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Resumo

Marco significativo de nossa contemporaneidade, um novo cinema surge a partir da
recolha do que a inddstria cultural cibernética gera e trata como “lixo”: milhes,
talvez bilhdes de videos produzidos — despretensiosamente ou ndo — por outros
milhGes de pessoas ao redor do mundo, habitando com a imagem de seus corpos a
incorporeidade do universo digital e fazendo disso, conscientemente ou ndo, uma
forma de memdria. Esbocando um convite a reflexdo, no espaco limitado de um
texto desta natureza, é dessa produgdo cinematografica que o presente artigo trata,
procurando compreendé-la em suas implicacBes historicas, filosoficas, culturais,
politicas e estéticas.
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Abstract

Significant landmark of our contemporaneity, a new cinema emerges from the collection of
what the cyber cultural industry generates and treats as “garbage”: millions, perhaps
billions of videos produced — unpretentiously or not - by millions of people around the
world, living in with the image of their bodies the incorporation of the digital universe.
Sketching an invitation to reflection, in the limited space of a text of this nature, it is this
cinematographic production that this article deals with, seeking to understand it in its
philosophical, cultural, political and aesthetic implications.
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A mente é uma projecdo do corpo. Ou, nos termos espinosanos dos quais deriva esse enunciado, “o objeto da ideia que
constitui a mente humana é o corpo, e corpo existente em ato” (SPINOZA, 2010, p. 97). Nascia ai, ou pelo menos
avancava, a ideia de que corpo e espirito (entendido também como a capacidade de pensar e perceber) ndo se
separam, integrando o longo e complexo embate filosofico contra a ideia agostiniana que, cristianizando Platdo,
separava os dois entes, fazendo do primeiro receptdculo, morada ou templo do segundo: ndo se “€” um corpo, mas se
“habita” um, ao qual o ente metafisico dd vida'.

F certo que, pela concepcdo que a teologia cristd consolidara ao longo da Idade Média, essa espécie
de casa da alma (anima) — 0 corpo — sempre haveria de ser limpa e resguardada, quando ndo
restaurada, protegendo-a das contaminagdes do pecado capazes de porem a perder a sua inefavel
hospede em seu drduo caminho rumo a salvacdo, pontuado por enganadores atalhos ou traicoeiros
assaltos do Maligno. A emancipacdo do corpo como propriedade teoldgica da fé foi sistematizada, a
partir da Idade Moderna europeia, por uma filosofia

Ndo hd uma consciéncia cognitiva totalmente emancipada do corpo e da experiéncia de sua materialidade. Isto €, o corpo
humano ndo € mero objeto passivel de cada vez mais minuciosas investigaces, observacdes, especulacBes, manipulacdes
e descricBes pela ciéncia porque,

[...] além do mundo como conjunto racional de fatos cientificos, hd 0 mundo como lugar onde vivemos
com os outros e rodeados pelas coisas, mundo qualitativo de cores, sons, odores, figuras, fisionomias,
obstaculos, caminhos, distancias e proximidades, mundo afetivo de pessoas e lugares, de lembrancas,
promessas, esperancas, conflitos, lutas. (CHAUI, 2014, p. 210)

Seres historicos por defini¢do, nosso tempo € “quando”, como diria 0 poeta: “nascemos e temos consciéncia do
nascimento e da morte; temos a memaria do passado e a esperanca do futuro, pois somos seres que fazem a histdria e
sofrem os efeitos da histdria” (CHAUI, 2014, p. 210). Somos, pois, 0s Unicos animais capazes de, pela lembranca, ter
saudades e projetar o porvir, transformando o agora. Capacidades insepardveis do corpo e, portanto, também materiais:
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Meu corpo € um ser visivel no meio dos outros seres visiveis, mas tem a peculiaridade de ser um visivel
vidente: vejo, além de ser vista. Ndo s isso. Posso me ver, sou visivel para mim mesma. E posso me
ver vendo. Meu corpo é um ser tdctil como os outros corpos, podendo ser tocado, mas também ter o
poder de tocar, é tocante. E é capaz de tocar-se. Meu corpo € sonoro como 0s Cristais e 0s metais,
podendo ser ouvido, mas também tem o poder de ouvir. Mais do que isso, pode fazer-se ouvir e pode
ouvir-se quando emite sons. Ouco-me falando e ou¢o quem fala. Sou sonora para mim mesma. Meu
corpo é movel e dotado do poder de mover — é um movente. Movel movente, o corpo tem o poder de
mover- se movendo — é movel movente para si mesmo. (CHAUI, 2014, p. 211)

