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Resumo

O conceito de found footage, que envolve a reutilizacdo e ressignificagdo de materiais
audiovisuais preexistentes, tem ganhado uma nova vida nas ultimas décadas devido ao
fendmeno digital. A digitalizacdo e a disseminacdo de plataformas online democratizaram a
produ¢do e o compartilhamento de imagens, alterando as dindmicas de apropriagdo e
recontextualizacdo. Esta dissertacdo propde, a partir de andlises dos filmes de Dominic Gagnon,
uma reflexdo sobre as imagens digitais e a influéncia da tecnologia em sua criagdo e
disseminacdo. Exploraremos como Gagnon utiliza essa técnica ndo apenas para criar novas
narrativas, mas também para abordar questdes contemporaneas, como desinformagao,
identidade digital e a banalizagdo da imagem. Por fim, através de um estudo investigativo, a
pesquisa se concentra em como Gagnon reconfigura a técnica do found footage, enfatizando as
implicacdes culturais e politicas que emergem dessas apropriacdes. Através de uma analise
detalhada de sua filmografia, buscamos evidenciar as nuances e complexidades do found

footage digital.

Palavras-Chave: Found Footage; Found Footage digital, Dominic Gagnon; Imagens digitais;

Filme de apropria¢dao; Cinema experimental; Arte e tecnologia.



Abstract

The concept of found footage, which involves the re-use and re-signification of pre-existing
audiovisual materials, has been given a new lease of life in recent decades due to the digital
phenomenon. Digitalization and the spread of online platforms have democratized the
production and sharing of images, changing the dynamics of appropriation and
recontextualization. Based on an analysis of Dominic Gagnon's films, this dissertation proposes
a reflection on digital images and the influence of technology on their creation and
dissemination. We will explore how Gagnon uses this technique not only to create new
narratives, but also to address contemporary issues such as disinformation, digital identity and
the trivialization of the image. Finally, through an investigative study, the research focuses on
how Gagnon reconfigures the found footage technique, emphasizing the cultural and political
implications that emerge from these appropriations. Through a detailed analysis of his

filmography, we seek to highlight the nuances and complexities of digital found footage.

Keywords: Found Footage; Found Footage digital; Dominic Gagnon; Digital images;

Appropriation; Experimental cinema; Art and technology.
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1. Introducgao

O cinema, ao longo de sua historia, sempre manteve relagdes estreitas com a reutilizagdo e
ressignificacdo de imagens, especialmente nas praticas dedicadas ao campo experimental e
vanguardista, como serd explorado nesta dissertagdo. No cerne dessa atividade, destaca-se o
found footage, que, por meio da apropriacdo de materiais audiovisuais preexistentes, promove
a criacdo de novas obras. Cineastas do campo experimental e documental, como Esfir Shub e
Bruce Conner, enxergaram nessa técnica uma oportunidade de refletir sobre a ontologia da
imagem, sua temporalidade e seus novos significados, surgindo a partir de resumos noticiosos.
Para esse recorte técnico-historico, nos fundamentaremos nos estudos de Jay Leyda (1965) e
William C. Wees (1993).

Com o advento da era digital, a pratica do found footage passou por transformagdes
significativas. A digitalizacdo das imagens, somada a ampla disseminagdo de plataformas
online, facilitou o acesso a vastos acervos de videos amadores e producdes independentes. Essa
nova configuracao tecnologica ndo apenas democratizou a producdo e o compartilhamento de
imagens, mas também alterou as dindmicas de apropriacdo, reutilizacdo e recontextualizacao
dessas imagens, como veremos nos estudos de André Gaudreault e Philippe Marion (2016).
Assim, a no¢ao de "imagens pobres", elaborada por Hito Steyerl (2009), torna-se central nesse
contexto, uma vez que os videos de baixa resolugcdo circulam amplamente pela internet,
adquirindo novos significados para fins artisticos e criticos.

A presente investigacdo tem como objeto estudar como a pratica do found footage se
reconfigura no ambiente digital, tendo como estudo de caso a filmografia do canadense
Dominic Gagnon (1974-). A pesquisa busca compreender como Gagnon reutiliza e ressignifica
produgdes amadoras em seus filmes, a partir das implicagdes técnicas e tematicas de suas obras,
bem como os manifestos culturais e politicos que emergem dessas apropriacdes. Esta analise
nos permitird observar como o found footage digital se insere nas relagdes entre tecnologia,
sociedade e o individuo.

Dentro desse contexto, a obra do cineasta se destaca como um exemplo contemporaneo
ao constituir seus filmes a partir de videos amadores retirados da internet, explorando os limites
entre o documental e o experimental. Isso cria um panorama que reflete sobre a cultura digital
e revela questdes sobre privacidade, identidade digital e a banalizagdo da imagem. Nesta
tentativa, buscaremos compreender como as novas perspectivas do found footage expdem as
convengdes de contetido e consumo no cendrio contemporaneo ao propor uma nova linguagem

visual.
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2. A Condicao do Found Footage
Este capitulo dedica-se a base central desta dissertagdo: o cinema produzido a partir de found
footage. Essa pratica, que ressignifica materiais ja registrados, surge como uma resposta natural
a evolucdo do cinema, tanto em seus aspectos técnicos quanto estéticos. Conforme destacado
por William C. Wees em Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage (1993), o
found footage reflete a condig@o historica das imagens cinematograficas, sendo, em esséncia,
encontrar imagens que interessam ao publico e exibi-las (Wees, 1993, p. 5). Exploraremos seu
conceito e sua aplicagdo em filmes classicos que, na época, se destacaram como parte dos
movimentos de vanguarda. Nossa andlise também se apoiara em bibliografias de autores que
ofereceram perspectivas criticas e distintivas, contribuindo para novas observacdes e definigdes
dessa técnica cinematografica

Dessa forma, condicao do found footage esté intrinsecamente vinculada a historicidade
do cinema. Para empregar tal técnica, ¢ essencial que exista previamente um registro
cinematografico, geralmente proveniente de material de terceiros, embora, em casos mais
especificos, possa derivar da produgdo do proprio autor, que posteriormente se apropriarad
dessas imagens em contextos € momentos distintos (ver, por exemplo, o cinema de Jean-Luc
Godard, que ciclicamente cita a si proprio). Isso pressupde uma carga historico-social inerente
a atividade, refletindo décadas de desenvolvimento linguistico e tecnologico do cinema, com o
objetivo de apropriar-se da propria conjuntura cinematografica em um movimento de
vanguarda. A reutilizacdo de tais imagens em movimento implica na recontextualizaciao e
reformulagdo de seus significados imagéticos, anteriormente concebidos no momento de seu
registro, sendo remodeladas para uma nova composi¢ao. A partir do conceito de “recycled

images” (1993), Wees assinala:

Recycled images call attention to themselves as images, as products of the image-
producing industries of film and television, and therefore as pieces of the vast and
intricate mosaic of information, entertainment, and persuasion that constitute the media-

saturated environment of modern - or many would say, postmodern - life. (Wees, 1993,

p- 32)

Apesar de ter como elemento seminal a dialética dos processos histdricos que contemplaram a
evolucdo do cinema, a catalogacgdo precisa do surgimento dos primeiros materiais reeditados ou
manipulados permanece incerta. Segundo Jay Leyda (1965), o que podemos afirmar com mais

seguranga ¢ que a pratica comegou quase simultaneamente a disseminag¢do dos noticiarios,
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conhecidos como atualidades (newsreels). Leyda atribui o primeiro “jornal animado” regular
ao ano de 1910, pela iniciativa da companhia Societé Pathé Freres, em Paris, de dominio dos
irmdos Charles, Emile, Théophile ¢ Jacques Pathé, na forma de coletineas de imagens
noticiosas condensadas para exibi¢do nos cinemas (Leyda, 1965, p. 14). Leyda, um dos autores
pioneiros e de referéncia nos estudos voltados ao cinema de compilacdo de imagens, com foco
em documentario, e que fundamentou muitos pensamentos refletidos no que viria a ser o found
footage — embora o termo ndo tenha sido cunhado pelo tedrico —, relata no livro Films Beget
Films que a ideia de adaptar diversos acontecimentos noticiosos em um s6 produto foi inspirada
pela improvisagdo feita pelos irmdos Lumicre, através da tentativa de expandir seus filmes,
reorganizando-os na edi¢ao e transformando-os em um “novo produto” para ser comercializado
(Leyda, 1965, p. 13). Leyda faz uma citacdo direta a Frederick Talbot (1912), que se referiu ao
que iria se tornar o formato noticiario da época como topical features, aludindo as informagdes
editadas de forma mais dindmica com o objetivo de pautar os assuntos da semana de maneira
facilmente absorvivel e com alto grau de interesse para o publico. Segundo Leyda, assim

surgiram as “noticias animadas” (Leyda, 1965, p. 14):

Why not secure shot lengths of film on various subjects of passing interest, and join
them together to form on film between 200 and 350 feet in length, to provide a regular
weekly topical feature? These little “topicals” were secured - a few feet of this, and a
few feet of that, subject depicting the most striking or interesting phases in each news
feature - and joined to form a continuous miscellaneous moving mirror of the world's

happenings. (Talbot apud Leyda, 1964, p. 14)

Pode-se inferir, portanto, que a sequéncia de eventos que conduz ao estagio inicial dos filmes
de compilacdo, por sua vez, influenciard diretamente nas praticas do found footage e em seu
material manipulado. Essas influéncias s3o percebidas como consequéncias de uma
dinamizagao da informagao que visa a maior absor¢cao em prol do espetaculo — vide a ideia de
exibir tais imagens no ambiente da sala de cinema. Tal dinamizacdo nos revela que outro ponto
caracteristico da técnica estd na construcdo espacial, temporal e semantica das imagens por vias
da montagem cinematografica. Se antes as imagens ja contemplavam uma sequéncia
determinada a construir um sentido especifico, por sua vez, o experimento demandava que
houvesse novas abordagens a fim de representar uma nova perspectiva ao registro. Como
veremos mais a frente, esse avancgo alcangou niveis abruptos e disruptivos na representacao da

imagem e o seu sentido.
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O que se destaca na relagdo entre as formas de atrair publico e a utiliza¢ao do espetaculo
para superar barreiras de acumulacdo de capital ¢ como o cinema, surgido durante a Revolugao
Industrial, se transforma em uma ferramenta de lucro por meio da adesdo das massas. Esse
processo de comercializagdo e expansao exige dos autores novas interagdes e solugdes voltadas
para a producdo intensiva. Essa visdo homogénea do publico nos remete as analises de Adorno
e Horkheimer no livro Dialética do Esclarecimento (1995), onde os autores apontam para uma
padronizacdo e domesticagdo do publico com o objetivo de gerar gosto e, consequentemente,
consumo (Adorno & Horkheimer, 1995, p. 94-96). Isso fornece material para que,
eventualmente, essas mesmas imagens e apelos se manifestem nos campos da critica, do
cinismo e das expressoes politicas revolucionarias.

Além de utilizar os chamados topical shots' para ilustrar os acontecimentos que
permeiam o mundo, o cinema, como veiculo experimentalista na procura pela propria
institucionalizacdo, encontra neste fluxo constante e praticamente diario de imagens as suas
bases para criar o cosmo distante dos fatos, neste caso, a servigo da fic¢do. O uso de imagens
preexistentes, empregadas para dar vida a narrativas ficcionais, surge pelas maos de Edwin S.
Porter em 1902, para a realizacao do filme The Life of an American Fireman.

A historia do resgate de uma mae e sua crianga pelo corpo de bombeiros surgiu da
necessidade de Porter de vincular uma narrativa as imagens chamativas e dindmicas de resgates
reais que encontrou vasculhando os estoques de Thomas Edison: “He found quantities of
pictures of fire department activities. Since fire departments had such a strong popular appeal,
with their color and action, Porter chose them as his subject” (Jacobs apud Leyda, 1965, p. 14).
Nao seria um equivoco considerar o trabalho de Porter como uma das primeiras atividades
relacionadas a pratica do found footage, especialmente ao visitar um local fisico, neste caso o
arquivo de Edison, e fazer uma selecdo de imagens até encontrar aquelas que mais lhe
interessavam para a ficcdo que idealizava. Nesta fase inicial de uma linguagem ainda a ser
explorada, a ingenuidade de Porter abriu caminhos para as potencialidades da associacdo de

imagens.

! Também chamados de topical features, este termo foi apresentado por Talbot (1912) para designar filmes que
destacavam os topicos mais importantes da semana, compilados em um tnico rolo de filme.

10
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Fotograma 1: Cena do filme The Life of an American Fireman

Embora as técnicas de montagem originadas no cenario estadunidense tenham servido de
fundamentos para as experimentagdes formais que impulsionaram a linguagem cinematografica
em todo o mundo — Porter e D.W. Griffith estabeleceram a fun¢ao linear de contar historias no
que depois se tornou o cinema classico —, foi no cinema de vanguarda russo, especificamente
nas atividades do construtivismo, que a reutiliza¢dao de arquivos pré-existentes ganhou um novo
proposito, dada a enorme quantidade de imagens produzidas. Compreendendo que as praticas
de apropriacdo e reutilizacdo de imagens acontecem pelo menos desde os anos 10, como
evidenciado por Leyda, o cinema de vanguarda russo/soviético desempenhou um papel crucial
na formagdo desse campo exploratorio. Para compreendermos melhor a transicdo entre o
representativo e o expressivo, ¢ essencial analisar o impacto dessas influéncias. Dziga Vertov,
em seu filme Um Homem com uma Camera (1929), destaca-se como um exemplo proeminente.
O filme ndo s6 funciona como uma compilacdo de imagens produzidas que respeitam suas
representacdes originais, mas também se torna uma realizacdo material da teoria do “Cine-
Olho” elaborada por Vertov (2021, p. 211). Essa teoria busca, por meio da imagem em
movimento, transmitir uma expressdo auténtica, distanciando-se das formas artisticas
tradicionais como a literatura e o teatro.

E por meio da montagem que Vertov propde um novo sistema narrativo e estético para
seus filmes, dentro de uma dialética associativa-disassociativa: um “mergulho vertiginoso de
acontecimentos visuais decifrados pela cdmera, pedagos de energia auténtica reunidos numa
soma cumuladora” (Vertov, 2021 p. 210). Neste processo de introduzir uma nova perspectiva
artistica, a montagem serve como fio condutor que guia todo o trajeto percorrido pelo filme,

desde a concepcdo do inventario de dados documentais, a triagem do olho humano para a

11
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formatagdo do material e o “resumo das observacdes inscritas na pelicula pelo Cine-Olho”
(Vertov, 2021, p. 213).

Neste sentido, o ensaio Cinema of Attractions (1986), escrito por Tom Gunning, nos
leva a refletir sobre a condi¢do do cinema vanguardista, que se distancia das narrativas
estruturadas e direciona seus esfor¢cos para um cinema mais interessado no impacto psicolégico
ou fisico direto sobre o publico. Assim, deixa de lado a preocupagdo com a construgdo de um
universo diegético coeso. O termo que Gunning cunhou para este tipo de cinema ¢ uma
adaptacao da “montagem de atragcdes” desenvolvida por Serguei Eisenstein. Como ele explica:
“I pick up this term partly to [underscore] the relation to the spectator that this later avant-garde
practice shares with early cinema: that of exhibitionist confrontation rather than diegetic
absorption” (Gunning, 1986, p. 384). Notamos que agora esse cinema estd voltado para o
engajamento social, especialmente no contexto de uma movimentagdo politica presente nos
filmes realizados durante o construtivismo russo, onde a relagao entre as imagens e o impulso
organizador da montagem se torna evidente.

Outro exemplo significativo dessa abordagem ¢ o filme 4 Queda da Dinastia Romanov
(1928), de Esfir Shub. Esta obra ¢ uma compilacao de filmes que abrange o periodo de 1913 a
1917, utilizando imagens do noticiario pré-revolucionario, incluindo cenas registradas durante
a Primeira Guerra Mundial, além de material do acervo pessoal do czar Nicolau II. A proposta
de Shub vai além de uma mera documentagao; ela oferece uma visao intima da vida aristocratica
russa enquanto enaltece o movimento revolucionario soviético (Leyda, 1965, p. 23). Por meio
da apropriagdo, a diretora da obra, Esfir Shub, percebe as potencialidades levantadas
previamente, explorando imagens pertencentes a elite, que controlava a construcao visual de
uma sociedade desequilibrada. Ao contrastar essas imagens, intervindo com comentarios
historicamente conscientes, a diretora demonstra a for¢a da historia e do povo. Shub coloca em
paralelo o proletariado, anteriormente reduzido a mao de obra barata e descartavel, em seu
estado maximo de revolta, na constru¢do de uma pega revoluciondria propagandistica feita a

partir das imagens oriundas da alta burguesia.

12
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Fotograma 2: 4 Queda da Dinastia Romanov

Para Leyda (1965), ndo apenas a obra de Esfir Shub, mas toda producdo subsequente de filmes
de compilagdo, obedece a ordem de manter inalterada a natureza da imagem apropriada,
podendo até propor uma nova interpretagdo dos fatos, mas mantendo-se fiel ao fator
representativo. Cabe a construgdo por meio da montagem o papel de relacionar essas imagens

com o discurso ou o periodo retratado.

Any means by which the spectator is compelled to look at familiar shots as if he had not
seen them before, or by which the spectator's mind is made more alert to the broader
meanings of old materials - this is the aim of the correct compilation. (Leyda,1965, p.

45)

Os métodos que categorizam os filmes de compilacdo foram posteriormente esquematizados
por William C. Wees em Recycled Images — The Art and Politics of Found Footage (1993). No
livro, o autor divide a técnica do found footage em trés distingdes: compila¢do, colagem e
apropriacdao. Assim como Leyda, o trabalho de Wees ¢ uma referéncia presente ao longo deste
capitulo, mas vamos aqui centrar na sua visdo sobre o formato de compilagdo. Wees adota o
pensamento similar ao de Leyda, enfatizando a importancia de respeitar o valor material dos
registros nos filmes desse tipo. Na tabela apresentada no livro (Wees, 1993, p. 34), é oferecida
uma relacdo entre a metodologia da compilacdo e seu significado em relacdo a realidade,
explorando como essas imagens operam em uma resposta direta entre a imagem e sua funcao

pro-filmica.

13
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Here, in a nutshell, are the principal characteristics of nearly all compilation films:
shots taken from films that have no necessary relationship to each other; a concept
(theme, argument, story) that motivates the selection of the shots and the order in
which they appear; and a verbal accompaniment (voice-over or text on the screen or

both) that yokes the shots to the concept. (Wess, 1993, p. 35)

Um dos exemplos apontados por Wees de um filme que algumas vezes sobrepde as barreiras
entre compilagdo e colagem € The Atomic Café (Jayne Loader, Kevin Rafferty, Pierce Rafferty),
de 1982. Na cena retratada, sdo apresentadas imagens documentais de habitantes de uma ilha
proxima ao Atol de Bikini, concordando em deixar suas casas para dar lugar as bases de testes
nucleares norte-americanos. Paralelamente as imagens dos moradores carregando seus
pertences em direcao aos barcos da marinha norte-americana (Fotograma 3), toca a trilha sonora
“You Are My Sunshine” cantada pelos habitantes em sua lingua nativa (Fotograma 4). Apos a
insercao da trilha sonora, sdo exibidas imagens dos testes nucleares na regido (Wees, 1993, p.
37).

Fotograma 4: The Atomic Café

14



Found Footage e sua Reconfiguragdo Digital: os filmes de Dominic Gagnon

Para Wees (1993), a inser¢ao de uma trilha sonora possivelmente irdnica, contrastando com as
imagens dos habitantes deixando sua terra com semblante feliz em um claro contexto de
propaganda norte-americana, poderia desloca-la dentro de sua classificacdo prévia, uma vez
que o conteudo estava sendo influenciado por um elemento externo que nio faz parte de sua
identidade material. Outro aspecto que distingue The Atomic Café das caracteristicas
tradicionais, segundo Wees (1993), € que, ao contrario do trecho citado acima, o filme nao
oferece ao espectador um guia explicito sobre como captar as imagens e qual ¢ a ideia
trabalhada dentro do conceito proposto. O material que compde a obra funciona como uma
curadoria de propagandas, mapas, registros de figuras histéricas (a exemplo de Josef Stalin) e
até animacgdes que pertencem ao recorte historico abordado, mas que nunca sao interrompidas
por uma visdo, ao contrario do que ocorre no filme de Shub, que ¢ consciente de sua carga
historica.

Proponho aqui uma anélise mais aprofundada do filme para explorar sua condicao.
Trata-se de uma obra que elabora um recorte histérico abrangendo todo um conjunto midiatico,
informativo, militarista e educacional sobre o periodo de tensdes durante a Guerra Fria (1947-
1991), especialmente a possivel crise nuclear da época. O fio narrativo-histérico se apresenta,
conforme a classificagdo de Wees (1993), a priori, como segmentos historicos que abrangem
desde o inicio das tensdes nucleares entre Estados Unidos e a antiga Unido Soviética, passando
pelo desenvolvimento bélico e os embates politicos que, no fim, ndo resultaram no desastre
propagandeado. As mesmas imagens evocam um panico social que poderia ter feito sentido na
época, dentro do contexto norte-americano.

Contudo, ao analisarmos o filme sob a 6tica do momento em que foi lancado, ou seja,
num periodo em que, mesmo ainda catalogado dentro do contexto histérico, as tensdes
apontadas ja ndo surtiam o mesmo efeito com a derrota do bloco comunista e a vitdria do estilo
politico e social capitalista encabecado pelos Estados Unidos. Portanto, temos uma consciéncia
de um comentario subjetivo sobre o extenso e exaustivo formato mididtico norte-americano.
Além de constantemente se afirmar como poténcia bélica, os Estados Unidos ainda se utilizam
de todos os seus recursos, incluindo Hollywood, para corroborar sua mensagem.

Além da cena mencionada por Wees (1993), outra sequéncia no filme desperta, no
minimo, curiosidade pela escolha do arquivo. Trata-se de uma cena de instrugdo sobre como se
proteger durante um ataque nuclear, que comeca com uma animagdo apresentando Burt The
Turtle, uma tartaruga que, diante do menor sinal de perigo, se recolhe dentro de sua carapaca
(Fotograma 5). A relagdo entre esse personagem e os cidadaos norte-americanos se estabelece

pela necessidade de se proteger em caso de uma eventual explosdo nuclear. Em seguida,

15



Found Footage e sua Reconfiguragdo Digital: os filmes de Dominic Gagnon

diversas cenas de pessoas procurando abrigo ou se protegendo sdo inseridas (Fotograma 6),
enquanto uma musica com tom divertido toca ao fundo e o bordado “duck and cover”, algo como

“abaixe-se e proteja-se”, € repetido vdrias vezes.

Fotograma 5: Cena do filme The Atomic Café.

