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Resumo: Este artigo apresenta uma andlise do filme Naq®igg002),
parte da trilogia Qatsi, dirigida por Godfrey Reggi Centramos nossa
analise no regime imagético-narrativo complexo geeconstréi através do
uso de imagens eletrbnicas e imagens de arquivogmas diversas.
Apoiaremos-nos em caracteristicas fundamentais atareza das imagens
que compdem a narrativa: virtualidade; residuo deeacdo pelo uso de
imagens de arquivo; fluxo vertiginoso pelas imagaosleradas; analise de
desempenho pelas imagens desaceleradas. Estagerésticas reverberam
nos dois movimentos que se chocam, suscitados pglagens:
aceleracdo/caos; e desaceleracéo/controle.

Palavras-chave: Nagoyqgatsi. Trilogia Qatsi. Imagens eletrdnicasagrans
de arquivo. Imagens aceleradas/desaceleradas.

Abstract: This article presents an analysis of filen Nagoyqgatsi (2002) that
is a part of the Qatsi trilogy, directed by Godfr&eggio. The analysis
centers on the complex imagetic-narrative reginmmstituted through large
use of electronic images and diverse archive famtagome fundamental
characteristics of the images’ nature that compdbe narrative are

observed: virtuality; operational residue from thise of archive footage;
vertiginous flux from the use of accelerated imagesformance analysis
from the use of slowed images. These charactexyigticerberate toward both
movements that collide, raised by the images: acatbn/chaos; and

slowdown/control.

Key-words. Nagoyqgatsi. Qatsi trilogy. Eletronic images. Anahifootage.
Accelerated/slowed images.

Naqoygatsi(2002) € o filme que encerra a trilogigatsi realizada pelo diretor
americano Godfrey Reggio, iniciada cémyaanisqats{1983) e continuada coRowaqqgatsi
(1988). Os filmes da trilogia mantém entre si uroatiouidade estética, articulando grandes
blocos sequenciais de imagens heterogéneas cdrastmhusicais instrumentais constantes,
constituindo assim uma estilistica filmica chamddanao-verbal”, posto que as narrativas

destes filmes nao se utilizam da palavra ou dgpfata se articularem.

! Este trabalho consiste de verséo revisada doajoapitulo da dissertacdo de mestr@idingia Qatsi: visdes e
movimentos de mundBONOTTO, 2009). Agradecemos a Fapesp pelo supagelizacdo da dissertacéo.
% Mestre e doutorando em Multimeios Unicamp. Enaibrebonotto@yahoo.com.br




Nagoygatsicompde um estado de coisas dos modos de vida lighu@s, pos-
modernos e pés-industridisnodos de vida totalmente integrados com um artéidigital,
virtual. Trata-se de um universo de codigos e féasyumediacdes e simulacdes, onde tudo
iSso esta posto a servigco de um impulso controladly mesmo tempo desestabilizador; um
impulso bélico Nagoygatsi vida como guerra).

Enquanto que para a realizacdo dos dois primeirosd da trilogiaQatsi o diretor
efetuou a operacdo de sair ao mundo histérico artamagens que seriam recombinadas
numa composicao visual criativa (simultanea a umaposicdo musical de semelhante
interesse)Nagoyqatsienvereda por um processo de realizacao difereEmeNaqoyqgatsi a
propria concepcdo de tomada, da relacdo de umaeimagm o mundo, serd colocada em
questao. O filme re-trabalha uma grande quantidadenagens de arquivo, transformando as
mais diversas caracteristicas das imagens origioajsie, misturado a infindavel quantidade
de imagens geradas por computador e por instrusméétmico-cientificos, nos impede de
perceber, em certas passagens, se estamos a wemada manipulada em pos-produc¢éo, ou
uma imagem inteiramente gerada por computador.

Para que possamos entdo desenvolver nossa and@sta darrativa filmica,

necessitamos antes observar e tentar organizac@sgeexo visual.

Arqueologia visual-dissolutiva

Como dissemos, a narrativa Naqoygatsise compde utilizando imagens dos tipos
mais diversos, como se estivéssemos a atravessfis@emos atravessados por) um imenso
“banco de imagens”.

Em meio a todo esse acervo, podemos agrupar ¢grdgsde imagem, presentes mais
macicamente:

a) tomadasrealizadas em primeira méo, nas quais reconhecgum®sa camera se

encontra num espaco fisico especifico, a registrax situacao;

% Quase trés décadas separam a realizacdo destieotdilme da realizacdo do primeiro filmgpyaanisqatsi
iniciado em 1975 mas lancado apenas em 1983, deo qad o primeiro filme apresenta processos de
industrializacdo que considerariamos hoje ja bepersdos, dai utilizarmos o termo “pés-industrigisira
distinguir o estado de coisas apresentado potasiro filme. Para maiores informacdes quantajettria de
Godfrey Reggio e sua filmografia, sugerimos a faittio textoBiofilmografia de Godfrey ReggiONOTTO;
TEIXEIRA, 2009).
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Figura 1: Tomadas
b) pinturas reconheciveis imediatamente como tais ou mardpslaligitalmente,

tornando complexo seu deciframento;

Figura 2: Pinturas

c) imagens de arquivajue aparecem contendo certo “residuo de operagéoihdica

seu pertencimento a contextos OUZ‘IOS

4 Jean-Claude Bernardet (2004) pensa essa situac&oadsposicdo de uma imagem de um contexto fiimic
para outro”, tomando por base os filmes que realmseados na montagem de imagens de arquivo (indge
outros filmes). A imagem néo apenas migra de unteséma outro, mas ocorre também uma transposigaod
“residuo de operacdo” entre eles, no qual aspeatetasnagem/ contexto originais saltam-nos aos otfesse
novolocus chamando atencgao para especificidades histésicaemidticas, especificidades que ganham maior
relevo quanto maior a distancia de tempos e cargext
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Figura 3: Imagens de arquivo
d) imagens midiaticasque indicam sua existéncia ter se dado atravasrcdaacao
pela midia de massa (muitas vezes apresentanddexinga propria a essa circulacao - um
tipo de residuo de operacao -, como por exempxaizacaooriunda do monitor televisivo,
ou o aspectoclean da publicidade mais naturalista), podendo advir telejornais ou
noticiarios, jogos esportivos, filmes ficcionaislimies de animacéo, filmes publicitarios,

videogameetc.;

Figura 4: Imagens midiaticas

e) imagens cientificaspodendo ser de mostradores displayersde equipamentos,
obtidas no sinal de saida de visualizacdo de dquaretletrénicos como radiografias e
ressonancias, ou podem ainda ser imagens instrairmeobmo esquemas e férmulas

matematicos, ligagbes quimicas, mapas do sistelag ptantas matemético-arquiteténicas,
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modelagem tridimensional de sélidos geométricos;atpo humano, ou de outras estruturas,
ou também imagens microscoépicas, fractais, lemiraintta das imagens fotografadas pelos

estudos de movimento de Muybridge;

