoa sem sentidos sendo
recolhida da rua e colocada em uma maca pela policia. Os planos que o
seguem e sucedem retrospectivamente efetivam um raccord de olhar, a partir
de situacdes filmadas em locais distintos. No primeiro, uma senhora retira
um cigarro do maco com aparéncia de amargura e descrédito com relacao a
tudo e todos, no terceiro uma jovem loura sentada num carro de luxo ergue
os vidros do mesmo. Obviamente que tal estruturacdo tem como fim transmitir
uma idéia de descaso para com a vida humana, mesmo que no Ultimo caso
se trate provavelmente apenas de mais uma reacao contra a invasao do olhar
proporcionada pela cdmera. Por outro lado, o préprio plano em questdo do
individuo sendo recolhido, de certa forma, desmente o propdsito do narrador
de indiferenca no contetido de sua prépria imagem, ao apresentar parcialmente
uma pequena multiddo de observadores da atividade da policia, ao menos
enquanto curiosidade mérbida.

3 A construcao da cidade

Talvez nao fosse exagero incluir Koyaanisgatsi numa tradicdo que
inclui as “sinfonias urbanas”, ainda que aqui se trate de algo mais pretensioso,
como uma “sinfonia do universo”. Afirmo isso porque apesar dos dois
primeiros segmentos serem absolutamente centrados em paisagens naturais,
praticamente todos o restante do filme se amparard ndo sé no modo de vida
urbano, como particularmente na cidade de Nova York, metrépole-paradigma
do cendrio contemporaneo.

E interessante se observar como se di o deslocamento até a cidade
na construcdo do filme, lembrando que os primeiros planos que aparecem
interferéncia humana, sdo de obras situadas fora do campo urbano, e, portanto,
ainda bastante inseridas no cendrio natural que fora motivo do primeiro
bloco do filme. Portanto, é de forma bem gradual que se adentra no “espaco
construido pelo homem” e na seqiiéncia que descreve obsessivamente os
complexos auto-vidrios é que se chega ao universo da cidade, porém ainda
ndo de modo definitivo, pois o restante do segmento, intitulado Mdqguinas
de Tudo, continuard na sua descricio de avides e bombas. O universo da
cidade so6 chega a se instaurar definitivamente no segmento seguinte, quando
o filme se aproxima de sua metade. Embora a primeira imagem aberta de
Nova York, seja um recorte cinematografico um tanto quanto convencional
da cidade, destacando o Empire State num conjunto de edificios, a imagem
com mais forca resultante desse primeiro momento nao serd essa e sim a do
complexo habitacional abandonado j& referido. Nesse sentido, a cidade
comeca a ser representada enquanto abandono e destruicdo e o titulo do
segmento nao deixa qualquer davida quanto a isso (Concreto, Vidro,



Destruidos). Abandono e destruicdo que posteriormente migrard para os
seus habitantes, como ja observado no item anterior. Destacarei somente
alguns poucos dos muitos planos que apresentam a cidade, pois acredito
que eles concentram algumas das representacoes que acredito mais relevantes.

Talvez o plano que sintetize de forma mais acabada o discurso do
caos urbano, da simultaneidade de acdes e do excessivo no campo visual
da cidade contemporanea buscado pelo filme seja um que dispde em
profundidade de campo cinco niveis de percepcao: em primeiro plano,
transeuntes, carros e Onibus cruzam o campo; no segundo, carros e motos
esperam o seu momento de avancar ao cruzamento; no terceiro um avido
cruza o campo no sentido oposto ao dos veiculos em primeiro plano,
preparando-se para decolar; no quarto, destaca-se um viaduto com trafego
intenso; e, por fim, bem ao fundo um conjunto de prédios. Nao é a toa que
esse plano, com a mesma angulacao, retornard alguns segmentos adiante. Da
mesma forma que a ode ao progresso do filme de Ruttman pode ser lida
como provocadora mais da sensacao da banalidade do mundo moderno
que de entusiasmo, algum intérprete poderia destacar muito de positivo
nessa complexa confluéncia das acdes mais dispares concentradas num
restrito marco espacial.

Algumas imagens parecem fazer mencao ao quanto a natureza fica
relegada a segundo plano dentro do universo urbano, planos esses ja referidos
anteriormente. Sd30 muitas as seqiiéncias que observamos as evolucdes das
nuvens nao mais no proprio céu, mas refletidas nos espelhos dos arranha-
céus. Da mesma forma o crepusculo é representado pelo reflexo dos tltimos
raios solares nas vidracas de um edificio, sendo esse reflexo quase irrisério
diante do espaco no plano ocupado pelo edificio. Porém, o narrador nado
apenas faz o possivel para que esse nao passe completamente despercebido,
posicionando-lhe aproximadamente no centro da imagem, como igualmente
detalhard esse mesmo plano no seguinte, no qual os raios do sol compdem
verdadeiras abstracdes que evocam muitas das explosdes dos planos anteriores.
Nesse sentido, pode-se talvez pensar aqui numa rara conjuncao dos efeitos
dessa representacio de desequilibrio (tudo que se move parece provocar
esse efeito, como o vapor, a areia, as nuvens em movimento nos primeiros
segmentos do filme) da natureza e do homem, j4 que as “abstracoes”
provocadas pelos raios solares lembram tanto as bombas humanas quanto
as explosdes naturais. Tudo projetado numa das obras emblemdticas da
civilizacao que é o arranha-céu, provocando uma identidade mais que um
contraponto entre desequilibrios. Em outro momento, uma lua cheia
esplendorosa surge, porém logo desaparece por trds da fachada de um arranha-
céu. Nesses dois planos, de qualquer modo, o equipamento urbano é pensado
como obstdculo para apreciacao das belezas naturais.