Fotograma 6: Cena do filme The Atomic Café

Desse modo, podemos perceber que Atomic Café pode ser mais inclassificavel do que Wees
(1993) imaginava em seu livro. Talvez ndo possua o teor vanguardista e expressivo que ele
identificava nos filmes de colagem. No entanto, a escolha do material e a forma como ¢
apresentado superam a ideia prévia de ser apenas um compilado histérico. Como o autor
observa, falta-lhe o didatismo necessario para enquadra-lo precisamente em sua classificacao.

Por vez, seu recorte seja mais complexo do que aparenta, ja que, mesmo mantendo a integridade
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das imagens, estas expressam um meta-comentario sobre elas proprias e, de maneira subjetiva,
implicam a paranoia, o mediatismo e o humor.

No artigo Found Footage: Uma Introdugdo (2015), a pesquisadora Sabrina Tenorio
Luna ressalta a importancia das investigagdes de William C. Wees para o desenvolvimento das
pesquisas sobre o cinema de apropriagio’ Luna observa que a perspectiva de Wees foi
fundamental para categorizar essa pratica cinematografica, mas com o tempo suas propostas
comecgaram a ser questionadas, a medida que excec¢des foram identificadas, levando estudiosos
a revisitar seu trabalho.

A ideia de um cinema de apropriagdo tem base nas teorias de Guy Debord,
especialmente em sua obra 4 Sociedade do Espetdculo (2003). Debord introduz o conceito de
deétournement (desvio), que se refere a apropriagdo e reorganizagao de elementos culturais para
subverter seus significados originais (Debord, 2003, p. 158). Conforme discutido nesta
investigacao, o cinema de apropriagdo, mencionado por Luna em seu artigo, se manifesta
claramente quando cineastas reutilizam e recontextualizam imagens de filmes preexistentes
para criticar as estruturas de poder e as narrativas culturais dominantes, muitas vezes alinhando-
se a critica de Debord a nogao de sociedade de consumo ao qual mencionamos Adorno e

Horkheimer. Sobre o desvio, Debord vai nos dizer:

O desvio ¢ a linguagem fluida da anti-ideologia. Ele aparece na comunicacao sem
garantir nada por si mesmo e definitivamente. Ele ¢ a linguagem que nenhuma
referéncia antiga e supracritica pode confirmar. E sua propria coeréncia, para consigo e
para com os fatos praticaveis, que procura confirmar o antigo nucleo de verdade que

carrega consigo. (Debord, 2003, p. 158)

Luna destaca, as categorias estabelecidas por Wees comecaram a ser reavaliadas por autores
que apontam a necessidade de novas abordagens para compreender o uso das imagens
apropriadas. Esses estudiosos questionam a rigidez das divisdes propostas por Wees, sugerindo
analises mais dinamicas e flexiveis para abranger a complexidade crescente do cinema de
apropriagdo. “Mesmo reconhecendo a importancia da sua investiga¢do, autores como Adrian
Danks, Catherine Russell e Christa Bliimlinger ndo aceitam mais as divisdes por ele propostas,

oferecendo novas perspectivas a sua analise” (Luna, 2015, p. 30). Para esses autores, o modelo

2 A expressio “filme de apropriagdo” tem sido, recentemente, utilizado para dar conta das praticas de cinema de
Jfound footage. Nesta dissertagdo, apesar de reconhecermos a importancia desta expressdo, decidimos manter a
relagdo com o termo found footage, e a sua dimensao historica e técnica. Ver, por exemplo, Baron (2014) e a sua
definigdo de “appropriation film”.
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estabelecido por Wees pode ser 1til como referéncia inicial para identificar elementos comuns
entre filmes, porém a imposi¢do de padrdes predefinidos tende a excluir obras dentro do
dominio do found footage cujo perfil criativo ndo se enquadra em categorizagdes rigidas.

Conforme observado por Danks (2006), tais delimitacdes contradizem a esséncia
desses filmes, os quais seriam “a demoli¢ao de demarcagdes claras entre formas” (Danks, 2006,
p- 242). Nesse sentido, as consideracdes levantadas pelos autores corroboram com as analises
realizadas ao longo deste capitulo sobre as obras A Queda da Dinastia Romanov e Atomic Café.
Embora apresentem propostas distintas, rotuld-las como pertencentes a um modelo preé-
estabelecido limita consideravelmente as interpretagdes e possibilidades de compreensao.

Luna argumenta que as criticas contundentes ao trabalho de Wees enriquecem sua
contribuicao por provocar embates que revelam “o perfil impuro do found footage” e sua
interconexao com ““a pratica que ocorre de maneira simultanea em diversos territorios do globo”
(Luna, 2015, p. 30). A autora também ressalta o contexto em que o livro de Wees foi escrito,
reconhecendo que ele surge a partir dos debates acerca das imagens apropriadas em meio a
década de 1980. No campo de estudos formais, possibilita que haja reflexdes sobre apropriagdes
e reutilizagcdes de imagens de maneira mais analitica, mas que a propria conjuntura do regime
estético ndo o permite ser diretamente definido em um tnico género cinematografico.

Thomas Elsaesser (2014) examina a transicdo entre os dominios da recep¢ao e da

producdo a partir de imagens apropriadas:

when it comes to appropriation, reception can become productive (as in video essay),
and production can be a form of reception (as in found footage films) - and both come
together in the ideia that digital cinema is best understood as post-production.

(Elsaesser, 2014, p. 2)

Elsaesser explora o papel da montagem ao questionar se o processo criativo e autoral das obras,
tanto nos filmes de compilagdo quanto nos found footages - considerando aqui a distingdo entre
compilacdo e colagem proposta por Wees - pertence a fase de produgdo, envolvendo a coleta e
sele¢do das imagens, ou a fase de pos-producdo, centrada na montagem efetiva. Para o tedrico
(2014, p. 2), a origem do found footage esta ligada a tradi¢do artistica do surrealismo, do objet
trouvé e do dadaismo relacionado ao conceito ready-made desenvolvido por Marcel Duchamp.
De modo essencial, o movimento instigado por Duchamp parece estar mais intimamente ligado
aos projetos conduzidos com material experimental do found footage, dado que a esséncia de

sua arte reside na extracdo de objetos manufaturados de seu contexto cotidiano e utilitario, para
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entdo transforma-los em obras de arte. Um exemplo emblematico dessa abordagem ¢ a peca
intitulada Fonte, a qual consiste em um mictorio branco, apresentado em uma exposi¢cao na
cidade de Nova York, no ano de 1917.

Propriamente dito, o cinema de apropriacdo tem suas raizes voltadas para o aspecto
documental, apesar de constatarmos sua expansividade quanto as varia¢des e implementagdes
deste perfil para fins estéticos, politicos e artisticos. Sob a influéncia do dadaismo, como aponta
Elsaesser, e em meio a evolu¢dao da técnica e contexto histérico-social, as praticas do found
footage comecaram a trilhar caminhos mais experimentais, desafiando a percepgdo cinestésica
das imagens. Rose Hobart (1936), de Joseph Cornell, ¢ tido como um dos grandes precursores
do found footage experimental, e sua execugdo, a primeira vista, parece simples. O filme ¢
construido a partir de extragdes do filme A Leste de Bornéu (George Melford, 1931), onde
apenas as cenas contendo a atriz Rose Hobart sdo utilizadas, acompanhadas da trilha
selecionada a partir do repertorio do musico brasileiro Nestor Amaral. Essa apropriagdo de
natureza cinéfila, afinal, € um filme que reconhece a industria do cinema e o modelo star system
hollywoodiano, apresenta-se como uma fetichiza¢do necréfila ao se concentrar obsessivamente
na protagonista e, consequentemente, na propria atriz, embalsamando-a dentro do filme,
impedindo-a de cumprir seu papel narrativo, servindo unicamente como objeto de desejo e
controle. J& Wees percebe que o simples rearranjo de cenas para enfatizar a protagonista da ao

filme uma aura surreal:

Joseph Cornell rearranged a comparatively small number of shots from a 1931 feature
film, East of Borneo. His “remake” celebrates the beauty and cinematic allure of the
film’s star. Rose Hobart, at the same time as it produces a surreal narrative of
unmotivated gestures, unexplained confrontations, and unconnected spaces and

temporal relationships. (Wees, 1993, p. 9)

O trabalho de Cornell viria a publico envolto por uma polémica significativa. Conforme relata
Luna (2015, p. 31), a exibicao do filme na Julian Levy’s New York City Gallery, em 1936,
contou com a participacdo de Salvador Dali, que demonstrou extrema indignagdo com a obra,
alegando que Cornell havia roubado uma ideia que o proprio teve em seus sonhos, mas jamais
chegou a executa-la. Dali chegou a se desculpar por intermédio do marido de Cornell, mas a
indignagdo provocou interrupgdes nas exibi¢oes, devido a sensibilidade de Cornell com seu
trabalho, dificultando o contato com o publico para além de seu aspecto ndo comercial (Sitney

apud Luna, p. 31).
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Apesar de Rose Hobart ter sido um marco significativo no found footage experimental,
A Movie (1958), de Bruce Conner, apresentou uma abordagem ainda mais surrealista ao
construir uma narrativa visual Gnica por meio da associacdo de imagens. No filme, Conner
intercala cenas de diversos eventos, como competicdes automobilisticas, mulheres
sexualizadas, destruicdes de veiculos e estruturas, pessoas em situagdes de risco, cenas da
Segunda Guerra Mundial, entre outros.

Um dos momentos mais discutidos nos estudos sobre 4 Movie é a cena que intercala
imagens de um submarino com marinheiros observando pelo periscopio, seguida por uma
mulher seminua deitada em uma cama. Logo apos, ha cortes que mostram misseis sendo
disparados e uma explosdo. Num verdadeiro exercicio de montagem kuleshoviana, tal cena
condensa de maneira eficaz toda a sensagdo refletida no filme de Conner, que captura a aura
norte-americana no governo Eisenhower. Enquanto em Rose Hobart ha uma fixagdo fetichista
na atriz, em A Movie, a presenga de uma pulsao pela morte. A Movie, essa pulsdo se reflete na
curiosidade morbida por registrar imagens de violéncia e morte, como a rapida cena de uma
execucdo. Esse desejo de confrontar a destruicdo sugere um prazer ambiguo, uma espécie de
go0zo sombrio que permeia a realidade masculina no filme.

Thomas Elsaesser comenta que essas imagens, descartadas ao longo do tempo e
esquecidas no vasto acervo da producao midiatica, ganham nova vida ao serem ressignificadas
artisticamente. Em 4 Movie, as imagens intercaladas muitas vezes ndo compartilham o mesmo
contexto de produgdo e uso original, o que, segundo Luna, exemplifica o potencial do found
footage: "a capacidade de gerar obras-primas a partir de materiais rejeitados pelo cinema
comercial" (Luna, 2015, p. 31).

Bruce Conner, considerado um dos pioneiros dessa técnica, destacou em uma entrevista
cedida a Wees para o livrto Recycled Images (1993) a influéncia da televisdo: " Another
influence on 4 Movie (1958, Bruce Conner) was television: when you can switch from one
channel to another. Also, watching TV without sound and adding your own selections of music
and other sound" (Conner, 1993, p. 79). Isso se reflete no filme, onde as imagens sdo
interrompidas abruptamente por outras, sem uma harmonia convencional. Conner subverte,
assim, a gramatica do cinema tradicional, inserindo letreiros e interrupgdes que confundem o

espectador de forma intencional.
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Fotograma 6: Cena do filme 4 Movie.

Ainda sobre A Movie, ¢ interessante notar como o filme se apossa de imagens consideradas
entulhos que estavam estocadas em arquivos dos quais ndo tinha a menor pretensdo de uso.
Diferentemente dos outros dois filmes apresentados anteriormente, a relagdo entre a obra e seu
contexto prévio ndo ¢ tdo crucial como as outras, permitindo que Conner trabalhe com a
reciclagem desse material em contato direto com o proprio universo cinematografico. Como

podemos ver na explicagdo de Luna:
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Talvez por essas caracteristicas diversos autores recorram a 4 Movie como exemplo
fundador do found footage, pois a obra recorre ao lixo mididtico sem necessariamente
retornar a0 momento original da imagem. O contexto prévio ndo mostra-se tao
importante quanto na obra de Shub ou de Cornell e todo um universo cinético ¢
construido através da reciclagem de materiais que, em sua maioria, teriam o lixo como

destino provavel. (Luna, 2015, p. 32)

Report (1967), o filme seguinte de Conner, utiliza materiais de forma mais direcionada,
refinando sua abordagem sobre a vasta produgdo de imagens midiaticas. O foco passa a ser mais
incisivo em relagdo as diferentes formas narrativas e ao controle dos fatos impostos pelos meios
de comunicagdo. Em Report, Conner se apropria de imagens referentes aos momentos pré e
pos-assassinato do presidente John F. Kennedy, numa constru¢do visual sobre o espirito
vampirico das midias de massa e a implementacdo de mitos para suportar o ideal norte-
americano. A certa escassez de material disponivel possibilitou que Conner repetisse a mesma
imagem do carro presidencial momentos antes do assassinato em diversos momentos do filme,
ressignificando-a dentro de sua constatacdo imagética.
No primeiro momento, a imagem decorre da direita para a esquerda, seguindo o fluxo
original. Pouco antes do filme interrompé-la com o som da transmissao radiofonica reportando
o tiroteio, Conner inverte o sentido da imagem, num choque bastante surrealista, como quem
quer causar uma espécie de prenuncio ao espectador de que o pior estaria por vir. As imagens
que serviriam de representacao aos acontecimentos narrados pelo radio sao substituidas por
flashes de fotogramas com as palavras “HEAD” e “PICTURE”, que numa tradugao direta
seriam ‘“‘cabeca” e “imagem”. Numa espécie de humor moérbido, Conner usa deste jogo
metalinguistico de palavras para se referir a auséncia do registro da morte, quase como um
movimento contrario ao visto em A Movie. Mais futuramente, a imagem se tornaria comum ao
mundo, repetida ao longo dos anos, reproduzida e reinterpretada pela induastria do
entretenimento e igualmente disponibilizada online. A auséncia de imagens do acontecimento
e do rolo de filme que acompanha a narracao dao ao trecho um sentido de anulagdo da realidade.
O espectador torna-se desorientado do que o cerca, praticamente emulando um filme de terror,
onde a ndo inser¢io do elemento ao quadro provoca uma construcio do temor pelo ndo visto>.
Continuando o perfil ironico, o desfecho da sequéncia ¢ delineado pela correlagdo entre

anarracao confirmando a morte de Kennedy, a imagem da arma sendo apreendida pelos agentes

* Podemos encontrar uma interpretagdo semelhante em Jenkins (2014).
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policiais e o final de um rolo de contagem regressiva que termina na visualiza¢do de uma cruz
inscrita em um circulo, bastante comum em fotogramas da época e que, por coincidéncia, evoca
a mira de um rifle. O formato de cruz, além disso, ¢ simbolicamente associado a santificagao,
que neste caso € transformada em mitificagdo do individuo. J4 em outro momento, a mesma
cena dos Kennedys no carro ¢ projetada em looping com rapidos frames que dao a sensagao de
avango. Aqui acontece algo semelhante ao visto em Rose Hobart no controle do objeto pelas
maos do realizador. Conner esté a todo custo tentando impedir que o ex-presidente assassinado
vire a esquina em direcao a morte, mas a propria condicdo da imagem ndo o permite, restando

apenas apagar o ultimo registro que ele tem acesso na ocasiao.

HEAD

Fotograma 7: Cena do filme Report.

PICTURE

Fotograma 8: Cena do filme Report.
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Fotograma 9: Cena do filme Report

Ja o “epilogo” do filme apresenta conceitos da montagem intelectual de Eisenstein a partir do
paralelo entre imagens do idealismo americano e narragdes de radio da chegada de Kennedy
em Dallas, um dia antes de seu assassinato. Aqui, Conner joga ainda mais com a relacao entre
imagem e fato, inserindo momentos de uma tourada, propagandas de cereais e eletrodomésticos,
e testes nucleares a chegada do casal em meio a euforia do publico e da midia. Dois momentos-
chave sao particularmente interessantes dentro da obra de Conner e do contexto apresentado: o
primeiro acontece na colagem de trechos do filme Frankenstein (James Whale, 1931), onde o
médico Viktor Frankenstein esta ligando os aparelhos que dardo vida a sua criatura, € a imagem
do caixdo de Kennedy envolto pela bandeira dos Estados Unidos com o trecho “they say: when
the president stops moving, that’s when we are concerned” [“dizem que quando o presidente
parar de se mover, ¢ quando nos preocupamos’], referindo-se ao sistema de seguranca montado
para o desfile. E como se houvesse a tentativa de reviver a figura do ex-presidente, ou melhor,
como os veiculos mididticos o revivem no esfor¢co de explorar sua imagem até apds a morte.
Outra cena, ja nos ultimos momentos do filme, mostra a imagem de uma mulher, no que parece
ser uma estacdo de atendimento de telemarketing, apertando o botdo “SELL” [vender],
representando o aspecto comercial e consumista que se seguiu ao assassinato de Kennedy. Em
conclusdo, como afirma Jenkins no Report de Bruce Conner: Contestando Camelot: “Conner
atua empregando o que o critico Roland Barthes chamou de a ‘méaxima evidéncia’ das
comunicagoes visuais — o0s esteredtipos e simbolos sobredeterminados pelos quais uma cultura

valida a si mesma com a perpetuagao dos mitos” (Jenkins, 2014, p. 21)
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Fotograma 11: Cena do filme Report.

Perfect Film (1986) ¢ um titulo bastante sarcéstico escolhido por Ken Jacobs. Assim como em
Report, o filme foca nos arredores de um outro dos grandes acontecimentos da historia politica
norte-americana: o assassinato de Malcolm X. A diferenga esta no material usado por Jacobs,
que consiste em entrevistas ndo editadas para os noticiarios televisivos. O filme alcanga o
mesmo reconhecimento das imagens pelo contexto que se apropria, mas a inser¢do de
momentos que seriam descartados devido ao dinamismo e condensac¢do da informagao colocam
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em questdo até onde iria tal controle narrativo, como descreve Wees (1993, p. 5): “a haphazard
assemblage of newscast leftovers yields unintentional insights into the media’s handling of
important public events”. O teor do filme estd em seu subtexto, diferentemente dos dois filmes
de Conner, que sdo bastante enfaticos em suas mensagens, pela interpretagdo da estrutura
jornalistica e a organizacdo dos fatos que serdo repassados pela grande midia.

Em Perfect Film, a visdo imaginaria do assassinato de Malcolm X repercute o segmento
das imagens que apresentam os entrevistados como pontos de vista distintos e que se repartem
entre: duas testemunhas oculares, o chefe de policia e o proprio Malcolm, num momento
anterior ao fato relatado. As imagens que pretendem expor o conteudo do caso,
consequentemente, representam a discussao sobre a apropriagdo da midia com a noticia e com
as informacdes recolhidas pelos diversos veiculos, aqui apresentadas pelas distingcdes de
enquadramento e repeticdes da mesma entrevista. Ainda nesse contexto, sdo colocados takes
isolados das “imagens de cobertura” que seriam utilizadas na construcdo da reportagem
jornalistica, mas que no filme de Jacobs aparecem como elementos fantasmagoéricos de registros
apos um ato violento, incluindo um momento tragicamente comico que filma a placa “no
cameras allowed” [ndo sdo permitidas cameras]. A abordagem de Jacobs retorna a ideia vista
por Luna de se utilizar de uma certa impureza do found footage para propor uma nova visao
estética e estruturalista®. Perfect Film atua nesta dissecagiio da estrutura jornalistica, se fazendo
de trechos descartaveis e destacando a visao de Jacobs sobre estas imagens: “A lot of film is
perfect left alone, perfectly revealing in its un- or semi-conscious form” (Jacobs apud Wees,
1993, p. 5).

Nota-se, portanto, que a pratica do found footage, especialmente nas construgdes de
obras experimentais, passou a transcender a constituicdo de materiais oriundos do cinema ou
relacionados a ele. De acordo com André Habib (2006), e voltando a fala de Luna (2005), a
ascensdo do found footage reage sobre esse olhar resignificativo de um material ao qual recai
o rétulo de “lixo”, ndo pelo seu aspecto qualitativo enquanto objeto, mas pelo sistema de
descarte dinamico ocasionado pelo fluxo ininterrupto de produgdo no contexto do consumo de

massas:

But the found footage trend will only blossom in the late 1950s and 1960s, with the rise
of television and the culture of mass consumption. Its is not by chance that it is often

televisual artifacts (ads, information, talk shows, educational programs) that these

4 A viso de uma nova estrutura proposta pelo found footage surge no trabalho de Luna como consequéncia deste
novo regime das imagens e suas modificagdes enquanto produto de uma nova conjuntura artistica.
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filmakers re-used and subvert. Found Footage in this respect, appears as a form of
cultural recycling, often informed by a social critique, by discourses concerned with the
end of history, and subverting the material through ironic and violent montage. (Habib,

2006, 127-128)

Em conclusdo, a pratica de apropriagdo midiatica, como observado nos casos de 4 Movie,
Report, Perfect Film e Atomic Café, vai além da simples incorporagdo de diferentes midias
como televisdo, radio e publicidade. Ela revela uma consciéncia critica sobre a massificacao
dos meios de comunicacao, expondo os impactos da ansia insaciavel por consumo e assimilagao

de conteudo.

2.1 Ontologia da Imagem

Ao longo deste capitulo, evidencia-se que a pratica do found footage tem em sua matéria
seminal a predisposi¢cao de materiais preexistentes, os quais serdo apropriados para os mais
diversos propdsitos. Contudo, além da compreensdo do que essencialmente a caracteriza, ¢
importante que nos detenhamos sobre a natureza da imagem da qual se extrai a pratica.
Compreender qual ¢ a relagdo humana com o registro fotografico pode esclarecer o porqué de
haver uma abundancia de conteudos passiveis de apropriacdo, para além de uma percepgao
industrial, ja brevemente levantada no decorrer deste trabalho.

Para o critico e tedrico francés André Bazin® (2018), a psicologia humana tende a se
voltar para a tentativa de reprodugdo de sua propria natureza. Antes de se fundamentar na
escultura e pintura como parte do esforgo pela conservagao da imagem, Bazin atribui a obsessao
do homem pela aparéncia, inicialmente, ao processo de embalsamamento que influenciou estas
artes, no que chamou de “complexo da mimia”: “Com isso, satisfazia uma necessidade
fundamental da psicologia humana: a defesa contra o tempo. A morte ndo € sendo a vitdria do
tempo” (Bazin, 2018, p. 26). Dessa forma, o aspecto que corrompe a matéria da carne era
interrompido na tentativa de preserva-lo, tornando ndo apenas a imagem perene, como também
a presenca fisica do corpo: “A primeira esttua egipcia ¢ a miimia de um homem curtido e
petrificado em nitrao” (Bazin, 2018, p. 26).