Figura 5: Imagens cientificas

f) imagens de sintese numérieguelas criadas ou modeladas por computacacarafi
como a criacao de espacos geografico-geologicodelagem de globos em versdes diversas,
ambientes eletrbnicos de interiores de aparelhmgriores de tuneis, base de plantas
arquitetbnicas urbanas, partes ou totalidades tsmpa&gens sobrepostos aos reais, imagens
espaciais, simbolos financeiros, culturais ou logwas realizados como “objetos”
tridimensionais etc.; isso tudo ainda somadmakiplicacdesdo codigo binario (0's e 1's) e
outros caracteres, e agnipulacoes digitaisliversas pelo que passam todas essas imagens
listadas (como a alternacdo, inversdo, saturacé@esamiracdo ou aberracdo cromatica,
composicdo de planos e elementos visuais diversms rpcortes, sobreposicbes e
transparéncias multiplos, ou ainda a aceleracésaceéeracdo, retrocesso, repeticdo, ou

mudanca de direcdo do movimento).
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Figura 6: Imagens de sintese numérica

A lista, que ja pode ser o inicio de uramjueologia visualdo filme, € longa e
dificilmente extensiva a toda a nuance da variedadmética de que dispde a narrativa
filmica, mesmo porque varias destas “categoriagjesu combinadas.

Pois bem, dentre essa grande diversidade de nhatistal, detectamos a principio a
proeminéncia daisnagens técnicas

A imagem técnica em sua acepcao mais comum serik ‘tepresentacdo plastica
enunciada por ou através de algum dispositivo ¢6EMACHADO, 2007: p. 222). Ou, ja
que esse tipo de designagcdo levanta problemas aquamrofundidade e extensdo do
entendimento do adjetivo “técnica”’, poderiamos catoesse mesmo dado no foco do
problema, e entender o termo “imagem técnica” coma designacao geral de “uma classe
de fenbmenos audiovisuais em que o adjetivo (‘t&hide alguma forma ofusca o
substantivo (‘imagem’)” (p. 224), o que nos remetpidamente as imagens que trabalham
com processos eletro-quimicos: fotografia e videalGgicos ou digitais, cinematografia,
imagens trabalhadas por computacao grafica, etc.

Em Nagoygatsi as imagens técnicas aparecem sobretudo na foemmabens de
arquivo, imagens midiaticas, imagens cientificasimagens digitais de sintese numética
sendo estas Ultimas aquelas imagens geradas olespad@as por computador (Cf.
MACHADO, 2007: p. 231) e que, portanto, operam e &iacdo ou transmissao através do
codigo binario.

No transcorrer do filme, vemos as imagens de singgsmharem cada vez maior
relevo, através da criacdo de ambientes e persanagéimensionais que se mesclam a (ou
substituem) os reais; através da modelagem dososombjetos e estruturas; ou na
composicdo mesma desse “ambiente virtual” que pairese formando a medida que a

narrativa transcorre, ambiente no qual todas as®uhagens parecem vir a se inserir.

® Utilizaremos esses termos indiferenciadamenteoagoal do trabalho: imagem digital, imagem numéraa,
imagem de sintese; para se referir ao mesmo tipendeneno imagético.
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Desta forma, colocando como central a presencantagens de sintese, devemos
explorar uma de suas caracteristicas que se ndsteagrande importancia. Notemos que
para a imagem computadorizada, “(...) na realidadegem alguma € armazenada num
arquivo de computacéao gréafica, mas apenas funcaesmaticas organizadas num programa”
(MACHADO, 1988: pp. 139-140). Deve-se ficar clarged(...) a atualizacdo de uma imagem
nao esgota as possibilidades de visualiza-la, pgsograma, na maioria das vezes, tem
sempre infinitas maneiras de exibir um Unico oB3j§10145).

Ha aqui uma qualidade fundamental da imagem dess&nfue estamos tentando
demarcar, que é seu estadovittualidade o reconhecimento deste tipo de imagem como
“(...) atualizagé@o provisoria de um campo de palsdénles” (p. 145). Com isso, esses dados
latentes na memodria computacional - o “campo desipitisades” - funcionam como
“objetos” que podem vir a “(...) sofrer qualquertsode manipulacdes, através da pura e
simples alteragdo de seus valores numeéricos” (MADBA1996: p. 60) — sua atualizagéo.

E dentre todas as manipulagbes possiveis, expbratieersificadamente em
Naqoygatsi temos uma que se destacanaltiplicacdode elementos visuais. Um impulso
presente no filme é o de multiplicacdo dos varmgetos” presentes numa memdaria virtual,
criando vérias “versdes” de um mesmo objeto, poolérader ainda uma variagdo em alguma
das propriedades de cada versao. Tal operacdo a&ntta num jogo com as tomadas nas

quais ha padrdes visuais recorrentes.

— s —y

Figura 7: Multiplicacdo de elementos visuais e padivisuais recorrentes

E isso o que ocorre com os planos duplicados sostep (como o da ovelha); é o que
também ocorre com 0s simbolos ou caracteres bidriee aparecem como “objetos

tridimensionais”; e € 0 que ocorre ainda com eldéogenisuais discretos “multiplicados”

Revista CONTRACAMPNiterdi.n° 21. Agosto de 2010semestral Pagina 90



(como nas imagens de incontaveis corpos microsg®@m laboratorio ou os inimeros bebés
deitados - sendo ambos exemplos que remetem agelmaDaremos ainda a multiplicacdo
uma outra dimensdo, como se vera mais adiante agtagsecdo deste texto). Por ora,
entendida a qualidade virtual das imagens numergassemos a explorar sua aparicdo e
funcionamento na narrativa t&qoyqgatsi

Além dos casos mais explicitos de aparicdo dasdngmgintéticas como objetos
imediatamente identificaveis como tal (modelagem sfdidos geométricos e outros
construtos), pensamos haver um impulso diluiddquw o filme no sentido de imbricar essas
imagens tdo a fundo em meio a outras, de modo oanais consigamos discerni-las em
definitivo. Podemos ver esse impulso manifesto den& mais consistente em certas
passagens filmicas, dentre as quais destacamas gedds:

1) Na seqiiéncia de abertyrande, apés a fusdo de plano das &guas maritimas
agitadas com planos panoramicos de montanhas sobooé “chuva de estrelag’ ha uma
tomada acelerada com camera em movimento, rergeaa éodeada por rochas e montanhas,
e as nuvens passam rapidamente. Passa-se entagpkanononde uma camera aérea em
movimento rasante sobre o0 solo percorre uma estrpaisagem rochosa, de onde um pico

montanhoso irrompe em ascensdao, até atingir asiauve

Figura 8: Sequiéncia de abertura: paisagem natstdstituida por paisagem virtual

® Para informaces mais detalhadas a respeito daddivlas seqiiéncias nos filmes da trilogiatsi
recomendamos consulta a Introducdo e ao Apéndide Trilogia Qatsi: visdes e movimento de mundo
(BONOTTO, 2009). De maneira geral, pode-se acongranh mudancas das sequéncias filmicas através da
observacdo das mudancas das longas faixas mugiéis.da apresentacdo de algumas imagens a qua noss
analise se refere, procuramos situar as nossasst@si a passagens filmicas através de nota deérodap
informando o tempo de projecao do filme (contagmaair da aparicdo da logomarca animada da Miraraax)

gque se encontra a passagem ou elemento citado.

