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RESUMO

Este artigo argumenta por uma aproximacao entre a espectatorialidade e estética do
audiovisual na web e a experiéncia do cinema de atra¢des. A partir da analise de um
caso em particular, mas que parece sintomatico, pretendemos demonstrar como a
retérica encontrada em boa parte dos audiovisuais do YouTube faz uso intenso do
enderecamento direto ao espectador, da for¢a performaética da imagem e do corpo em
movimento para a cimera e da légica do excesso que marca o sensacionalismo, através
de uma espectatorialidade participativa, fragmentaria e errante. Essas caracteristicas
revelam permanéncias do regime de atragdes nesses audiovisuais, bem como a for¢a
politica de uma gestdo moral a partir das estratégias sensacionalistas.
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ABSTRACT

This article argues that web-based audiovisual spectatorship and aesthetics entail some
level of proximity with the cinema of attractions. We focus on a particular case study, that
seems symptomatic, to demonstrate how the common rhetoric found in most YouTube
videos makes intense use of performatic image and moving body towards the camera,
directly addressing the spectator and the aesthetical excess associated with sensationalism.
Such elements convey a participative, erratic and fragmentary spectatorship. It is such
characteristics that lead us to perceive such videos as a persistence of the regimen of
attractions, as well as understand the implications of a sensationalist management of
contemporary political debate.
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> O YouTube é uma plataforma
de compartilhamento de
videos fundada em 2005 e
comprada pelo Google em
2006. O site possui uma

série de funcionalidades de
interagao entre os usuarios,
sempre a partir dos videos
postados, com espagos para
comentdrios e ferramentas de
compartilhamento em outras
redes sociais, privilegiando
uma légica na internet
conhecida como web 2.0,

em que a interagio entre os
usudrios ¢ o centro do seu
funcionamento. O YouTube
ndo é a nica plataforma
voltada para compartilhamento
de videos, outras como Vimeo,
Daily Motion e Twitch também
oferecem um ambiente para
upload e transmissdo de videos
a0 vivo, porém o YouTube
segue sendo o mais acessado
com mais de 1 bilhdo de
usudrios, segundo dados da
empresa.
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INTRODUCAO

MAGENS E SONS EM MOVIMENTO se ramificaram em diversos for-

matos e produtos de apelo ao publico, configurando lucrativas formas de

entretenimento e espetaculo que atravessaram a experiéncia cotidiana dos
sujeitos. Ao longo do século XX, pelo menos depois da sua primeira década, a
forma majoritaria do entretenimento através de imagem e som em movimento
era o cinema — entendendo-se por isso a exibicdo coletiva e publica de produ-
¢oes hegemonicamente narrativas (énfase no termo hegemonicamente, uma
vez que, sabe-se, o filme narrativo nio era, nem de longe, a tinica forma do ci-
nema). As primeiras décadas do século XXI viram florescer um supostamente
novo regime de produgdes e espectatorialidade, com os produtos audiovisuais
sendo realizados e compartilhados na web para consumos cada vez mais in-
tensos, individuais e fragmentados.

Contrarios ao discurso que preconizava a morte do cinema, o qual parecia
imperar na segunda década do XXI, Gilles Lipovetsky e Jean Serroy (2009)
afirmavam que a cultura midiatica do mundo globalizado capitalista entrava
na era do hipercinema, constituindo o que os autores chamam de cultura tela-
nica; uma era onde a tela toma o espago total e cotidiano e a forma cinema se
multiplica, fragmenta e segue sendo o l6cus onde se projetam desejos e sonhos
da vida societaria: “Tela de video, tela em miniatura, tela gréfica, tela némade,
tela tatil: o século que comega é o da tela onipresente e multiforme, planetaria
e multimidiatica” (p. 12).

O objetivo geral deste artigo é argumentar por linhas de aproximagédo
entre a espectatorialidade e estética do audiovisual na web e a experiéncia do
cinema de atragdes. Nossa reflexao se sustenta a partir da analise de um caso
em particular, mas que nos parece sintomatico do que hegemonicamente se
apresenta como produtos audiovisuais no contexto da web, em particular, na
plataforma YouTube?. Evidentemente, outras realizagdes audiovisuais circulam
na internet — e merece destaque aqui a crescente produc¢do de documentarios
interativos e webséries — contudo, parece-nos que um modo central de consumo
de audiovisual produzido diretamente para a espectatorialidade da internet se
da numa apreensao principalmente via YouTube.

Embora nossa aposta seja na aproximagdo entre o regime de atragdes e o
modo de mostrar e ver dos videos no YouTube, é preciso destacar que a produgao
audiovisual presente na plataforma é extremamente ampla e diversa. Classificar
diferentes géneros, ou formatos, dentro do contexto do site se mostra uma tarefa
impossivel de ser cumprida, ou mesmo infértil, no sentido de, a despeito da
diversidade e da aparente simplicidade estética e técnica da maioria dos videos
postados na plataforma, o convite a uma dimenséo participativa do sujeito
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ordindrio permear a ampla maioria dos objetos. Burgess (2014) toca nesse assunto
ao analisar o que ela chama de género “bedroom music”, presente no YouTube,
que consiste em uma construgao estética aparentemente amadora na qual um
individuo aparece em quadro, em geral no quarto ou algum outro comodo de
sua casa, executando algum instrumento para a cdmera. Nesse sentido, listar
os varios exemplos presentes pode ser util, mas apenas no sentido de ressaltar
a compreensao do modo como a emergéncia de novos formatos na plataforma
opera. Como exemplo de distintos formatos, terfamos os varios videos educa-
cionais e tutoriais, os quais privilegiam formas diferentes de ensino, muitas vezes
calcadas em uma aproximagao com a cultura pop e com o entretenimento em
geral’; os canais focados na producédo de contetido de noticias e documental em
geral, atendo-se a duragoes pequenas de video e formatos dinamicos de edi¢ao
e uso do videografismo* etc. Esses formatos sofrem de forma dinamica - atra-
vés do carater participativo, fragmentario e errante desses audiovisuais - uma
intensa hibridizagdo e mistura, justamente por causa do tipo de circulagido e
troca na qual a plataforma esta calcada.

Nos mais de dez anos de existéncia da plataforma, esta foi se consolidan-
do cada vez mais como uma esfera de compartilhamento das expressoes dos
individuos — sempre dvidos em se fazerem existir a partir da producio de sua
autoperformance e visibilidade. A plataforma também foi se tornando a esfera
privilegiada de manipulagdes politicas disfarcadas de meras expressdes indivi-
duais e banalidades cotidianas. Além de, acreditamos, ser possivel depreender
certo modo estético recorrente nas produ¢des audiovisuais capaz de intensificar
tais efeitos politicos no uso amplo de uma retdrica sensacionalista. S0 mui-
tos os trabalhos académicos sobre a plataforma - sua trajetoria, suas formas
de negocio, os fendmenos dos Youtubers e outros sujeitos comuns algados ao
estatuto de celebridades’® -, porém poucos sdo os trabalhos dedicados a pensar
a partir do arcabougo tedrico das analises da imagem e da espectatorialidade,
conectando o fendmeno com uma larga trajetéria de entretenimentos populares
sensacionalistas da qual o cinema, em muitas medidas, faz parte.