Com o decorrer dos anos, a pintura gradualmente perderia seu teor mistico associado a
mumificacdo - a preservagdo do ser ndo era apenas uma tentativa de eterniza-lo no contexto
historico, mas também de um retorno ritualistico pés-morte. Permaneceria apenas a reprodugao

da imagem como legado, como exemplificado por Bazin ao mencionar que “Luis XIV nao se

5 Usamos aqui uma versio em portugués de 2018, que se refere a edigdo original 1976.
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faz embalsamar: contenta-se com seu retrato pintado por Lebrun” (Bazin, 2018, p. 27). O ponto
de inflexdo, onde as artes plasticas se libertam de seu compromisso com a representacao do
real, ocorre com a chegada da fotografia. A necessidade de exorcizar o tempo e, como observa
Bazin (2018, p. 27), “salva-lo de uma segunda morte espiritual”, surge através do processo
mecanico de fabricagdo da imagem fotografica, que elimina a intervengdo humana na técnica
de criagdo de imagens. Diferentemente da pintura e escultura, que requerem habilidades
artesanais, a fotografia precisaria apenas de luz, lente e o material sensivel onde seria impressa

a imagem. Como explica Bazin:

Niépce e Lumiere foram os seus redentores. A fotografia, ao elevar ao auge o barroco,
liberou as artes plasticas de sua obsessdao pela semelhanca. Pois a pintura se esforgava,
no fundo, em vao, por nos iludir, e essa ilusdo bastava a arte, enquanto a fotografia e o
cinema sao descobertas que satisfazem definitivamente, por sua propria esséncia, a

obsessao de realismo. (Bazin, 2018, p. 30).

Assim, Bazin define a ontologia da imagem por sua objetividade frente ao objeto: “a satisfacao
completa do nosso afa pela ilusdo por uma reprodugdao mecanica da qual o homem se achava
excluido. A solucao ndo estava no resultado, mas na génese” (Bazin, 2018, p. 31). No territorio
em que as artes plasticas eram praticamente o unico referencial de reprodugao do real - Bazin
menciona a modelagem de mascaras mortuarias como um possivel processo de reproducao do
mundo exterior -, a fotografia, e eventualmente o cinema, tornam-se, portanto, a maxima
expressao da objetividade da imagem. Mesmo que, no contexto ao qual Bazin se refere, a
pintura tivesse a seu favor a aproximagao do real através das cores, o cinema teria o impeto de

quebrar a estatica da imagem ao propor movimento e duragdo especifica:

S6 a objetiva nos da, do objeto, uma imagem capaz de desrecalcar, no fundo do nosso
inconsciente, a necessidade de substituir o objeto por algo mais do que um decalque
aproximado: o proprio objeto, porém liberado das contingéncias temporais. A imagem
pode ser nebulosa, descolorida, sem valor documental, mas ela provém por sua génese

da ontologia do modelo; ela ¢ o modelo (Bazin, 2018, p. 33).

Para Bazin, a “génese” reside na forca imposta pela credibilidade da imagem, em sua
incontestavel capacidade enquanto representacdo do objeto. Claro que, com a disseminagdo de

manipulagdes, principalmente no campo digital, tal afirmagdo pode parecer um tanto ingénua,
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mas ¢ preciso atentar ao que diz respeito a reproducdo da natureza. Se tais imagens, hoje em
dia, com softwares, programas e até inteligéncias artificiais, se passam por elementos
vinculados a realidade na qual estdo inseridos, isso s6 confirma a visdo de Bazin sobre a
autoridade da imagem fotografica e de sua reprodugdo para com o real. A imitagdo, ou melhor,
a reproducdo da imagem, que Bazin vai chamar de “realismo”, concentra-se no profilmico: o
espago ou objeto frente a cdmera. Por mais que ainda se tenha o subjetivo do olhar humano na
composi¢do do quadro, na ideia do registro, na manipulacio das faculdades as quais ainda tem
controle, a sua total auséncia € o que confere a total transferéncia a realidade.

O trabalho dedicado a obsessdao de se materializar o duplo da natureza, como observado
na perspectiva enraizada nos processos industriais remanescentes do século XIX, destacados
anteriormente neste capitulo, ndo apenas impulsionou o surgimento de técnicas mecanicas de
reproducdo, como a fotografia e o cinema, mas também se estendeu a outros processos de
producdo em larga escala, especificamente o efeito industrial. Esses impulsos, anteriormente
pertencentes ao dominio das ideias, visavam cada vez mais alcangar a totalidade da
representacao em sua plenitude absoluta.

Bazin, entdo, vai nos dizer que o cinema ¢ idealista por natureza, em que sua maior
inspiragao para algar a evolucao tecnologica da técnica ndo parte de processos subsequentes de
pesquisas e investigagdes, mas de um todo que ja vive na mente dos homens. O que acaba por
decretar como mito fundador do cinema na teoria do Mito do Cinema Total (Bazin, 2018, p.
36), explicaria também a razdo de se ter tanto material encontrado em acervos e complexos
dedicados ao cinema. Bazin sustenta que o cinema, ao longo de sua historia, sempre buscou
realizar o desejo de ser o duplo fiel da realidade, seja através da introdu¢ao do som, da
reproducao das cores, da captura instantanea do momento de maneira pratica - muitos desses
aspectos foram incorporados pelo cinema digital - ou mesmo de realizagdes fantasiosas, como
a computagdo grafica cada vez mais realista, e a imersdo completa do espectador no universo
do filme, como ocorre nos filmes em 3D. Portanto, ao afirmar que “O cinema ainda nao foi
inventado!” (Bazin, 2018, p. 41), Bazin est4d assumindo que todas as evolucdes tecnoldgicas
que pautaram a constituicdo do cinema até hoje, ja existem neste limbo imaginario onde ainda
estd em busca de sua totalidade. O que nos demonstra, portanto, que este complexo quase inato
a condicdo humana reflete uma particularidade especifica que se alimenta pela extensa
producao filmica.

A psicologia subjacente a obsessdo do homem em criar um duplo através da imagem
também estd intrinsecamente ligada ao elemento instantaneo do cinema. A documentagdo das

atualidades ¢ talvez a maior expressao desse desespero em capturar o fendmeno enquanto este
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ainda ¢ fresco. Esse aspecto esta em sintonia com os filmes apresentados até aqui e ndo pode
ser ignorado, especialmente quando se consideram as influéncias estruturais, estéticas e
narrativas sobre as quais Bazin reflete em sua abordagem da imagem fotografica: “O gosto pela
reportagem parece vir de uma série de exigéncias psicoldgicas e talvez morais. Para nds, nada
se compara ao acontecimento unico, filmado ao vivo, no proprio instante da criagdo” (Bazin,
2018, p. 43).

Contudo, a mesma fascinagdo pelo instantdneo revela um impulso voyeuristico e até
sadico, ao qual Bazin identifica ao relacionar o apreco pela destrui¢do a partir de uma relacao

de distancia e seguranca.

O apreco pelo instantaneo também reflete uma vontade crescente do homem de se tornar
cada vez mais onipresente em sua propria historia. Isso denota, em sua esséncia, o
mesmo teor voyeuristico que caracteriza o cinema. Observar os acontecimentos de uma
distancia segura, longe do local onde realmente ocorrem, também revela uma espécie
de sadismo ao observar o apocalipse de longe. "Se eu fosse pessimista, acrescentaria um
fator psicologico um tanto freudiano que chamaria de 'complexo de Nero', que seria
definido pelo prazer sentido com o espetaculo das destruigdes urbanas (Bazin, 2018, p.

43).

Bazin aponta para uma dramatizagao da realidade no contexto bélico estudado e o papel crucial
da camera nesses eventos. Ele menciona a teoria do “cine-olho” de Dziga Vertov — que ja
também aludimos neste capitulo — para destacar at¢ onde o olho da camera poderia alcangar
para registrar. No palco bélico e suas inevitaveis reviravoltas, ¢ essencial capturar tudo em sua
integridade para que nenhum aspecto da historia seja perdido. Assim, a obsessdo vai além do
mero duplo, tornando-se a necessidade de inserir na pelicula a mesma velocidade com que a
vida acontece, sem interferéncias. A camera se torna um agente do campo de batalha, tao crucial
quanto os soldados, mas sua sobrevivéncia esta acima de tudo. Nesse contexto, ¢ inevitavel que
o cinema, com sua veia propagandistica e poderosas narrativas, se aproprie dessa realizacao:
“Filmes da série Why We Fight (e alguns outros documentérios americanos e russos) s6 foram
possiveis em funcdo do enorme acimulo de reportagem de atualidades, resultados dessa caga
ao acontecimento que se tornou uma instituicdo cada vez mais oficial” (Bazin, 2018, p. 46).
Portanto, evidenciamos a obsessdo humana em criar o duplo de sua propria natureza,
seja pela tecnologia fotografica ou pelo trabalho artesanal, conforme fundamentado por Bazin.

E a partir dessa tendéncia que surge a base materialista para apropriagdes e reapropriagdes das
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mais variadas instancias. O pensamento de Bazin constitui o aspecto psicoldégico motor que traz
essas produgdes a luz da existéncia. O ponto de conversdo entre os variados exemplos de filmes
apresentados reside na sua condi¢do enquanto objetos fruto de uma captura realizada no
momento em que o real acontece. Esses fragmentos da vida e da histéria emergem de contextos
especificos e sdo operacionalizados por demandas determinadas, mas ndo aprisionados por elas.
No que concerne a pratica do found footage, encontramos uma abordagem que difere da
captura instantanea. Nesse caso, as imagens sdo retiradas de seu ber¢o de nascimento e
reinscritas em novos cenarios, na tentativa de andar com as proprias pernas. Tal pratica envolve,
primeiramente, uma investigacdo para localizar os fragmentos filmicos desejados pelo(a)
autor(a), que entdo sdo submetidos a uma reorganizagao que os desloca em busca de uma nova
interpretagao. Como vimos ao longo deste capitulo, esses fragmentos provém de uma producao
extensiva, inserida no ambito capitalista, o qual constitui a base material para todo o referencial
artistico.

Assim, o found footage define-se como uma pratica investigativa e reconfigurativa, que
pode agir tanto por vias mais comuns do cinema, como no caso de 4 Queda da Dinastia
Romanov (1928) e The Atomic Café (1982), compilando imagens, mas sem se arriscar no campo
do experimentalismo, como também pode ir ao exercicio do radical e apresentar trabalhos como
Rose Hobart (1936), A Movie (1958), Report (1967), e Perfect Film (1986), nao so
ressignificando as imagens, como também toda a estrutura que se espera de um filme no aspecto
mais ordindrio.

O found footage nao apenas redefine o uso de imagens pré-existentes, mas também
desafia as convengdes cinematograficas tradicionais, oferecendo novas perspectivas e
interpretagdes. Sua capacidade de transformar ordindrio em extraordinario e de dar nova vida
ao material descartado destaca sua relevancia continua no cinema contemporaneo.

Historicamente, essa pratica promoveu a exploragdo da relacao entre passado e presente,
originalidade e apropriacdo, material descartado e seu renascimento, do descaso e da
reciclagem. O found footage atua como uma presenca que ecoa tragos marcados por uma
evolugdo e que, por mais que carregue toda essa presenca pelas imagens, so iria representar sua

verdadeira for¢a na transi¢do do analdgico para o digital.
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3. Imagens Digitais

Com a chegada do fendmeno digital nos anos 80, a imagem reproduzida deixou de ser vinculada
ao processo fotoquimico de impressdo do real, tornando-se desmaterializada e codificada. A
ontologia dessa imagem digital, referenciando diretamente a teoria de Bazin, ¢ descrita nas
reflexdes de André Gaudreault e Philippe Marion no livro Fim do Cinema? Uma midia em crise
na era do digital (2016). Para os autores (Gaudreault ¢ Marion, 2016, p.67), a técnica da
imagem digital reside na maleabilidade ¢ no manuseio proporcionado pela virtualizagdo do
objeto capturado. A homogeneizacdo da imagem em dados, que serdo decodificados em um
mesmo sistema, permite o controle quase absoluto do usuario: “Os dados, imediatamente
codificados e, portanto, desmaterializados, prestam-se, assim, na fonte, a todas as formas de
manuseio € de manipulagdo possiveis, o que evidencia a plasticidade intrinseca do digital”
(Gaudreault e Marion, 2016, p. 67).

No campo da produgao de imagens, o digital revela-se como uma ferramenta muito mais
intuitiva do que a captura feita a partir de pelicula. Os procedimentos sdo ainda mais
automatizados, permitindo que cada vez mais softwares inteligentes intervenham rapidamente
na construcao da imagem, sem a orientagdo humana em atividades antes cruciais, como regular
o obturador, controlar a luz e se atentar ao ambiente em volta. Esses processos tecno-
cinematograficos impactam diretamente a quantidade de material que pode ser produzido, uma
vez que dispositivos digitais de captura passaram a refletir uma qualidade e facilidade
operacional que se destacam como vantagens competitivas no mercado. Marcas que almejam
integrar a demanda por acesso a essas tecnologias priorizam essas caracteristicas em seus
produtos, contribuindo para a popularizacao e expansao das praticas de captura e manipulagao

digital de imagens:

Além de constituir um grande trunfo para os diretores profissionais, o controle e a
maleabilidade criativa que o digital permite sdo de uma acessibilidade espantosa para
qualquer amador minimamente equipado. As cAmeras e os sistemas de filmagem de alto
desempenho sdo oferecidos por um prego baixo, num mercado que propde muitos
aparelhos multifuncionais, do iPhone a webcam, passando pelos gravadores de video de

todo tipo (Gaudreault e Marion, 2016, p. 70).

Com a proliferagdo extensa dessas facilidades tecnologicas ao alcance do usudrio, percebe-se
uma menor distingdo entre o material realizado por profissionais e amadores. Isso dilui a

concentragdo de producdes pertencentes ao nucleo estritamente comercial e de alto poder
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aquisitivo, democratizando a pratica de filmar em diferentes niveis. O livro de Gaudreault e
Marion aborda os possiveis impactos da digitalizacdo do cinema, desde a transcrigdo de filmes
em pelicula para DVD ou arquivos de video, até a inser¢cao das cameras digitais no cotidiano,
expandindo a condi¢do do cinema enquanto produto artistico ¢ de pratica — o que poderia ser
uma das ‘mortes programadas’ do cinema.

Os autores discutem que o cinema passou por varias ‘mortes’ anunciadas (Gaudreault e
Marion, 2016, p. 25-51) desde sua institucionalizagdo até o surgimento do cinema falado e,
obviamente, a digitalizagdo dos meios. Nao ¢ exclusivo da digitalizagdo o sentimento de que o
cinema abriu as portas e abdicou de sua autoridade enquanto espago de producdo, consumo e
controle das imagens. A TV, décadas antes, ja proclamava uma certa disrup¢do na dindmica
entre o agente passivo (o espectador) e a emissdo da mensagem. Podemos lembrar, como
referimos no primeiro capitulo, do depoimento de Bruce Conner sobre como a influéncia do
controle remoto construiu em sua cabeca a ideia de mosaico visual, que seria utilizada em A4
Movie. A pseudo-autonomia do espectador, de construir seu proprio tempo de consumo das
imagens ao apertar de um botao, ndo se difere tanto do ato de apertar o botao ‘gravar’ e da pré-
concepcao de uma ideia, ainda que rustica, de montagem enquanto se filma.

Além disso, a liberdade proporcionada pelas novas tecnologias permite explorar a
facilidade de filmar para rumar ao caminho oposto e se permitir ir até os limites da gravacao,
da percep¢ao do tempo e do espago, com a camera rodando horas a fio, registrando todas as
mudancas numa ideia de experimentos primitivos, mas sem a limitagao do espago ocasionado

pela pelicula.

A plasticidade do cinema envolve também a sua capacidade de se enroscar, aninhar em
qualquer dispositivo que permita ‘tocar’ imagens méveis. Um filme no telefone celular
talvez ndo seja “cinema”, mas o mero fato de que tal esclarecimento (que tem aparéncia
de uma denegacdo) seja sentido como necessario mostra que, em qualquer caso, algo de
cinema sempre permanece nas imagens supostamente degradadas de todo dispositivo

com tela muito pequena (Gaudreault e Marion, 2016, p. 72).

Tal confluéncia que acomete os sistemas de comunicagdo contemporaneos ¢ um reflexo direto
da “perturbagdo ecologica” (Gaudreault e Marion, 2016, p. 53) causada pelo digital. Gaudreault
e Marion destacam a interligacdo dos meios como um elemento definidor dos processos digitais
na virada do século, desencadeando conexdes que permitem didlogos, complementos e

discordancias entre diferentes pontos. Isso corrobora a reflexdo anterior sobre a expansio das
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tecnologias, que possibilitam intera¢des do usudrio com produgdes alheias e de origem propria.
A consolidacdo de uma realidade cercada por telas, que ndo se limitam mais apenas ao exercicio
de exibir, mas atuam como centrais midiaticas de produgdo, consumo e compartilhamento,
possibilita essa nova configuragdo sociocultural. A multifuncionalidade decorrente da
convergéncia dos meios de comunica¢do permite que a sociedade se retroalimente

continuamente, promovendo uma dindmica de interagdo e criagao incessante.

No plano da criacao e da producao de imagens moveis, primeiro, € evidente que o digital
tende a se impor em todos os lugares. Com consequéncias, em particular, para a
aparéncia icOnica, para a precisdo da captacdo e restituicdo, para o modo de

arquivamento (agora desmaterializado) etc. (Gaudreault e Marion, 2016, p. 66).

Fica evidente que a assimilacdo dos meios em relacdo a digitalizacdo permite agrega-los no
mesmo espaco como partes de um todo ja existente pela propria natureza do fendomeno digital.
A grande rede de interconexdes que se cria a partir de um codigo digital unitario permite que
essa expansao de escala caminhe em direcdo a dissolucdo das fronteiras conhecidas pelos
diferentes meios de comunicagdo. Portanto, Gaudreault e Marion (2016, p. 66) classificam as
imagens digitais como “imagens multiplicadas, digitais e nomades”. Sua onipresenca se da nao
mais pela reprodugdo fisico/quimico de uma realidade idealizada, mas surge a partir da
desmaterializagdo e reconstituicdo virtual — comentada pouco acima — realizada dentro desses
novos processos de captura. Essa redefinicdo das fronteiras e da natureza dos meios, como
Gaudreault e Marion apontam, impacta profundamente a maneira como percebemos e

interagimos com a imagens no contemporaneo.

3.1 Cinema Digital
Até agora, vimos como Gaudreault e Marion classificam o digital no cinema como uma
redefinicdo da midia, permitindo sua maleabilidade e plasticidade através da construcao virtual
do meio. Observamos também que esse efeito tecnologico eleva a producdo audiovisual a um
novo patamar, implicando em uma evolugdo do contexto contemporaneo. Ainda assim, ao nos
referirmos ao cinema comercial, especialmente as grandes produgdes de Hollywood,
percebemos que a percep¢ao relatada por outras andlises aponta para um processo de retorno as
origens do cinema.

Antes de aprofundarmos nesse assunto, ¢ necessario contextualizar o cinema durante o

processo de transi¢do para o digital. No primeiro capitulo, foi relatado como o cinema, enquanto
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espago ¢ instituicdo, era a principal fonte de entretenimento e de abertura ao mundo externo.
Desde sessdes de curtas-metragens e jornais com compilagdes de informagdes (topical shots),
o cinema transitou para um formato narrativo e estrutural que acabou se institucionalizando.

Com o passar dos anos e o desenvolvimento de novas tecnologias comunicacionais,
houve um redirecionamento dessa centralizagdo do cinema, muito ocasionado pelo surgimento
da televisdo e do acesso a mesma por demanda publica. Esse movimento resultou na dissolu¢ao
de fronteiras espaciais e de formato, que Marion e Gaudreault (2016, p. 56) caracterizam como
uma dificuldade de classificar o que passa a definir algo como ‘cinema’.

Diante de tal crise, o cinema comercial vé no fendmeno do digital uma oportunidade de
expandir aquilo que sempre foi de seu interesse: a manipulacao total da imagem. Lev Manovich,
num texto seminal, denominado What is Digital Cinema?, apresentado no livro Post Cinema:
Theorizing 21st-Century (2016), organizado por Shane Denson e Julia Leyda, examina que o
digital permite ao cinema novas opg¢des de abordagem para suas historias, ja que tudo pode ser
simulado a partir de uma projecdo criada por computador. Da perspectiva de Manovich (2016),
esse fator de insercdo de um elemento virtual, ndo ligado a condicao de realidade pro-filmica
do cinema, ou pelo menos em parte, que seria justamente sua relagdo direta com o real, faz com
que o cinema regredisse ao seu aspecto pré-cinema, assemelhando-se mais a uma animagao do
que a uma fotografia.

O avanco tecnolégico que acompanha todo este novo contexto disponibiliza
oportunidades de criar e recriar ambientes, de fazer os retoques mais surreais com a imagem ao
bel-prazer daquilo que mais seja de interesse a narrativa ou propriamente ao espetaculo. Ainda
assim, ao retirar boa parte do repertdrio técnico construido ao longo dos anos de
desenvolvimento do cinema (controle de luz, lentes, direcao de arte), assistimos a ocultagao de
sua evidéncia documental de relagdo com o real, colocando em questao o que ¢ verdadeiramente
feito a partir de uma captura indexical e o que ¢ gerado a partir de elementos procedurais de

imagem.

But what happens to cinema’s indexical identity if it is now possible to generate
photorealistic scenes entirely in a computer using 3-D computer animation; to modify
individual frames or whole scenes with the help a digital paint program; to cut, bend,
stretch and stitch digitized film images into something which has perfect photographic

credibility, although it was never actually filmed? (Manovich, 2016, p. 22).
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Segundo Manovich (2016), esse contexto de retorno a intervengdo e constru¢do manual — por
‘manual’, entende-se a manipulacdo da imagem mediada por software — realoca o cinema ao
periodo do século XIX, de praticas pré-cinema. O autor argumenta que esse tipo de trabalho
esta diretamente relacionado com técnicas de pintura e animagdo a mao. Manovich observa:
“Seen together, these features and metaphors suggest a distinct logic of a digital moving image.
This logic subordinates the photographic and the cinematic to the painterly and the graphic,
destroying cinema’s identity as a media art” (Manovich, 2016, p. 22-23). Ele traga um paralelo
interessante sobre a criacao desses aparatos embriondrios do cinema, como a lanterna magica e
o cinetoscopio, cujas principais caracteristicas eram emular o movimento a partir da sequéncia
de quadros orquestrados em um determinado sentido.