" Aproximadamente aos 5'30” de filme.
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2) Na terceira sequéncia, onde ha um movimentoagelling dos pés a cabeca de um
esqueleto humafipsucedido por uma imagem transltcida de uma cdhegana. Um pouco
mais a frente, ha uma tomada de homem deitado equin@éde ressonancia, seguida por um
modelo tridimensional de uma cabeca humana girasdoedida por modelos da coluna
vertebral e do cérebro, e ainda trés modelos deosohumanos (como radiografias
tridimensionais girando), onde se vém as estrutdsasas e 0s 0rgaos internos. Essa série

finaliza com um detalhe aproximado de pedaco daneoVertebral e de seccéo da cabeca.

Figura 9: Terceira sequéncia: modelagem virtuahtkyior do corpo humano

3) Na quinta seqiiéncia, dentre tomadas agitadaspdeteres em cobertura midiatica
de celebridades, politicos e outras “celebridatiesd um plano onde uma personagem
modelada em computacdo grafica desce de uma limusimprimenta os reporteres e
percorre o tapete vermelho. Fora essa personagdmeotresto da imagem provém da tomada
captada nessa situacdo descrita. Mais a frentetredéashes de camera diversos e
personagens modelados por computacdo grafica, telmas repeticbes de uma mesma
tomada mostrando uma celebridade entrar em palasnd@rograma televisivo, acenar ao
publico e cumprimentar o apresentador. A cada iggmetha sobre a imagem do corpo da
celebridade uma imagem de um corpo e vestes diésemodelados digitalmente, se
sobrepondo totalmente ao corpo original, inclusivmnto a flexibilidade do movimento
realizado. ApoOs isso, seguem-se tomadas de owtlelricdades diversas (Marilyn Monroe,

Marlon Brando, Elton John etc.).

8 Aproximadamente aos 18'12” de filme.
° Aproximadamente a partir dos 38'16” de filme.
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Figura 10: Quarta seqiiéncia: modelagem virtuabdierier do corpo humano
4) Na décima sequéncia (Gltima sequéncia anteasrceeditos) em meio a imagens

desfocadas e fusdes diversas de luzes e silhuatgs,vonde surgem as figuras dos para-
quedistas e astronautiscompde-se um ambiente espacial-sideral difuso @sreeguintes

planos: plano no qual a cAmera atravessa uma deunegeteoros; plano do langamento de um
foguete (objeto modelado digitalmente) para ford eaa, com esta vista ao fundo; plano de
céu totalmente negro com a “chuva’ de tragos estlgplano do lancamento de um 6nibus
espacial, novamente com a Terra ao fundo; plandsra espacial sobrepostos por outras
imagens; planos dos astronautas a deriva no esplagw; final do espaco, como se estivesse

em movimento, “tragando” o para-quedista.

19 Aproximadamente aos 79'50” de filme.
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Figura 11: Décima seqiiéncia: ambiente espacidtenasita/para-quedista

As ligacbes entre as combinacdes de imagens dasagmass examinadas aqui
sugerem, no primeiro caso, uma indiscernibilidadéree ambiente real e simulado, ao
passarmos de tomadas de locagcdes montanhosasypplano onde uma montanha modelada
digitalmente irrompe em um solo que nédo sabemos sgaiem alguma parte de referente real
em sua construcao na imagem.

No segundo momento, essa indiscernibilidade eotifeto real e simulado passa a
prépria estrutura interna dos corpos humanos (€entiras estruturas espalhadas pelo filme),
ao passarmos por imagens as quais nao conseguiaeslistinguir se foram obtidas pelos
aparelhos de radiografia/ ressonancia, caso ens@gn, portanto, espécies de “tomadas”
realizadas diante dos proprios corpos (que fund@amacomo referentes especificos), ou se
sdo, ao invés disso, imagens de sintese baseadamodpios conceituais das estruturas
internas humanas em geral, ou seja, “atualizacalddos” de uma “memdria virtual”.

No terceiro exemplo, a indiscernibilidade se gdirraaos exteriores dos corpos,
entre sua aparéncia real ou imagem simulada. Asspde corpos ou corpos completos de
personagens modelados digitalmente se sobrepbecojasa, sobre 0s espacos preenchidos
originalmente por algum corpo real, e absorvemati®otma o movimento destes (j& que néo
vemos 0s originais “vazarem” por baixo durante ovimento) que as simulacfes parecem
interagir realmente com os outros elementos dadamastes outros, registradogoco.

E por ultimo, no quarto exemplo, imiscuem-se imagdiversas do espaco, essa
regido ndo muito acessivel aos nossos meios té&cniads ordinarios, o que nos impede de
reconhecer mais prontamente uma “tomada real” |ded&o, de um plano simulado. Ja néo
bastasse essa dificuldade de reconhecimento inesaks planos do espaco ainda recebem
muitas imagens sobrepostas simultaneamente, compoemd complexa combinatoria de
elementos visuais difusos sobre esse espac¢o dauw ‘pdano de fundo”. Esse espaco como
plano de fundo, o qual a principio se indiscerneegiomada real ou simulada, esse ambiente

espacial como espécie de “tela”, vinha estandeptesle forma diluida, em verdade, durante
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grande parte do filme, como nos casos de esvaztartegal do quadro pelas telas brancas ou
negras - o que funciona como transi¢ao entre vaeqgéncias filmicas.

Se haviamos considerado anteriormente a imageraldigmo essencialmente uma
imagem virtual a ser atualizada podemos agora ver mais claramente os vetores de
indiscernibilidade entre o real e o virtual queaarativa compde, ainda que ela o faca de
maneira fragmentada e esparsa durante seu tragrsandiscernibilidade entre espaco real e
virtual; indiscernibilidade entre interiores/estmals de corpos reais ou virtuais;
indiscernibilidade entre exteriores/aparéncias agas reais ou virtuais; e por fim, uma
poténcia de indiscernibilidade que engloba a tamm®utras imagens, entre realidade ou
virtualidade de unespago como suporfeu ambiente), sobre o qual gravitam todos ososutr
corpos, todas as outras imagens do filme.