0 dialogo entre a materialidade do corpo e a (sua) consciéncia necessariamente se reflete nela: “Enlacado no tecido do
visivel, o corpo continua a se ver; atado ao tangivel, continua a se tocar; movido no tecido do movimento, ndo cessa de
mover-se. Sentindo-se sentir, o corpo reflexiona e ensina a consciéncia o que € reflexdo” (CHAUI, 2014, p. 211, grifo no
original).

As duas primeiras revolucdes industriais, entretanto, ampliaram mecanicamente as potencialidades do corpo humano,
estendendo o alcance da visdo (telescopio, microscopio), da poténcia muscular (maquina a vapor e depois elétrica,
propulsdo a jato), da audicdo, da voz e da propria memoria (impressdo, alto-falante, telefone, rddio, televisdo,
fotografia, cinema, video) e alargando o deslocamento fisico e a intervencdo do Homo sapiens no espaco. Com a
revolugdo tecnologica ora em curso, apelidada de “era da informagdo”, porém, o que Se experimenta agora € a
expansdo de uma capacidade fisica do interior do corpo humano, aquele responsavel por operac@es intelectuais: “é
nosso cérebro ou nosso sistema nervoso central que se expande sem limites, diminuindo distancias espaciais e
intervalos temporais até abolir o espaco e o tempo” (CHAUI, 2014, p. 213). A propria nogdo de memoria passa agora
por radical transformacdo:

[...] o principal fio condutor de nossa histdria de vida sdo as mercadorias eletronicas e servicos de
midia por meio dos quais toda experiéncia é filtrada, gravada e construida. A medida que
desaparece a possibilidade de um Unico emprego ao longo da vida, o trabalho mais duradouro
para a maioria das pessoas € elaborar sua relacdo com os dispositivos. (CRARY, 2014, p. 67)

Pense-se, por exemplo, no papel que a fotografia — tdo banalizada por meio de cameras embutidas em
dispositivos moveis — assume na sociedade contempordnea, como “um dos muitos elementos esvaziados e
descartdveis que, por serem arquivadveis, jamais sdo jogados fora” (CRARY, 2014, p. 44): antes, fotografava-se para
lembrar, hoje, fotografa-se para esquecer.

As mudancas introduzidas pela tecnologia, saudadas pelas facilidades que propiciam e pela vistosa exuberancia de suas
funcionalidades em dispositivos eletrOnicos inventados como fascinantes pela estética publicitdria, determinaram
também mudancas de paradigmas cognitivos e perceptivos, nos quais o “aprimoramento” — ou a “reconfiguracdo de
sistemas, modelos e plataformas — desempenha um papel decisivo na reinvencdo do sujeito e na intensificacdo do
controle” (CRARY, 2014, p. 51). No modelo do cidaddo-consumidor — mais consumidor que cidaddo, ou cidaddo se
consumidor — almejado pelo capitalismo contempordneo em sua configuracdo neoliberal, o roteiro para a vida é um
vazio atemporal onde ndo hd lugar para mudancas e imprevistos nessa disponibilidade para trabalhar e consumir 24
horas por dia, sete dias por semana:
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[...] a expressdo 24/7 é uma redundancia estdtica que desautoriza qualquer imbricacdo com as
tessituras ritmicas e periodicas da vida humana. Evoca um esquema arbitrdrio e inflexivel de
uma semana de duragdo, esvaziado de quaisquer desdobramentos de experiéncias,
cumulativas ou ndo. Dizer “24/365", por exemplo, ndo é a mesma coisa, pois a expressao
sugere, ainda que de modo arrevesado, uma temporalidade estendida ao longo da qual algo
pode de fato mudar, eventos inesperados podem ocorrer. [...] Um ambiente 24/7 aparenta ser
um mundo social, mas na verdade é um modelo ndo social, com desempenho de mdquina - e
uma suspensdo da vida que ndo revela o custo humano exigido para sustentar sua eficdcia.
(CRARY, 2014, p. 18)