Mais adiante, a um plano bem aberto da cidade se sucede outro que
apresenta uma cidade vista bem do alto (provavelmente satélite) e, uma
fusdo os une a uma série de planos de placas de computador. Dentro dessa
sequiéncia de planos de placas de computador aparentemente volta a ser
inserido outro plano da cidade vista de um satélite, embora a imagem acaba
se tornando tao semelhante as placas que ndo se pode perceber nitidamente
se de uma cidade ou de uma placa de computador, numa das poucas vezes
nas quais o filme trabalha com uma imagem que faz questdo de deixar
ambigua. De todo modo, trata-se aqui de uma dbvia associacdo nao somente
do tracejado de cidade e placa, formando abstracdes semelhantes, mas
igualmente de fazer a 6bvia alusdo da cidade se tornar tdo mecanica e
instrumental quanto o proprio “cérebro” de um computador.



Em ultima instancia, a cidade “construida” pelo filme n3do é passivel ao
redirecionamento dos signos “negativos” explorados (individualismo, poluicdo,
miséria, mortificacdo do individuo, etc.) pela subjetividade de qualquer individuo.
Lembro-me ao acaso de um depoimento de Julio Cortazar I no qual revela

Presente no documentério Cortazar .. . .

(Argentina, 1994), dirigido por o fascinio que exercia sobre ele os mais toscos cartazes de rua e o quanto

Tristan Bauer & Carolina Scaglione. foram inspiradores para suas memorias e escritos. Para ficar com um exemplo
no campo do cinema, basta pensar num filme como Superficies Habitavéis
(1974), de Flavio Motta e Marcello Nitsche, que apesar de se centrar no
absurdo que é um projeto arquitetdnico como o elevado Costa e Silva para a
paisagem urbana de Sdo Paulo, ndo deixa de apresentar uma dimensao do
prazer e de beleza que uma metrdépole também pode proporcionar. O que o
primeiro desses exemplos demonstra, igualmente, é que até mesmo um produto
tdo massificado e sem qualquer proposta estética mais elaborada, pode
apresentar uma dimensao de beleza, dependendo de quem o vé. Ou seja, ao
optar pela dimensdo mais macro possivel da cidade (e isso vale igualmente
para o resto) e por uma leitura que exclui completamente o discurso daqueles
sobre aos quais se detém, o filme prefere silenciar tanto sobre outras
representacoes que ndo a sua quanto a respeito desses pequenos detalhes que
sdo insepardveis das representacdoes humanas sobre qualquer coisa.

4. Consideracoes finais

Fiz referéncia em diversos momentos, ao longo do texto, ao carater
abstrato ou pseudo-abstrato que acompanha diversos planos do filme,
composic¢des visuais que logo se tornardo “legiveis” ou ja o sdo de antemao.
Poder-se-ia alargar essa metafora da abstracdo ao proprio contetido do filme.
Porém aqui, pelo contrério, tais abstracdes nao serao mais que isso. Ou seja,
“natureza” e “cidade” soam como abstracdes a-histdricas, que sdo observadas
sob o viés de uma cultura pré-industrial, os Hopi, do qual vem a palavra-
titulo, que significa, segundo o préprio filme, em seus créditos finais: a) vida
louca; b) vida fora de equilibrio; ¢) vida em desintegracdo; d) vida em tumulto;
e) uma forma de vida que clama por outra maneira de viver.

A seqiiéncia final, visualmente uma das mais impactantes do filme,
apresenta um longo plano (3 minutos e 20 segundos) de um foguete que
sobe e acaba explodindo. A explosdao gera uma enorme coluna de fumaca,
seguida por uma explosao ainda maior que a primeira, tomando conta quase
completamente do quadro; um fragmento do motor propulsor do foguete vai
rodopiando ao cair, sensacao que é ainda mais enfatizada pelo equivalente
rodopio da trilha musical. Passa-se para um plano que detalha ainda mais o
balé dos restos do motor e por fim para uma fusdo com pinturas semelhantes
as que se encontram presentes no primeiro plano do filme. Essa associacdo é
prenhe de significados.