Este espaco como suporte, espaco real ou virteatrgga o para-quedista ao final da
narrativa, nos mantém sob constante duvida, iniédihde, de que se ao menos alguma
dessas imagens, desses corpos pelos quais passarapte toda a narrativa, se a0 menos
algum deles teria sido “real”, teria “vindo realnteedo mundo” (ou de suas proximidades), e
nao sido uma imagem completamente criada, produzida

Dentre essas indiscernibilidades todas, o que vemsosrer € umalissolucdoda
nocdo mesma dmmadae deplang noc¢des que supdem que uma configuracdo imagética
dada em determinado momento pela narrativa € dieride parametros visuais tais como:
dimensdo do campo visivel, tamanho do espaco datimiem relacdo ao motivo visual,
angulo ou ponto de vista em relacdo a este motitrap e trajetéria de movimento deste
motivo hum espaco fisico registrado, duracéo distregetc. (Cf. AUMONT et al., 2007: pp.
38-44). Estes parametros atribuidos a tomada/masonilam a imagem visivel num dado
momento da narrativa a presenca fisica de uma eamuen espaco real num tempo passado,
no qual a camera teria se comportado segundo #iceaidi piramide visual obtida por um
suposto corpo humano presente neste mesmo espagsoaepostura vertical ereta.

Por outro lado, havendo imagens modeladas ou siiasilendependentemente de um
referencial a se colocar de frente a uma cameiga-de de havenecessariamentema
tomada E havendo ainda transformacdes multiplas de abjetodelados, e fluxos visuais
simultaneos, ambos persistindo sua presenca enagens, deixa-se de haver
necessariamentem plano, ja que ndo estamos mais aptos a distinguir slasith¢oes.

As imagens vistas efaqoyqgatsitém a poténcia de se desprenderem de sua suposta
geracdo por uma camera. O que esse complexo deendibilidades e dissolugcdes faz, na

narrativa, é tornar indecidivel a origem, referatidade e outras qualidades de cada objeto
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dessa arqueologia visual, em relagdo a seu “pémento ao mundo”. Nessas condic¢des, a
tela ndo pode mais funcionar como espécie de ‘geatetrta para o mundo”. A

prépria tela, mesmo se ainda conserva a posicdicalgror convencao, ndo
parece mais remeter a postura humana, como uméa janeainda um
guadro, mas constitui antes uma mesa de informagfuerficie opaca
sobre a qual se inscrevem “dados”, com a informagdostituindo a
Natureza (...) (DELEUZE, 1990: p. 315).

Temos uma tela-ambiente virtual (em oposicdo agoran ambiente “natural”) que
funciona como mesa de informacdes, na qual seewsar combinacdes de dados-imagens
que se esbocam, e tdo logo se tracam, j4 se dissokertiginosamente. Ha choques e
deslizamentos de imagens-dados, umas sobre as,ottra suas revolugdes e dissolucdes
nessa tela-mesa de informacdes virtual.

Tal é a situacdo do regime visual deste filme, @@l goderiamos nos referir como
compondo umarqueologia visual-dissolutivacom seus diversos estratos mais ou menos
fluidos, instaveis, sempre se escoando. Daremosnoaiade a exploracdo desse regime

visual, a seguir, com seus movimentos consequentes.

Aceleragao/caos

Ao tomarmos este “ambiente de imagens” que é anéla mais como uma “janela”
ou “quadro”, ao observarmos que as proprias nodéedomada” ou “plano” acabam por
esvaziar-se, constatamos que necessitamos abdetanttmente as imagens agenciadas por
esta narrativa filmica.

Seria 0 caso de se pensar essas passagens desithagejuais temos observado, pelo
modelo de umamagem-fluxo A imagem-fluxo cumpre a fundo as poténcias detualrno
sentido de ser uma “imagem ao infinito”, de apareestar semprem vias deatualizacao,

mas sem nunca efetua-lo definitivamente.

» Embora mencionemos noc¢des proximas as trabalhpola®kaymond Bellour (1997) - umpoética das
passagensu um regime de urantre-imagenso que da nome e organiza sua coletanea de ensa®ssamos
que nossa abordagem acaba se afastando um poudestia autor. Bellour trabalha com esses termos,
principalmente nas intersec¢des do cinema/ video a&dotografia/ fotograma. A questdo para ele dogapas
poténcias liberadas por essa imagem Unica ou imBeelnossa parte, contudo, as passagens de imagens
concernem muito mais pelo seu fluxo vertiginosoegsante. Ademais, a questido da desaceleracd@geanim
emNagqoyqatsitera para nds um outro sentido, como se verddmanpa se¢do do texto.

Revista CONTRACAMPNiterdi.n° 21. Agosto de 2010semestral Pagina 96



A imagem-fluxo € uma imagem sem fora, sem origisen referencial. Ela
ndo é uma imagem do real, ela cria um real. Eaptwf uma imagem
efémera, e é essa sua realidade virtual, ndo dereeimagem do efémero,
mas de ser uma imagem efémera (BUCI-GLUCKSMANN,8@0 185).

Esse novo tipo de imagem vem ainda levar as Ulteoasequéncias as poténcias mais
disruptivas da imagem eletrénica, no sentido dar anma “retdrica das metamorfoses” (Cf.
MACHADO, 2007), pois “(...) a imagem eletronica @ito mais maleavel, plastica, aberta a
manipulacdo do artista (...)”, podendo-se nela)“(ntervir infinitamente, alterando suas
formas, modificando seus valores croméaticos, degiahdo suas figuras. (p. 230). A imagem
eletrénica pode, portanto, se voltar “(...) resmuente na direcdo da distor¢cdo, da
desintegracdo das formas, da instabilidade dosceados e da abstracdo como recurso
formal” (p. 230), produzindo “(...) uma iconograf@solutamente contemporanea” (p. 231).

Apo6s termos explorado caracteristicas da imagemérioane termos visto algumas
potencialidades da imagem eletrbnica, podemos Ipercegora que a narrativa filmica de
Naqoygatsiopera, em seu transcorrer, com um forte agenci@antznvirtualidade inerente a
imagem digital e com as poténcias disruptivo-digsads da imagem eletrénica, criando
assim, um regime predominante de uma imagem-flimagem efémera) em constantes
metamorfoses/anamorfoses, uma imagem que podexae gor um momento (como as
constantes repeticdes de planos tentam o fazemaappara se dissolver em seguida em um
novo fluxo de imagens, num movimento no qual nag manseguimos discernir claramente
gue parte “pertence” a uma imagem e qual ja compdg outra imagem a formar-se. Temos
assim, a mencionada “dissolucao” da nog¢éo de “plano

As caracteristicas que atribuimos a essa formam@gem-fluxo encontram ainda
numa figura/forma especial sua maior consistéri€iaa figura daimagem-fractal Essa
formacgdao visual aparece no filme na forma bem ccidhaelas “espirais auto-semelhantes”.

