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O POTENCIAL CRÍTICO DO  

ENSAIO AUDIOVISUAL DIGITAL 
 

por Tiago Baptista 

 

 
 

O ensaio audiovisual digital é atualmente uma prática cultural com 

uma grande diversidade de temas, métodos e contextos de utilização. 

Muitos ensaios têm como objeto o cinema, focando um ou mais 

filmes, o trabalho de um ator, ou determinada técnica 

cinematográfica. No entanto, o objeto do ensaio audiovisual também 

se estende frequentemente à relação dos espectadores com esses 

filmes e, em particular, ao modo como essa relação é transformada 

pelas tecnologias digitais de produção, circulação e receção do 

cinema. Deste modo, estas obras também podem ser entendidas 

como uma reflexão sobre os modos digitais de ver cinema uma vez 

que a prática do ensaio audiovisual implica, necessariamente, uma 

sobreposição entre a ferramenta, o método e o objeto analisado. A 

variedade formal e temática de cada ensaio depende assim, em 

grande medida, da formação profissional dos autores (do crítico de 

cinema ao académico de estudos fílmicos, passando pelo cinéfilo 
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‘comum’), do contexto institucional de produção e publicação do 

ensaio (obra de encomenda que valoriza comercialmente uma edição 

DVD, investigação académica que aspira a competir com a 

legitimidade científica da palavra escrita, ou produto de uma paixão 

cinéfila) ou, finalmente, das diferentes tradições cinematográficas e 

artísticas mobilizadas pelos autores (do found footage ao cinema 

experimental, passando pelo filme-ensaio e o documentário moderno, 

sem esquecer o contexto pedagógico da sala de aula ou da 

conferência académica, da crítica de arte, ou dos estudos fílmicos). 

 

Uma definição tripartida 

 

A expressão ‘ensaio audiovisual digital’ pretende abarcar todas as 

potencialidades desta prática cultural. O termo ‘ensaio’ remete para a 

tradição literária de pensamento analítico. Tal como o seu congénere 

literário, o ensaio audiovisual é também uma forma de análise 

incompleta, isto é, cujo objetivo é documentar a relação e a reação 

do sujeito com a coisa estudada, mais do que produzir uma descrição 

exaustiva e objetiva. A metodologia do ensaio, escrito ou audiovisual, 

nunca está definida de antemão e resulta, antes, de um processo de 

experimentação e o contato continuado com o objeto analisado. Este 

método é aberto e combina estratégias de análise com elementos de 

criação original ou, para retomar uma categorização popular no 

campo do ensaio audiovisual digital, elementos poéticos e 

explanatórios1

                                                             
1Christian Keathley. 2011. ‘La Caméra-Stylo: Notes on Video Criticism and 
Cinephilia’, em Klevanand, Andrew, and Clayton, Alex (eds.) The Language and 
Style of Film Criticism. Londres: Routledge: 176–191. 

. Se o ensaio audiovisual herdou as vantagens desta 

instabilidade metodológica, também ganhou a desconfiança dos 

meios institucionais de produção de saber, que constroem a sua 

legitimidade, justamente, através da estabilidade e possibilidade de 

verificação do conhecimento. Nem ciência, nem criação pura, o 
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ensaio carrega consigo uma tradição de indisciplina metodológica que 

sempre teve dificuldade em encontrar o seu lugar no mundo. 

Uma parte substancial dessa dificuldade tem origem na natureza 

‘audiovisual’ dos argumentos construídos pelo ensaio digital. Autores 

como Catherine Grant2 defendem a legitimidade científica desta 

forma de produção de conhecimento sobre o cinema (e a nossa 

relação com o cinema) no contexto universitário, apresentando o 

ensaio digital como uma forma alternativa, e até mesmo concorrente, 

das formas de comunicação verbal tradicionais (o livro, o artigo, a 

conferência). Outros autores, como Adrian Martin e Cristina Álvarez 

López3

O termo ‘audiovisual’ recorda-nos, ainda, a enorme importância do 

som na prática do ensaio digital não só como objeto de análise, mas 

também enquanto estratégia formal. Em muitos ensaios, porém, o 

uso do som (música, diálogos, narração, ou ruídos) ultrapassa a 

tentativa de perceber melhor o sentido de uma cena ou filme 

individual. O que está em causa, no ensaio audiovisual, é pensar a 

relação entre os diferentes mecanismos de produção de sentido no 

cinema. O termo ‘audiovisual’ corresponde assim a uma prática que 

faz ressaltar de forma didática para o espectador a importância dos 

diferentes elementos que concorrem para a produção de sentido do 

cinema, isolando, simulando, ou até mesmo subvertendo as funções 

originais dos elementos de imagem e som no filme analisado. A 

possibilidade de descobrir como funciona o cinema através da sua 

, vão mais longe e defendem que a construção de argumentos 

puramente ‘audiovisuais’, isto é, sem recurso a narração em off ou à 

inclusão de qualquer forma de texto escrito, deve ser um critério para 

medir o valor de um ensaio digital. 