A retdrica comum encontrada na maioria dos audiovisuais do YouTube faz
uso intenso do enderecamento direto ao espectador, da forca performatica da
imagem e do corpo em movimento para a camera e da logica do excesso que
marca o sensacionalismo. O regime de espectatorialidade hegemdnico na pla-
taforma privilegia tal retdrica sensacionalista, pois esta é, como sabemos desde
o final do século XIX, muito eficaz na captura da atengdo sensorial e emotiva
do publico e do consumidor®.

Ha toda uma discussao sobre o conceito de performance perpassando nio
apenas os formatos artisticos conhecidos como as artes das performances, mas
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* Canal Nerdologia. Recuperado
de https://www.youtube.
com/user/nerdologia. Canal
Nostalgia. Recuperado de
https://www.youtube.com/user/
fecastanhari.

* Canal da TV Folha.
Recuperado de https://www.
youtube.com/user/Folha. Canal
da Agéncia Publica. Recuperado
de https://www.youtube.com/
user/apublica.

® Apenas para citar alguns
desses trabalhos de referéncia,
temos o livro de Michael
Strangelove, Watching
YouTube: extraordinary videos
by ordinary people (2010); o
trabalho de Lev Manovich em
The language of new media
(2002) ¢é basilar, assim como a
pesquisa de Burgess e Green
apresentada no livro YouTube
e a revolugao digital: como o
maior fendmeno da cultura
participativa transformou a
midia e a sociedade (2009). Ou
mesmo artigos apresentados
em diversos encontros da
Compds ao longo dos anos,
tais como “Videotrash: o
YouTube e a cultura do ‘Spoof’
na internet”, de Erick Felinto
(2007), apresentado no GT
Comunicagao e cibercultura;
“A construgdo do usudrio

na cultura audiovisual do
YouTube”, de Sonia Montafio
(2016), apresentado no GT
Cultura das Midias; “Consumo
mididtico: youtubers e suas
milhoes de visualizagoes.
Como explicar”, de Clotilde
Perez e Eneus Trindade (2017),
apresentado no GT Consumo
e Processos de comunicagio;

e o artigo de Ligia Lana
(2015), apresentado no GT
Estudos de Televisio, “E muito
intimo: vlogs femininos,

fama e linguagem televisiva

no YouTube”. Embora sejam
contribuigdes fundamentais,
nenhum destes trabalhos
percebe ou enfatiza os vinculos
da plataforma com a historia
dos entretenimentos populares
e sensacionalistas modernos
da qual o cinema é um meio e
mediagdo protagonista.
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¢ Ultrapassa os limites deste
artigo se debrugar sobre esse
argumento das relagdes de
eficicia do sensacionalismo

e do excesso na captura e
estimulo do sujeito moderno.
Nesse sentido, nos remetemos
ao livro organizado por Leo
Charney e Vanessa Schwartz,
Cinema e invengdo da vida
moderna, em especial o
artigo de Ben Singer (2001).
Atravessando tal ideia, esta

o seminal ensaio de Georg
Simmel, “Metropole e a vida
mental”. Também remetemos
as formulagdes sobre o excesso
e a pedagogia das sensagoes
desenvolvidas por Mariana
Baltar (2012).

7 “Na performance, a inten¢ao
vai passar do what para o

how (do que para como). Ao
se romper com o discurso
narrativo, a histdria passa a
nao interessar tanto e sim,
como “aquilo” estd sendo feito.
Essa inten¢do reforca uma das
caracteristicas principais da
arte da performance e de toda
a live art, que é o de reforgar

o instante e romper com a
representagao”

(Cohen, 2002, p. 66).

® Alguns textos em portugués
empregam a expressiao
“comportamento restaurado”
para traduzir o termo de
Schechner “restored behavior”;
contudo, preferimos a tradugio
presente na edigao brasileira do
livro de Diana Taylor (2013),
no qual a tradutora emprega

o termo reiterado ao invés de
restaurado.
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também o entendimento, na linha do proposto por Erving Goffman (1959), de
que todas as relagdes sociais e interagdes subjetivas sdo atos de performance.
Nao cabe aqui estender de modo muito amplo essas reflexdes, mas demarcar
que tomamos neste artigo o termo vinculado a: 1) uma tor¢do no campo das
artes capaz de evidenciar e privilegiar o como as agdes e obras sdo realizadas e o
corpo em agdo em um refor¢o “aquilo que esta sendo feito” (Cohen, 2002, p. 66)";
2) uma forma de ver a¢des e praticas cotidianas enquanto performances — nesse
sentido, conforme indica Diana Taylor (2013), trata-se de uma lente metodo-
légica e epistemologica que permite ver todas as agdes (teatrais ou mesmo as
mais cotidianas e supostamente naturais) como “comportamentos reiterados™®
(Schechner, 2006); ou seja, ensaiadas e apreendidas. Mais adiante no artigo,
quando estivermos detalhando o conceito de cinema de atragdes, retomaremos
de modo pontual uma discussdo maior com o conceito de performance.

Interessa-nos, sobretudo, demarcar como o enderegamento ao espectador
e a énfase em uma retdrica sensacionalista e do excesso, a qual intensifica os
didlogos entre o corpo na tela e o corpo do espectador, sdo caracteristicas centrais
do audiovisual na plataforma YouTube e, acreditamos, como tais caracteristicas
fazem encarnar aspectos politicos do cotidiano sob a couraca da banalidade e
do efeito de real, acabando por mobilizar julgamentos simplistas e morais. Nos
ultimos anos, em meio a golpes parlamentares e judiciais e a um acirramento da
crise politica, o Brasil viu surgir nas redes sociais, especialmente no YouTube,
uma enxurrada de videos feitos pelos usudrios como contraponto ao discurso
audiovisual produzido pela midia hegemoénica. A direita ou a esquerda, tais
videos buscam expressar para a populagdo o entendimento do sujeito ordinario,
traduzindo assim a complexa tensdo politica em polaridades de cunho moral de
intenso e imediato engajamento, apreensao e identificagdo. Ha, argumentamos,
uma dimensao de regulagao politica quase inerente ao fluxo do sensacional e
que perpassa o audiovisual na web.

O audiovisual é importante instrumento de registro de manifestagdes po-
liticas e, na internet, particularmente nas redes sociais, ganha algumas especi-
ficidades relacionadas com a técnica de captura e a forma de difusdo. Pensamos
que tais imagens ja se configuram em um c6digo em si, no qual os movimentos
da camera (muito frequentemente cameras de celulares e smartphones) e en-
quadramentos presentificam o aparelho como extensao cotidiana e individual
do sujeito no interior dessas manifestagdes, nos posicionando, enquanto espec-
tadores, como participantes destas.