Nesta espiral, “cada parte da figura (...) repeterma macroscopica predominante”,
de forma que “poderiamos continuar o exame [da @mdgo infinito, ‘ampliando’ detalhes
cada vez menores e fazendo vir a tona novas reeef®s do motivo plastico principal”, até
0 momento em que “em algum ponto de multiplicacads fbrmas, desabrocha um outro
motivo e uma paisagem nova passa a proliferar soargiga” (MACHADO, 1988: pp. 151-
153). Ao lidarmos com a espiral auto-semelhantari@snos lidando entdo com “um universo
plastico infinito”, ou ainda com “varios universasinitos que se atravessam de forma
complexa”. (MACHADO, 1988: pp. 151-153).
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No filme, este imagem-fractalsurge apés uma série de passagens e transformacées
rapidas que se dao entre diversas imagens em muairdentre as quais imagens de sintese
abstratas, o modelo de um tornado, ondas, e @S tédelum teclado), e a espiral € continuada
por uma imagem modelada de um tanel no qual memguds, com sua superficie coberta por
uma sequéncia de codigo binario interminavel, gaelentamente se transformando em

textura de céu azul com nuvens brancas, até stzadesaparicdo final, em um fundo negro.

Figura 12: Imagem-fractal da espiral auto-semethdasemboca em tanel virtual

A imagem-fractal surge ndo como forma fixa, maseammovimento. O que ocorre &
gue o “mergulho” que sera dado no tanel binarisejanicia na propria imagem-fractal. Essa

imagem-fractal como espiral em movimento sinteBrna si todo o regime que vinhamos

12 A espiral aparece aproximadamente aos 16’ de filme
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trabalhando da imagem-fluxo, sendo o melhor exenmdglaimavirtualidade pura, sempre
num processo datualizacde mas sem nunca fazé-lo até o fim: a espiral fraeta
movimento parece estar em expansao continua, nwoegmo infindavel de “criacédo
imagética em tempo real”, uma criacdo que se divédrde suas estruturas ou matrizes
elementaresv{rtuais), mas que se visualizat(ializg sempre de uma forma renovada. Essa
imagem é um puro devir que parece nos tragar paraentro, nos lancando para o interior da
virtualidade da matriz numérica, de que o fracthléan. Dai essa imagem-fractal, no filme,
ser continuada pelo tunel binario, que se atualma a textura de um céu sintético: um
processo de incessante atualizacdo de uma puralidede.

Mas por que chamarmos a atencdo aqui para as forswsss, se ja o foi feito na
secao anterior? Isso porque 0 que exploramos agfimaimagens especiaisnagens-
moviment&® especiais. S30 imagens-movimento as quais 0 matdmentra numa nova
dimens&o e € levado aos extremos, a aberracior gup ndo, a abstracdo. E disso que se
trata a demarcacéo de uma imagem-fluxo, sua meag8es privilegiada na imagem-fractal da
espiral movel e sua poténcia de virtualidade puranca esgotada. A componente
“movimento”, da formulacdo de umenagem-movimenfcentra num novo regime. Parece
agora tratar-se dear visibilidadea movimentos, a fluxos incessantes quaisquer onaumtes
de se reconhecer alguma “imagem” especifica do mund

Retrabalhemos este panorama. Se considerarmositssgio da multiplicacdo dos
fluxos incessantes, da visibilidade de movimentdgurantes que mal se esbocam e ja se
dissolvem, veremos que ela ndo esta muito londerdaulacdo que fazem Gilles Deleuze e
Félix Guattari (1997) a respeito decaos Dizem os autores, em uma passagem tao

esclarecedora quando bela:

Pedimos somente um pouco de ordem para nos praiegeaos. Nada €
mais doloroso, mais angustiante do que um pensantgi® escapa a Si
mesmo, idéias que fogem, que desaparecem aperEaeab, ja corroidas
pelo esquecimento ou precipitadas em outras, euleéa ndo dominamos.
Sao variabilidades infinitas cuja desaparicdo e aparicdo coincidedo S
velocidades infinitas, que se confundem com a ifinztmle do nada incolor
e silencioso que percorrem, sem natureza nem pensant o instante que
ndo sabemos se é longo demais ou curto demais gpdeampo (...).
(DELEUZE; GUATTARI, 1997: p. 259)

13 Gilles Deleuze (1985) cria o conceito ide@agem-movimentao apresentar uma classificacdo de diferentes
tipos de signos formados com a imagem cinematagrafiue ndo esta “em movimento”, mas que contéraiem
mesma um automovimento: “nem sequer ha uma ‘relagitee a imagem e 0 movimento, 0 cinema cria 0
automovimento da imagem” (1992: p. 84). Tomemosi@s@ticamente as imagens-movimento como “cortes
moveis da duragdo, imagens-mudanca, imagens-reliagdgens-volume” (1985: p. 21).
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Ora, parece que o percurso que vinhamos tateasde ddevantamento das multiplas
camadas dessa arqueologia visual, sobrevoando teacf@idades de uma dimensao de
virtualidade e nos lancando num movimento de fldissolutivo incessante, parece que todo
esse horizonte compde uma espécie de ptadticq se nos apoiarmos na formulacdo que
fazem dele Deleuze e Guattari: um plano de “vebm#d infinitas”, ou de “variabilidades
infinitas cuja desaparicdo e aparicao coincidenaiePe que a multiplicacdo dos elementos
visuais, as metamorfoses e anamorfoses constantes,fluxos visuais multiplos, seguem
todos, emNagoyqgatsi no sentido de alcar a imagem-movimento, a imafjgxo; as
velocidades mais estonteantes, tentando criardbiidades infinitas”.

Para o espectador que assistira anteriormenteusias dilmes da trilogi@atsi ndo é
muito estranho ou distante esse regime imagétioana que da uma potente dimenséo aos
movimentos, aos fluxos. O primeiro filme da trilagkoyaanisqatsi1983), ja possuia uma
situacao filmica de criacdo de uma “experiénciacdderacdo”’oyaanisqatsi vida fora de
equilibrio).

Figura 13: Aceleracdo em Koyaanisgatsi

Essa situacdo era o proprio motor propulsor daatiaar filmica: uma narrativa que
opera inicialmente por enquadramentos fixos quisstragn os (objetos) méveis - as tomadas
estaticas das paisagens e da cidade; passa pedacotva absorcdo, pela camera, dos
movimentos - camera moével, conduzida por um operadcacoplada a veiculos; até obter
um movimento levado ao paroxismo, onde ndao maismpod reconhecer as imagens:
profusdo de estimulos luminosos - no caso em qo@meera acoplada ao veiculo registra
imagens aceleradas, obtendo imagens quase ab§GA&tBONOTTO, 2009: p. 41).
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De modo que podemos afirmar que o germe cadidgaearen impulso presente em
Koyaanisqatsi no primeiro filme da trilogia j& havia uma acelgio vertiginosa e uma
proliferacdo de micro-ritmos visuais, tal como @eoagora emNagoygatsi onde essas
operacdes ganham novas dimensdes.