Antes, o corpo era compreendido sempre em sua totalidade organica, um todo em si mesmo, como substancia-individuo
(na concepgdo aristotélica) ou como organismo-estrutura (no entender das ciéncias dos séculos XIX e XX). Agora, a
“revolu¢do tecnoldgica” impde “a categoria da informacdo”, que “opera com a fragmentacdo e a dispersdo de sinais
reunidos pela operacdo de decodificacdo” (CHAUI, 2014, p. 215). Nessa operacdo, ndo ha mais consciéncias integrantes
de um todo que € o corpo em sua singularidade individual, mas dispositivos organicos que apenas constituem etapas de
processos mais extensos, dispersos e continuos de produgdo, circulacdo e consumo de Signos e coisas. Assim,

A nocdo de individuo é, agora, substituida pela ideia de processo de individuacdo, em que um
individuo é uma fase do ser, e ndo uma realidade primeira ou Ultima. Donde a desaparicdo
da ideia de substancia, que era o principio de individuagdo e determinava a relacdo entre o
todo e a parte. (CHAUI, 2014, p. 216, grifos no original)

Esse é o paradigma que formata a subjetividade contempordnea, marcada pelo “digital”, pela “virtualidade” e
pela “cibercultura”. Subjetividade sem corporeidade, portanto sem lugar e sem tempo, portanto sem historia:

A atopia ou a acronia como formas da experiéncia contemporanea sdo indissocidveis do surgimento de
um mundo novo, 0 mundo virtual, desprovido de espessura espacial e temporal, no qual nosso corpo
[...] se reduz, de um lado, a percepgdo visual de imagens planas e fugazes, e, de outro, a atividade de
manipulagdo e controle de operagdes e sinais propostos pelos programas ou autématos. (CHAUI,
2014, p. 219, grifo no original)

Assim, escreve Hans Ulrich Gumbrecht no livio Nosso amplo presente, “as nossas ideais, a nossa imaginacdo e 0s
nossos sonhos cotidianos estdo cada vez menos no mesmo lugar que 0 nosso corpo” (GUMBRECHT, 2015, p. 124). Com
consequéncias que traduzem em outros termos a proposicdo anterior, de Marilena Chaui:

Ndo temos como ndo “ter” um corpo que usamos ocasionalmente e cujos efeitos com frequéncia
apagamos — mas estamos rapidamente perdendo a capacidade de “ser” um corpo, ou Seja, a
capacidade de deixar o corpo ser uma condicdo ampliadora da nossa existéncia. (GUMBRECHT,
2015, p. 127)




A grande novidade introduzida pelos dispositivos moveis de comunicacdo, pois, “ndo estd em nenhuma particularidade
especifica por meio da qual eles copiam ou excedem a performance possivel do ser humano — estd na sua
ubiquidade” (GUMBRECHT, 2015, p. 115). O acesso ao mundo imaterial e incorpéreo da virtualidade pode se dar em
qualguer ponto do planeta onde tal acesso seja possivel. Mas com ele também, “queiramos ou ndo, é verdade que
nos, isto €, 0s que usam oS caixas eletrdnicos e as telas digitais, se tornam mais acessiveis” (GUMBRECHT, 2015, p.
115).