Lévy (1999) argumenta que a técnica é condicionante para os processos
politicos e sociais, mas nao determinante. Nesse sentido, pensar o audiovisual
como registro de protestos politicos na internet a partir das condi¢oes de captura
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das imagens ¢ fundamental, ja que o smartphone e a estética condicionada por
este dispositivo configuram uma forte tendéncia destes videos. Os audiovisuais
que tém manifestagdes politicas como objeto da captagao podem ter diferencas
entre si — se apresentando de forma episddica e curta, ou em fluxos de longa
duragdo a partir de transmissoes ao vivo — mas suas similaridades apontam
para as marcas de sua técnica de captura e difusdo: a cAmera como extensao do
corpo em enquadramentos e desenhos sonoros intensificando o efeito de real
e do calor do registro.

Desenvolveremos nosso foco de andlise no canal do YouTube Mamaefale?’,
pois este objeto fala de um lugar de explicita manipulagio politica fazendo uso de
diversas produg¢des audiovisuais feitas em contextos de manifestagdes politicas. O
canal também oferece aos seus espectadores outros tipos de videos, como discur-
sos de opinido no formato vlog, entrevistas com figuras da politica ou do mundo
corporativo, comentarios de questdes da atualidade e dos videos e discursos de
adversarios politicos, entre outros. Porém, foi através dos videos do calor do mo-
mento das manifestacdes que o Mamaefalei foi construindo sua marca, contando
hoje com mais de 880 mil inscritos, uma média de 400 a 500 mil visualizagdes nos
videos da série “Manifestacdes” (com alguns exemplos chegando a um milhao de
visualizagdes) e um nimero de cliques em “Gostei” oscilando entre 70 e 100 mil.

O canal mantém uma unidade tematica e ideoldgica mais a direita e identi-
ticada com o liberalismo econémico e o conservadorismo de costumes. Todos os
videos sao apresentados por Arthur do Val, dono do canal e membro da dire¢do
do Movimento Brasil Livre (MBL). Do Val também figura frequentemente nos
videos do canal oficial do MBL, configurando-se como elo de continuidade entre
esses diferentes produtos. A maior parte da produgao original do Mamaefalei se
encontra no YouTube', plataforma que decidimos privilegiar na analise, colocan-
do ao centro da analise filmica um video em especial, “MTST - Acampamento
Paulista” (2017), mas fazendo a reflexdo a partir da organizacdo do contetido
do canal como um todo e de outros videos da série “Manifestagdes’, que possui
0 maior numero de visualiza¢des do canal.

Dessa forma, ao estabelecer uma conexao analitica entre um video especi-
fico e o conjunto das produgdes exibidas no canal, chamamos aten¢ao para um
aspecto central da especificidade dos audiovisuais nas chamadas novas midias:
a dimensao dialdgica e dialética que os produtos mantém entre si, a despeito da
sua aparente aleatoriedade e fragmentagao. Tal aspecto faz eco ao que Manovich
(2002) ressalta sobre a tendéncia das novas midias, como a internet, de organizar
o conteudo como uma base de dados, na qual as partes diferentes se relacionam
entre si de forma a revelar significados, de natureza politica, dirfamos, na sua
condigdo de cole¢do mais do que na de uma obra sozinha.
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° Parece-nos importante
declarar que, embora
ideolégica e eticamente

ndo concordemos com o
contetido do canal em questéo,
acreditamos na importincia
da anilise séria deste objeto
no contexto politico e

social que o pais atravessa,
marcado pela intolerancia,
fundamentalismo e recusa

ao didlogo, sobretudo por
parte de setores organizados
mais a direita. Nesse sentido,
a investigagdo dessas
imagens, as quais sustentam e
perpetuam certos discursos,
sdo chave fundamental para
compreendé-los.

1 O canal Mamaefalei possui
também uma fanpage no
Facebook na qual reposta
certos videos do canal do
YouTube; estes videos,

porém, sdo mais curtos,
utilizando imagens de outras
fontes e inserindo grafismos
explicativos que fazem alusao
a0 MBL e chamam atengio
para o préprio canal. Nesse
sentido, a fanpage privilegia
mais a disseminagéo de
noticias (feita também a partir
do compartilhamento de links
de veiculos da imprensa) e a
repercussao de videos feitos
por outras pessoas.
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' No original: “In a number
of ways, contemporary forms
of media culture evoke the
parallel of early cinema”. Esta
e demais tradugdes sdo dos
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Nosso argumento e objetivo com este artigo ¢ pensar, a partir da anélise
das estratégias da materialidade audiovisual do Mamaefalei, o papel dos apelos
sensacionalistas que a cAmera, como extensdo do corpo na captura da atengao
do espectador, pode operar; e refletir sobre a importancia de uma espectatoria-
lidade que se dd na interconexao entre fragmentos e colegdes.

REGIME DE ATRACOES, A CAPTURA DO ESPECTADOR E O
SENSACTONALISMO COMO CHAVE POLITICA

Parece-nos fundamental elaborar uma reflexdo que proponha a ideia de
um regime de atragdes para além de um cinema de atragdes, pois a nogao de
regime amplia a dimensao especificamente material do conceito e o alia a uma
rede mais complexa, a qual envolve o tecido audiovisual (sua materialidade),
dispositivos e experiéncias de espectatorialidade que engendram modos de
enderecamento do espectador centrados na dimenséo sensorial e afetiva.

Em artigo de 1997, Miriam Hansen aponta para um paralelo entre a espec-
tatorialidade do primeiro cinema e aquela experimentada no contemporéaneo,
argumentando, ao cabo, como a dimensao fragmentaria, de hegemonia de uma
légica de performance (do corpo e do aparato cinematico) e de convite a interagao
sensorial e sensacional comuns aos dois contextos impactam profundamente
a dimensao da esfera publica.

Mesmo considerando a experiéncia contemporanea como sendo marcada
por uma logica de hiperindividuagao e de modos domésticos e privatizados de
consumo, Hansen (1997) afirma: “Em mais de um modo, formas contemporaneas
de cultura midiatica evocam paralelismos com o primeiro cinema”'! (p. 137).

O conceito de cinema de atragdes foi desenvolvido para pensar o primeiro
cinema (grosso modo até 1910) do ponto de vista estético e de seus circuitos e
modos de exibigdo. Mas o proprio Tom Gunning (2006) indica que o conceito
vai além desse marco temporal/histérico e que o cinema de atragdes sobrevive
nas vanguardas, em géneros como o musical e no cinema de efeitos especiais.