                                                             
2Catherine Grant. 2014. ‘The Shudder of a Cinephiliac Idea? Videographic Film 
Studies Practice as Material Thinking’, Aniki : Portuguese Journal of the Moving 
Image 1 (1): 49–62. Doi: 10.14591/aniki.v1n1.59. 
3Martin, Adrian e Álvarez López, Cristina. 2007. ‘Writing in Images and Sounds’, 
Sydney Review of Books, 1 February 2017, 
http://sydneyreviewofbooks.com/writing-in-images-and-sounds/. 



A Cuarta Parede #35 

4 
 

manipulação transporta-nos já para o terceiro elemento que descreve 

esta prática, o ‘digital’. 

O termo ‘digital’ é importante porque identifica um contexto 

tecnológico diferente do vídeo ou da película. O ensaio digital é 

produzido, circula e é visto através de ferramentas digitais que 

alargaram o número de criadores, conquistaram públicos mais 

numerosos e contextos de apresentação mais diversificados. Mas 

para além disto, o termo ‘digital’ também deve ser usado para 

denotar as possibilidades (affordances) desta tecnologia. A relativa 

economia e facilidade de utilização de sistemas de montagem digital 

permitem ao ensaísta audiovisual uma prática de manipulação 

continuada da imagem cinematográfica a uma escala impossível, 

pouco prática, ou demasiada dispendiosa com a película ou até 

mesmo o vídeo. A remontagem de um filme, a reorganização da 

relação entre imagem e som, ou a justaposição de cenas de filmes 

diferentes, fazem parte de um processo de experimentação sem 

regras pré-definidas e através do qual o ensaísta descobre o seu 

argumento através de um contacto próximo e prolongado com o 

próprio filme (ou conjunto de filmes). Por outras palavras, em lugar 

de ilustrar uma tese ou ideia previamente construídas, o ensaio 

digital permite que o seu argumento se desenvolva a partir das novas 

relações formais e temáticas nascidas da manipulação intensiva de 

um filme (ou conjunto de filmes). 

 

Uma velha novidade 

 

Compreende-se que o ensaio audiovisual digital possa ser definido 

e defendido como uma novidade absoluta. Disso dependeria a sua 

legitimidade nos diferentes contextos em que a sua prática é, por 

vezes, apenas tolerada. Não se pode duvidar que esta prática tem 

uma existência histórica específica, respeitante aos últimos quinze 

anos, e que resulta diretamente do desenvolvimento paralelo do 
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computador pessoal, de redes de comunicação de grande velocidade, 

da chamada Web 2.0 das redes sociais e das tecnologias de rodagem, 

montagem e partilha de imagens em ambientes e formatos digitais. 

Porém, também parece inegável que a mesma prática se inscreve 

numa tradição importante de pensar a imagem com a imagem. Já 

indiquei várias das tradições estéticas de que o ensaio audiovisual 

digital é o herdeiro e continuador: o cinema experimental, o found 

footage, o documentário moderno, o filme-ensaio. A estas poderiam 

ser acrescentadas, sem pretensão exaustiva, a vídeo-instalação e as 

práticas artísticas da colagem ou da fotomontagem, a crítica de 

cinema e o campo dos estudos fílmicos, a conferência pública e a 

própria sala de aula, ou finalmente a cultura de fãs e as formas 

audiovisuais populares nativas da Web 2.0 como os mashups, os 

supercuts, os fake trailers, etc. 