Ainteratividade das telas é fundamental para o sucesso das redes sociais. Ubiquas, as superficies digitais eletronicas que
cada vez mais iluminam nossos rostos tém o seu reverso na camera. MilhGes de dispositivos moveis equipados com uma
- ou mais — estdo dispersos pelo planeta, prontos para capturar instantaneamente fotografias ou imagens em
movimento que podem ser, também de modo imediato, compartilhados por meio de plataformas que operam, quase
na totalidade do tempo, como relatos de si. Essa producdo visual ou audiovisual, sem precedentes na historia da
humanidade em termos de profusdo, acompanhadas ou ndo de textos escritos, opde-se a nogdo burguesa de intimidade
e apaga os limites entre publico e privado que antes essenciais a organizacdo da sociedade civil e ao paradigma
civilizacional instaurado a partir da Revolucdo Francesa. Ou melhor,

Em tempos mais respeitosos das fronteiras, o espaco publico era tudo aquilo que ficava do lado
de fora quando a porta de casa se fechava — e que, sem ddvida, merecia ficar Ia fora. Jd 0 espaco
privado era aquele universo infindavel que remanescia do lado de dentro, onde era permitido ser
"vivo e patético” a vontade, pois somente entre essas acolhedoras paredes era possivel deixar fluir
livremente os proprios medos, as anglstias, os desejos e outras emog¢des e patetismos
considerados estritamente intimos — e, portanto, realmente secretos ou inconfessaveis. (SIBILIA,
2016, p. 96, grifo no original)

0 movimento, agora, € exatamente o oposto: fazer da intimidade um espetaculo, um “show do eu” onde a confissdo, ao
contrério da que se obtinha com a tortura, é espontaneamente entregue, com alegria e convic¢do, jd nNdo mMais ao
Estado autoritdrio e policialesco, mas para a engrenagem ubiqua e incorpdrea do capitalismo da “revolucdo
tecnologica”:

[...] a0 responder com suas proprias vozes as demandas de falar de si e da propria sexualidade,
0 sujeitos estariam alimentando as vorazes engrenagens da sociedade industrial, que precisa
saber para aperfeicoar seus mecanismos de sujeicdo. (SIBILIA, 2016, p. 107, grifo no original)

Pululam, pois, “annimos célebres” — a expressdo genial da nome a um romance de Ignacio de Loyola Branddo — em
“posts” e diante das cameras, empenhados em ampliar “seguidores” e quicd sensibilizar a inddstria que ao mesmo
estimula e domestica sua potencialidade criativa:

Tanto na internet como fora dela, uma caracteristica da sociedade globalizada do século XXI é que
a (apacidade de criacdo costuma ser capturada pelos tentdculos do mercado, que aticam como
nunca essas forcas vitais e, a0 mesmo tempo, ndo cessam de transformd-las em mercadorias.
Assim, em certo sentido, a sua poténcia de inven¢do é desativada, pois a criatividade tem se
convertido no combustivel de luxo do capitalismo contemporaneo: seu “protoplasma”, como diria
a psicanalista brasileira Suely Rolnik. (SIBILIA, 2016, p. 17)
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O imperativo agora, pois, é o do “desejo de evasdo da propria intimidade, uma vontade de se exibir e falar de si” (SIBILIA,
2016, p. 115) por meio das diversas possibilidades e recursos oferecidos pelas redes sociais. Marco significativo dessa
nossa contemporaneidade, um novo cinema surge a partir da recolha do que essa inddstria cibernética gera e trata como
“lixo”: milhdes, talvez bilhdes de videos produzidos — despretensiosamente ou ndo — por outros milhdes de pessoas ao
redor do mundo, habitando com a imagem de seus corpos a incorporeidade do universo digital. Ou seja, gracas a
disponibilizacdo universal da imagem, a essa “legido de confessandos e confidentes que invadiu as redes para se tornar a
personalidade do momento” (SIBILIA, 2016, p. 115), acumulou-se um infinito acervo de documentos passiveis de
reinterpretacdo — ou “redso”, na linguagem ecologicamente correta apropriada pelo discurso dessa cinematografia — por
uma nova forma de fazer cinema.