O impacto do conceito proposto por Gunning e Gaudreault se da, sobre-
tudo, no campo dos estudos histdricos, e consegue langar um olhar mais valo-
rativo ao chamado primeiro cinema, entendendo que aquilo visto até entdo na
historiografia como um cinema primitivo (a partir de termos de certo modo
pejorativos como teatro filmado, narrativa rudimentar) respondia, na verdade,
por um sistema complexo com raizes em outros entretenimentos sensoriais
populares e fundado em torno do maravilhamento das maquinas do visivel e
sua possibilidade de dar a ver o espetaculo do corpo em movimento para uma
audiéncia sempre avida por entretenimentos sensacionalistas.
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Sobre o impacto das formula¢des em torno do conceito de atragdes no
discurso da historiografia do cinema, Auerbach (2007) escreve:

Este paradigma ¢ poderoso porque promete dar conta de muita coisa, ndo sim-
plesmente explicando como esta primeira década do cinema diferiu bastante das
narrativas classicas de Hollywood que seguiram, mas também como tais “atragdes”
guardam afinidade préxima com as vanguardas e produgdes pés-Hollywood,
incluindo as novas midias contemporaneas' (p. 3)

Thomas Elsaesser (2006) reitera que as atragdes “ao se focar[em] menos na
progressao de uma narrativa linear, consegue[m] capturar a aten¢do do espec-
tador para uma peculiar forma do mostrar, e com isso, uma especial economia
de atencdo e envolvimento sensorial”® (p. 207).

O cinema de atragdes se baseia na qualidade de mostrar mais do que na
faculdade da narragao (a dimensao narrativa entendida como storytelling). Tal
dimensdo do mostrar acaba por reconhecer e instaurar a figura do espectador,
a qual se estabelece pelo comportamento explicitamente demarcado do aparato
cinematografico — especialmente a coreografia da cimera na relagdo com os
corpos na tela, a singularizagao da performance das agoes e gestos desses corpos
voltadas para o olhar da camera (e correlatamente para o nosso olhar).

O termo, inspirado na montagem de atragées de Eisenstein (1983), ndo
esconde os vinculos sensacionalistas empregados no conceito pela formulagao
original do russo. Para Eisenstein, uma montagem de atragdes era 0 momento,
necessario, de engajar emocionalmente o espectador — através de choques e
agdes corporais sensacionais — para direciona-lo a uma dada orientagido ideo-
logica. As atragdes no sistema de Eisenstein eram estratégicas politicamente
pelo poder mobilizador do corpo do espectador. O russo desenvolveu uma
montagem (teatral e cinematogréfica) a partir das atragdes, colocando em uso
justamente as expressoes sensacionalistas mais populares como o teatro excessivo
e expressivo do horror e do grotesco comico do Grand-Guinol, os espetaculos
do music hall e do circo.

E central para a ideia de atragdes a dimensio da performance e a sua
capacidade de provocar agitacdo (excita¢ao) no espectador. Do ponto de vista
estético, é possivel pensar o regime de atragdes como fragmentario, estimulante
e excitante, pois potencializa a relagdo atavica do espetaculo do corpo (natelae
também o corpo do espectador) como algo capaz de convocar certo engajamento
afetivo, colocado na ordem do sensorial e do sentimental.

Eleonora Fabido (2008, 2009) indica que a performance enquanto género do
regime das artes implica em: corpos como materialidade ou tema e entrelagamento
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'2 No original: “This paradigm
is powerful because it promises
to account for so much,

not simply explaining how
this first decade of cinema
differed sharply from the
classic Hollywood narratives
that followed but also how
such ‘attractions’ bear close
affinity to avant-garde and
post Hollywood productions,
including contemporary new
media”

'* No original: “by focusing less
on linear narrative progression,
manages to draw the spectator’s
attention to a unique form

of display, and thus a special
economy of attention and
sensory involvement”.
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' No original: “Far from
denying its presence, it seeks
confrontation. By pointing at

us, attraction tries to unsettle,
surprise, provoke and even
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e des-mecanizagdo de fronteiras entre vida e obra, bem como outras fronteiras
como sujeito e objeto, verdadeiro e falso.

Ambos aspectos acabam por colocar em tensio a qualidade e o lugar do
espectador — algo constantemente recuperado pelas experiéncias de performance.

Cada performance é uma resposta momentanea para questdes recorrentes: o que
é corpo? (pergunta ontoldgica); o que move corpo? (pergunta cinética, afetiva e
energética); o que o corpo pode mover? (pergunta performativa); que corpo pode
mover? (pergunta biopoética e biopolitica). (Fabiao, 2008, p. 238)

Em seu trabalho sobre as dimensdes politicas das performances na América
Latina, Diana Taylor (2013) ressalta as poténcias de construcdo de saber a partir
dos comportamentos incorporados, ou seja, praticas e agdes que se expressam
e processam nas materialidades do corpo. “Se a performance ndo transmitisse
conhecimento, apenas os letrados e poderosos poderiam reivindicar memoria
e identidade sociais” (p. 19). E esta dimensio central da materialidade do cor-
po - suas agoes, gestos e repeticdes — como forma de transmissdo de saberes,
conhecimentos e sentidos que fazem da performance o termo acionado para
entender uma das dindmicas bésicas colocadas pelo regime das atragdes.

Na logica das atragdes, a captura do espectador também se dd a partir da
espetacularizacao das caracteristicas proprias do aparato (a performance do
corpo da camera como espetaculo e atragdo). Nesse sentido, as atragdes se fazem
no corpo do filme - e podem ser percebidas como performance e como inten-
sificacdo do efeito afetivo e espantoso (astonishment) do espetaculo cinematico.

Nos exemplos mais classicos citados pelos historiadores do primeiro cinema,
tais como The electrocution of an elephant ou The gay shoe clerk (ambos de 1903,
Edison Co., dire¢ao atribuida a Edwin Porter), ha subjacente ao tema e agdo
dramatica mostrados uma exaltagdo espetacular do proprio aparato cinematico.

Ao trabalhar de modo mais especifico as relagdes entre atragdes e o musical,
Pierre-Emmanuel Jaques (2006), reitera que as atragdes configuram irrupgoes
no interior de um filme estruturado pelo regime da narrativa integrada e que,
enquanto tal, apresentam-se como espetaculo puro (pure show). Segundo o
autor, as atragdes literalmente irrompem a narrativa, e com isso acabam esta-
belecendo uma relagao especial com o espectador, ao qual, “longe de negar sua
presenca, procura confronta-lo”, e assim, “ao nos apontar, as atragdes tentam
nos perturbar, surpreender, provocar e até arrebatar”* (p. 282).

A capacidade da cdmera de nos colocar diante daquelas cenas (do elefante
tombando, do close-up no tornozelo desnudo da moga, para lembrar dos exemplos
citados acima) é exaltada na propria retérica da cena. Esta mesma dimensao nos
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parece presente de modo geral nos audiovisuais do YouTube, quando os sujeitos
e suas cameras performam, exaltando sua presenca e o calor do momento, nos
convocando a ser cumplices nessa tecnologia maravilhosa capaz de nos unir
em imagens e sons. Nosso argumento é que a énfase na dimenséo espetacular
e de atragdes catalisa 0 engajamento passional e afetivo do espectador e que ha
nesse engajamento uma dimensao de regulador politico.