O olho mecanico, que surgiu como resultado dos processos de estabelecimento da
ontologia da imagem fotografica, passou a ordenar as produgdes seguintes, consequentemente
tornando-as frutos de uma realidade observada em sua frontalidade. Com isso, o cinema estava
rumando em direcdo a uma objetividade mais simples. Os antigos experimentos visuais, que
compunham uma diversidade de elementos a serem explorados, foram superados em prol de
uma uniformidade material — a realidade em si — que estava condicionada ao uso da maquina
como controladora desse regime. Como resultado, o que era exibido respondia a uma ordem
muito especifica do real, a qual impunha sobre a técnica um descontrole antes evitavel pelo
controle artistico da imagem manual. A titulo de exemplo, Manovich menciona que antes do
cinema, as imagens animadas poderiam servir como um elemento que se movimenta no quadro,
enquanto o fundo ou outros elementos permaneciam estaticos (Manovich, 2016, p. 24). Nesse
contexto, Manovich destaca que a animagao, em contraste com o cinema, evidencia seu caracter

artificial e, por isso, adota uma linguagem visual mais préxima do grafico do que do fotografico:

Animation foregrounds its artificial character, openly admitting that its images are mere
representations. Its visual language is more aligned to the graphic than to the
photographic. It is discrete and self-consciously discontinuous: crudely rendered
characters moving against a stationary and detailed background; sparsely and irregularly
sampled motion (in contrast to the uniform sampling of motion by a film camera—recall
Jean-Luc Godard’s definition of cinema as ‘truth 24 frames per second’), and finally,

space constructed from separate image layers (Manovich, 2016, p. 25).

Uma vez feita a mudancga para o formato digital, a composi¢do do filme — seja gravacdes de

elementos ancorados na realidade, pequenos retoques ou intervengdes mais severas, como a
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constru¢cdo de um ambiente completamente originado em 3D ou animagdo de computagdo
gréfica, seja até na ordem de edi¢do do filme — passa a comportar 0 mesmo ambiente virtual,
todos respondendo a pixelizagdo. Portanto, segundo Manovich, a captura, ou melhor, a
gravagdo de cenas, ndo ¢ mais o fim da pratica cinematografica, mas sim o meio ou o caminho
do processo para que se preencha o resto com as intervengdes ocasionadas pelo digital.

Assim, podemos entender, seguindo o argumento e logica de Manovich, que o cinema
comercial — que carrega muito da aura de um reflexo de expectativas e competicdes de
mercado em busca de lucro pelas massas, um dos motes fundadores do cinema, como vimos no
capitulo passado — acaba por renegar em parte sua esséncia naturalista de espelho material,
para dar lugar ao apelo de se desprender totalmente da realidade que o aprisiona. Torna-se,
segundo Manovich, “uma realidade elastica” (Manovich, 2016, p. 27).

Isso nos leva a conclusao de Manovich de que o cinema estaria vivendo em um ciclo
que teve origem nas imagens animadas dos experimentos pré-cinema, que, por sua Vvez,
influenciaram os estudos de composicdo e técnica de movimento. Esses elementos foram
substituidos pelo maquinario objetivo da lente fotografica e, consequentemente, cairam na
marginalizagdo por nao corresponderem a necessidade de serem um reflexo da natureza. Agora,
0 proprio cinema, ja institucionalizado, volta as suas bases fundadoras da animagdo e do
desenho, completando assim, segundo Manovich (2016, p. 29), “o ciclo da imagem em
movimento”.

Portanto, percebemos que o aspecto do real, do palpavel, do sensivel e do fisico em
relacdo a sua constatacao de um duplo do real, que vimos até entdo, deixa de ser o elemento
central do cinema. Em um exercicio de retorno, o real passa a ser apenas uma das possibilidades
levantadas. Quando Manovich define o que caracteriza o cinema nesta nova conjuntura do
digital, ele afirma: “We can finally answer the question ‘What is digital cinema?’ Digital

cinema is a particular case of animation that uses live-action footage as one of its many

elements” (Manovich, 2016, p. 29).

3.2 Cinefilia em Tempos Digitais

Enquanto o cinema digital cria sua propria identidade de produgdo, estética e performance,
outro polo inerente aos processos digitais atua quase que paralelamente nesta concepc¢ao de
homogeneizagdo, ndo do meio, mas do formato. A codificagdo da pelicula para o digital
contribui para reunir tudo que diz respeito ao que se tem e ao que se teve em termos de

audiovisual, especialmente no que se refere ao cinema.
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Como vimos no inicio do capitulo, o DVD ¢ um notdrio exemplo dessa ruptura com a
combinacdo fotoquimica ao ser transposto para o cédigo impresso no objeto a ser ‘lido’ por
tecnologias a laser. De fato, os processos que movem essa qualificagdo da imagem filmica
implicam certamente na tendéncia capitalista, e até social, de modernizar de forma extensiva
todas as arestas midiaticas na ideia de avango que todos esses instrumentos tecnologicos
impdem. Isso ocorre principalmente devido a tentativa de, primeiramente, remodelar todo o
arsenal produtivo, o que justificaria a compra de novos equipamentos, ¢, em segundo lugar,
usar essa nova possibilidade de amplitude que as novas copias digitais t€ém de chegar a mais
usudrios e fazé-los adquirir pelas vias da facilitagdo do acesso ou, o que seria mais interessante,
fazé-los recomprar o produto com a promessa de uma melhoria significativa emrelagdo a versao

original.

Cinephilia of the Internet age has produced its own form of active and productive
appropriation, in the form of the video-essay: a genre that combines the history of
compilation films, of found footage films and the essay film: all genres that try to make
films reflect about their own conditions of possibility, and that enrich our experience of
cinema by creating forms of para-cinema, post-cinema and meta-cinema. (Elsasser,

2014, p. 1)

Nao s6 a digitalizagdo desses filmes em pelicula promove uma maior abertura, ou o que
Elsaesser vai classificar como ‘um gesto de amor’ [more intimate gesture of love and an act of
devotion.] (Elsaesser, 2014, p. 2), referindo-se a apropriagdo incentivada e compartilhada no
ambiente digital, mas também torna-se evidente que, a partir desta reorganizacao e
reformulag¢dao dos meios midiaticos e de captura, os filmes antes presos a pelicula — e os feitos
J& no contexto digital — agora também fazem parte deste ecossistema. Curiosamente, sao os
primeiros a serem apropriados e remodelados. Percebe-se que a comunidade cinéfila, ha anos
consumindo sua grande paixdo a distdncia segura da sala de cinema, agora se vé empoderada
por uma nova realidade. Com todas as ferramentas disponiveis, ela pode, finalmente, “botar a
mao no material”, o que representa uma nova configura¢do para expressar a energia criativa
que lhes faltava anteriormente. Essa energia refere-se ao desejo e a capacidade de interagir
ativamente com as obras, de reimaginar e reinterpretar os filmes de maneiras antes impossiveis
devido arigidez dos formatos tradicionais de exibi¢ao. Essa relacdo so € viavel por essa grande
amplitude de acesso que retira os filmes dos galpdes de grandes estudios e os arremessa ao

desconhecido.
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3.3 O digital para todos

Se, no caso das grandes producdes hollywoodianas, o caminho seguido foi o da artificialidade
em favor do espetaculo, por outro lado, por outro lado, observamos que o efeito digital foi
amplamente acolhido e assimilado pelo usuario comum, refletindo nos novos arranjos de
captura da realidade. A acessibilidade das cameras digitais em diversos cendrios trouxe para
este contexto a expansdo e, em alguns casos, a domindncia da pratica por amadores, que
utilizam essas ferramentas para registrar suas proprias producdes e perspectivas sobre o mundo.
As cameras deste ecossistema digital oferecem uma variedade de funcionalidades e
caracteristicas, sendo um fator comum entre dispositivos eletronicos multifuncionais que
apresentam diversas distingdes, desde precos e marcas até valor tecnologico.

Voltando ao livro de Gaudreault e Marion (2016), essa ampla abertura ¢ discutida pelos
autores na analise do crescimento de escala que o cinema experimentou ao longo dos anos. O
aparato cinematografico evoluiu de uma maquina, um produto luxuoso restrito a entusiastas da
fotografia com grande poder aquisitivo, para ser utilizado por detentores de grandes producdes
cinematograficas, estudios e conglomerados midiaticos, até finalmente se tornar acessivel ao
grande publico. A distancia que se formou entre a produgdo profissional e a amadora, na
perspectiva dos autores, ¢ praticamente suprimida. Essas dissolucdes das fronteiras que
circundam a pratica, contrapostas ao distanciamento entre a estética artificial do grande cinema
e a busca por uma autenticidade do amadorismo, nos ajudam a construir um panorama do que

se passa entre diferentes acessos a mesma ferramenta.

Da perspectiva de uma antropologia da pratica filmica, podemos saudar (ou temer,
dependendo do ponto de vista) a redu¢dao ou até a supressao da distdncia entre os
mundos profissional ¢ amador, em razao, particularmente, da proliferacdo dos
telefones celulares. Qualquer usuario de camera digital barata pode, hoje em dia,

apresentar-se como cineasta criador (Gaudreault & Marion, 2016, p. 71).

A ascensdo da produgdo amadora, facilitada pelas cameras digitais, resgata o aspecto
documental e naturalista que Manovich relata como perdido no cinema comercial. As imagens
criadas por usudrios amadores, inseridas em um contexto sociocultural amplo, estdo mais
proximas da realidade e das raizes do cinema do que as grandes produgdes hollywoodianas.
Essa transi¢do de uma produgdo periférica para imagens com tanto impacto quanto filmes de

grande or¢amento destaca a poténcia da autenticidade e da perspectiva individual. No atual
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contexto, onde a imagem perde sua relevancia como mero registro, Gaudreault e Marion veem

a forca na autenticidade que caracteriza essas novas producoes amadoras.

Todo fotografo amador encontra o mesmo prazer de reconhecimento fotogénico quando
escolhe a cena familiar que acha ter captado melhor no fluxo das imagens tomadas ao
vivo. Aquele que hoje capta a refeicdo de um beb€, como Lumiére, ha mais de cem anos,
tem também, aparentemente, a sensagdo de que se trata de uma cena que vai marcar

época na historia familiar (Gaudreault e Marion, 2016, p. 79)

Imaginemos que estamos num periodo em que nunca se criaram e produziram tantas imagens,
videos, fragmentos do cotidiano. Para quem produz tais imagens, esta claro que a autenticidade
do seu produto esta na sua concepg¢do, na vontade de registrar aquilo que mais interessa, seja
um reflexo ordinario da sua vivéncia, seja a vontade de mostrar aquilo que sé pode ser mostrado
gracas a fusdo de acessibilidade tecnologica e o impeto de quebrar com a homogeneidade
midiatica. Isso veremos mais a frente. A questdo aqui estd centrada no retorno a crenga na
imagem, mas diferentemente de um periodo em que a hegemonia midiatica ditava quais
imagens valeriam ser acreditadas, hoje, qualquer imagem criada a partir da interagdo homem-
tecnologia tem a sua parcela de crenga. Portanto, nunca se acreditou tanto na imagem, a0 mesmo
tempo em que, em outros cenarios, a imagem criada ¢ fruto da total fic¢do e manipulacdo do
mundo.

A respeito da quantidade de produgdes encontradas neste cenario, um dos principais
fatores para esse grande fluxo de imagens, segundo Gaudreault e Marion — ¢ ja mencionado
no inicio do capitulo — ¢ a memoria digital que substitui a pelicula filmica, permitindo ao
usuario nao se ater mais ao espaco limitado do rolo de filme — e as etapas de um laboratério
filmico —, podendo continuar a rodagem até que esteja totalmente satisfeito. Os autores
comentam sobre como essa nova possibilidade (quase) ilimitada induz a saturagao do ambiente
digital, agora preenchido de novas imagens a cada instante: “De certa forma, a superabundancia
de imagens produzidas pelo usudrio estd em sintonia com a superabundancia de imagens
oferecidas pelo imenso mercado cultural intericonico” (Marion e Gaudreault, 2016, p. 80).

Dentro desta grande mutagdo tecnoldgica a que os autores se referem, certamente
intensificada pela institucionalizacdo e integracdo da internet, percebemos que a quantidade
passa a ser mais relevante do que a qualidade agregada aos processos tecnologicos de uma era
digital. Essa sobreposi¢do de imagens, podendo até ser nomeada como uma espécie de

darwinismo da imagem digital, leva os autores a classificarem a internet como um “grande
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reservatorio e colossal distribuidor de imagens” (Gaudreault e Marion, 2016, p. 80). Sendo
assim, um meio que se transforma dentro de um processo inicial que visava a integragao, mas
que, pelo constante fluxo exacerbado, acaba por se tornar um objeto acumulativo.

Como observamos no capitulo anterior, o found footage emerge de uma pesquisa de
arquivos, abrangendo registros conhecidos e desconhecidos obtidos através da interacao
fotografica com o meio. Notamos também que essa pratica se apropria dessas imagens para
recontextualiza-las em um periodo distinto de sua origem. Portanto, é pertinente considerar os
processos digitais como a nova forma de interagdo com as imagens, possibilitando a pratica do
found footage em niveis anteriormente inimaginaveis.

A base digital e a proliferacdo de plataformas digitais, aliadas a facilidade de acesso e
compartilhamento de videos, resultam em um vasto acimulo de material audiovisual. Esse
acervo torna-se um campo fértil para cineastas e artistas, que podem explorar e reutilizar esse
conteudo abundante, remixando e recontextualizando imagens para criar novas narrativas e
significados. A digitalizacdo ndo so facilita o acesso a um extenso repositorio de imagens, mas
também disponibiliza ferramentas avangadas de edigcdo e manipulagdo, expandindo as

possibilidades criativas e experimentais

3.4 A Proliferacio e Consumo das Imagens “Pobres”

Nesta discussao sobre as instancias da imagem digital, percebemos um grande salto de
qualidade e nitidez ao passarmos do filme fotografico para a codificacdao virtual. As imagens
ganharam contornos visuais de alta fidelidade, com representagdes cada vez mais tecnologicas
e proximas da idealizagdo da reprodugdo do olho humano, e as vezes até além — com imagens
atuando acima dos 24 quadros por segundo em filmes em High Dynamic Range (HDR). Isso,
associado ao desenvolvimento e massificacao de telas de alta defini¢do, coloca a imagem digital
como, talvez, a maxima expressao da dimensao visual. Porém, essa qualidade esta sintetizada
na concentracao de aparatos que a tornam possivel, nem sempre sendo captada por todas as
esferas sociais e que, por mais que proponha uma maior acessibilidade, acabam, por propria
defini¢do, criando uma hierarquia da imagem.

Hito Steyerl, em seu artigo “In Defense of the Poor Image” (2009), fundamenta a
definicdo de “imagens pobres” a partir da relagdo de contraste que se cria entre imagens
altamente fiéis e aquelas que sofrem com a deformacao causada pela compressao dos arquivos
no contexto digital. Tais imagens, para Steyerl, sdo resultado de um processo periférico que
ocorre por tras da grande implementagdo dessas tecnologias, as quais ndo estdo inseridas nesta

vertente ‘rica’ da imagem em alta defini¢do:
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The poor image is a copy in motion. Its quality is bad, its resolution substandard. As it
accelerates, it deteriorates. It is a ghost of an image, a preview, a thumbnail, an errant
idea, an itinerant image distributed for free, squeezed through slow digital connections,
compressed, reproduced, ripped, remixed, as well as copied and pasted into other

channels of distribution. (Hito Steyerl, 2009, p. 1)

A imagem contemporanea, conforme descrito por Steyerl, vive uma dualidade entre ser
acessivel e restrita, refletindo-se na maneira como interagimos com imagens no dia a dia. O que
antes era considerado a era do acesso agora enfrenta o desafio de construir valor dentro de um
sistema capitalista que busca distin¢ao e lucro. Consumir filmes, que era uma atividade limitada
ao espago do cinema, e obter informagdes apenas por meio da televisdo ou jornais, mudou com
a fusdo desses meios. A potencializagdo da imagem pelo digital tornou-se um ativo valioso,
uma ferramenta para alcangar reconhecimento através de uma hierarquia de qualidade de
imagem.

Steyerl argumenta que a acessibilidade ¢ acompanhada pela precariedade, criando um
ciclo de reproducdo e compartilhamento que desafia a logica tradicional de valor baseado na
qualidade. Assim, a clareza ¢ trocada pela velocidade, e uma certa ‘pureza’ ¢ sacrificada em
favor da expansao proporcionada por esta metamorfose pixelada. Steyerl aponta um exemplo
imediato que se refere ao topico discutido por Gaudreault e Marion sobre a transposi¢ao de
filmes em pelicula para o digital: o ato de retirar filmes do subterraneo e lan¢a-los no territorio
imprevisivel do meio digital. Esta mudanga permite que o filme seja despojado de seu status
seguro. Steyerl explora como essa imagem, comprimida repetidamente, ¢ transformada até
assumir uma forma material.

Relacionar a afirmagdo de Steyerl a esse processo de transposicdo ¢ prudente, pois €
uma consequéncia direta da analise de Gaudreault e Marion. A insercdo digital dessas
producoes esta atrelada ao processo de aquisi¢do por meios, por assim dizer, legais. Steyerl esta
interessada na replicagdo dessas obras, que desafia a dinamica capitalista, criando uma imagem
cada vez mais distante de sua origem e, em suas palavras, tornando-se uma abstra¢do de sua
génese: “The poor image is an illicit fifth-generation bastard of an original image. Its genealogy
is dubious. Its filenames are deliberately misspelled. It often defies patrimony, national culture,
or indeed copyright” (Steyerl, 2009, p. 1).

Quanto ao arquivo, Steyerl destaca como a reprodu¢do e o compartilhamento de
imagens, seja pela internet ou outros meios, resultam na concentracdo de diversas obras em um
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unico ambiente digital. Enquanto espagos fisicos lutam para preservar filmes e encontrar espago
para armazena-los, o espacgo virtual acomoda esses arquivos sem dificuldade, tornando-os mais
acessiveis ao publico. Nao ¢ mais necessario visitar centros de exibicdo dedicados ou viajar
longas distancias para ter acesso a filmes raros

A digitalizacdo alterou profundamente o sistema de preservagdo de imagens, onde antes
existia uma priorizacdo, por vezes injusta, do que deveria ser conservado. Atualmente, ¢é
possivel encontrar uma diversidade de filmes de varias nacionalidades e movimentos, incluindo
obras significativas do cinema do mundo e produgdes menos conhecidas da pornochanchada
brasileira, todos disponiveis em plataformas como YouTube e Vimeo. Isso reforca a discussao
sobre a necessidade de criar ambientes virtuais que suportem o consumo gratuito e de facil
acesso. Segundo Steyerl (2009, p. 6), a presenga dessas copias, muitas vezes piratas, avanga no
contexto da desorganizacao causada pela privatizagao.

Essa consequéncia das reprodugdes leva a outra questdo: a falsa promessa da imagem
digital. Steyerl aborda esse tema, que estd no cerne de sua ideia de uma hierarquia de imagens.
Ao afirmar que as “imagens pobres” ironizam a utopia da imagem perfeita (Steyerl, 2009, p.
1), ela sugere que essa condi¢do € intrinseca a imagem digital, um fendmeno que vai além de
uma idealizagdo tecnologica. E um efeito inerente ao digital e exclusivamente possivel por meio
dele (Steyerl, 2009, p. 1).

Para Steyerl, as “imagens pobres” representam uma rejeicao ao sistema hierdrquico de
imagens que valoriza a nitidez e o foco acima de tudo. Elas simbolizam a resisténcia contra a
cultura visual dominante, que, apesar de nao ter o mesmo impacto de décadas atras, ainda possui
as ferramentas para influenciar e direcionar o consumo. Essas imagens renascem e encontram
vida assim que emergem do esquecimento, mantidas vivas em uma rede perpetuada por usuarios
e grupos comprometidos com a disseminagdo do material.

Neste contexto, as “imagens pobres” expressam a negacdo de um sistema hierarquico
que busca sempre a perfei¢do visual como objetivo principal. Elas representam a resisténcia a
conformidade com a cultura visual hegemonica, mantendo-se vivas através do compromisso
com o material e sua propagacdo. As imagens marginalizadas pela midia dominante, que foram
centralizadas em uma estética “limpa”, encontram sobrevida e sdo fundamentais nas palavras
de Steyerl (2009, p. 2). Anteriormente limitadas a exposi¢des e espagos culturais, essas
produgdes agora tém um novo campo de possibilidades, incluindo a criagdo de found footage e

ensaios audiovisuais, gragas a maior abertura proporcionada pelo meio digital:
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But the economy of poor images is about more than just downloads: you can keep the
files, watch them again, even reedit or improve them if you think it necessary. And the
results circulate. Blurred AVI files of half-forgotten masterpieces are exchanged on
semi-secret P2P platforms. Clandestine cell-phone videos smuggled out of museums are
broadcast on YouTube. DVDs of artists’ viewing copies are bartered. Many works of
avant-garde, essayistic, and non-commercial cinema have been resurrected as poor

images. Whether they like it or not. (Steyerl, 2009, p. 4)

Mesmo assim, Hito Steyerl enfatiza que esse movimento decreta uma evidente decadéncia de
filmes experimentais e filmes-ensaio na esfera do piiblico consumidor na forma tradicional. E
fato que a internet e a comunidade que se cria e propaga as “imagens pobres” nao deixam de
notar a degradacao dessas produgdes como resultado de politicas predatédrias de mercado. Sobre

1SS0, ela nos diz:

This development was, of course, connected to the neoliberal radicalization of the
concept of culture as commodity, the commercialization of cinema, its dispersion into
multiplexes, and the marginalization of independent filmmaking. It was also connected
to the restructuring of global media industries and the establishment of monopolies over

the audiovisual sector in certain countries or territories. (Steyerl, 2009, p. 4)

Neste cenario, duas correntes distintas competem pela atengdo do espectador na tentativa de
construir seu proprio ambiente de consumo. O que nos interessa para entender as novas
funcionalidades e dindmicas do found footage no meio digital € o acesso a producao amadora,
que se torna objeto de investigagio e apropriagio para os realizadores dessa pratica. E aqui que
as “imagens pobres” de Steyerl ganham uma nova perspectiva. O utilizador (e ndo o “autor” ou
“realizador”) produz as imagens e, quase imediatamente, carrega-as para plataformas de
disseminacao, como o YouTube.

Com a criacdo e constituicdo de um meio praticamente Unico de comunicacdo, que
propde troca de informagdes e contetido no contexto digital, as imagens ou filmagens feitas por
amadores ganham um novo escopo ao nao apenas serem absorvidas pelo ambiente online da
internet, mas também replicadas, reaproveitadas e apropriadas. Se considerarmos que essas
imagens ja& nascem com qualidades minimas, inferiores as produzidas pelo grande mercado
miditico, observamos que elas se distanciam ainda mais da qualidade original e sofrem a

tendéncia de serem partilhadas e repartilhadas, condenando-as a desmaterializagao.
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Essa desmaterializagdo refere-se a transformacdo das imagens em dados digitais que
podem ser facilmente copiados, modificados e redistribuidos. Assim, a imagem torna-se uma
representacao abstrata de si mesma, onde suas propriedades visuais e contextuais podem ser
diluidas ou alteradas a cada nova iteragdo. Tal dinamica ndo s6 afeta a integridade estética da
imagem, como as despoja de seu significado original.