Seria possível, certamente, tentar estabelecer hierarquias de 

influência ou relações genealógicas que definissem quais destas 

tradições são mais ou menos importantes para a prática do ensaio 

audiovisual. Para além de potencialmente interminável, este exercício 

seria dificultado, por um lado, pela grande diversidade metodológica 

do ensaio audiovisual digital e, por outro lado, por condicionar a 

apreciação dessas tradições apenas àquilo que o ensaio digital delas 

teria herdado. Parece-me, por isso, mais interessante e mais 

produtivo refletir antes sobre as operações formais que o ensaio 

audiovisual digital recolhe destas tradições – nomeadamente, a 

montagem. Reconhecer o papel central da montagem na prática 

contemporânea do ensaio digital permite inscrevê-lo na história longa 

do modernismo, ou seja, na tradição que pensa as imagens no 

contexto da sua produção, circulação e consumo em massa ao longo 

de todo o século XX. A questão da montagem permite igualmente 

perceber como, ao fazê-la sua, o ensaio digital prolongou a relação 

extraordinariamente ambígua que o modernismo sempre manteve 

com o capitalismo, pano de fundo do consumo de imagens em massa 



A Cuarta Parede #35 

6 
 

que procurou analisar. Tal como as práticas modernistas ancoradas 

na montagem, também o ensaísmo digital faz parte dos ritmos de 

produção e consumo de imagens em movimento que analisa. Esta 

constatação deve levar-nos a questionar o potencial crítico (e 

emancipatório) do ensaio audiovisual digital em lugar de aceitar, sem 

mais, conceder-lhe esse potencial.  

Na verdade, é importante levar em conta que não é preciso decidir 

se o ensaio audiovisual digital tem um papel verdadeiramente crítico 

–isto é, capaz de questionar de forma potencialmente emancipatória 

as estruturas de circulação e consumo massivo acrítico de imagens– 

ou se pelo contrário apenas supõe uma pseudo-crítica (ou uma crítica 

domesticada) desse consumo, contribuindo assim para incrementá-lo. 

Neste ponto, é fundamental recordar o que diz a história do 

modernismo sobre a montagem e as teorias económicas e políticas 

sobre o capitalismo para entender que não temos necessariamente 

que optar entre uma ou outra maneira de ver o ensaio audiovisual 

digital: o potencial crítico-emancipatório da cultura audiovisual 

contemporânea é apenas a outra face do seu consumo acrítico. 

É necessário, por isso, tentar perceber o que a prática do ensaio 

digital faz por nós enquanto espectadores, ou seja, que tipo de 

relação com a cultura audiovisual contemporânea é estimulado pelo 

ensaio digital. Esta perspetiva implica, também, a adoção de uma 

grelha de valorização do ensaio audiovisual digital que reflita menos 

sobre a natureza das suas estratégias formais (e a maneira como se 

relacionam, ou não, com tradições estéticas anteriores) ou a sua 

maior ou menor autonomia em relação a elementos de comunicação 

verbal, do que sobre as consequências políticas dessas mesmas 

estratégias. Para determinar o seu valor, será por isso necessário 

perguntar a cada ensaio audiovisual digital até que ponto ele é capaz 

de refletir sobre o seu próprio lugar na cultura audiovisual 

contemporânea; se está confortável ou não com esse lugar; e, em 

suma, qual é a sua função ideológica nessa mesma cultura. 
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Dois exemplos 
 

 
 

 
 

Por trás do nome :: kogonada encontra-se um dos autores mais 

populares de ensaios audiovisuais. Muitos dos seus ensaios são obras 

de encomenda com o objetivo de promover as edições DVD da 

Criterion ou os artigos da Sight & Sound sobre a programação do BFI. 

A popularidade dos seus ensaios deve-se, em parte, à grande 

visibilidade que estes contextos de produção e publicação 

institucionais dão ao seu trabalho, mas também ao facto de canalizar 

o género do supercut, uma das formas culturais mais importante da 

cultura audiovisual contemporânea4

                                                             
4Jonathan Poritsky, ‘Supercut Film School: Q&A with Elusive, Anonymous Video 
Essayist Kogonada’, The Creators Project, 5 September 2012, 
https://creators.vice.com/en_us/article/supercut-film-school-qa-with-elusive-
anonymous-video-essayist-kogonada. 