E importante ressaltar que ndo é mero acaso o cinema de atra¢des constituir
o regime hegemonico da experiéncia do cinema nas primeiras décadas do século
XX, pois é caracterizado, de modo mais cabal, por um didlogo intenso com ou-
tros entretenimentos sensacionalistas populares caracteristicos da modernidade
ocidental. Embora ndo sejam meros sindnimos, atragdes e sensacionalismo tém
muito em comum nas suas ldgicas espectatoriais e de retdrica, ambos calcados na
centralidade de um convite ao engajamento sensorial e sensacional, no chamado
direto ao corpo do espectador e no constante fluxo de estimulos injetados nas
suas experiéncias de consumo e fruigao.

No sistema geral de exibigdo do primeiro cinema, o espectador era colocado
diante de programas caracterizados por uma diversidade de obras, estilos, pro-
dugdes. De um modo geral, na maioria das cidades modernas entre os anos de
1900 e 1909, uma sessao do cinematdgrafo era composta por filmes de atualidade
ou vistas, encenagdes chocantes (de cunho pornografico ou violento) e muitas
tilmagens a partir de veiculos em movimento. O sucesso junto ao publico se am-
parava numa ampla rede intertextual ligando o que se mostrava nas telas a temas
e cenarios partilhados pelos espectadores ou que apelavam para a curiosidade
ante o desconhecido através de um chamamento testemunhal (do tipo venha ver
isso que posso te mostrar). Pesquisadoras como Linda Williams (1999) e Miriam
Hansen (1997) chamam atengao ao valor do apelo sensacional dirigido pelos
filmes do primeiro cinema aos espectadores; argumenta Hansen que esse apelo
sensacional vincula o cinema aos outros entretenimentos populares da época.

Gostariamos de ressaltar que tais entretimentos populares também pautavam
seu sucesso comercial na jun¢ao entre consumo fragmentado e retérica sensacio-
nalista, a qual, a0 mesmo tempo, estimulava os sentidos dos sujeitos modernos
e organizava em uma cognigao polarizada comum o cotidiano intrinsecamente
disperso, estimulante e ambivalente da vida urbana e moderna. Nesse sentido,
é fundamental lembrar do romance folhetim e do teatro melodramaético, entre
outros — pautados em uma estética do excesso (modo central da retérica sen-
sacionalista) —, e como ambos foram fundamentais na construcéo, e ativagio,
de uma pedagogia atuante na organiza¢ao da vida cotidiana, extremamente
implicada na modernidade. Uma pedagogia da vida moderna implementada
ndo apenas por um fluxo discursivo ligado as institui¢cdes e praticas em torno
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da racionalidade, mas por meio do poderoso conjunto de praticas vinculadas
as sensacdes.

Entendemos, junto com Ana Enne (2007), o sensacionalismo como um
processo cultural que diz respeito aos modos de permanéncia e media¢do de
matrizes populares, as quais sobreviveram e se rearticularam ante o projeto
racionalista e domesticador do fluxo sensorial e emocional da modernidade. A
partir de uma ampla andlise de trabalhos dedicados a definir as caracteristicas
da imprensa sensacionalista, Enne as sintetizou em alguns aspectos, que valem
a pena ser relembrados aqui, pois iremos reencontrar variantes de alguns destes
aspectos nos audiovisuais produzidos para o YouTube analisados aqui.

a) a énfase em temas criminais ou extraordinarios, enfocando preferencialmente
o corpo em suas dimensdes escatologica e sexual; b) a presenca de marcas da
oralidade na construgido do texto, implicando em uma relagdo de cotidianidade
com o leitor; ¢) a percep¢ao de uma série de marcas sensoriais espalhadas pelo
texto, como a utilizagdo de verbos e expressdes corporais (arma “fumegante”, voz
“gélida’; “tremer” de terror etc.) . .. ; d) a utilizacdo de estratégias editoriais para
evidenciar o apelo sensacional: manchetes “garrafais’, muitas vezes seguidas por
subtitulos jocosos ou impactantes . . . ; €) na construg¢do narrativa, a recorréncia

de uma estrutura simplificadora e maniqueista. (Enne, 2007, p. 71)

O que estes aspectos tém em comum é uma retdrica de apelo visual e
excessiva, a qual busca capturar o leitor fazendo ecoar na tessitura do texto
clichés, estereotipos e simbolos cristalizados no imaginario cultural partilhado
entre narrativa e publico. Tal retdrica, pautada no modo de excesso, acaba por
fazer um chamamento passional e afetivo ao leitor/espectador/consumidor.
O excesso se enderecga ao sensorio e ao sentimental do publico, forjando uma
espécie de convite a um engajamento afetivo e, com ele, a uma apreensio
emotiva da realidade. Para catalisar esse convite, o apelo ao visual é elemento
fundamental, conduzindo ao que Peter Brooks (1995) define como “super-
dramatiza¢ao” da realidade por meio de uma estética do arrebatamento. A
superdramatizagdo e o arrebatamento constroem entre discurso e espectador
uma espécie de cumplicidade.

Trata-se de uma pedagogia moralizante fundamental para a construgéo das cons-
ciéncias e subjetividades modernas, baseada no “ensinamento” do publico, através
da cultura mididtica, de um modo de perceber, organizar e reagir ao mundo a
partir da sensacio. Arrebatamento, choque, desejo, medo sdo alguns dos estimulos
sensoriais e sentimentais que afetam o corpo do espectador e o fazem engajar-se
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na narrativa. A eficdcia da pedagogia das sensa¢des se dd pelo uso de certos ele-
mentos estilisticos e codigos culturais que, repetidos a exaustao, tém a poténcia de
mobilizar um prazer corporal e sentimental no espectador que provém justamente
do reconhecimento desses proprios elementos. (Baltar & Sarmet, 2016, p. 114)

Autores como Ben Singer (2001) e Vanessa Schwartz (2001) estabelecem
ligagoes diretas entre os entretenimentos populares do século XIX, o sensacio-
nalismo e a invengdo do cinema.

Para Hansen (1997), o cinema tomou emprestado dos entretenimentos
sensacionalistas modernos dois principios fundamentais: uma forma disjun-
tiva de estruturar a programacao a ser ofertada ao publico (formato variavel e
fragmentado) e a mediagdo individual entre obra e publico, operada a partir
de diversas estratégias (explicadores, cartelas, acompanhamento musical ou
sonoplastico ao vivo, entre outras) sustentadas pelo valor de interagdo e inte-
ratividade entre publico e obra. Sio facetas desses dois aspectos que, segundo
a autora, estardo presentes no contexto contemporaneo.