A estética das “imagens pobres” representa uma nova camada de autenticidade e
profundidade ao que ja era presente no found footage tradicional. Enquanto o cinema comercial
e as imagens de alta resolu¢do buscam a mimese, a baixa resolugdo e as imperfeigoes visuais
nao sao compreendidas como falhas, mas como uma qualidade singular e até emocional, que
pode ser interpretada como um elemento de expressdo artistica. Sua abordagem visceral e
imediata tem a potencialidade de ressoar efeitos de identificagdo talvez mais impactantes do
que uma imagem dentro dos padrdes. O utilizador (e ndo o “autor” ou “realizador’) produz as
imagens e, quase imediatamente, carrega-as para plataformas de disseminagdo, como o
YouTube.

Na pratica, serve também como uma recontextualizacdo do pensamento de Lev
Manovich, ao trazer o aspecto documental para o amadorismo pela falta de representatividade
do real no cinema comercial, que ¢ encaminhado para o uso de 3D e animagdes. A diferenga
agora esta no fato de que a imagem em si pode ser tdo abstrata quanto um filme rodado
inteiramente em tela verde, mas a esséncia de representacao de uma realidade palpavel, mesmo
que imageticamente distante da realidade enquanto duplo, carrega consigo a aura do real. Pode
até mesmo ser uma nova classificacao quando falamos da ontologia da imagem digital.

Seguindo essa defesa por uma imagem tao real quanto falha, Hito Steyerl se refere ao
manifesto For an Imperfect Cinema, escrito por Juan Garcia Espinosa, em Cuba, no ano de
1968. Segundo a autora, Espinosa argumenta que a producdo envolvida em erros de imagem,
ruidos e todo tipo de intercessdo ¢ a representacdo contraria a maestria técnica da imagem, que,
segundo Espinosa, ¢ uma das ferramentas de manutencdo do cinema reacionario. Como
mostrado por Steyerl e, agora, visto sob a 6Otica de Espinosa, o cinema de alta qualidade esté
vinculado a uma classe dominante da elite do cinema. Toda e qualquer producdo que va no
caminho oposto da maestria visual, segundo Espinosa, ¢ instrumento de uma arte do povo.

O texto de Espinosa aparece como um prototipo do que seria a concep¢ao das “imagens
pobres”. Steyerl confirma que ambos caminham numa ideia de economia da imagem (Steyer],
2009, p. 6), com a possibilidade de um comércio paralelo de imagens, quase como um mercado
periférico que supre uma demanda muito maior que a institucionalizada e, mais interessante

ainda, revela todo tipo de imagem. Sobre isso, Steyerl nos diz:
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In some ways, the economy of poor images corresponds to the description of imperfect
cinema, while the description of perfect cinema represents the concept of cinema as a
flagship store. However, the real and contemporary imperfect cinema is much more
ambivalent and affective than Espinosa had anticipated. On the one hand, the economy
of poor images, with its immediate possibility of worldwide distribution and its ethics
of remix and appropriation, enables the participation of a much larger group of

producers than ever before. (Steyerl, 2009, p. 6)

A comunicagao digital, como principal meio de interligagdo das “imagens pobres”, implica em
duas frentes que coexistem no mesmo espago. Como vimos, o conteudo dessas imagens pode
vir de filmes experimentais, materiais artisticos escondidos ou imagens que revelam realidades
ocultadas pela grande midia. Por outro lado, e talvez o aspecto mais interessante quando
falamos de apropriagdo, essas mesmas vertentes dividem espago com pornografia, teorias da
conspiragdo e discursos de 6dio. Steyerl observa que, por mais horriveis e absurdos que esses
materiais possam ser, eles revelam aspectos sociais anteriormente escondidos. Eles oferecem
uma visdo de uma sociedade contemporanea que vé nesses espagos digitais a chance de expor
ou reforgar suas paranoias, preconceitos e extremismos (Steyerl, 2009, p. 6).

Esses produtos representam o completo oposto de toda a logica progressista apresentada
até aqui, mas para fins de produgao artistica, ¢ extremamente interessante ter acesso a esses
materiais. Isso permite a apropriagao do que ha de mais absurdo e nefasto para evidenciar certos
males da sociedade que antes eram restritos a espacos reduzidos. Agora, ao se ter a nogao da
existéncia dessas realidades, pode-se apropriar desse tipo de conteudo ndo somente para fins
artisticos, mas também para fins politicos e revolucionarios.

Essa complexidade se resume na conclusdo de Steyerl ao afirmar que as “imagens
pobres” tratam exclusivamente da realidade (Steyerl, 2009, p. 8). Contudo, ndo se referem a
realidade visual hegemodnica, mas a diversas realidades que emergem desse fendmeno
reprodutivo e distante da réplica fiel. Essas realidades fragmentadas permitem o surgimento de
uma nova forma de se produzir filmes a partir de found footage, com imagens que sdo
desprotegidas de um complexo cultural e desacreditadas dentro do circuito comercial. Sao,
portanto, segundo Steyerl e retomando a fala de Gaudreault e Marion, imagens nomads.

Um exemplo pratico de utilizagdo das “imagens pobres” como instrumento do found
footage digital pode ser encontrado em trabalhos de cineastas como Arthur Tuoto em seu filme

Aquilo que Fazemos com as Nossas Desgracas (2014). Através de sua abordagem
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experimental, Tuoto propde uma fabula contemporanea sobre monstros ¢ a condi¢do humana,
apresentando uma percepcao tragica e desoladora. Ele relaciona um didlogo extraido da série
de TV francesa France/tour/detour/deux/enfants de 1977, dirigida por Jean-Luc Godard e
Anne-Marie Miéville, com imagens que ele absorveu da web para ilustrar o texto.

O filme de Tuoto ¢ uma composi¢ao de elementos provenientes de diversas fontes, como
imagens de VHS, Super 8, cameras de segurancga, celulares e arquivos, a maioria encontrados
no YouTube. Sua abordagem direta, que mescla a voz em off em tela preta com imagens
relacionadas a conversa que serve como fio condutor, revela a verdadeira importancia das
imagens como um reflexo genuino do estado contemporaneo da imagem.

Em entrevista cedida a jornalista Luciana Romagnolli para o jornal A Gazeta do Povo,
em janeiro de 2014, Tuoto revela a poténcia desta nova pratica de apropriagdo mediada pela
internet € como essas imagens retiradas do YouTube representam a conjuntura da imagem no
contemporaneo. “Essa logica da apropriagdo muitas vezes € vista como um olhar para o
passado. Mas, se vocé€ pensar que o YouTube recebe cem horas de material por minuto, a grande
maioria atual, ¢ uma logica do presente. Apontar para uma melhor imagem” (Tuoto, 2014).

Sobre a questdo apontada acima sobre a apropriagao de contetidos, Tuoto compreende
a saturacao da imagem como ferramenta de expressao politica, econdmica e social a partir da

utiliza¢ao dessas imagens:

O Estado usa da imagem para controlar, mas o vandalismo, o terrorismo e a arte também
usam da imagem para desestabilizar esse sistema. O conteudo audiovisual amador tem
o efeito de uma violagao social, seja da privacidade ou da memodria — "essa sensagao
cada vez mais comum de que uma experiéncia s6 € completa quando existe o registro

da imagem. (Tuoto, 2014)

A escolha de Tuoto para criar seu filme reflete a visdo pratica de Steyerl sobre a versatilidade
artistica e de arquivo proporcionada pelas “imagens pobres”. Isso comeca pelo proprio acesso
a essas imagens. As escolhas de imagens feitas por Tuoto sdo, antes de tudo, resultado do amplo
alcance tecnoloégico ao usudrio, permitindo que qualquer pessoa possua essas imagens com
enorme facilidade. O que Steyerl chama de “ressurreicdo pelas imagens pobres” esta
diretamente relacionado ao corpo do filme de Tuoto quando percebemos a variedade visual de
Seu ensaio.

Imagens que poderiam estar presas em arquivos fisicos em lugares antes inacessiveis ao

grande publico ganham a luz com a digitalizacdo e, como vemos no filme de Tuoto, um novo
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significado a sua propria existéncia, mesmo sendo um material visualmente datado segundo a
l6gica mercadolégica de consumo de imagens. No video-ensaio, o trabalho arqueoldgico
realizado evidencia a consciente degradagdo das imagens, que muitas vezes ¢ resultado da
massificacdo do ato de reproducdo intensamente presente na sociedade contemporanea. Isso,
por si s0, ja demonstra a habilidade de Tuoto ao se apropriar dessas imagens como seu aparato
artistico, assumindo plenamente a estética antiprofissional dessas imagens, mas com um imenso
poder semidtico.

Também podemos citar Kevin B. Lee que ¢ uma referéncia nos estudos de cinema
digital e no impacto da internet nesta nova onda de apropriagdes e producdes autdbnomas. Seu
filme mais conhecido, Transformers: The Premake (2014), é totalmente construido a partir de
imagens capturadas online por usuarios que registraram e postaram filmagens das gravacdes ao
ar livre do blockbuster Transformers: Era da Extingdo (2014), dirigido por Micheal Bay. O
filme de Lee, ao compor esse mosaico de videos, representa um grande evento que consome
discussdes e traca aspectos tangenciais sobre o método de producdo hollywoodiano, a
construcdo virtual de um ambiente comum visto por diferentes lentes e perspectivas, além de
refletir sobre nosso comportamento como agentes inseridos e participantes deste ambiente agil
e extremamente volatil que ¢ a internet.

Em The Pain of The Others (2018), Penny Lane explora a somatizac¢ao ao utilizar videos
de mulheres que acreditam sofrer de Morgellons, uma doenga controversa, pois, paira-se a
davida sobre o qual real sdo os seus sintomas e se, de fato, a doenga existe ou ndo. O
documentario nos faz questionar a autenticidade das evidéncias apresentadas, ao mesmo tempo
em que nos leva a simpatizar com as mulheres retratadas. Demonstrando o aspecto empatico
que podemos criar a partir da realidade do outro registrada e exposta na internet. Também ¢
relevante trazer Watching The Pain of The Others (2018), de Chlo¢ Galibert-Lainé, que analisa
o filme de Penny Lane, funcionando como uma extensdo da obra e oferecendo uma nova
perspectiva sobre o tema. Além de se apropriar do contexto e das imagens de Lane, esse filme
nos mostra a dindmica de interagdo e receptagdo no ambiente digital, refletindo como se forma
a troca entre usudrios e, ainda mais, mostrando como tal extensdo permite obra e espectador se

fundirem em uma unica experiéncia.
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4. O Cinema de Dominic Gagnon

Ao longo desta investigagdo, no primeiro capitulo, exploramos as caracteristicas fundamentais
da pratica de apropriacao de produgdes alheias — ou até mesmo das proprias — em um exercicio
de reconfiguragdo e recontextualizacdo, conhecido como found footage ou, como descrito por
Wess (1993), “imagens recicladas”, uma técnica que categoriza filmes criados a partir de outros
filmes. Observamos que a evolugdo linguistica e formal dessa pratica ao longo das décadas
permitiu que cineastas incorporassem novos métodos para expressar suas perspectivas sobre as
imagens que estavam reformulando, seja de forma estética, semantica ou narrativa.

Com base no estudo das imagens e em sua presen¢a na busca por refletir o "duplo" pela
ontologia da imagem fotografica, percebemos que o found footage se tornou objeto de grande
interesse, consumo e apropriacao. Isso pode ser observado em obras como The Fall of the
Romanov Dynasty (1929), Atomic Café (1982), Rose Hobart (1939), A Movie (1958), Report
(1967) e Perfect Film (1986). Constatamos que a relagdo entre o found footage e o material
utilizado esta fortemente ligada a quantidade de produgdes cinematograficas disponiveis. Isso
nos levou a considerar a transi¢do para o digital e seu impacto nas cadeias de producdo, que
tém migrado para o uso popular, facilitado pelo crescente acesso a cameras digitais e pela
disseminagdo massiva desses conteudos em plataformas online, dedicadas ao consumo dessas
produgoes.

A partir dessas observagdes, introduzimos o objeto de estudo desta dissertagdo: o
cinema de Dominic Gagnon. Nascido em 1974, em Quebec, Canad4, Gagnon ¢ cineasta,
musico, performer e inventor. Seus filmes sdo relevantes para esta dissertagdo por evidenciar a
evolucao do found footage no contexto digital, destacando o fenomeno dos videos amadores
produzidos e compartilhados em plataformas contemporaneas. Esses videos, registros
capturados por usuarios que compartilham suas percep¢des do mundo com comunidades
virtuais — conforme abordado no capitulo 3 — formam o material bruto de suas obras. A partir
desse acervo de materiais amadores, Gagnon constroi seus filmes, sintetizando multiplas
perspectivas individuais e criando um retrato que se situa na intersecao entre o documental
(embora o diretor interprete essa classificagdo como algo provocativo por ndo saber definir o
'real') e o experimental, representando uma sociedade ocidental imersa nas novas tecnologias

Assim como na pratica do found footage, Gagnon ndo filma novas imagens. Ele se
apropria de centenas de horas de videos ja existentes, arquivados em seus discos rigidos, e, por
meio de um processo de selecdo e organizagdo, cria suas obras utilizando imagens retiradas da

internet, especialmente de plataformas como YouTube — incluindo videos removidos por
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conteudo inapropriado, tema que serd explorado mais adiante. Nesse contexto, Gagnon
defende® o ativismo midiatico e o livre acesso e circulagdo de conteudo.
A importancia de seu trabalho reside no olhar antropologico que langa sobre esses
videos, que se tornaram um elemento comum no contexto digital. Em meio a enxurrada de
representacdes virtuais, onde a produgdo e demanda de contetido sdo constantes, seu trabalho
se destaca por criar um espaco para a reflexdo mais profunda sobre esses materiais. Suas obras
oscilam entre a reproducdo da experiéncia de assistir a esses videos no ambiente virtual e a
proposta de uma nova configuragao artistica, transformando-os em entidades cinematograficas.
Como veremos adiante, o interesse de Gagnon em explorar o subterraneo da internet —
sem se limitar ao que € poeticamente belo ou socialmente aceito — levanta questdes sobre
autorrepresentacao e representacao no ambiente digital. No entanto, essa abordagem também
coloca Gagnon no centro de criticas, especialmente por sua representacdo de grupos
marginalizados. Um exemplo € o filme Of the North (2015) — que iremos abordar mais a frente
— onde foi amplamente criticado por organizacdes indigenas por reforgar esteredtipos
prejudiciais’ Em resposta, Gagnon defende seu trabalho como uma exploragdo dos limites do
documentario e das narrativas digitais, incitando reflexdes sobre representagdes etnocéntricas
e o poder que a imagem possui.
Apesar das controvérsias, Gagnon ¢ celebrado em festivais internacionais, como o
Festival Internacional de Cinema de Locarno, o Hot Docs Canadian International Documentary
Festival e o Festival Internacional de Cinema de Roterda. Sua abordagem ¢ vista como uma

investigagdo radical sobre os efeitos da “pds-verdade™

e da convulsdo social gerada pela
manipulagdo e pelo impacto das tecnologias digitais.

Nesta investigacao, focaremos nos filmes em que Gagnon faz uso de imagens
encontradas no ambiente digital para analisar como seu trabalho se insere nesta pratica na era
digital. Dessa forma, excluiremos de nossa analise os trabalhos de Gagnon anteriores a sua
imersdo nas condi¢des tecnologicas digitais, como suas obras mais ficcionais, video ensaios,
instalacdes e trabalhos mais analdgicos, como os realizados em 16mm, que se enquadram no
found footage tradicional.

Assim, identificamos dois momentos distintos em sua carreira como realizador e artista.

Vale destacar que alguns desses trabalhos sao de dificil acesso, restando apenas seu registro na

¢ Spectacular Optical. (2014). Apocalypse now: An interview with video artist Dominic Gagnon. Disponivel em
https://www.spectacularoptical.ca/2014/04/apocalypse-now-an-interview-with-video-artist-dominic-gagnon/

" Nunatsiaq News. (2015). Inuit film shows cultural exploitation, stereotypes. Nunatsiaq News. Disponivel em
https://nunatsiaq.com/stories/article/65674inuit_film shows_cultural exploitation_stereotypes/

8 Pos-verdade refere-se a um contexto em que emogdes e crengas pessoais tém mais influéncia na opinido ptblica
do que fatos objetivos.
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catalogacdo de sua trajetoria produtiva. Portanto, apenas mencionaremos aqueles de que temos
conhecimento. Sdo eles: Parapluie Bomb City (1996), Beluga Crash Blues (1997), Anchorage
(1998), Du Moteur a explosion (2000), Operation Cobra (2001) e Be Loyal and Sincere (2004).

Para fins deste trabalho, usaremos os filmes RIP in Pieces America (2009), Pieces and
Love All to Hell (2011), Big Kiss Goodnight (2012), Hoax Canular (2013), Of the North
(2015), Going South (2018) e Big in China, George and the Vision Machines (2021) com o
objetivo de examinar ndo apenas o material encontrado e utilizado por Gagnon, mas também o
tipo de conteudo, sua interagdo com a internet e as diferentes abordagens propostas pelo diretor
dentro do found footage.

Antes de analisarmos este recorte de sua filmografia, ¢ importante destacar que, embora
os filmes de Dominic Gagnon tenham estreado em festivais internacionais de cinema — o que
poderia sugerir uma dificuldade de acesso — quase todos estdo disponiveis em um canal do
Youtube sob o pseudonimo Dominic Zlatanov®. Esse acesso facilitado reflete a postura de
Gagnon da politica do livre acesso, tanto ético quanto artistico, que disponibiliza seus filmes
gratuitamente, questionando as restrigdes impostas por direitos autorais, tal qual vimos em
Elsaesser e Steyerl. Assim com os materiais de terceiros que se apropria, suas proprias obras se
tornam produtos que alimentam a cultura digital e circulacdo de contetido. No entanto, como
iremos também ver mais a frente, essa postura levanta criticas por desafiar questdes de
propriedade intelectual, reascendendo o debate sobre os limites €ticos da reapropriacdo no

ambiente digital.

RIP in Pieces America (2009)
O primeiro filme de Dominic Gagnon que iremos analisar no contexto do found footage digital
€ RIP in Pieces America (2009). De imediato, constatamos que sua premissa contrasta com a
longevidade esperada no espaco digital, isso porque a ideia por tras deste filme e de Pieces and
Love All to Hell (2011) — que serve como complemento o estudo apresentado por Gagnon — ¢
preservar videos considerados improprios para as plataformas digitais. Esses videos recebem
um aviso de contetido indevido e, em seguida, sdo excluidos dessas plataformas, muitas vezes
desaparecendo completamente da esfera digital.

Os videos utilizados em RIP in Pieces America consistem em gravacdes amadoras, em
sua maioria feitas a partir de cameras digitais ou webcams, numa época em que as possibilidades
desse tipo de conteudo na internet ainda eram pouco exploradas. Esses videos revelam teorias

da conspiracdo associadas a extrema-direita norte-americana, marcadas por paranoia social,

® https://www.youtube.com/@dominiczlatanov9121
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constante sensacdo de ameaca externa, ideais fascistas, nacionalistas, racistas, entre outros
(fotogramas 12 e 13). Pertinentemente, os videos apresentados retratam o periodo anterior a
eleicdo de Barack Obama pelo Partido Democrata. O que nos intui a perceber no decorrer do
filme que o contexto em que a iminente vitdria de Obama acentua tal desespero dessas figuras,
que transitam entre uma representacdo estereotipada, quase coOmica desse tipo de
comportamento, a0 mesmo tempo, retratam o tipo de pensamento hegemonico nestes nucleos

sociais.

Fotograma 12: Cena do filme Rip in Pieces America

Fotograma 13: Cena do filme Rip in Pieces America

Observacdes a parte, o trabalho de Gagnon ndo parece focar no julgamento do conteudo
apropriado, mas estd mais interessado numa percep¢ao profunda sobre a relagdo dessas pessoas
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com a camera ¢ a mensagem que compartilham. Seu olhar para o que até entdo vivia no
subterraneo das plataformas reflete no questionamento sobre a permanéncia desses videos,
independentemente de qualquer juizo de valor. Visto pela 6tica do conceito de visibilidade no
contexto digital, conforme discutido por Steyerl, percebemos um paradoxo neste trabalho. Se
por um lado temos a no¢do que existe a exposicdo de conteudos extremistas no ambito da
internet, ou seja, o tipo de mensagem chega a publico. Por outro, notamos sua incerteza de
permanéncia enquanto arquivo neste ambiente, cabendo a niveis indefinidos classificar sua
condi¢ao como admissivel.

Tal necessidade de preservar esse tipo de material foi o que incentivou Gagnon a iniciar
o processo de captura desses videos sinalizados para eliminagdo das plataformas. No livro The
Sublimity of Document: Cinema as Diorama (2019), em entrevista a Scott Macdonald, Gagnon
afirma que o principal elemento que despertou seu interesse por esse tipo de conteudo foi a

sensacdo de desaparecimento que poderia ocorrer no ambiente digital. Nas palavras dele:

One night I found a disturbing video of a guy named Bumpertapper. He’s the one who
stockpiles food in RIP in Pieces America. The next day, I wanted to show the video to
a friend, but it had been removed from the platform. This was one week before the
election of Obama. The Web had become a political battleground, and there was fear
that Bush would declare martial law in the wake of the financial crisis. I started to save
all kinds of videos, and a week after saving each one, I would check to see if it was still

online. In most cases, they’d already disappeared. (Gagnon, 2019, p. 257)

Isso nos leva a observar este trabalho ndao apenas sob a oOtica do found footage, como
fundamentamos anteriormente, mas também sob a perspectiva de um efeito reverso ocasionado
pelo contexto digital. Se antes constatamos que o found footage se baseava na pratica de
procurar e retirar conteudos do ostracismo, seja pela falta de relevancia ou pela saturagdo, agora
vemos no cinema de Dominic Gagnon a ideia de conservagdo de videos considerados
improprios para as plataformas. Essa reflexdo nos remete diretamente as ideias de Steyerl e
Elsaesser, que apontam para a apropriagdo particular do usudrio no contexto digital, onde ele
toma para si o contetido desejado e pode utiliza-lo da forma que preferir. Sob essa perspectiva,
Gagnon considera que, além de fazer found footage, seu trabalho também esta ligado ao que
ele chama de “save footage” (Gagnon, 2019, p. 253).