. O supercut funciona através da 

acumulação sequencial de imagens com um conteúdo formal ou 

temático semelhante retiradas do mesmo filme (ou conjunto de 
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filmes) ou obra televisiva (ou série)5. Em Kubrick // One-point 

perspective (2012), :: kogonada reúne vários planos de perspetiva 

centralizada na obra daquele realizador; em Wes Anderson // From 

Above (2012) compila planos picados; e em Tarantino // From Below 

(2012), planos em contra-picado. A maioria destas obras vai muito 

para além do supercut habitual. :: kogonada é um montador 

especialmente talentoso que corta as imagens em função da música e 

que constrói os seus supercuts segundo estruturas complexas com 

apresentação, desenvolvimento e clímax. O resultado são ensaios 

breves e muito ritmados que provocam no espectador uma sensação 

de espanto e maravilhamento ao mesmo tempo que o desejo de 

voltar a ver aquelas imagens repetidamente.  

Mas qual é o potencial epistemológico destes ensaios? O que é que 

este tipo de reutilização acrescenta às imagens assim montadas? Não 

será este um exercício meramente tautológico? Com efeito, pode-se 

argumentar que as montagens dos supercuts de :: kogonada 

corporizam a retórica tautológica que confunde deliberadamente a 

repetição de uma ideia com a apresentação de um argumento. O uso 

ostensivo da montagem nestes ensaios deve ser entendido, portanto, 

de um duplo ponto de vista. Por um lado, ele contribui para reforçar o 

estatuto deste autor como um montador exímio. Mesmo num ensaio 

mais elaborado como What is Neorealism? (2013), que tem como 

objeto o papel da montagem para o cinema neorrealista italiano, as 

estratégias formais utilizadas por :: kogonada (as comparações em 

split-screen, a contagem de frames no ecrã, as manipulações da 

velocidade e do sentido da reprodução dos filmes analisados) 

contribuem menos para desenvolver um argumento do que para 

demonstrar, uma vez mais, a capacidade de este autor para 

conseguir montar um ensaio daquela complexidade formal. Por outro 

lado, :: kogonada usa a montagem para reforçar as relações de 

semelhança entre imagens diferentes, sugerindo que tudo se 
                                                             
5Andy Baio, ‘What’s a Supercut?’, Supercut.org. http://supercut.org/about/. 

https://vimeo.com/48425421�
https://vimeo.com/48425421�
https://vimeo.com/35870502�
https://vimeo.com/35870502�
https://vimeo.com/37540504�
https://vimeo.com/68514760�
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equivale. Ao fazê-lo, reduz as relações materiais por trás da 

produção, circulação e receção das imagens às relações formais, de 

superfície, entre as próprias imagens. Compreende-se a sua 

insistência no uso de um pseudónimo que, protegendo o anonimato 

do autor, transforma o trabalho de montagem numa tarefa 

aparentemente impessoal que naturaliza as relações construídas 

entre as imagens. Também não causará surpresa descobrir que :: 

kogonada admira a linguagem da publicidade e, em particular, o 

trabalho do realizador de anúncios televisivos Jake Scott. As 

semelhanças entre um anúncio como Nike (2002) e os supercuts de 

::kogonada são evidentes. O anúncio do patrocinador das Olimpíadas 

de Inverno de 2002 já apresenta uma montagem guiada pelo ritmo 

da música e pela criação de raccords de movimento ou gráficos entre 

imagens de realidades pro-fílmicas muito diferentes e a mesma 

estrutura em crescendo até um desenlace final que constroem uma 

experiência de maravilhamento perante um facto universal –neste 

caso, o movimento do corpo humano– e criam o desejo de rever 

repetidamente estas imagens. Retomando este tipo de montagem, o 

trabalho de ::kogonada é um exemplo eloquente do mecanismo de 

fetichização da mercadoria-imagem, através do qual as relações 

materiais entre produtores e consumidores são camufladas e 

apresentadas como meras relações entre imagens.  

Em sinal oposto, podemos pensar no caso de Kevin B. Lee como 

um autor que se preocupa em colocar no centro do seu trabalho as 

relações materiais e as relações de poder desiguais entre produtores 

e espectadores sobre as quais assenta a cultura audiovisual 

contemporânea. Transformers: The Premake (2014) é o seu ensaio 

audiovisual mais longo até à data, e também um dos mais vistos e 

mais discutidos. Nesta obra, Lee reúne as diferentes imagens sobre a 

rodagem de Transformers 4 (Michael Bay, 2014) filmadas por 

amadores e que, no seu conjunto, prefiguram (pre-make) este 

blockbuster pelos seus futuros espectadores. Por outro lado, o ensaio 

https://www.youtube.com/watch?v=VP4C0XCJpmg�
http://vimeo.com/94101046�
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analisa a relação entre o policiamento das redes sociais pelas grandes 

produtoras (que exigiriam a remoção de vários dos vídeos amadores 

analisados por Lee) e a capitalização da promoção do filme de Bay 

feita gratuitamente por todos aqueles que partilharam imagens ou 

notícias sobre a rodagem do filme. 