Queremos argumentar que estas facetas sao especialmente importantes na
espectatorialidade do YouTube. O texto de Hansen (1997) foi escrito antes do
advento do YouTube, e, no entanto, ele parece visiondrio ao estabelecer a cone-
x40 entre a espectatorialidade e a estética do cinema de atragdes e o contexto
contemporaneo:

Filmes e cultura mididtica contemporanea parecem estar se voltando para um es-
tado em que o transitorio e as préticas efémeras estdo se coadunando; a instituicdo
cinema estd cada vez mais fragmentaria e dispersa e tradicionais hierarquias de
produgdo, distribuicio e exibi¢do perderam sua for¢a'. (p. 139)

Nosso argumento é que o modo YouTube de ver imagens e sons se constitui
num emaranhado de youtube of attractions, chamando ainda mais aten¢do do
publico pelo carater privado e cotidiano. Justamente por serem produgdes com
forca e apelo calcados nas dindmicas da cultura participativa — a qual, conforme
teoriza Jenkins (2006), altera a hierarquia entre produtores e receptores — e na
construgdo discursiva do testemunho e da autenticidade do sujeito ordinario,
comum (usudrio), que gera o conteudo. Atravessado por esse apelo (da dimensao
participativa do usudrio), os enderecamentos diretos ao espectador feitos nos
videos potencializam sua forga espetacular e sensacionalista.

As imagens produzidas no calor dos acontecimentos - imagens de mani-
festagoes politicas, por exemplo, como as que povoam o YouTube — mobilizam
o espectador em algo que nos parece ser um duplo lugar na esfera do sensorial
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!> No original: “Contemporary
film and media culture seems
to be reverting to a state in
which transitory, ephemeral
practices are mushrooming,
the institution of cinema is
increasingly fragmented and
dispersed, and long standing
hierarchies of production,
distribution, and exhibition
have lost their force”.
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! Nao vamos aqui detalhar as
implicagbes dessa expressao,
signo do real, mas remeter a

discussao a partir do conceito

de efeito do real, de Roland
Barthes, realizada em Baltar
(2014), na qual a autora reflete
sobre a construgdo historica de
signos materiais nas imagens
que parecem demarcar o
estatuto de real destas. Tais
signos funcionam como
indicadores, como efeitos de
real, para o espectador.

' No original: “the
documentary film that uses
realism for political ends has a
special power over the world
of which it is a copy because it
derives its power from that same
world. The copy derives its
power from the original). The
radical film derives its power
(magically) from the political
events that it depicts”

'8 No original: “Putting

the sensuous back into the
theory of political aesthetics
would require significant
reconceptualization. In
Eisenstein’s theory of social
change and cinema, the bodily
senses lead the spectator,
whose involvement is not
strictly intellectual - politics is
not exclusively a matter of the
head but can also be a matter of
the heart”.
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e sensacional: a convocagdo participativa do ato de testemunhar e o valor espe-
tacular das imagens carregadas materialmente do signo do real'®. A importancia
da convocacio espetacular e passional das imagens na relagdo com o espectador
é tema de reflexio de Jane Gaines (1999). Ao analisar o chamado “documentério
radical’, aquele que busca acima de tudo produzir mobilizagdo em torno de uma
determinada causa, a autora ressalta:

o filme documentdrio que usa realismo para fins politicos tem um poder especial
sobre o mundo do qual ¢ cépia porque deriva seu poder daquele mesmo mundo.
(A copia deriva seu poder do original). O filme radical deriva seu poder (magica-
mente) dos eventos politicos que retrata'. (p. 95)

A ilusdo de realismo dada pelas imagens em movimento ¢é relevante para
a construgdo de narrativas que desenvolvem certezas acerca de um assunto em
particular, mais ainda, elas podem produzir um engajamento que também é da
ordem do passional com o mundo das imagens. O pensamento de Eisenstein é
evocado por Gaines (1999) na medida em que sua conceituagdo da montagem
de atragdes, como um procedimento teatral e cinematografico, baliza boa parte
da reflexdo da autora.

Colocar o sensorial de volta na teoria de estética politica iria requerer reconceitua-
¢do significativa. Na teoria de mudanca social e cinema de Eisenstein, os sentidos
corpdreos direcionam o espectador, cujo envolvimento nio é estritamente inte-
lectual - politica ndo é exclusivamente uma questao da cabeca, mas pode também
ser uma questao do coragdo'®. (p. 88)

A partir dessa reflexdo, e centrando sua analise em documentarios politicos
e ativistas, Gaines (1999) desenvolve o conceito de mimetismo politico (political
mimesis), no qual a producao de afeto no espectador através das imagens fac-
tuais em cena - imagens de violéncia, de multidées, de agao politica e conflito,
sobretudo, a partir do corpo em movimento no calor do momento - opera papel
importante na mobilizagdo politica. A conclusdo de Gaines é que a forga dos
afetos mobilizada por tais imagens de mimetismo politico, no entanto, precisa
se vincular a esfera mais propriamente politica, o que a autora liga diretamente
a questdo da consciéncia de classe no marxismo.

Este mimetismo politico se traduz, para os exemplos analisados aqui,
menos como uma producao de fato de afei¢do no espectador e mais como
chave discursiva, buscando sempre um enderecamento a este, interpelando-o
diretamente a todo tempo. Para nos, as estratégias empreendidas pelos videos
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de manifestagoes de Mamaefalei buscam mobilizar o passional do espectador
por meio da retdrica sensacionalista sustentada nos efeitos de atragdes da
camera como extensdo do corpo de seu apresentador para, com isso, cons-
truir um convite a um alinhamento politico que finge ndo querer direcionar
ideologicamente seu publico.

O ESPETACULO SENSACTONALISTA E A ATRACAO DA CAMERA
COMO EXTENSAO DO CORPO

Os videos de manifestagdo na internet parecem ter na sua esséncia uma
busca do maravilhamento do espectador, uma vontade de captura da sua atengao
e, sobretudo, um enderecamento a um observador curioso. As redes sociais,
em especial o YouTube, tém uma caracteristica importante, responsavel por
sustentar essa chave discursiva ligada ao regime de atragoes, a extrapolagao para
fora do texto filmico através das ferramentas de interagdo e compartilhamento
presentes nas plataformas. Os comentarios dos videos sdo espacos que podem
ser vistos como uma espécie de realizagao do envolvimento do espectador com
0 que esta na tela.

Ainda que indexados em diferentes listas (manifesta¢des, opinido, entrevistas
etc.), os diversos videos postados pelo canal Mamaefalei'® compartilham forma
e conteudo similares. O canal, como tantos outros no YouTube, parece estar
bem proximo da forma de organizagdo comum das novas midias, sobretudo
da internet, em base de dados.