Retomando a andlise do material apropriado em RIP in Pieces America (2009), o que

vemos ao longo da exibi¢do sdo videos, em sua maioria de baixa qualidade, filmados a partir
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do ponto de vista de webcams ou cameras digitais. Os personagens apresentados nao t€ém nome
ou qualquer indicacdo de identidade além dos objetos no cendrio. Alguns desses objetos se
repetem, nos refor¢ando a ideia de uma espécie de caracterizacdo estereotipada. Bandeiras de
ideologias neoliberais, 6culos escuros, mascaras e armas sdo elementos que formam uma rima
visual, apesar de ndo haver uma ligagao direta entre os personagens. O senso de uma identidade
estereotipada oferece ao filme um elemento de contraste interessante com o discurso e a ideia
de imagem ao qual assumimos ser a inten¢do dos personagens expostos. Por exemplo, vemos
um homem se filmando na cozinha de sua casa com uma mascara de bruxa e em outra cena
vemos outro homem com bigode e peruca imitando Elvis Presley (fotogramas 14 e 15).
Enquanto o primeiro tem um aspecto verdadeiramente assustador, o segundo provoca, se nao
riso, pelo menos um realce do ridiculo. Além disso, o diretor insere materiais encontrados na
internet, como trechos de jogatina do jogo GTA IV, videos de pessoas caindo de motos € um
mini compilado de pessoas se ferindo ao atirar com armas de fogo (fotogramas 16 e 17). Essas

inser¢des conferem a narrativa camadas de contraste e ironia

Fotograma 14: Cena do filme RIP in Pieces America

Fotograma 15: Cena do filme RIP in Pieces America
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Fotograma 16: Cena do filme RIP in Pieces America

Fotograma 17: Cena do filme RIP in Pieces America

Gagnon também expande o escopo de seu trabalho além do contetido em si. Em um momento
do filme, ele insere um video de adolescentes negros, em um comportamento militar
coordenado, agradecendo a Barack Obama pela oportunidade de seguir suas carreiras. Os
meninos estdo enfileirados e cada um menciona a profissdo que deseja, repetindo o lema de
campanha do ex-presidente: “Yes, we can”. Embora o contexto exato desse video ndo esteja
claro, ¢ evidente como Gagnon usa esse material para ilustrar o medo exacerbado dos
personagens do filme, representando um espantalho totalitdrio associado a ascensdo das
minorias. Ele oferece uma visdo conspiracionista que permeia os personagens enraivecidos

diante da camera e adentra num ambiente cada vez mais absurdo.
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Fotograma 18: Cena do filme RIP in Pieces America

Quando, minutos depois, um adolescente imita esses discursos extremistas com a maquiagem
inspirada no personagem dos quadrinhos Coringa, mais precisamente na versao apresentada no
filme Batman — O Cavaleiro das Trevas (2008), dirigido por Christopher Nolan, e reproduz
seus trejeitos, somos levados a refletir sobre a condi¢cao dessa paranoia moldada pela influéncia
midiatica. Ironicamente, a abordagem de Gagnon reflete essa dindmica de fantasia paranoica

que nunca se concretiza.

Fotograma 19: Cena do filme RIP in Pieces America

Assim, notamos que a variedade de imagens, resultando no acimulo atingido pelo filme, alinha-

se com a ideia de Gaudreault e Marion, como vimos no capitulo anterior, sobre o constante
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fluxo de produgdes e imagens geradas pela internet. A estrutura direta utilizada pelo diretor,
cortando de um video para outro, cria a sensacdo de navegar por conteudos que ressoam entre
si, seja pela construgdo da imagem ou pela conex@o irracional estabelecida. Ou, como Gagnon
afirma durante a entrevista, trata-se mais sobre uma questdo de “nuvens” do que de
“sequéncias” (Gagnon, 2019, p. 254). Esse conceito, segundo Gagnon, esta relacionado a
construcdo tridimensional do ambiente digital. Ele complementa: “You can repeat images, use
four images to create one, multiply, divide, whatever is needed to assemble the material in a
meaningful way. The editing becomes less associative, less narrative. To me this felt more
organic, more like magma” (Gagnon, 2019, p. 254). Sua percepcdao estd diretamente
condicionada pelas funcionalidades do digital na pratica do found footage — ao qual discutimos
no treceiro capitulo. A captura desses videos esté ligada a possibilidade de repeticdo, modulagao
e mutacdo — voltando as palavras de Gaudreault ¢ Marion — no qual essas imagens sao
submetidas no contexto digital.

Indo um pouco mais longe nesta analise, podemos fazer uma analogia entre o nome do
filme e sua condicdo. RIP in Pieces America, numa tradugao livre, seria algo como “Descanse
em Pedacos, América”. Esses “pedagos” podem ser entendidos como os Estados Unidos
fragmentados, despedacados na visdo dos personagens que anunciam seu fim. No entanto, e
mais de acordo com as palavras de Gagnon, os pedagos podem ser esses fragmentos desconexos
de dezenas de videos espalhados na internet, unidos por um tema comum, mas que representam
a quebra da centralizacdo dos meios de comunicagao. Essa nocao de pedagos que se juntam

aparece nas palavras de Gagnon:

When I was at school, many were predicting the death of cinema. I expected to find the
cadaver one day, but that never happened. I discovered that the body had been
dismantled, and all the pieces had been dispersed. I’'m finding them on YouTube,
Chatroulette, Facebook, Vine... These are sites that resemble or mimic cinema. I’ve
started to stitch them together in order to bring cinema back to life. A Frankenstein

cinema. (Gagnon, 2019, p. 256)

Portanto, observamos que as palavras de Gagnon estdo alinhadas com o tdpico discutido no
capitulo trés sobre a dissolugdo de conteudo no ambiente digital e sua relagdo com uma possivel
“morte” do cinema. A ideia de navegacao entre diferentes contetidos na internet — que dadas as
diferengas, se aproxima da relagdo de Bruce Conner com a estrutura televisiva em 4 Movie —

também reflete-se na sua busca pelo material que pretende apropriar-se. Assim como o
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espectador, Gagnon explora esses espagos para encontrar e se apropriar de conteudos que serao
utilizados na construgdo de seu filme.

Além dos pontos ja mencionados, outra conexdo relevante com a discussdo sobre as
producoes amadoras no contexto digital, que claramente atrai o interesse de Dominic Gagnon,
¢ a autenticidade que esses personagens imprimem em suas gravagdes. Como vimos,
Gaudreault e Marion destacam a crenca dos usudrios digitais em suas imagens € como esse
aspecto, também analisado por Manovich (2016), se distingue da artificialidade do cinema
comercial. Nesse sentido, as preocupacdes, ataques enervados e paranoias sociais sao
apresentados de forma auténtica e sem adornos por esses personagens. Embora muitos se
apresentem com mascaras ou tentem construir uma imagem idealizada de si mesmos, esses
individuos expressam suas opinides ao mundo sem se preocupar com a imagem, chegando ao

risco de se expor ao ridiculo ou se tornar objeto de apropriagao.

Pieces and Love All to Hell (2011)

Se Rip in Pieces America era focado quase exclusivamente em figuras masculinas — com a
excecao de um video feminino no inicio —, Pieces and Love All to Hell (2011) serve como sua
contraparte feminina. Neste filme, Gagnon explora, de forma semelhante ao anterior, a paranoia
social e os discursos extremistas através de videos de baixa resolu¢dao, predominantemente
feitos a partir de webcams. Nota-se uma cadéncia mais elaborada em comparagcdo com seu
antecessor. Embora as relagdes entre as figuras apresentadas permane¢am indefinidas além do
conteudo, o diferencial esta no acompanhamento de certas personagens, como se estivéssemos
seguindo uma linha cronologica de suas postagens na internet. Uma das mulheres retratadas
demonstra uma clara transformagdo ao longo do filme, refletindo sua crise psicoldgica e
ideologica em seu comportamento diante da camera.

Nesse contexto, o feminino permite que Gagnon explore também um aspecto mais
sexual dos videos na internet, onde a figura feminina sexualizada aparece em vdrias situagdes.
Um dos videos, uma mulher seminua realiza o que parece ser a demonstracao de uma arma, em
uma espécie de showcase (fotograma 20). O contraste que Gagnon propde em Pieces and Love
All to Hell representa a materializacdo de um ideal masculino sobre o que deveria ser uma
“mulher de direita” ou uma fetichizagdo baseada em armamentos. Nesse aspecto, Gagnon
parece retomar a proposta de uma alegoria, assim como ocorreu com o video dos jovens negros

no primeiro filme.
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Gedl Amenica

—
Fotograma 20: Cena do filme Pieces and Love All to Hell

Outro aspecto perceptivel em RIP in Pieces America, mas que se torna mais evidente em Pieces
and Love All to Hell, ¢ o comentario sobre a situagcdo dessas pessoas que tentam construir uma
comunidade no ambiente virtual. O tema da soliddo ¢é abordado em varias ocasioes,
especialmente em um momento em que uma mulher menciona que os sintomas do alcoolismo
incluem beber sozinha. Para contrariar essa afirmagao, ela decide beber diante da camera, como
se estivesse compartilhando o mesmo espaco com o espectador, criando assim uma nogao
artificial de conexao fisica.

Podemos analisar a relacdo dessas pessoas com a cadmera € a maneira COmo se
apresentam para os outros na internet. Observamos que o aparato da camera nao busca mais
representar o olhar de quem filma, mas sim, devido ao novo formato gravagdes por webcam e
a estética de videos no estilo de viogs'’, as personagens se filmam para o publico, causando um
efeito mais intimista de estar se dirigindo diretamente a pessoa. Ou seja, deixa de ser o olhar do

outro para ser a ideia do olhar do espectador.

19 V]ogs, ou video blogs, sdo contetdos em video onde os criadores compartilham experiéncias e informagdes
sobre diversos temas como rotina, estilo de vida, viagens entre outros.
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Fotograma 21: Cena do filme Pieces and Love All to Hell

Usaremos o contexto do filme para refletir sobre o processo de pesquisa de Gagnon. Voltando
a entrevista com Macdonald, o diretor comenta como realizou suas buscas na internet para esta
segunda parte. Segundo Gagnon, a utilizacdo de palavras-chave para encontrar videos ¢ a

ferramenta que ele mais utiliza nessas situagdes.

It took almost a year to gather the women’s videos, and I had to use more than fifty
different keywords to find them because the videos were indexed and tagged with 'how
to replace the economy,' 'urban gardening,' 'weapons for kids,' 'great hair without water,'
'love in civil war.' Though more difficult to find, they were just as Hollywood as the

men’s videos! (Gagnon, 2019, p. 259)

Nota-se, portanto, que o sistema de busca dessas plataformas também ¢ um instrumento
essencial na construgdo do trabalho de Gagnon, inserido nas novas praticas do found footage
digital. Ao considerar todos os pontos apresentados, percebemos que o processo de Gagnon
revela-se muito mais complexo do que demonstra ser pelo seu contetdo aparentemente
“simples”. A interagdo entre autor e objeto apropriado torna-se cada vez mais aproximada, com
a internet permitindo que Gagnon mergulhe no universo que escolheu explorar, ficando mais
exposto a possiveis consequéncias. As possibilidades interativas no meio digital também podem
apresentar ameacas, desde reclamacgdes sobre a utilizacdo do material de outros usudrios até
complicagdes politicas e juridicas relacionadas ao acesso e reproducdo de certos tipos de
contetdo por meio de rastreamento digital. Apesar dos riscos, Dominic Gagnon afirma que
entender a psicologia por tras dessas pessoas faz parte de seu processo: “I like to call myself a

‘method filmmaker’; I’ve experienced the state of mind of my characters, and in order to do my
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work I’ve not hesitated to mentally plunge into their universe and their online world, their

paranoia.” (Gagnon, 2019, p. 260)

Big Kiss Goodnight (2012)

Big Kiss Goodnight: Joetalk100 and the Holy Spirit against the New World Order (2012) ¢ o
primeiro estudo de personagem realizado por Dominic Gagnon. Diferentemente das duas obras
anteriores, este filme foca inteiramente em um Unico personagem: o italo-americano Joe Curso.
De imediato, notamos uma nova abordagem nas apropriacdes de Gagnon. Aqui, o diretor
compila exclusivamente os videos postados por Joe em seu canal do YouTube!!, sob o
pseuddnimo Joetalk100.

Joe grava todos os seus videos dentro do carro, na maioria das vezes enquanto dirige.
Ele esta sempre com seu copo de café gelado e um cigarro, itens que se tornaram quase aderegos
de sua persona. A camera que utiliza tem melhor qualidade, resultando em videos mais nitidos,
em contraste com a estética pixelizada dos outros dois filmes, que se assemelham, em
comparacao, ao conceito de “imagens pobres” de Hito Steyerl. Em vez desse efeito digital,
temos um exercicio estético igualmente interessante.

Se em RIP in Pieces America e Pieces and Love All to Hell a camera estava mais
proxima dos personagens, fruto da possivel configuracao espacial da webcam, aqui, a caAmera
esta posicionada de tal forma que as imagens se tornam quase tateis. Ao colocar a cdmera perto
do volante, acima do painel do carro, a percep¢ao da figura de Joe adquire um carater
expressionista — estilo que enfatiza a distor¢cdo da realidade e o uso de elementos visuais
exagerados para transmitir emogdes e estados psicologicos. Observamos os dedos sujos de Joe,
resultado de seu trabalho como mecanico, o volante danificado e sua aparéncia geral
descuidada. Sentimos cada gole do seu café gelado, cada tragada e cada cinza que cai no chio
do carro. A estética do filme cria uma sensagao de realidade sensorial. Enquanto os outros dois
filmes ofereciam imagens criveis, mas distantes, aqui a estética parece saltar da tela, sendo

praticamente palpavel.

! Disponivel em: https://www.youtube.com/@joetalk 100/videos
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Fotograma 22: Cena do filme Big Kiss Goodnight

Joe ¢ um conspiracionista com paranoias, semelhante aos personagens dos filmes anteriores de
Gagnon. No entanto, o que o diferencia e dd forca ao filme ¢ a intensidade com que ele se
expressa diante da camera. O enquadramento do seu rosto amplifica suas explosdes de raiva,
tornando suas reagdes extremamente expressivas. Joe externaliza sua frustragdo sem hesitagao,
e essa autenticidade no modo como ele se apresenta destaca a forga bruta que muitos usuarios
imprimem em seus videos. Nos momentos de maior veeméncia, Joe parece uma forca da
natureza, uma presenca hipnotizante e visceral.

Em determinado momento, o filme rompe sua estrutura inicial, que até entdo consistia
apenas na exibicdo de trechos dos videos de Joe, e passa a inserir telas em branco com
comentarios de outros usuarios do YouTube sobre esses videos. Os comentarios variam desde
apoio até ridicularizagdo e preocupacdo com seu estado mental e fisico. A inclusao dessas vozes
externas constrdi uma perspectiva contrastante com o recorte limitado que Gagnon faz de Joe,
criando um didlogo dindmico entre ele e o publico. Esses comentéarios funcionam como um
reflexo da percepcdo do publico em relacdo a sua vida e ao conteudo que produz. Nesse
processo, Joe se transforma em objeto de andlise e discussdo, tornando-se consciente da forma
como ¢ visto e interpretado pelos outros. Isso levanta questdes importantes sobre a natureza da
autoimagem e da autoexpressao na era digital.

Dessa forma, Joe ndo € apenas um observador passivo do mundo, fazendo comentarios
conspiratdrios, mas um participante ativo de sua propria narrativa, o que evidencia as
complexidades da interatividade nas plataformas digitais. Ele ¢, a0 mesmo tempo, autor de seu

conteudo e objeto de andlise externa. A camada metalinguistica proposta por Gagnon expde o
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paradoxo da exposicdo involuntdria na internet, onde o poder de ser visto e ouvido também
pode gerar vulnerabilidades.

Essa faceta das comunicagdes digitais, que permite a interagdo entre usudrios, como
discutido por Gaudreault e Marion, também se reflete na relagao entre espectadores e produtores
de videos. A troca entre os usudrios — e, neste caso, entre Gagnon e o material que coleta —
cria um dialogo que evidencia as implicagdes éticas e sociais do found footage digital. O contato
direto com as fontes, especialmente quando se trata de videos carregados de emocgdes e
vulnerabilidades, traz riscos que Gagnon explora, mas que também exige uma reflexdo sobre o
papel do criador e do observador no contexto digital. Gagnon mencionou em entrevista que
notificou Joe sobre o uso de seus videos, embora Joe ndo tenha demonstrado grande

preocupagao.

When I contacted him to ask if he was okay with me making a film about him, he said,
‘Do whatever the fuck you want; I have the message, and you will be the messenger.’
So I made him a movie star. I don’t know if Joe saw Big Kiss Goodnight. 1 did send it
to him, but I never heard back. Even in his new videos, he’s not mentioned it. I guess

Curso is an emitter and not a receiver. (Gagnon, 2019, p. 264)

Como vimos ao longo desta investigacdo ¢ em todas as discussdes sobre o panorama do
contexto digital, fica bastante evidente como essas interagdes fazem parte da dinamica digital.
Embora nao tenhamos observado isso explicitamente nos filmes anteriores, a pratica de postar
videos na internet para se comunicar com outros sugere uma percep¢ao de troca e contato direto
com o publico-alvo. O que nos chama a aten¢ao no contexto de Big Kiss Goodnight, ¢ como
essa interagdo se torna um elemento tao crucial quanto os proprios videos de Joe.

A exposicao das opinides publicas em relacdo ao nosso personagem cria a sensagdo de
que estamos acompanhando todas as esferas que influenciam esse ambiente. Dessa forma,
Gagnon incorpora em seu filme os componentes de uma estrutura digital de trocas constantes.
Como discutido nas defini¢des de Gaudreault e Marion, a internet torna-se um repositério de
informacgdes e interacdes. Mesmo que ndo estejamos navegando por diferentes produtores de
contetdo, estamos imersos no espago dos videos de Joe, o que também reflete a linguagem e a

dindmica do ambiente digital.
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Hoax_Canular (2013)
A obra seguinte de Gagnon, Hoax Canular (2013), compartilha semelhangas com RIP in
Pieces America e Pieces and Love All to Hell na utilizacao de videos do YouTube, mas apresenta
uma atmosfera e estrutura distintas. O foco de apropriacdo de Dominic Gagnon sdo videos
produzidos por jovens durante o periodo que antecede o suposto fim do mundo em 2012
profetizado pelos maias'?. Diferentemente dos filmes citados anteriormente, onde raiva e
revolta sdo temas recorrentes, os videos em Hoax Canular concentram-se no impacto
psicologico que as catastrofes propagadas pela midia tém sobre os jovens. Alguns videos
demonstram descrenca, outros preocupacao, € alguns até expressam alivio, como se o fim do
mundo representasse uma forma de escapar dos problemas cotidianos.

Apesar de muitos desses videos compartilharem a mesma estética de webcam presente
em RIP in Pieces America e Pieces and Love All to Hell, com enquadramentos semelhantes, a
linguagem utilizada pelos jovens em Hoax Canular difere significativamente dos outros
filmes. Essa diferenca geracional permite aos jovens mostrarem-se mais confortaveis com a
camera, direcionando-se ao publico abertamente, possibilitando o espago para debate, algo que
nao ¢ tdo sugestivo nos outros filmes pelo teor de queixa. Outro ponto relevante estd na forma
como Gagnon cria o registro de temas que dominam a esfera digital, referidos como tendéncias.
Tal abordagem ecoa no filme Transformers: The Premake (2014), de Kevin B. Lee, que

também busca representar um tema comum compartilhado pelos usuarios das redes.

Fotograma 23: Cena do filme Hoax_ Canular

12 A previsio do fim do mundo em 2012, associada aos maias, surgiu da interpretagdo errdnea do término de um
ciclo de 5.125 anos no calendério maia (Baktun), que se encerrava em 21 de dezembro de 2012. Na verdade, os
maias viam isso como um momento de renovacao, ndo de apocalipse.
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Fotograma 24: Cena do filme Hoax Canular

No caso de Gagnon, seu filme traga um recorte temporal de vinte dias até o suposto “dia final”.
Ao observar este compilado, notamos a impressdo de que esses jovens usuarios participam do
mesmo espaco digital ou, pelo menos, frequentam esse ambiente para acompanhar e contribuir
para os debates em curso. Dessa forma, o conteudo torna-se menos expressivo € mais opinativo.
Um aspecto que se destaca em Hoax Canular em relagdo aos outros filmes ¢ o uso da
montagem. Além de realizar uma colagem de varios videos, Gagnon explora elementos mais
complexos na edicdo, intercalando o dudio entre videos, utilizando faixas isoladas e efeitos
visuais, criando uma espécie de eco no filme ao colocar a musica “The End of the World” em
diferentes formatos, desde um som digitalizado, lembrando um sintetizador, até o video de uma
crianca tocando ¢ cantando a musica no violao.

A utilizagdo de efeitos visuais também ¢ um tema recorrente neste filme. Em alguns
momentos, vemos trechos de catéstrofes de filmes de Hollywood com grandes orgamentos,
como 2012 (2009) e O Dia Depois de Amanhda (2004), ambos dirigidos por Roland Emmerich.
A inser¢do reforca a ideia de um fim do mundo construido por uma propaganda massiva das
narrativas propostas pelos filmes dos grandes estudios. Os trechos aparecem em baixa
qualidade, com imagens pixeladas, remetendo a ideia de Steyerl de retirar essas imagens
originalmente nitidas de seu ambiente natural e langa-las no ambiente virtual, por onde sofrem
a deterioracdo. Sobre o seu processo envolvendo os diferentes materiais capturados para o

filme, Gagnon nos diz:

For the first time, I downloaded the videos instead of screen-capturing them. So I did

not know what I had until it was all gathered. The evening before ‘the end,” I
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downloaded more videos than I could watch. Those kids were creative at using video
editing and FX software apps and were themselves ripping stuff from Hollywood
catastrophe movies. I did not rip any of the imagery from blockbusters; they did that—
and that’s why it was included. (Gagnon, 2019, p. 261)

Também vale notar como a tematica do fim do mundo se reflete nos proprios videos. Devido a
grande influéncia midiatica, alguns tentam emular o modelo do cinema comercial no formato
cinematografico dos blockbusters. Observamos videos que imaginam um apocalipse zumbi,
simulam desastres naturais, e até utilizam efeitos especiais gerados por software, como
explosdes e objetos inseridos digitalmente nas cenas. Tais efeitos nos surgem de forma
claramente artificial, o que implica na representacdo de uma ideia ir6nica e fantasiosa do fim
do mundo.

Ao analisarmos em compara¢do com RIP in Pieces America e Pieces and Love All to
Hell, percebemos que Hoax Canular revela a internet, € a comunicagao digital como um todo,
como uma moeda de dois lados. A dinamica apresentada pelos jovens reflete conceitos
discutidos por Gaudreault e Marion sobre as revolugdes nos meios de comunicagdo, onde toda
a integracao esta concentrada no ambiente virtual. Embora observemos as formas estruturais de
uma rede integrada, que permite aos usuarios criarem fluxos proprios de partilha e consumo, a
camera em Hoax Canular assume um papel de espelho, refletindo a necessidade de integracao
ao contexto social digital.