E por esse motivo podemos falar em haveraoidéncias de Koyaanisgatsiem
Nagoyqatsi Elas se manifestam de duas formas principaide nésmo filme. A primeira
delas é a proliferacdo de tracos luminosos atramdsso espaco todo do campo visual. O
exemplo mais claro disso € em um plano emblemai@iamente igual a um plano de
Koyaanisgatsiuma tomada fixa noturna captada de forma acelemade vemos os tracos
vermelhos das luzes das fileiras interminaveis aleos que passam, sempre pela mesma
trilha do veiculo anteridf. Além desse exemplo, existem os casos dos planpmotiferacdes
luminosas de outras cores, como os planos de awiestrelas/meteoros, ou ainda os planos

realizados com camera acoplada em veiculos aceterad

F R

Figura 14: Incidéncias deoyaanisgatsemNaqoygatsi

A segunda forma de manifestacdo da incidénciKaganisgatsiem Nagoyqatsié
através da componente sonora. Em diversas passdgdiisie, surgem momentaneamente
incorporados ao tecido musical ja estabilizadasefsamelddicas curtas, de padrées de notas
em repeticoes, executadas por um teclado eletroBgs®e padrdo musical com sonoridade de
teclado eletrbnico € o elemento de criacdo prihapa linhas musicais d€oyaanisqgatsi
tornando-se seu signo sonoro caracteristico. Quassias curtas frases musicais eletrénicas

irrompem entdo eragoygatsiha um residuo de operacgéo e talvez um estranbanj@igue

14 Aproximadamente aos 58’ de filme.
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o tecido musical déNaqoygatsié constituido quase exclusivamente por instrunsedt
familia das cordas, metais e percussao orquestraasdo uma ambiéncia sonora “classica”.
A evocacao d&oyaanisgatsicom isso, € imediata.

As duas formas de incidéncia podem irromper aut@moeemte, como o fazem na
maior parte das vezes, como podem também irrompritaneamente, como o fazem no
plano citado dos tracos luminosos vermelhos dassakessa situagdo, a energia do residuo
deixado por essa operacdo de incidéncia dupla idgrale modo que contamina até o
proximo plano, onde uma camera acoplada a um eejpailcorre um imenso tunel: esse
plano do tanel acaba totalmente colorizado de Viliaone

Notada essa continuidade, éflaqoyqatsi de movimentos e processos iniciados em
Koyaanisqgatsi devemos, contudo, apontar um diferencial entredos. E que em
Koyaanisgatsha um impulso integral do movimento no sentidsuke aceleracdo, que parece
ser um fim buscado durante toda a narrativa. JaNempygatsi ndo parece haver essa
continuidade progressiva de aceleracao integrandorativa. Os impulsos parecem ser mais
fragmentarios, mais dispersos. O que ocorre € quieha ainda uma outra forca em jogo, que
cria movimentos em sentido contrario, se assim depwms dizer, e que torna o regime
imagético-narrativo mais caoético, por assim difara compreender melhor esse jogo de
forcas, devemos passar a préxima secao.

Desaceleracao/controle

Se quisermos desenvolver e levar adiante estadim@nsao que Nnos propomos aqui
a explorar, devemos comecar a fazé-lo primeirovésraa observacéo de dois tipos de planos.
(Diferente do que se passou na secdo precedests #sagens que exploraremos agora
mantém suas qualidades de planos, e mais, de tejnada

O primeiro tipo desses planos seria aquele que ateanos de “teste”, em referéncia
ao test drive O procedimento de&est driveé comumente utilizado na industria e comércio
automotivos e se refere a conducdo de um veicub galiar seu estado de funcionamento
geral, desempenho e operacionalidade. Em um sental® amplo, aest drivepode ser
utilizado em relacdo a analise ou teste de qualgumtuto ou coisa. Os planos de teste
aparecem no filme, sobretudo em duas formas paitifeste de colisdde teste bélics.

!> Aparecem aproximadamente aos 60’ de filme.
16 Aparecem aproximadamente aos 67'40” de filme.
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A primeira forma apresenta planos de testes des&mwlautomotiva, com a camera,
registrando imagens desaceleradas, posicionada prdikima dos bonecos que “manobram”
o veiculo, através do que podemos ver que a foogcem@acto estilhaca a janela frontal e
projeta fortemente esses corpos inertes para fosaagsentos, quase ndo podendo ser
segurados pelos cintos de seguranca. Segue-seuaintiéste com bonecos no interior de um
aviao, como que controlando o comportamento dessg®s que se debatem, também em

camera lenta, em relacao as forcas da gravidade.

Figura 15: Testes de coliséo

A segunda forma, o teste bélico, aparece um pouftende, através das inumeras
tomadas onde o poderio bélico estd em acamapalmslancados que carbonizam grandes
areas com arvores, as bombas lancadas explodintidogou grandes estruturas, os disparos
de diversas armas, ou ainda os lancamentos deisnésigyuetes por avides e silos militares.

Todas essas tomadas, dos dois tipos de testespresentam imagens desaceleradas.
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Figura 16: Testes bélicos

Passemos ao segundo tipo de plano que nos segnitibssa analise: os planos de
estudos de movimentanption studies Esses planos aparecem inicialmente com o do
homem correndo nu, sobre um fundo preto, imagemvguneos ser montada num painel
combinado com outras ac¢déshomens martelando, lutando, arremessando, seltand
caminhando. H4 também manifestacbes mais a fressies] estudos de movimento, com o
plano do bufalo galopantfbe do zoétropt. As imagens originais das quais esses planos
derivam, antes cortes imoveis de a¢fes num esfiaam re-colocadas em movimento pela

narrativa filmica.
" A A K
L€ AR a2

Figura 17: Estudos de movimento: figura humanaalb(dalopando e zodtropo

Os planos dos homens realizando algumas acdesde lmifalo sdo sequéncias
fotograficas realizadas por Eadweard Muybridge, sras séries doklotion Studies(Cf.
MUYBRIDGE, 1907; 1985). Muybridge € reconhecido h&toria do cinema pela sua

7 Aparece aproximadamente aos 22'45”. As sériesdigtficas combinadas aqui sdo algumas dentre &s acé
figuradas no trabalh®he human figure in motiathe Eadweard Muybridge (1907).

18 Essa imagem aparece aproximadamente aos 59'15filde, e provém deBuffalo Galloping placa
fotogréfica n°31 no trabalidorses and other animals in motidie Muybridge (1985).