Em 2009, a estadunidense Natalie Bookchin, por exemplo, reuniu e sincronizou videos de pessoas “comuns” ou
“andnimas” dancando sozinhas em casa, numa instalacdo de vdrias telas chamada Mass Ornament. Enquanto isso, 0
canadense Dominic Gagnon filmava a propria tela do computador para salvar videos similares que estavam
desaparecendo do entdo jovem YouTube (criado em 2005). O filme de 61 minutos que resultou desse processo — RIP in
Pieces America (2009) — foi o primeiro dos oito longas-metragens dirigidos por Gagnon até 2020, construidos
inteiramente a partir de audiovisual amador e ndo viral (isto €, com nenhuma ou poucas visualizacdes) disponibilizado na
internet. Bookchin também dirigiu uma curta-metragem (Now he's out in public and everyone can see, 2017), um longa
(Trip, 2008) e criou outras instalacdes (Testament, 2008-2017) a partir desse conteddo digital. Mais autores se juntaram a
ela e a Gagnon no redso de videos on-line. Para citar outros dois diretores — ambos franceses — com filmes que tiveram
certa notoriedade nos circulos universitarios, autorais e experimentais, lembramos Denis Parrot, com Coming Out (2018),
reunindo declaracBes de pessoas que se assumem homossexuais diante da camera no mundo inteiro, e Grégoire Beil,
com Roman national (2017-2018), que explora a plataforma Periscope durante o verdo de 2016, no ritmo do campeonato
europeu de futebol e dos atentados na cidade francesa de Nice.

Essas obras ndo sdo simplesmente trabalhos de compilacdo de contetdo digital, como Brasil em cartaz, clipe de misica
de Thiago Correa montado com videos das manifestacBes de junho de 2013 (CERQUEIRA, 2016, p. 7). As obras que nos
interessam aqui ndo usam o contetido para ilustrar outra coisa (como a masica de Correa, por exemplo), mas operam
uma real reciclagem do descarte. Os filmes e instalacGes referidos no pardgrafo anterior reinventam a internet como
imenso acervo documental, isto €, trabalham toda essa producdo como arquivo propriamente: eles exploram,
questionam, apresentam ou oferecem uma leitura do conteido capturado nas redes e nelas disponibilizado
despretensiosa ou ndo-profissionalmente.

A década passada assistiu a elaboracdo de uma variedade de praticas, de formas e de temas desse novo fazer
cinematografico. Em outras obras, como em Now he’s out in public and everyone can see (curta-metragem de 2017),
Bookchin justap@e ou retne fisicamente diversos videos, multiplicando os quadros, criando um coro que diz “I'm not a
racist but...” (Now...) ou sincronizando dancarinos amadores e domésticos (Mass Ornament, 2009). Ao contrdrio de Parrot
e de Gagnon, Bookchin propde uma montagem ritmica, jogando trechos de apenas alguns segundos, sem preservar o
contexto, e ainda menos a integralidade do video. Dominic Gagnon construiu longos “tineis” de uma hora ou mais,
durante a qual o espectador estd preferencialmente sentado numa sala de cinema — um desses raros santudrios
atencionais ainda existentes —, como “refém”, como ele mesmo gosta de dizer (PARENTEAU-RODRIGUEZ & GARNEAU,
2015, p. 133). Esses “tineis” de Gagnon sdo mondtonos, até repetitivos, sem as sincronias e 0s coros quase perfeitos de
Bookchin. Ponto comum entre esses autores: a auséncia de comentarios em off — elemento estruturante da reportagem
ou do documentdrio televisivo. Sem aspirar a objetividade, esses autores deixam que as imagens “falem por si mesmas”.
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Uma excecdo € o filme Rémy (Guillaume Lillo, 2018). Este foi feito com videos encontrados na internet, mas com uma
voice-over colada as imagens. Além do aspecto documental desse contetdo amador postado no YouTube e dessas
“narrativas de si” (ABREU, 2015, p. 200), o diretor construiu uma ficcdo essencialmente gracas ao som. O ficcional,
nesse filme, se sustenta unicamente na voice-over do protagonista, que se diferencia das imagens porque ela foi
gravada para integrar esse filme. Podemos tentar entender esse casamento dos videos com a voice-over por meio do
conceito de “afilmico”, de Etienne Souriau. O afilmico é o que existe ou acontece de maneira independente da
filmagem: sem a presenca da camera, sem a vontade de criar o filme (KESSLER, 1997, p. 136-137). Em Rémy,
obviamente, a voice-over ndo € afilmica, pois propositadamente integra a ficcdo do filme. Ela ndo teria razdo de
existir sem o filme do Guillaume Lillo. Videos postados em plataformas como o YouTube sdo ou ndo sdo afflmicos?
Isso leva a uma pergunta ontoldgica mais geral: um video como esses pode ou ndo ser afilmico?