Em RIP in Pieces America e Pieces and Love All to Hell, os individuos utilizam o meio
digital para replicar a ideia de informacao no sentido de uma fonte alternativa em relagdo a
midia tradicional. Esses filmes exploram a comunicagao digital como uma ferramenta, mas seu
teor ndo promove uma relagdo correspondente, onde cada mensagem parece isolada em seu
espago fechado. Por outro lado, em Hoax Canular, h4 um anseio mais pulsante por
comunidade. Sentimos que esses jovens estdo buscando criar ou se firmar em uma comunidade
online, manifestando isso por meio de sua inser¢do nos temas em destaque. Aqui, a
comunicag¢do digital ndo apenas reflete o estado mental e social em torno de um assunto em
voga, mas também se torna um espago para escapar de uma espécie de soliddo e suprir a
necessidade de pertencimento. A internet, portanto, ndo se apresenta apenas como um canal
tecnologico, mas também como um meio que reflete e amplifica a busca por conexdo e

identidade.
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Fotograma 25: Cena do filme Hoax_Canular

Fotograma 26: Cena do filme Hoax Canular

of The North (2015)
Talvez o filme mais experimental de Dominic Gagnon, of the North'> (2015) ¢ construido a
partir do panorama de materiais recolhidos e nos apresenta centenas de videos amadores

produzidos pelo povo inuit!*

. As imagens incluem cenas na neve, registros de caca, fragmentos
do cotidiano, grandes instalacdes de extracdo de petroleo, festividades locais, individuos

alcoolizados, construcdes, corridas de snowmobile e animais da regido. Essa miscelanea visual

13 Claramente, Gagnon faz uma referéncia a Nanook of the North (1922), realizado por Robert Flaherty

14 Os povos inuit sdo grupos indigenas que habitam as regides articas da América do Norte, incluindo partes do
Canada, Alasca e Groenlandia. Conhecidos por suas habilidades de caca e pesca adaptadas ao clima extremo, os
inuit possuem uma rica cultura, incluindo tradigdes orais, arte e a lingua inuktitut.
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estd diretamente relacionada a ideia apresentada no inicio deste capitulo, onde o espectador,
assim como o proprio Gagnon, navega pelas imagens, emulando a sensacdo de imersdo no
ambiente digital dessas plataformas. Nesse sentido, também nos deparamos com o conceito de
"nuvem" apresentado por Gagnon em nossa leitura sobre R/P. Ao mesmo tempo, a selegcdo
dessas imagens revela uma potencialidade cinematografica latente. Além disso, os conceitos
apresentados no filme remetem diretamente as propostas de Dziga Vertov com seu “cine-olho”,
discutidas no terceiro capitulo. O ritmo vertoviano se manifesta na conjungdo e combinagao das
imagens, possibilitando a Gagnon criar uma dialética de registros, alguns parcialmente
indecifraveis devido a baixa qualidade das imagens, resultando na imersao vertiginosa do que
expde. Também podemos notar certa semelhanga entre o estilo de Of the North e A Movie, de
Bruce Conner, especialmente na maneira como a disposi¢do das imagens denota uma ligagao
intrinseca entre as sequéncias.

Como discutido no segundo capitulo, o filme de Conner evocava uma pulsao masculina
por maquinas, evidente nas imagens de veiculos no contexto econdmico norte-americano
favoravel aos avancos tecnologicos. Além disso, explorava a relagdo entre fetiches ao conectar
o desejo sexual pelo corpo feminino ao desejo por morte e destruicdo. Ainda que existam
diferencas, ndo seria erroneo de nossa parte tragar paralelos entre as obras de Dominic Gagnon
e Bruce Conner. A comegar pela relagio com as maquinas. E evidente que ambos os diretores
detém interesses similares entre os elementos mecanicos das maquindrias. Enquanto Conner
volta seus olhares para carros, motos e submarinos, Gagnon partilha seu interesse pelas imagens
dindmicas de snowmobiles tanto quanto o fascinio pelas imensas estruturas destinadas a
extracao de recursos naturais da regido, a exemplo das cenas em que vemos uma plataforma de
petroleo do alto de um helicoptero, tal qual um colosso (fotograma 29). A tematica da destruigao
também nos aparece de forma relacionacional e recorrente entre os dois, com os desastres
utilizados por Conner fazem par com cenas de incéndios, ventanias e nevascas de Gagnon. Nao
obstante, também podemos relacionar as cenas de homens surfando ondas enormes ou
praticando equilibrismo do alto de um prédio com cenas de homens enfrentando uma nevasca
mortal.

O que provavelmente seja a cena mais polémica de of The North também pode ser
sugerida como ponto de interse¢do para 4 Movie. A cena em particular mostra um homem
branco, que se apresenta como produtor pornd, com uma mulher inuit nua em seu colo,
perguntando-lhe como € ser uma esquimo (fotograma 25). O contexto ja nos indica o fetiche
pelo exotico que se estende nesta visdo masculina, mas vale ressaltar que esse ¢ um tema que

ndo somente nos conecta ao filme de Conner, mas também a Pieces and Love All to Hell, pela
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exposicao de uma ideia sexualizada da mulher. Percebe-se que os trés filmes compartilham da
concepedo originaria da imagem, ou seja, as apresentam sem interferéncias em seu conteudo,
mas ao alterarem o contexto, evocam o verdadeiro sentido de uma deturpagdo midiatica dentro

da logica patriarcal.

Fotograma 27: Cena do filme of The North

Fotograma 28: Cena do filme of The North
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Fotograma 29: Cena do filme of The North

Outro ponto que reforga essa observagdo ¢ que Gagnon busca este excerto especifico em um
site de video pornografico, demonstrando ter consciéncia do que esse tipo de conteudo revela.
Apesar dessa interpretacao plausivel, da perspectiva de Dominic Gagnon, seu trabalho ndo se
concentra tanto na interagdo entre as imagens sequenciais, nem esta interessado no sistema de
montagem inteligente eisensteiniana, que propde uma construgdo extra filmica a partir do
sentido gerado entre duas imagens: em vez disso, Gagnon enfatiza seu interesse no potencial
de cada imagem e em como elas se encaixam dentro do panorama criado na mesa de edi¢ao. O

diretor nos diz:

I feel that there are images that naturally complement each other and come together in
terms of light, scale, lines, colors, subjects, actions, texture, and definition. I just have
to let them meet. I make innumerable attempts at fitting them together without using
scissors to reshape them. That way, I conserve and use their full potential. (Gagnon,

2019, p. 265)

Por outro lado, ¢ crucial destacar a relevancia das “imagens pobres” na construcdo deste filme.
E provavel que muitas dessas imagens apenas foram encontradas por Dominic Gagnon devido
a insisténcia de terceiros em reposta-las na internet ou armazenando-as em discos rigidos, sendo
nio mais exclusivas de quem originalmente as filmou. E interessante observar como esse efeito
de degradacdo confere ao filme um aspecto sensorial bastante distinto. A forma como as
imagens sdo apresentadas, exibindo seu aspecto perecivel no meio digital, oferecem uma
percepgao diferente na relacdo com a obra, conferindo ao trabalho de Gagnon uma dimensao

expansiva. Nesse sentido, as imagens deixam de estar voltadas para o eu, como vimos nos
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filmes anteriores do diretor, e passam a se voltar para o0 mundo, aproximando este filme de uma

pratica mais classica do found footage.

Fotograma 30: Cena do filme of The North

Nos referindo ao que foi citado brevemente, of the North provocou controvérsias relacionadas
ao seu conteudo e a apropriacao das imagens. Para explorar essa questao, recorreremos ao artigo
Of Digital Selves and Digital Sovereignty: ‘Of The North’ (2017) de Michele Stewart. Embora
o artigo ofereca reflexdes direcionadas a este filme, ele nos permite investigar de maneira
profundamente os métodos utilizados no found footage digital e suas implicacdes em relacao
ao processo. Stewart apresenta pontos pertinentes sobre a forma como Gagnon se apropria
dessas filmagens, em especial como ele, sendo um homem branco, utiliza do registro dos inuit
para dar vida ao seu filme (Stewart, 2017, p. 24). Por se tratar de um material delicado, uma
vez que estd lidando com representagcdes étnico-culturais, seus métodos criativos e de
apropriagdo sao questionados.

As criticas ao filme recaem sobre sua forma de representa¢do. Segundo Stewart, os
criticos, especialmente os inuits que assistiram ao filme, argumentam que a representagao
cultural requer a autorizacdo daqueles que estdo sendo representados. Stewart complementa:
“They pointed to a deep tradition of intercultural ethnographic and documentary practice
already in place from which Gagnon might have drawn” (Stewart, 2017, p. 24). No que diz
respeito ao acesso a essas imagens e suas implicagdes para os usudrios que as postaram, Stewart
observa que o trabalho de Gagnon se alinha ao movimento “copy-left”, que defende o acesso
livre a informagdo e ao contetido, visando a libertagdo artistica e criativa (Stewart, 2017, p. 24).

Stewart também destaca o ponto de vista daqueles que defendem o filme.
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For those who defended the film from a copy-left position, Of the North represented
another of Gagnon’s forays into sampling online materials, and constituted a poetic
collage of the visual and aural results offered up algorithmically by such keywords as
‘the Arctic’ and ‘the Inuit’ and the geographic coordinates of northern towns. (Stewart,

2017, p. 24)

of the North reacende-nos o debate sobre o uso de imagens ndo autorizadas e retiradas de
contexto no cenario digital, algo recorrente na filmografia de Gagnon, ainda que,
possivelmente, de forma ndo intencional. Segundo Stewart, para criar of the North, Gagnon
selecionou mais de quinhentas horas de clipes, principalmente retirados do YouTube, e se
utilizou de trilha sonora composta por faixas disponiveis na plataforma. Mesmo que as tenha
modificado e ajustado, Gagnon enfrentou problemas de direitos autorais ao incluir a musica da
cantora inuit de garganta, Tanya Tagaq. De acordo com Stewart, Tagaq se sentiu ofendida ao
ouvir sua musica apropriada no filme e criticou o uso das cenas de individuos embriagados,
apropriadas sem consentimento, considerando essa uma pratica cultural e historicamente
insensivel. “Given Tagaq’s opposition to the film, Gagnon ultimately agreed to replace her
music with silence, but the debate surrounding the film continued unabated” (Stewart, 2017, p.
25).

Isso nos remete diretamente ao topico sobre como o contexto digital propde um efeito
de proximidade entre o apropriador ¢ o objeto apropriado. Neste caso, a autora da musica
prontamente soube do uso indevido de sua obra, o que a levou a expor seu descontentamento
nas redes sociais, obrigando Gagnon a retirar a musica e alterar o filme apds o langamento.
Portanto, nos demonstrando que, pelo fato de todos os elementos estarem inseridos no contexto
digital — imagens, diretor, ferramenta de edicao e autora do contetido apropriado —, o filme se
estende para além de uma recep¢do meramente aceitdvel ou reprovavel. Como podemos
perceber, essas dindmicas podem influenciar diretamente a propria obra.

Sobre a controvérsia em questdo, Stewart aponta para uma crise na soberania digital,
especialmente na representacao étnico-cultural de povos indigenas na internet. Baseando-se na
noc¢do pouco esclarecida sobre a propriedade intelectual em plataformas como o YouTube,
principal fonte de material para Gagnon, a autora reflete sobre como of the North evidencia as
nuances envolvidas na flexibilidade dessas questdes éticas no ambiente digital. A medida que
a soberania digital demonstra-se de natureza transitoria, acaba por gerar um conflito com as

lutas pela soberania e representacao.
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Fotograma 31: Cena do filme of The North

Fotograma 32: Cena do filme of The North

Como vimos ao longo desta investigagcdo, as tecnologias de comunicacdo sofreram com a
quebra da centralizagdo dos discursos devido a expansdo da internet. O que antes era visto como
disruptivo — a falta de propriedade das midias, exemplificada por filmes disponiveis
gratuitamente online ou canais alternativos —, agora ¢ refletido na extensdo das questdes
autorais e da relacdo com o contetido apropriado. Stewart nos relata que essa extensdo pode
significar pressupostos radicalmente distintos sobre a inten¢do autoral e sua representagao.
Observamos algo semelhante nas discussdes de Steyerl, que revela a condicdo dubia dessa
abertura. De muitas maneiras, o debate acerca de of the North expde as multiplas e
contraditdrias compreensdes sobre o que classifica a soberania digital. Essas fissuras giram em
torno do choque entre concepcdes de imagem representativa, as que seguem pelas redes sociais
e a sua circulacdo digital.

Outras discussoes a respeito do filme revelaram questionamentos sobre sua condi¢do
enquanto produto documental. O exemplo mais proeminente trazido por Stewart € do jornalista

e locutor inuit, Stephen Puskas. Por assumir o filme como documentario, Puskas questionou o
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aspecto ético da obra. O jornalista, entdo, questiona sobre a utilizagdo de imagens que nao sao

proprias da regido artica, como intui a proposta. Sobre isso, Stewart nos diz:

Puskas, for example, interrogated the documentary ethics of the film by seeking to
identify the source of each sampled image. Working from these principles, Puskas
questioned why the film includes footage of a narwhal from Newfoundland, a polar bear
in the Rotterdam Zoo, a moonshine rig from Jacksonville, Florida, and a setting sun in

the Philippines. (Stewart, 2017, p. 26)

Outra observacdo enfatica feita por Stewart destaca as criticas realizadas por André
Dudemaine (Stewart, 2017, p.26), diretor do festival Présence Autochtone (Presenca Nativa),
que condenou a estrutura do filme, composta por colagens, acusando-o de utiliza-las como
forma de humilhar os povos nativos. Sua critica mais intensa foi em relagdo a cena da mulher
nua, retratada anteriormente neste capitulo. Stewart (2017, p. 26) observa que aqueles
familiarizados com os trabalhos anteriores de Gagnon foram mais receptivos a interpretar essa
cena como critica ao orientalismo. Contudo, o fato de que a abordagem de Gagnon esta
carregada de um contexto mais acido e provocativo nao o exime de sofrer tais criticas,
especialmente devido a sua livre utilizacdo das imagens. Tal ambiguidade permite que sua obra
seja interpretada tanto como uma denutncia da exotificagdo quanto como uma perpetuagao dela,
expondo a complexidade e o risco envolvidos em sua pratica artistica. Sobre as indicagdes
documentais em que of the North circunda, Stewart pontua que Gagnon ora se denomina
etndgrafo, ora rejeita tal nomenclatura (Stewart, 2017, p. 26). Ela continua: “Gagnon seeks to
explain the value of his camera-free form of filmmaking as offering some insight into the voices
‘saved’ and sampled by his works: [Gagnon] admits he’s never been to the North but that his
critics are missing the point of the film.”. (Stewart, 2017, p. 26).

Stewart também vai trazer o método de pesquisa de Gagnon como contraponto para
questiona sua relagdo com as imagens. Como vimos no trecho da entrevista sobre R/P, o diretor
utiliza de palavras-chave para demarcar sua busca nas redes sociais. A autora, entdo, vai nos
trazer a visdo Richard Rogers (2016) que identifica indicios do que chamou de ‘“busca
inculpavel” no trabalho de Gagnon. Segundo Rogers (2016 apud Stewart 2017, p. 27), esta seria
a falsa no¢ao de uma parcialidade mistica da internet como agente, retornando informagdes aos
usuarios por meio de magia algoritmica, livre de intengdo. A atividade invisivel do algoritmo
imunizaria o usudrio de assumir a responsabilidade pela natureza dos resultados gerados. No

entanto, Stewart informa que Rogers aponta para relagdo com a ferramenta buscar no Google,
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ao qual o autor nos diz: “the results you receive are partly of your own making, based on your
search history, location, and other signals, as Google calls the data points it has collected.”
(Rogers apud Stewart, 2017, p. 27). O que se entende a partir da fala de Rogers e do
complemento de Stewart, ¢ que se Gagnon tivesse usado outro tipo de contexto nas suas
pesquisas, sua exploragdo com o filme seria diferente, que porventura modificaria sua
inclinacdo na hora de pesquisar o material recolhido. Ou seja, o motor de busca ¢ parte ativa do
processo criativo e do objeto resultante. E interessante notar que as representagdes de Gagnon
aparentam nem sempre buscar aquilo que € poético ou bem-visto por esséncia, o que alids, nos
demonstra o contrario, j& que o temos visto ao longo dessa investigagdo direcionar seus
trabalhos e aqui retornamos a fala de Luna no capitulo dois sobre A Movie de Bruce Conner, o
“lixo dos materiais”.

Ao longo desta discussdo, observamos que as imagens retiradas de plataformas como
o YouTube e incorporadas ao filme de Gagnon foram postadas sem plena consciéncia de seu
potencial valor apropriativo. Portanto, ndo podemos ignorar a complexidade e os riscos
inerentes a apropriacdo digital, destacando como as polémicas em torno do filme refletem a
dualidade das redes sociais e seu potencial para gerar consequéncias inesperadas em outros
ambitos. De acordo com Stewart, essa situacdo expoe os desafios a soberania digital, a medida
que a circulacao descontrolada de imagens nas redes sociais pode colocar em risco diversos
aspectos dessa soberania. Ainda segundo ela, Gagnon diz que o filme ndo ¢ sobre os inuit, mas
sobre como as pessoas realizam a atividade e o exercicio de filmarem a si mesmas e que of the
North ofereceu uma etnografia da internet sobre o Norte (Stewart, 2017, p. 26). Apesar disso,
Stewart reitera que, sem vozes indigenas suficientes para explicar por que os sujeitos filmados
e postados fizeram o que fizeram, esteredtipos anteriores € a propria sequéncia do filme se
tornam os pontos de referéncia que orientaram os criticos na interpretagdo de of the North

(Stewart, 2017, p. 26).

Going South (2018)

O titulo sugere um foco na ideia geografica de ‘sul’, mas também carrega um interessante duplo
sentido: a expressao popular em inglés ‘going south’ pode ser interpretada como ‘as coisas estao
se desfazendo’ ou ‘deteriorando’, o que proporciona uma perspectiva intrigante para a
interpretacdo das imagens. Esse conceito ¢ ainda mais enfatizado pelo depoimento que Gagnon
oferece a Macdonald sobre a intengdo por tras do filme. Nesse contexto, torna-se evidente a

proposta de explorar topicos relacionados a desestruturagdo da sociedade moderna:
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I was at the Camden Film Festival screening of of the North. After the Q&A there was
a reception, and a man came up to me with Hollywood- like ideas and scenarios for
films. I tried to explain to him that I’m not a big-shot producer and mentioned that my
idea for the next film was “to go south.” He lit up and said, “Why don’t you call it
‘Going South’?” He explained the meaning of that popular idiom and I got ex-cited.

Now I had a working title, a direction to pursue. (Gagnon, 2019, p. 271)

Gagnon volta a construir seu panorama social a partir de uma sele¢do cuidadosa de videos
retirados da internet, principalmente do YouTube. E relevante observar que Gagnon apresenta
uma extensa lista de videos apropriados nos créditos finais de seus filmes, demonstrando a
relacdo com as fontes do seu trabalho disponiveis na internet, especialmente no Youtube, o que,
por consequencia, ressalta a diversidade e atualidade que sustentam sua analise.

E interessante observar como, ao longo desta investigacdo que permeia seus filmes, o
diretor gradualmente incorpora uma abordagem em seus trabalhos na qual as imagens
extrapolam o referencial fisico e adquirem representacdes oniricas. Ja tinhamos notado certos
aspectos sensoriais € experimentais em filmes anteriores e Going South nos surge como seu
projeto mais expansivo.

O sentimento de desorientagdo diante deste amalgama de imagens, refletido na ideia de
um mundo se desfazendo, permite a Gagnon explorar, por meio do absurdo, um mosaico
frenético onde todas as imagens, em algum nivel, mantém a importancia. O conteudo varia
amplamente, desde viogs, listas de compras, desabafos intimos e teorias da terra plana, até
imagens de uma estacdo espacial, registro de férias, turismo sexual e cataclismos tropicais
provocados pelas mudangas climaticas. Gagnon abraga tudo isso neste vasto panorama. Sendo
o filme mais longo de Gagnon, Going South ¢ também o primeiro a utilizar intertitulos. As
legendas — Preliminary birthday sips, Trees on fire, Rise and shine, Dear haters, Last living
cannibals e Flat earth theory — ndo se relacionam diretamente com as cenas que as seguem,
mas fazem referéncia a eventos ou postagens de onde esses titulos foram retirados, destacando
a relagdo simbidtica entre Gagnon e os videos que ele incorpora. Isso também denota outro
ponto, que ¢ a no¢do da variedade de conteudos encontrados na internet. Percebemos que hé
um elemento expansivo no cinema de Gagnon que deixa de se firmar apenas no aspecto
desconhecido da internet e passa a se manifestar como um exercicio da ideia de “nuvem”. Por
sua vez, nos expde a uma representagdo dessa sobrecarga de conteudos apontada por Gaudreault
e Marion, que discutimos no terceiro capitulo. Em resumo: ¢ uma experiéncia igualmente

instigante e exaustiva.
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Fotograma 33: Cena do filme Going South

Fotograma 34: Cena do filme Going South

Os avancos nos estudos desta investigacdo contemplaram as diferentes fases do trabalho de
Gagnon, que, de certa forma, acompanham a evolugdo tecnologica e linguistica da internet.
Observa-se que, ao longo dos filmes analisados, houve mudancas notaveis em formato,
conteudo e abordagem. Um exemplo claro ¢ que, ao inicio, examinamos filmes
predominantemente formados por videos produzidos a partir de webcam, enquanto agora
analisamos conteudos mais dindmicos, com diversificacdo de cendrios e uma integragdo mais
fluida das tecnologias na rotina dos usudrios. Com o progresso dos anos, era apenas uma
questdo de tempo até que o elemento indexical da imagem “real” fosse contrastado com as
novas possibilidades de virtualizagdo. Para explorar esse topico, revisaremos a entrevista de
Scott Macdonald (2019), a fim de entender a perspectiva de Gagnon sobre essas mudangas e
como elas influenciam sua obra.

A imagem final de Going South é uma sequéncia em CGI que simula a propaganda de

uma empresa de cruzeiros. O carater mercadologico dessa imagem destaca ainda mais a
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importancia da computagdo grafica em sua producdo, uma vez que esse tipo de cendrio visa
representar a situagdo ideal para os potenciais clientes. Com isso em mente, vemos aguas
paradisiacas e um clima perfeito (fotograma 26), todos construidos a partir de uma virtualizagdo
da experiéncia desejada. Nao é por acaso que Gagnon encerra o filme dessa maneira; na
verdade, essa escolha pode refletir a ideia de Lev Manovich sobre o ciclo de retorno ao artificial
que o cinema institucionalizado sofreu. Esse ciclo estaria se manifestando nas imagens,

subvertendo nossa nogao de conexdo com a realidade, algo que foi explorado ao longo do filme.

Fotograma 35: Cena do filme Going South

Are we falling apart? Aren’t we all ‘going south’? Aren’t we losing touch with the
ground, more and more lost in digital fantasies? The film could have been titled ‘Perdre
le Nord” — a French expression for losing your direction, your sense of where you

are. (Gagnon apud Macdonalds, 2019, p. 274).