No plano da mitologia Hopi, faz alusdao direta as profecias que
compdem a letra que faz uso o coral da trilha sonora do filme, que afirmam
sobre uma gigantesca teia que se erguerd nos céus, caso sejam escavadas
matérias preciosas da terra. Certo dia uma quantidade enorme de cinzas
poderd ser despejada do céu, queimando a terra e evaporando 0s oceanos.
Tal fato ocorrerd préximo ao Dia da Purificacdo. O filme traduz a metafora
da profecia nesse plano final da explosdao, uma antecipacao da tragédia que
ird ocorrer caso nao se crie uma alternativa a atual maneira de viver, como
exclama um dos préprios sentidos do termo koyaanisqgatsi



Sem esquecer que o narrador
parece frisar toda uma dimensao de
beleza estética nos desequilibrios
naturais que se encontra ausente
nas explosdes produzidas pelo
homem.

Caberia, inclusive, uma leitura
filosofica que relacionasse como a
mortificacdo dos individuos na
sociedade de massa proposta pelo
filme também é a geradora do mais
alto grau de individualismo.

Esses planos finais igualmente tracam referéncias cinematograficas,
seguindo aqui um caminho inverso a uma das seqiiéncias mais célebres da
histéria do cinema, quando 0 0sso que 0 macaco joga para o alto se transforma
numa nave espacial em 200/ - Uma Odisséia no Espaco (1968), de Stanley
Kubrick. Aqui, como visto, parte-se de fragmentos de um foguete para pinturas
de uma civilizacao pré-colombiana. Embora a metafora seja o oposto da linha
de evolucdo tracada de um “estado de natureza” a tecnologia mais sofisticada
de um futuro ndo muito distante (hoje, na verdade, passado) do filme de
Kubrick, ndo me parece que tampouco o filme chegue a uma mistificacdo
completa dessa mesma natureza enquanto expressao do equilibrio.

Como ja lembramos em diversos momentos a natureza também
possui suas explosdes e estd sujeita aos seus proprios desequilibrios naturais,
mesmo que o pior de todos seja aquele motivado pela ganancia humanafBa.
Antes, o que se sugere ¢ uma mudanca por formas de cultura ndo tdo
predatdrias quanto a capitalista, tais como a propria cultura Hopi.

Porém, da mesma forma que é pouco sensivel se efetivar uma andlise
de culturas indigenas somente pela perspectiva eurocéntrica, 0 mesmo se da
quando se procura tracar um panorama breve do modo ocidental de se viver
a partir de “elementos superficiais” de uma cultura pré-industrial. A referida
superficialidade se dd porque embora faca uso de pinturas e profecias da
cultura Hopi, tanto a trilha sonora quanto - e principalmente - o préprio
filme como um todo sdo construcdes que se encontram bastante préximas
desse “execrdvel mundo novo” construido pelo mesmo, jd que o cinema é
fruto dessa mesma “modernidade destruidora”.

Nesse aspecto, tem-se a impressao de se assistir mais a uma critica
meramente retdrica, preenchida por um vago senso de humanismo ao qual
falta uma dimensao histérica. A proximidade desse mesmo mundo que parece
contestar e proporcionar um novo olhar - uma das frases de divulgacao do
filme faz mencdo a se observar o mundo como nunca antes visto - faz com
que o narrador nao se dé conta que sua “sinfonia universal” € muito mais
provinciana do que imagina e focada somente nos Estados Unidos, sobretudo
Nova York. Quanto a lancar um novo olhar sobre o cotidiano, através de
registros que geralmente fogem a nossa capacidade de visualizacao ou angulos
inusitados - e o ultimo plano poderia ser uma boa metdfora para esse
desejo pandptico de apreensao do mundo, ja que o fragmento de motor se
transforma em algo semelhante a uma cdmera girando em todas as direcdes
- se aproximaria em alguma proporcao de um filme como Chuva, de Joris
Ivens. Porém, com uma importante diferenca, entre vérias: enquanto o filme
de Ivens possui uma pretensao bem menor de expressar os efeitos de um dia
de chuva em uma cidade, buscando trabalhar numa chave poética, esse
pretendido novo olhar lancado sobre o mundo no filme de Reggio parece
apenas reforcar muito dos lugares-comuns no que diz respeito a massificacao,
exclusdo social, compulsdo, agressividade bélica, individualismo[g, etc.

Nesse sentido, talvez ndo seja tdao esdrixulo pensar, a partir de uma
definicao de Erich Auerbach (1972: 102) para uma realidade espaco-temporal-
narrativa completamente outra, que o filme “desbota o teor de realidade dos
acontecimentos, deixando-lhes somente contetdos significativos.”

Dentro da tradicao documental o filme pode se enquadrar como parente
préximo do subgénero bastante difundido na década de 1920 dos chamados
“documentdrios sinfénicos”, sendo que Ruttman, mais conhecido por seu Berlim,
Sinfonia de uma Metropole, chegou a realizar igualmente algo de pretensoes
universais com seu Melodia do Mundo. Involuntariamente, a estrutura do filme
de Reggio parece reproduzir a trajetdria do préprio género documental, com



uma gradual aproximacdo de realidades construidas nao “nas distintas ilhas
tropicais nem no fundo das selvas, mas a porta de casa” que marcou o
documentarismo na década de 1920 (Escudero, s/d: 147), na sua trajetoria
que parte da realidade natural para o universo urbano.
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