Essa digressdo sobre o filme Rémy permite levantar uma pergunta que concerne ao conjunto dessas praticas de reciclagem
e sobretudo ao seu proprio conceito. De fato, esses videos foram criados, gravados, registrados como videos, seja para
existirem por si mesmos, sozinhos, seja para constituirem um video ou um filme composto de vérios videos montados,
antes de serem postados na internet. No momento da realizacdo de Rémy, porém, os videos eram elementos de uma
realidade afflmica. Eram compartilhados e destinados ao consumo pessoal — e ndo a “fazer cinema” (MORO, 2019, p. 65).
Por isso, os videos podem ser considerados como afilmicos, pelo menos mais afilmicos do que a voice-over. Ao contrdrio
da voice-over, a matéria-prima videogrdfica desse filme sofreu de uma disparidade intencional (BARON, 2011 e 2014). De
E%o, a intencdo desses videos (ou de filmd-los) ndo era a de eles acabarem num longa-metragem, e ainda menos

Rémy, nesse contexto proprio criado por Guillaume Lillo. Ha uma grande diferenca entre o que motivou o desejo de gravar
esses videos e a presenca deles na ficcdo francesa, enquanto que tal diferenca ndo existe com a voice-over. Em Rémy, a
voice-over estd exatamente do modo como ela foi pensada, cumprindo o exato papel para o qual ela foi gravada.

A auséncia dos comentdrios em off, referida acima, permite sugerir que o contetdo fala por si mesmo, como também
escrito acima. Talvez por ndo terem sido destinadas a “fazer cinema”, essas imagens e vozes falam por si mesmas, ao
menos aparentemente elas se bastam. De fato, essa matéria-prima integra o fluxo continuo de producdo e
descarte

proprios da industria cultural veiculada por plataformas como o YouTube. Por defini¢do, essa matéria-prima é fluida,
instdvel, efémera: em continuo movimento entre o servidor e o cliente, fragmenta-se em sinais eletronicos que chegam aos
poucos ao seu computador enquanto o usudrio carrega o contetdo. Essa matéria, por ser liquida (BAUMAN, 2000), ndo se
presta necessdria ou explicitamente a estudos, quer dizer, a principio ndo € propicia a ser estudada, nem entendida, nem
conservada. Ela é feita de e pela velocidade: para se deslocar de tela a tela (STEYERL, 2009), para ser consumida —
rapidamente assistida (e esquecida?) — e descartada, para chamar ao consumo de mais contetido , gracas ao “autoplay” ou
as sugestes, as recomendaces do YouTube, por exemplo, que sdo responsaveis por 70% do consumo na plataforma
(ROOSE, 2019). Essa matéria-prima furtiva, geralmente ndo viral, marginal, € um sussurro num imenso ruido estimavel em
petabytes (BONNEFILLE, 2017, p. 13). Uma vez produzida e compartilhada, ela merecera pouca ou nenhuma atencdo,
sendo imediatamente descartada em meio as quinhentas horas de conteddo que o YouTube devora a cada minuto
(ROOSE, 2019; THE CLEANERS, 2018). Capitalismo digital do imediato, do colapso do tempo nesse funil de upload.