Essa reflexdo de Gagnon sobre a perda de direg@o ¢ especialmente notavel quando observamos
as imagens do espago e do fundo do mar no filme, dois ambientes pouco explorados dentro da
condi¢do humana. A conexdo entre as cenas de tobogas e a transi¢do para imagens espaciais
reforca a sensacdo de estarmos sempre nos deslocando, conferindo ao filme atmosfera de
desorientacao.

Como observado nas falas de Steryerl, a nitidez est4 associada a uma maior fidelidade
arealidade, e Going South ¢ o filme de Gagnon que mais destaca esse novo alcance das cameras
ordinarias. No entanto, a maneira como essas imagens sdo apresentadas ndo busca representar
a realidade de forma fidedigna, mas sim criar um novo referencial, permitindo que se libertem
de sua conexdo estrita com o real e possam emergir em novas interpretagdes e experiéncias

estéticas e sensoriais. Em sua clareza, ndo visam retratar o real, mas sim evocar ideias que
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transitam entre o real e o imaginario. SO retornam ao estado controlado por meio da
manipulagdo total da imagem, subvertendo a expectativa de que a nitidez reflete a veracidade.
Ironicamente, ou talvez ndo, Gagnon insere um video de um homem tentando realizar um tipo
de hipnose para a camera, com um disco psicodélico ao fundo. Com suas conotagdes de ilusao
e controle mental, sublinha a ideia de que, assim como a hipnose, as imagens no filme ndo sdo
simples representagdes, mas ferramentas que moldam e distorcem a percepgao.

Mesmo que se mostre imerso na sua desconstru¢do espacial, Gagnon parece manter-se
ligado ao principal aspecto de seu trabalho, ao qual notamos ao longo desta investigacao. Seria,
portanto, a ligacdo com a franqueza imprimida na cadmera pelos seus personagens, que ainda se
destaca neste filme. A insercao de videos em formato de viog, permitem que o aspecto humano
permanega vigente no filme e nos liberte momentaneamente da sua viagem abstrata. Nesses
fragmentos de autoimagem, temos a personagem Chloe, uma adolescente trans, por volta de
seus dezesseis anos, que nos revela a dificuldade que tem com o corpo, com sua imagem € com
lugar de pertencimento.

Logo na primeira aparicdo de Chloe (fotograma 36), no qual comenta sobre tentar
alcancar padroes de beleza feminino, Gagnon intercala com imagens de um concurso de beleza,
0 que, em teoria, nos traria o tipo ideal ao qual a personagem se refere. Entretanto, as imagens
escolhidas pelo diretor acabam por ressoar no artificial, numa espécie de produto esculpido com
a finalidade de, novamente voltando a esse topico, de representar um desejo sexual masculino.
Chloe, por sua vez, demonstra sempre perseguir esse ideal, algumas vezes até o reproduzindo
em camera, ¢ sempre com a logica de encontrar no meio digital um espago para se sentir
pertencente, mesmo que para isso precise dar atengdo as pessoas que a xingam e comentar sobre
o fato.

A dindmica da personagem com a camera nos lembra muito Hoax, ndo s6 pelo aspecto
de comunicagdo com o publico e toda a relagdo que vemos Chloe criar pela internet, como
também pela forma de ser aberta, chegando até a expor que sua vida melhoraria se conseguisse
mais seguidores, o que, também visto no outro filme de Gagnon, implica na tentativa de sanar
as ansias pela integracdo de uma comunidade, mesmo que, neste caso, Chloe também procure
um certo tipo de status. Por fim, a provavel ultima cena de Chloe, e aqui assumimos como
provavel porque nao existe nenhum indicativo que de fato seja realmente nossa personagem,
aparece de frente para a camera, sentada em um sofd, num ambiente de luz muito baixa, o que
dificulta enxerga-la e num ato improvavel, comega a se despir até ficar de roupa intima. O que,

sem o contexto determinado, nos intui perceber tal “fechamento” como uma curva da
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personagem, que expos suas insegurangas na internet e, agora, revela seu corpo também diante

da camera.

Fotograma 36: Cena do filme Going South

Fotograma 37: Cena do filme Going South

Para concluir, ¢ importante ressaltar como Going South apresenta uma sintese radical de toda a
fundamentagdo dos filmes de Gagnon até o momento. Sua estrutura propde uma experiéncia
semelhante a de navegar por videos na internet, mas ao deslocé-los de seu contexto primario e
submeté-los a um olhar antropologico, o filme resulta em uma reflexdo sobre a relagcdo entre o
real e o virtual, a desconstru¢do da imagem e a condi¢cdo humana diante das novas tecnologias
fotograficas e comunicacionais. Por meio de uma vasta gama de imagens, Gagnon expde a
fragmentacdo do mundo contemporaneo e a sobrecarga de informacdes e contetdos que
moldam esse novo arranjo social. Ao explorar a dindmica entre imagens de baixa resolucao, de
alta qualidade, vlogs, CGI e gameplay, o diretor nos leva a questionar como a construgdo de
uma identidade virtual afeta nossa conexdo com a realidade. A trajetéria de Chloe, que

personifica de forma mais contundente a questdo humana neste contexto, simboliza a busca por
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pertencimento em um mundo onde as fronteiras entre o real e o artificial estdo cada vez mais

borradas.

Big in China. Georges and the Vision Machines (2021)

O ultimo filme de Dominic Gagnon abordado neste trabalho, Big in China. Georges and the
Vision Machines (2021), ndo esta presente nas entrevistas concedidas ao livro de Macdonald
(2019), mas pode ser analisado a partir de toda a bagagem apresentada neste trabalho. O filme
também pode ndo ser tdo visual ou contextualmente impactante quanto of the North (2015) e
Going South (2018), mas reflete de forma pratica as mudangas na dindmica entre objeto e
apropriacao no found footage digital. Ao contrario de outros filmes do realizador, este ndo esta
disponivel no canal de Gagnon, mas no canal do préprio protagonista: Georges, um homem
francés que publicou mais de 2000 videos relatando seu periodo na China. Sob o titulo de
George Non Stop', o personagem que serve de base para o filme de Gagnon se apropria do
proprio contetido transformado, utilizando-o em seu espago virtual.

Essa situagdo revela uma consolidacao simbidtica proporcionada pelas interagdes no
ambiente digital, onde o material apropriado e transformado retorna ao seu ponto de origem, no
canal de Georges, de onde os videos haviam sido retirados por Gagnon. Esse ciclo ilustra uma
nova dindmica em que as barreiras entre realizador e objeto se tornam cada vez mais ténues,
sugerindo que a propria obra de Gagnon pode, por sua vez, se transformar em matéria para
novos exercicios de apropriagdo. Nesse ambiente digital, as distingdes entre criador e contetdo
se diluem, formando uma tnica massa de informac¢des como vimos em Gaudrelt e Marion
(2016).

Além dessa relagao simbiotica, Big in China ¢ interessante por ser o filme de Gagnon
que mais se aproxima de uma estrutura narrativa convencional. Ja vimos alguns exemplos dessa
abordagem em Pieces and Love All to Hell (2011), com a personagem que passa por processos
estéticos e psicologicos, e em Big Kiss Goodnight (2012), onde o foco recai sobre Joe, e
acompanhamos um pequeno recorte de sua vida exposta em videos. No capitulo anterior,
discutimos Going South (2018), onde a figura de Chloe oferece um dos arcos de personagem
mais evidentes nos trabalhos de Gagnon. Em Big in China, o foco estd em Georges, e a narrativa
se constroi a partir de uma sele¢do de videos que compilam sua trajetoria vivendo na sociedade
chinesa, até ser eventualmente expulso do pais e retornar a Franca.

Por mais de dez anos, Georges documentou e catalogou sua vida na China, mais

precisamente na cidade de Changsha, na provincia de Hunan, enquanto trabalhava como

15 Disponivel em: https://www.youtube.com/@Chinanon-stop
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professor de inglés em uma escola de ensino médio. Paralelamente, ele alimentava seu canal no
YouTube diariamente, como um didrio compartilhado com seu publico. A selecdo de videos
proposta por Gagnon cobre 0s principais eventos dessa trajetdria, organizando-os em uma linha
cronolégica que acompanha a experiéncia de Georges no exterior. Inicialmente, vemos o
conteudo mais leve de seu canal, voltado para piadas e conselhos, mas & medida que o filme
avanga, o diretor retrata a mudanga de tom ¢ tematica nos videos, refletindo a desilusdo de
Georges com o Estado chinés.

Os videos de Georges tornam-se cada vez mais paranoicos, um tema recorrente nos
retratos sociais de Gagnon, como ja vimos em outras de suas obras. Um aspecto que marca essa
mudanca ¢ o destaque para o racismo mutuo que Georges comeca a abordar: ele relata episodios
de xenofobia sofrida por ser estrangeiro na China, mas também profere comentarios
extremamente racistas sobre o povo chinés. A partir desse ponto, seus videos passam a refletir
uma explosdao de sua personalidade, na qual ele se vé como uma espécie de testemunha do
crescente controle da sociedade pelas tecnologias digitais, até que sua producdo desanda em
uma aversao explicita ao controle estatal sobre seus conteudos.

Essa virada tonal ndo apenas expde as tensdes socioculturais que Georges viveu, mas
também refor¢a o olhar critico de Gagnon sobre o papel das plataformas digitais. Tais
plataformas servem tanto como palco para expressdes pessoais quanto para a disseminagao de
visOes mais complexas e, por vezes, perturbadoras. No caso de Georges, a internet se torna um
veiculo que amplifica sua paranoia e suas contradigdes, revelando como as tecnologias
contemporaneas nao apenas moldam narrativas individuais, mas também ampliam as fraturas
sociais.

Um ponto do filme que oferece uma oportunidade para uma analise visual mais
aprofundada estd na mudanca técnica mencionada por Georges no inicio, quando ele avisa ao
espectador que passaria a utilizar uma ferramenta de suporte para gravar seus videos,
permitindo que se filmasse sem ajuda externa. O modo como ele enquadra seu rosto explora a
profundidade de campo, revelando os ambientes por onde Georges transita enquanto conversa
com a camera. Essa particularidade do filme permite ndo apenas uma analise dos relatos do
personagem central, mas também de seu entorno e da interagdo (ou falta dela) entre ele e o
espago que o cerca. Sabendo que Georges se vé como um paria social, o enquadramento reforca
essa alienacdo. Embora possamos ver o espago ao seu redor, ele ndo parece reagir ou interagir
com o ambiente, criando uma sensacdo de suspensdo no espago-tempo. O distanciamento entre
Georges e seu entorno transforma as filmagens em uma alegoria visual de sua desconexdo

emocional e psicologica.
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Fotograma 39: Cena do filme Big in China. Georges and the Vision Machines

Esse distanciamento torna-se ainda mais evidente em seu aspecto material. Nos momentos em
que vemos Georges transitar por ambientes com chineses ao redor, como na cena em que ele
filma dentro de um supermercado, enfatizando que ndo deseja fazer parte da sociedade chinesa,
suas palavras sdo barradas pela barreira linguistica. Isso evidencia que, mesmo quando tenta ser
um agente ativo no ambiente, sua presenca ndo passa de uma interferéncia externa incomoda.
Isso torna-se ainda mais curioso, ja que, pela selegdo feita por Gagnon, as Unicas reagdes as
atitudes de Georges presentes no filme vém justamente da repreensao estatal, o que confere a
essa dindmica do individuo contra o Estado uma representacao quase arquetipica de um regime
supostamente totalitario.

O interessante desse cenario € que, enquanto o estado de alienacdo de Georges emerge
como tema central do filme, também se revela uma relagdo de dependéncia entre ele e a
sociedade chinesa. Seu conteudo, que comegou como uma janela para o mundo ocidental,
reflete diretamente seu estilo de vida e as condigdes que ele vivencia como estrangeiro. Isso o

permite tecer suas criticas. No entanto, grande parte de sua producdo audiovisual esta centrada
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em sua reacao a sociedade que o cerca. Surge, entdo, um paradoxo: embora Georges critique e
rejeite o ambiente em que vive, seu contedo depende dessa interagdo. Para que haja reacao,
ele precisa estar imerso nesse ambiente, mesmo que o rejeite.

Esse aspecto ganha ainda mais relevancia quando Gagnon utiliza as proprias imagens
produzidas por Georges para contrastar seus relatos com a realidade. Nesses momentos breves,
Georges parece, a primeira vista, vivenciar experiéncias integradas e participativas na
comunidade, assim como sua esposa ¢ filho. As cenas retratam uma integragdo vibrante de
Georges com o ambiente, refor¢gada por uma trilha sonora animada — em contraste com o
restante do filme, onde predominam apenas sua voz e os sons do ambiente. Esses momentos
representam uma ruptura na percepcao construida até entdo a partir do relato do protagonista.

A questdo, contudo, ndo esté na veracidade do que € mostrado, ja que o proprio Georges
levanta a ideia de performance social como uma tentativa for¢ada de adequagao. O ponto central
¢ como a montagem do filme cria intersecdes entre o que ¢ dito € o que € mostrado, retomando
o debate sobre percepgdo e a ilusdo de controle da autoimagem, temas ja presentes nas obras
anteriores de Gagnon. Dessa forma, Big in China se apresenta como um estudo do individuo
diante das novas tecnologias de interacdo e compartilhamento no contexto digital, assim como
em Big Kiss Goodnight (2012). Ao mesmo tempo, o filme explora uma tematica recorrente
discutida ao longo deste trabalho: a dissondncia gerada pelas plataformas digitais no meio
social. Essa dualidade se torna ainda mais complexa quando analisamos a relacao entre criador
e conteudo, sugerindo uma dindmica de retroalimentagdo moldada, em grande parte, pela

intensificacao das ferramentas digitais.

4.1 Dominic Gagnon: Salvando Imagens e Explodindo o Espa¢o Digital
A partir da andlise feita sobre os filmes de Dominic Gagnon no contexto do found footage
digital, iremos agora pontuar os conceitos observados para tracar uma visdo geral de sua
filmografia. Primeiramente, a relagdo entre found footage e apropriagdo no ambiente digital:
conforme discutido, Gagnon se apropria de videos amadores e conteudos disponiveis na
internet, especialmente na plataforma YouTube, utilizando-os como fonte de pesquisa e
inspiragdo artistica. Esse conceito ndo apenas expande a pratica tradicional do found footage,
mas também a reconfigura, ja que Gagnon adota o que chama de “save footage”, preservando
materiais que, de outra forma, teriam sido perdidos nas plataformas.

Outro aspecto central no cinema de Gagnon é o foco em personagens e discursos que
emergem da desinformacao e da paranoia online. Ao expor teorias da conspiracdo, radicalismo

politico e visdes distorcidas, Gagnon retrata a condi¢do humana no fendmeno da “pds-verdade”,
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em que fatos objetivos sdo menos impactantes do que apelos emocionais e crengas pessoais.
Seu trabalho ndo apenas evidencia a criagdo de um espago digital que comporta esses
elementos, mas também a formacdo de uma relagdo paralela fora da internet, na qual os
personagens adotam uma percepgdo distorcida da realidade. Esses elementos revelam duas
frentes ocasionadas pela integragdo ao espaco digital:

1. A primeira consiste em romper com a superficialidade da massificagdo de contetdo
na internet. Gagnon desafia essa superficialidade ao focar seu olhar nos objetos
ocultos que circulam na periferia do perceptivel, ressaltando o papel da internet
como um espaco de excessos, mas também reflexivo sobre conteudos que parecem
distantes, mas estdo mais proximos do que aparentam.

2. A segunda frente explora a conexao entre esses conteudos de nicho e a sensacdo de
comunidade no espago virtual. Seus personagens, frequentemente filmados sozinhos
em ambientes privados, demonstram uma busca desesperada por conexdo em um
ambiente digital que oferece, ao mesmo tempo, isolamento e um falso senso de
pertencimento. A forma como esses individuos se relacionam com a cdmera destaca

a complexidade entre solidao e comunidade no contexto digital.

Por fim, o conceito de “etnografia digital” e questdes de soberania surgem como temas
importantes em sua obra, especialmente no filme of the North (2015). A analise desse filme
revela a complexidade envolvida na representagao e apropriacao cultural das imagens dos povos
inuit. A soberania digital e o controle da autoimagem sao volateis e artificiais, pois, a0 mesmo
tempo em que Gagnon critica representagdes estereotipadas e questiona sua propria pratica
artistica, abre-se espago para que essas mesmas representagdes possam ser vistas como uma
reafirmagdo dos esteredtipos. Essa ambiguidade, como discutido no texto de Stewart (2017),
reflete a tensdo entre a liberdade criativa e as implicagdes €ticas da apropriagdo no ambiente

digital.
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5. Conclusio

Durante o presente trabalho, investigamos como a pratica do found footage adquiriu uma nova
configuragdo, causada pelo fenomeno do digital, com um olhar especifico sobre o trabalho de
Dominic Gagnon. Ao longo deste percurso, debrugamo-nos, primeiramente, sobre as raizes
historicas do found footage ¢ seus movimentos de vanguarda, que se fizeram a partir de
experimentos com a reutilizacdo de imagens pré-existentes. Apesar de constatarmos suas bases
fundamentais nas obras de Leyda (1965) e Wees (1993), observamos que uma catalogacao
historica determinante sobre os tipos de exercicios, seja pelo viés documental (A4 Queda da
Casa Romanov) ou experimental (Rose Hobart, A Movie e Perfect Film), ndo contempla toda a
conjuntura de possibilidades alavancadas pelo estilo, como visto na andlise de Luna (2015) e
em nossas observagdes sobre tais intersecoes em Atomic Café (1982). Por outro lado,
constatamos que, com o avanc¢o e desenvolvimento da linguagem cinematografica e da propria
percep¢ao social do cinema, surgiram propostas que buscam refletir sobre a condi¢do da
imagem.

Nesse sentido, a otica de André Bazin (2018), surge como campo de estudos para a
compreensao de certa obsessao humana em tentar produzir um duplo de seu meio. A partir de
seus ensaios, observamos como a evolugdo tecnologica permitiu que diversas imagens em
movimento fossem produzidas para que, tempos depois, aparecessem como matéria-prima da
pratica do found footage. Isso nos ajuda a esclarecer a enorme quantidade de material a ser
apropriado num contexto midiatico que, de maneira incansavel, continua a produzir imagens
dentro da loégica de uma hegemonia visual. Quando avancamos para o digital, tal hegemonia
apresenta uma rachadura perceptivel e incontornavel.

Assim, ao observarmos o contexto digital, constatamos a superagdo das limitacdes
materiais analdgicas, oferecendo uma extensdo e plasticidade inéditas para cineastas e
amadores, ao comportar, dentro da decodificagdo da imagem, uma facilidade de producdo,
armazenamento e manipulagdo. O efeito da virtualizagdo das imagens, como discutido por
Manovich (2016), transformou tanto a produ¢ao quanto a recep¢do do cinema, muitas vezes
aproximando-o da animagdo. Isso permitiu que usudrios comuns explorassem novas
potencialidades com suas imagens ordindrias. Gaudreault e Marion (2016) e Elsaesser (2014)
destacam que essa evolucdo democratizou o acesso as ferramentas cinematograficas,
possibilitando a apropriacao e reconfiguracao de qualquer objeto audiovisual.

Para o interesse deste trabalho, ¢ ainda mais importante a abertura que se deu a
apropriagdo a partir desse feito, onde o individuo detém ndo apenas o filme no ambito artistico

de toma-lo e moldé-lo, mas qualquer objeto no qual tenha interesse de intervir e propor algo
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novo a partir de uma conjectura.

Dentro desse cendrio, o cinema de Dominic Gagnon se destaca por reconfigurar imagens
digitais de forma disruptiva. Utilizando materiais encontrados na internet, muitas vezes em
baixa qualidade, Gagnon apropria-se de registros amadores e fragmentos da cultura digital,
oferecendo uma andlise critica da sociedade contemporanea, saturada por imagens e pela
comunicagdo virtual. Aqui, o conceito de “imagens pobres” de Hito Steyerl (2009) torna-se
especialmente relevante. Gagnon trabalha com imagens de baixa resolugdo e videos
encontrados nas plataformas digitais, o que reforca a ideia de que a imagem pobre —
comprimida, circulante, desvalorizada pela estética tradicional — possui um poder politico e
cultural. Essas imagens, que seriam descartadas ou vistas como menos valiosas em outros
contextos, ganham novos significados através da montagem e reconfiguracao, subvertendo as
hierarquias tradicionais de valor e autoria no cinema. De fato, Gagnon nao apenas se apropria
dessas imagens, mas também explora as tensdes entre o conteudo bruto digital e a manipulagao
artistica.

Seus filmes apresentam uma nova forma de engajamento com o found footage, tanto
pelo conteudo quanto pela forma. Ao explorar diferentes abordagens a partir de uma mesma
fonte (como o YouTube e outras plataformas), Gagnon oferece multiplas perspectivas sobre os
novos arranjos comunicacionais na era digital. Além disso, Gagnon exerce o conceito de “save
footage”, preservando e ressignificando materiais que poderiam desaparecer ou ser esquecidos
na imensidao do ambiente digital. Exemplos disso podem ser observados em obras como RI/P
in Pieces America (2009), Pieces and Love All to Hell (2011) e Hoax Calunar (2013), que
oferecem um estudo mais amplo da influéncia do meio digital na percepgao, comportamento e
interagdo. Essas incursdes refletem amplamente a autoimagem e a representagdo, seja de
comunidades, como em of the North (2015), seja da condi¢do humana, como em Going South
(2018). Por outro lado, filmes como Big Kiss Goodnight (2012) e Big in China (2021) realizam
uma andalise mais particular e circunscrita, centrando-se na observacao de figuras, no minimo,
peculiares, que transformam esse ambiente de exposicao em uma espécie de diario virtual.

Isso estd em sintonia com a discussdo de Steyerl sobre como as “imagens pobres”
representam uma resisténcia contra a elite da alta cultura visual. Em uma era onde a produgao
e o consumo de imagens ocorrem em uma escala sem precedentes, o trabalho de Gagnon
exemplifica como o found footage pode ser usado para criar um comentario subversivo (Luna,
2015).

Concluindo, ao revisitar a pratica do found footage a luz das tecnologias digitais,

conclui-se que essa técnica continua a evoluir, adaptando-se as mudangas tecnologicas e sociais.
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O trabalho de Dominic Gagnon, especialmente ao lidar com as “imagens pobres”, ¢ uma prova
de como o cinema contemporaneo pode ndo apenas explorar essas transformagdes, mas também
oferecer um olhar critico sobre a propria natureza da imagem digital e suas implicagdes
culturais. O found footage digital emerge, portanto, como uma ferramenta poderosa de reflexao
e contestacdo no campo cinematografico, reconfigurando a forma como percebemos e
interagimos com o vasto mundo das imagens. Volta-se a ressaltar a importancia dos estudos
voltados ndo apenas para a reconfiguragdo da técnica, mas também para o entorno ¢ as
inferéncias nesta nova adaptabilidade com na relagdo com as imagens. Embora ja tenhamos
avangado bastante, ¢ preciso continuar explorando e refletindo a partir destas incursdes no

ambiente digital.
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