De uma tnica imagem que representa a “unidade cultural” de um periodo anterior,
noés passamos a uma base de dados de imagens. Portanto, se o herdi do Blow-up
(1966) de Antonioni estava buscando a verdade em uma tinica imagem fotografica,
o equivalente a esta busca na era do computador seria trabalhar com toda a base
de dados de muitas imagens, navegando e comparando-as entre si*’. (Manovich,
2002, p. 247)

A visdo holistica do canal enquanto cole¢do de unidades filmicas entao
parece ser a chave privilegiada de andlise para o contexto das novas midias. Uma
analise mais demorada de um exemplo é uma aproximagao para desvendar algo
que esta a0 mesmo tempo em cada obra e em todas.

A presenca do apresentador e autoproclamado autor do canal, Arthur do
Val, em cena é uma regra praticamente sem desvios. A cdmera sempre apon-
tada, salvo raras excegdes, para o rosto de Do Val é também, em boa parte
dos exemplos, manipulada por ele mesmo com a objetiva virada para si. A
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' Recuperado de https://www.
youtube.com/channel/UCkSjy-
I0OEq-eMtarZI2uH1Q.

% No original: “From a single
image which represented the
‘cultural unit’ of a previous
period we move to a database
of images. Thus if the hero of
Antonioni’s Blow-up (1966)
was looking for truth within a
single photographic image, the
equivalent of this operation in a
computer age is to work with a
whole database of many images,
searching and comparing them
with each other”
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*! No original: “sees cinema
less as a way of telling stories

than as a way of presenting a
series of views to an audience,
fascinating because of their
illusory power (whether the
realistic illusion of motion
offered to the first audiences
by Lumicére, or the magical
illusion concocted by Mélies),
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estética de selfie intensifica os efeitos de convocagdo, assim como a dimensao
testemunhal/participativa que o video apresenta parece buscar, junto a seus
espectadores, um efeito de estamos juntos aqui no calor do momento, impli-
cando sensagdes de intimidade e coloquialidade. Tais aspectos remetem ao
processo cultural do sensacionalismo, como identificado por Enne (2007) e
ja mencionado aqui.

O autor dos videos traz para cada obra uma forte retdrica do sujeito comum,
como um cidadao apenas querendo conversar e compreender o outro em sua
situacio de protesto. “Mas eu s6 vim aqui filmar” é um frequente borddo de Do
Val, o qual se coloca na posi¢ao de sobriedade de um ator politico que apenas
quer suscitar o debate, em geral, a partir de dados e estatisticas previamente
estudadas. O objetivo que transparece em cada video da série “Manifestagdes”,
no entanto, parece ser o de causar alguma perturbacéo, sobretudo dos corpos
em protesto. A interpelacdo do outro, e a0 mesmo tempo do espectador, é o
dispositivo encarregado de suscitar os conflitos subsequentes, de forma geral.

Argumentamos que o canal se apoia de modo geral na apresentagdo de
imagens proximas as vistas sensacionais do primeiro cinema (com exce¢ao dos
videos em formato de vlog, com apenas o apresentador ou convidado). Gunning
(2006) entendia tais vistas como uma concepgao cinematografica que

vé o cinema menos como uma forma de contar histérias do que como uma
forma de apresentar uma série de vistas para o publico, fascinantes por causa
de seu poder ilusorio (tanto a ilusdo realistica de movimento oferecida para
os primeiros espectadores por Lumiére, ou a ilusdo magica inventada por
Mélies), e exoticismo?. (p. 382)

As vistas sensacionais eram realizacdes recorrentes no contexto do cinema
de atragdes, oferecendo ao publico da época imagens de um mundo distante ou
dos acontecimentos com o apelo espetacular do calor do momento, assim como
as imagens factuais de protestos politicos, também apresentadas em sucessao
nos videos da série “Manifestagdes” do canal Mamaefalei.

Nas manifestagoes filmadas em Mamaefalei, sejam multidoes em marcha,
conflitos a partir da afetagdo dos corpos ou afetagdo da cAmera a partir de
agoes violentas, ha a busca de imagens apoiadas em uma “retérica do excesso”
(Brooks, 1995) como chave discursiva que consolida uma forte recusa da nuance
e a necessidade de se lidar com conceitos puros e integrais. As intervengdes do
corpo (camera e voz) de Do Val oferecem explicagdes simplistas e reforcam
dicotomias, com frases diretas, curtas e de impacto - novamente uma evocagio
do sensacionalismo indicado por Enne (2007).
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As imagens - seus enquadramentos refor¢ando o efeito da cdmera como
extensdo do corpo de Do Val - parecem querer sustentar sua for¢a exatamente
nos fatos registrados. O efeito de testemunho e participagdo no acontecimento —
garantido por essa estética da cdmera e som como extensao do corpo — nos
remete ao que Gaines (1999) define como uma poténcia passional das imagens
factuais, sobretudo aquelas que trazem agdes politicas onde os corpos em cena
estdo em estado enérgico de afetagdo. A esse efeito a autora da o nome de “pa-
thos do acontecimento” e reconhece nele um atravessamento pelas dindmicas
estéticas e culturais do melodramatico.
O video escolhido para analise, “MTST - Acampamento Paulista’, retrata
Arthur Do Val enquanto transita por um acampamento montado pelo Movimento
de Trabalhadores Sem Teto (MTST) na Av. Paulista, em Sdao Paulo. Sua busca
por “pessoas comuns” naquele espaco, fazendo perguntas especificas sobre as
pautas da ocupagao relacionadas, segundo o movimento, com as mudangas na
Faixa 3 do programa Minha Casa Minha Vida do governo federal®’. A partir = 0 Minha Casa Minha Vida
das perguntas e interagdes os conflitos acabam surgindo, seja com os préprios ;e‘;::;rr‘l’agz’e:ad‘i"hgag‘l’t:gz que
entrevistados, seja com outras liderangas presentes no acampamento ja fami-  possui diversas linhas de atuaco,
liarizados com o trabalho de Do Val para o canal e para o MBL, declarados desdea construgio de casas para

entrega a setores da populagio
adversarios politicos e ideoldégicos do MTST enquanto movimento. Apos a  sem moradiaatéa venda de
, . , unidades a pregos subsidiados
escalada continua do tom dos conflitos, o video se encerra com uma cartela do ., familias em diversas faixas
canal contendo o endereco das outras redes sociais do Mamaefalei e um pedido j? fe“:a~ OdP“’teStlf’ em ‘31“65‘50
~ - - , iscordava da ampliagdo da
de doagdo para manutengdo da produgédo de videos. renda permitida para a faixa
O dispositivo basico do video é a interpelagdo do outro, nesse caso dos 3 doprograma, que passou de
L. o , . R um limite de renda familiar de
varios militantes do MTST mostrados no video; mas pelo efeito de cAmera  r$6.500,00 para R$ 9.000,00.
i ] . . Presidéncia da Repiblica, 2018).
como extensio do corpo, tal interpelagio acaba sendo correlatamente dirigida ~ Fresidéncia da Repiblica, 2018)
aos espectadores. Do Val carrega a camera na mao, virada para si e para o in-
terpelado, sempre fazendo perguntas que parecem querer causar confusiao no
outro, e revelar contradi¢des ideoldgicas. Mesmo partindo do entendimento de
que toda documentagao e filmagem ¢ uma intervengao por si s6 e se constroi a
partir de pressupostos éticos e ideoldgicos proprios, no video em questao essa
intervencao ¢é explicitada e exaltada como o aspecto central da sua gramatica
e esta articulada no nivel da linguagem e da construgao de sentido. O objetivo
declarado é interferir na situagao, transformando o cinegrafista em ator politico
das imagens.
O enderecamento ao espectador é constante e se torna a tonica principal
do video, o olhar do apresentador a todo o momento se volta para a cAmera,
mesmo se o desvia para os outros da cena em alguns momentos, como em 221"
Assim como em The big swallow (James Williamson, 1901), Electrocution of an