19 Zoetrope um dos “brinquedos 6ticos” precursores do projeileematografico. Surge na narrativa logo depois
do bufalo galopando.
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descoberta de que “o0 movimento pode ser analisattmgrificamente em suas partes
componentes”, e pela invencdo de um dispositiveoozoopraxiscopg num estagio
intermediario entre 0 uso de animacgfes desenhadbes imagens fotograficas, capaz de
colocar em movimento sequéncias visuais isoladas)do a ilusdo de restituir 0 movimento
original (Cf. MACDONALD, 1993: p. 9) - um precursdo cinematografo.

O que permeava essas diversas experiéncias de pesigio fotografica do
movimento era um interesse ou curiosidade cienffimo sentido de se realizar um
inventario analitico dos estados instantaneos catises dos corpos em movimento. A
guestdo daandlise era, portanto, central, ainda que seu interessesse vir da parte de
artistas, fotégrafos, animadores, zoologistas oalgger outro interessado no assunto -
conforme fora indicado pela “prescricdo de leitucale consta no inicio do trabalho de
Muybridge (Cf. 1985).

Peguemos agora esse interesse analitico dos plmosstudos de movimento
(exemplos dos homens agindo, bufalo galopando @tyapo) e o relacionemos com o tipo
de plano anteriormente evidenciado, o dos testeplisEio e bélicos. Vemos, com isso, um
interesse analitico comum que estaria por trasrdma - a observacdo minuciosa da acao ou
interacdo entre corpos se desenvolvendo no tengta.dbservacdo é facilitada por: a) de um
lado pela decomposicdo em cortes instantaneos velnoente espacados, dos diferentes
estagios de um movimento (estudos de movimentojehjutro, pelo registro de um “corte
mével sobre o tempd®, um tempo que é aindhstendidopelo uso da camera lenta (testes de
colisdo e bélico). Pelas duas vias, (essencialnmpustas,) o que parece ocorrer é proceder-
se em direcdo a uma “imobilizacdo do movimento”obifizacdo realizada para uma
otimizacdo de analise das condi¢cdes dos corposadan rmomento de sua acao/interacdo no
tempo.

Tomando-o como impulso subterraneo dessas duaszesatmageticas (planos de
testes e estudos de movimento), podemos agora dikgeteimpulso analiticopara muitas
outras imagens do filme, em especial para as tosngqua apresentam atletas em treinamento
(corredores, ginastas alongando, saltadores, kgsdaesgrimistas, esquiador, nadador,
patinador, arremessador, boxeadores, etc.) ou gsm@anos publicitarios que apresentam

carros e outros produtos. Os planos dos atletasmt@o situam-se, inclusive, proximos do

2 Gilles Deleuze propde as duas formulacdes: “ciontevel do espaco” e “corte mével sobre o tempo’e qu
abarcariam, respectivamente, o dominio da imagem, @statica, ou o dominio de uma imagem-movimento,
como ja nos referimos em outra nota (Cf. DELEUZEB8%: pp. 9-21). Ai estaria a distincdo entre cada
fotograma da pelicula tomado em sua imobilidad® fime em funcionamento, que nos oferece nado “o
fotograma, mas uma imagem média a qual o movimeaétose acrescenta, ndo se adiciona: ao contrario, 0
movimento pertence a imagem-média enquanto daddiateg (DELEUZE, 1985: pp. 10-11).
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inicio e fim do estudo de movimento de Muybridge mosaico de ac¢des humanas,
encadeando-se a eles em continuidade. A quest@iondestudo ou monitoragao constante,
através da imagem, do que nela figura, impregna infmadade de planos. Em todos esses
casos haveria 0 germe das analises permanenteEsedmpenhéisico, motor, aerodinamico,

bélico, ou técnico-cientifico em geral. Dai a gesh¢do no filme, de graficos, formulas,

esguemas e imagens cientificas.

Figura 18: Andlise de desempenho: atletas treinarglodutos

Mas, partindo do que acima foi exposto, poderiatamdbém falar em uma espécie de
incidénciapervertida de Powaqgqgatsi(1988), o segundo filme da trilogia, eNaqoyqgatsi
“Pervertida” pois, enPowaqgatsia desaceleracdo da imagem era predominante Amessh
temporalidade lenta estaria ligada a um princifigalistico, fabulativo, de celebracédo das

atividades, formas e movimentos humanos represemitddo mosaico visual cultural que
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Powaggatsi apresentava em toda a sua primeira parte, haviamavimento geral de
celebracdo de cada fragmento, de sua integracé® @mtoutros adjacentes (pensemos nos
raccords visuais entre planos com movimentos ou gestoscigld® como nos rituais ou
trabalhos manuais) e integracdo também com o melenfbremos as diversas tomadas
aéreas exibindo casas “soltas” nas montanhas, quepes povoados “inseridos” em regiao

rural muito extensa).

Figura 19: Rituais e trabalhos manuaisRowaqqatsi

Ja emNagoyqatsi entretanto, esse procedimento de desaceleragdameriormente
realizava a celebracdo, salta desse universo amémd vivo, do heterogéneo, e vem agora
para uma dimensdo mais técnica, distanciada, adas padronizada. Para compreender
melhor essa transformacao, devemos recordar algoanasteristicas das imagens técnicas,
imagens que, ja o advertimos, predominamNamoyqgatsi

As imagens técnicas teriam demonstrado sua presenganascimento, onde, com 0s

estudos e dispositivos construidos na época,

a imagem se torna cada vez mais calculada, amgétetonceitualizada,
construtiva, encarnando a prépria utopia de uni tatatrole do visivel. A
partir do Renascimento, a paisagem visualizadauadrg advém cada vez
mais sébria, encorpada, matematicamente controtedala por conceitos
de simetria e de funcionalidade. Em todos os sesititlata-se de um efeito
de conhecimento, primado do intelecto sobre a nadonais precisamente,
um empenho na diregcdo de uma imagem cientificameatessimil, a
prépria esséncia do que agora estamos chamanisoadgem técnica(pp.
224-225)
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Esse pano de fundo secular nos relembra que “arédta é filha legitima da
iconografia renascentista” (p. 227), ndo apenaspamproducdo se dar através do mecanismo
de base dadamera obscurdgrande mecanismo criador de imagens técnicas) pmaque “a
sua principal funcdo (...) serd dar continuidade naodelo de imagem construido no
Renascimento, modelo marcado pela objetividade, negroducdo mimética do visivel e pelo
conceito de espaco coerente e sistemético” (MACHAZED7: p. 227).