A nocdo de descarte pode sugerir que esses videos sdo lixo, e isso pode ser problematico porque pré-indispde 0s que
eventualmente se interessem por essas praticas. De fato, invisibilisadas, essas imagens parecem ser a sombra virtual dos
aterros de lixos materiais que sdo agentes do capitalismo, cumprindo um papel ativo, apesar da aparente passividade dos
gigantescos aterros sanitdrios das periferias das nossas cidades: sem descarte ndo hd apelo pela consumacdo. Como uma
reciclagem, os dispositivos criativos pelos quais passam os videos iniciais, na mdo de Natalie Bookchin, Dominic Gagnon e
outros, ressignificam esse material.
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Allan Deneuville € um dos que se opGem a nocdo de reciclagem no contexto desse redso digital do contetido produzido
pelos usudrios (DENEUVILLE, 2020, p. 140). Na perspectiva dele, trata-se de copiar o conteddo, de ser fiel a natureza
que lhe é propria. Deneuville aponta 0s “jogos de editorializacdo”, sugerindo que no relso ndo hd reciclagem, mas
conservacdo da natureza do contedo, e um deslocamento, uma mudanca de contexto. O que muda, nesse processo
de retiso, ndo € o contetdo, mas o contexto. A nocdo de “ecologia” nessas praticas ndo deve ser ligada a de reciclagem,
mas ao conceito de “ambiente” e “meio”. Nesse deslocamento e nesse trabalho sobre o contexto hd, pois, uma
ressignificacdo.

Copiada, filmada, salva, desviada, reunida, essa matéria-prima ganha um potencial de significacdo (BARON, 2011, p. 33)
de perspectiva historica. De voz ndo ouvida em meio ao ruido e a confusdo, ela passa a existir num templo atencional,
(OMO um museu ou uma sala de cinema. O contelido reusado participa da historiografia, contra uma Histéria
hipoteticamente universal e totalizante que se impde, hipotética e maitscula Histdria que o New Historicism questiona
(BARON, 2014, p. 14). Essas nocBes de contra-narrativa ou de contra-historia (BARON, 2014, p. 14, 17) compartilham do
entusiasmo de Jaimie Baron. Todavia, ela nota a ambiguidade dessas dezenas de videos escavados por Natalie Bookchin.
De fato, como muitas dessas obras de redso digital, a instalacdo Mass Ornament enfatiza expressoes individuais, da
multiddo, do cidaddo mais ou menos comum. Ou seja, Mass Ornament enfatiza a “vida cotidiana”, quer dizer, “voices from
‘below”, “practices and lives that have been traditionally left out of historical accounts” (BARON, 2011, p. 36-37). Entdo, de
um lado, no redso digital, opera uma ideia de fala mais democratica, menos culturalmente concentrada por uma elite.
“On the other hand”, como escreve Jaimie Baron a respeito desses videastas:

[...] they are also simultaneously doing what everyone else seems to be doing — the same dance
moves combined with the same impulse to post their videos online. The bodies of these dancers
seem to have been colonized by the same hand — even before Bookchin's hand entered the
picture. (BARON, 2011, p. 36)

Essa nova forma de fazer cinema, pois, parece ser um modo de contencdo e resisténcia em relacdo a banalizacdo da vida e
da desmaterializagdo do corpo promovidas pelas redes sociais. Nestas, aos poucos, “nossas casas se convertem em belos
cenarios — de preferéncia, um décor mutante ou mutavel — onde transcorrem nossas extimidades visiveis como filmes de
ndo-ficcdo” (SIBILIA, 2016, p. 123). O que essa cinematografia propde €, além de mera edicdo criativa mas anodina desses
videos, constitui-los ou reconstitui-los como narrativas, sujeitando o olhar do expectador inclusive a outra relacdo com o
tempo, como € o caso do melancdlico longa of the North (2015) — com a primeira letra propositalmente com mindscula,
conforme desejo do diretor Dominic Gagnon. Esses filmes parecem nos submeter a demora de um segundo olhar que os
videos originais dispensavam em sua condi¢do — assumida ou ndo — de “lixo” visual em monturos cibernéticos que, por
Seu excesso tOxico, provoca uma espécie de cegueira afetiva: vé-se, mas ndo se percebe o que Se ve. Talvez sejam
tentativas de inverter o percurso, partindo da sensibilizacdo da mente para retorna-la ao corpo, do qual, cremos, ndo se
separa — ou ndo deveria se separar.
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