A escolha de um tema não é, todavia, garantia de uma abordagem 

crítica. Para garantir que o seu trabalho não se limitava a contribuir 

para o ciclo de consumo acelerado da cultura audiovisual 

contemporânea (e, em particular, que não seria mais uma forma de 

promover indiretamente o filme de Bay), Lee adotou um conjunto de 

estratégias formais a que chamou ‘desktop cinema’ e cujo principal 

objetivo é tornar visível o método de trabalho do ensaísta. Por outras 

palavras, ver The Premake significa igualmente ver as condições 

materiais que tornam possível a sua produção e circulação na cultura 

audiovisual contemporânea. 

 

 
 

The Premake organiza uma vasta quantidade de textos escritos, 

imagens fixas e em movimento e sons para formar um grande 

número de argumentos, sem nunca recorrer ao comentário verbal em 

off. Com a ajuda de um simples programa de captura do ecrã (agora 

normalmente incluído em todos os computadores), veremos Lee 
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abrir, no seu computador, várias janelas e usá-las para criar novos 

ecrãs dentro do ecrã; vemo-lo destacar informação específica através 

de movimentos de reenquadramentos e zooms ou através da 

sobreposição de novas janelas mais pequenas. Ver este ensaio é, em 

grande medida, como ver uma gravação da investigação sobre este 

assunto feita por Lee no seu computador (ou, melhor, uma gravação 

de uma versão resumida e encenada dessa pesquisa) enquanto ele 

faz pesquisas na Internet, descarrega e reproduz vídeos online, abre 

e compara ficheiros de vídeo nos seus discos rígidos locais, toma 

notas num processador de texto, usa mapas e apresentações 

animadas para localizar a origem dos vídeos encontrados online e 

outra informação, etc.  

Esta reprodução da importância mediadora do computador pessoal 

faz do ‘desktop cinema’ a ilustração perfeita do conceito de 

remediação tal como foi definido por Bolter e Grusin6

                                                             
6Jay David Bolter and Richard Grusin. 2000. Remediation: Understanding New 
Media. Cambridge, MA: The MIT Press. 

. Segundo estes 

autores, qualquer ato de mediação tecnológica assenta em duas 

forças ou movimentos complementares: hypermediacy, a 

reflexividade que chama a atenção para a natureza opaca do 

interface tecnológico que permite a mediação; e immediacy, a 

anulação desse interface enquanto mediador transparente de uma 

realidade mostrada como existindo para além dele. The Premake 

torna este processo óbvio para o espectador: algumas imagens 

podem funcionar como janelas transparentes para um mundo além 

do desktop do computador, mas também como ecrãs opacos que 

recordam o espectador da natureza construída da imagem e da 

centralidade do computador na sua mediação. Se a primeira parece 

apenas possibilitar o consumo acrítico de uma realidade entendida 

como natural, a segunda chama a atenção para a natureza material 

da imagem em movimento e pode potencialmente ativar uma postura 

crítica do espectador. 
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Ao tornar os espectadores conscientes das ambiguidades 

constitutivas da dupla lógica de remediação que organiza as suas 

interações com a cultura audiovisual contemporânea, o ‘desktop 

cinema’ de Lee está numa posição de nem simplesmente descartar ou 

abraçar o consumo de imagens em movimento, mas sim de 

reconhecer o papel central do espectador neste processo. Levando 

em consideração as experiências e os prazeres de cada ato de 

recepção, o ensaio audiovisual enformado pelo ‘desktop cinema’ pode 

colocar os espectadores numa posição mais crítica em relação à 

maneira como funcionam os textos audiovisuais mediados 

digitalmente, à sua origem, e às forças por trás da sua disseminação 

e consumo. Pode, por outras palavras, tornar os espectadores mais 

conscientes do seu papel no ciclo de consumo das imagens em 

movimento e, em vez de capitalizar estas atividades pseudo-críticas 

para incrementar o consumo e reiterar o status quo social e 

económico, proporcionar novas maneiras de perceber, de 

interromper, e até de desmontar estes processos. 