Quando passamos entdo da imagem fotografica parvagem digital,

num certo sentido, trata-se de um retorno aos e#noenascentistas de
coeréncia e objetividade. Mais que um retorno, agem digital aparece
como uma verdadeira hipertrofia dos postuladogiessédo século XV, na
medida em que ela realiza hoje o sonho renas@eksuma imaginacao
puramente conceitual, em que a imagem seria erca&gdaticada como
uma instancia de materializacao do conceito. (Bp-232)

Nesta rapida linha que tracamos de um desejo éatlnautomacao ou controle cada
vez maiores dos processos de mediacdo técnicaodagdo da imagem, o que a imagem
numeérica - este tipo especial de imagem técnias -oferece € enfim realizar essa “utopia de
um total dominio do visivel, de um controle absmldb processo gerador da imagem, até
mesmo nos seus detalhes mais microscopicos” (MACBAZDO7: p. 233).

Lembremos que, ao estudarmos as caracteristicasatem numérica, haviamos
compreendido que em verdade naoilhdgemna memoria da maquina, mas sim objetos
virtuais construidos, objetos que podem sofrer lgpex sorte de manipulacées, através da
pura e simples alteracdo de seus valores numelksCHADO, 1996: p. 60).

Podemos agora retornar agora ao ponto no qual mmmnavamos, a respeito das
incidéncias dé€owaqgatsemNaqgoyqgatsi

Compreendendo a dimensao de “controle do visived’ @ imagem numérica possuiu,
podemos entdo relaciona-la a questdo que explogd/ains estudos de movimento e testes
de desempenho. HA um movimento que liga todas essgens estudadas por nos e que se
alastra por todas as restantes, que teanalisee no teste dos movimentos, acdes, produtos e
forcas, apenas um meio para se exercecamtrole Isso esta intimamente ligado ao aspecto
“técnico” ou “cientifico” que atravessa muitas dasagens do filme - ja notamos a
proliferacéo dos graficos, formulas, esquemas, etc.

Mas devemos ir um pouco mais a fundo em nossavaggiss nessa arqueologia
visual, pois este pretenso dominio de um ciersifi@ analitico ndo € nem um pouco “neutro”

ou “objetivo”. O impulso de controle se exerce drfa mais estarrecedora. Nao é apenas um
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controle do visivel, das possibilidades de intevagd simulacio do visivel. E o controle da

prépria vida que se faz representar no filme. T@afatmadas dos atletas treinando ganham
uma nova dimensdo agora: correr, saltar, mergubyaemessar, sdo todas modalidades
olimpicas. Podemos agora enunciar um espectrosgggndrava um plano em preto e branco

dentre os planos de saltadores ornaméntais

K

"

Figura 20: Salto ornamental faqoyqgatsiduas primeiras) ®lympia(duas ultimas)

Ocorre que este é um plano idéntico as sériesalt@isres ornamentais que figuram
emOlympia(1938¥2 de Leni Riefenstahl, e conhecida é a adequacéantshuicdo da pratica
dessa cineasta com o projeto nazista de uma “eageaigdo bio-estética”. Riefenstahl faz
uso intenso en®lympig da técnica de captacdo desacelerada das imagsratletas. Mas
entdo a desaceleracdo da acdo nao realiza umaagélelda mesma forma que ocorre em
Powaqqgatsi A desaceleragdo e@lympig caso contemple alguma coisa, seria antes um ideal
classico das formas, propor¢cdes e simetrias dgospque Riefenstahl se esforca por extrair
visualmente dos atletas filmaddsA desaceleracdo das imagens dos atletas em @gezni
Olympia vem realizar uma “andlise” das performances fésiced sentido de se almejar

sempre uma superacao da condigdo humana rumo ‘dbigyraaquina” sempre aperfeicoada.

L Surgidos, enNaqoyqatsiaproximadamente aos 25'15".

22 Série que se inicia na parte 2 deste filme alemy@imximadamente aos 81'.

%3 Quanto a isso, muito emblematica é a transicéie elois planos da abertura da primeira part®©genpia
onde através da montageangssfadg se funde a carne em pedra, numa tentativa deereaiestatuaria classica
de uma antiguidade em ruinas - o Discobolo de Mimuam corpo bem torneado de um atleta contemporane
gue manifestaria um ideal de corpo apreciado pgémsamento estético” nazista. Esse “pensamenticesté
nazista € bem analisado émquitetura da Destruica@Peter Cohen, 1989).
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Temos entdo enunciado o0 espectro que vem assotabear as tomadas de atletas em
movimento emNaqgoyqatsi € esse espectro do impulso de controle, que teriadia
aparecido em imagens muito semelhantesQgmpig*.

Esse fantasma do controle ainda tomara outras foenaNagoyqatsi através de
procedimentos de multiplicacdo que se bifurcardolor@agem(como no plano duplo sobre-
impresso da ovelha, ou dos incontaveis microorgamesem um recipiente, ou ainda do
movimento dezoom outgue revela uma superficie branca coberta por beloésn-nascidos),

e napadronizacaqcomo nos diversos exemplos de exércitos marchampiopos como os de
ciclistas e corredores, que realizam sistematiceen@s mesmos movimentos), mas
essencialmente o que ha aqui € um impulso que Er@cuntrolar tanto a imagem, em todas
as suas formas, quanto a vida, em suas variadaagor

Por fim, esse movimento de desaceleracdo para m&omtrole, ao chocar-se com o
movimento contrario, que € um movimento de aceferafluxo incessantes, caotizantes; o
choque entre ambos 0s movimentos cria esse regmagético-narrativo formado por
deslizamentos, encavalamentos, choques e corghta$nuos, tanto de processos imageéticos,
quanto de processos de vitafoygatsk vida como guerra).

E foi somente através da efetuacdo dessa arquaoligial (cujas camadas ainda
poderiam ser exploradas de outras formas), quenpasi@preender a narrativa filmica de
Naqoygatsicomo criadora de urdescontrolegeneralizado: através dos intensos choques
entre um movimento acelerado, caodtico, de incoravaiacdes, e um movimento oposto,
que visa a desaceleracdo como ferramenta de cantesito da imagem como da vida.
Aceleracdo e/ou desaceleracdo sdo agora um pousidiveis: 0 movimento como

(des)controle
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Ficha técnica

Nagoyqatsi
Ano: 2002 / Estados Unidos / Duragéao: 90 min / C8om Dolby SR
Direcao: Godfrey Reggio / Roteiro: Godfrey Reggio

Producdo: Joe Beirne, Godfrey Reggio, Lawrence TaAuProducdo executiva: Steven
Soderbergh / Co-producao: Mel Lawrence

Direcdo de fotografia: Russell Lee Fine / Fotografdicional: Timothy Housel /
Cinematografista convidado: John Bailey , A.S.C.

% Selegdo de seqiiéncias originalmente publicadasnémal locomotion: an electro-photographic inveatign
of consecutive phases of animal movemd&®&87.
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Edicdo edesignvisual: Jon Kane / Edicdo adicional: Bill MorrisérEfeitos visuais e re-
animacao de imagem: Manuel Gaulot / Animacéo C@jiraal: Manuel Gaulot, Cameron
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