elefant (1903) e em diversos outros exemplos do cinema de atragdes, Do Val olha
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diretamente para a cAmera incessantemente como quem estd nos interpelando
e dizendo: “Estao vendo isto? Vocés estdo junto comigo”. O aparato audiovisual
(quadro e som) é ressaltado continuamente de forma espetacular, como técnica
que nos permite estar, junto com Do Val, diante desses acontecimentos. Essa
reiteracdo consolida a captura do nosso olhar.

As perguntas feitas pelo apresentador confundem os entrevistados pelo seu
carater inesperado e, por vezes, pela sua especificidade e aparente embasamento
estatistico. No entanto, a sensacdo de um interlocutor confuso e contraditério é
construida, sobretudo, pelas escolhas dos entrevistados, como uma espécie de
casting operado por Do Val para demarcar uma assimetria entre ele e o entre-
vistado, assimetria que serd intensificada (reiterada e saturada excessivamente)
através dos varios jump cuts utilizados no video, como no exemplo em 6°51”.
As conversas sdo apresentadas contendo uma série de pequenas elipses em
diversos momentos, as quais escondem e destacam pedacos da fala dos entre-
vistados, revelando uma troca que invariavelmente demonstra Do Val como o
mais esclarecido. Os excessos de jump cuts operam aqui um efeito de opacidade
as avessas, pois ao reiterarem a construgdo de Do Val como ator social mais
inteligente e ilustrado na cena, acabam por obliterar as escolhas deliberadas dos
entrevistados, os quais parecem menos informados e eloquentes.

A montagem do video como um todo funciona de forma a criar uma grande
colcha de retalhos de acontecimentos, formando efetivamente uma sucessao de
atragOes calcadas na oralidade, entre entrevistas de pessoas confusas, embates
fisicos na multidao e afetacao da cdmera. Estas atragdes nao sao montadas bus-
cando qualquer nexo causal e o elo entre elas é a presenca corpdrea (seu corpo e
sua camera) de Do Val nos convocando a partilhar desta presenga, conseguindo
com isso mobilizar as sensagdes do espectador.

O apelo as sensagoes do espectador é uma dimensao importante do video,
na medida em que as imagens de violéncia e perigo fisico (cenas recorrentes
de um suposto risco a Do Val) parecem ser as sinteses de um conflito retérico
e ideoldgico colocado em questdao. A camera na mao - virada para si mesmo
como necessidade de registrar a prépria presenca neste mundo das imagens - e
a camera como extensdo do corpo de Do Val sdo afetadas junto com seu corpo
nos momentos em que a discussio extrapola para a a¢ao fisica. Vieira Jr. (2014)
faz uma reflexao sobre a “cdmera-corpo” no cinema contemporaneo sensorial,
no qual ela estaria “em estado de ‘semiembriaguez, a apreender sensorialmente
aintensidade da experiéncia que captura, possibilitando uma mediagdo pulsan-
te junto ao espectador contemporaneo” (p. 1223). Aqui, porém, acreditamos
na presenga de outra espécie de “cAmera-corpo’, o dispositivo como extensio
do proprio corpo de quem filma, nesse caso, pelo elo que faz com a retdrica
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sensacionalista empreendida pelas interven¢oes de Do Val, constrdi para ele uma
aura quase heroica, valorizando um jogo empatico identificatério do espectador
com esse sujeito que corre riscos frente aos manifestantes, remetendo em muitos
modos ao jogo de engajamento passional do melodrama.

Ainda que nao seja inédita a manipulagao da camera de filmagem para
ressaltar o corpo de quem opera, seja na fic¢ao ou no documentario, aqui pa-
rece existir certa transformagao nesse expediente filmico, principalmente com
a objetiva virada para si como regra. Ha entao um apelo as sensagoes, partindo
do perigo fisico e da violéncia; a cimera se afeta, treme e é manipulada de forma
a parecer que esta atuando contra a vontade do apresentador, ao produzir ima-
gens por vezes quase abstratas — como nos momentos em que ela se aproxima
demais do corpo de quem filma ou sofre quedas bruscas. O som direto também
é afetado, produzindo ruidos extremamente particulares.

Estas a¢des, que buscam destacar uma dimenséao supostamente involuntaria,
tém efeitos sensacionais e também destacam o aparato filmico como espetaculo
e atragdo — mobilizando, de certo modo, um maravilhamento frente aos efeitos
cinematicos préximo ao que Gunning (2006) identificou como marcos do cinema
de atragdes — empregados aqui como catalisadores do vetor politicamente sen-
sacionalista dessas imagens. As imagens geradas, em determinados momentos,
mostram varios dngulos, seja da cdmera na mao do apresentador, da que ele
leva presa ao seu tronco, ou cameras de outras pessoas que o acompanham ou
que passam a registrar o acontecimento na rua.

A repeti¢do de uma mesma agao varias vezes serve como reiterac¢ao do ca-
rater excessivo deste audiovisual e de uma extrapola¢do da dimenséao corpdrea
do ocorrido, como por exemplo, no momento em que tentam retirar a lente da
camera de Do Val e o empurram para longe do acampamento em 7°30”.

O fato é mostrado por trés 4ngulos: a cdmera na mao, a presa ao corpo e a
de outra pessoa, mais afastada da confusao. Este tipo de repeticao, propria da
estética do excesso (Baltar, 2012), tem efeito sensacionalista e de atracdo, com
consequéncias de manipulagao politica, para nds, inegavel.

BREVES CONSIDERACOES FINAITS

No objeto especifico analisado aqui, o “pathos do acontecimento” é su-
perdimensionado, multiplicando a for¢a que as imagens derivam do fato ao
mostra-lo com o maximo de detalhes, utilizando até mesmo o recurso de
camera lenta para espetacularizar ainda mais o acontecido. Ha certo jogo com
a dimensao de incredulidade do espectador, o qual, conforme analisamos, é
intensificado pelo uso da retérica do excesso sensacionalista. A incredulidade
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# No original: “Documentary
attractions are those attractions
that automatically raise the

136

question of ‘really?”.
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do espectador é uma questdo fundamental para Gaines (2002), que diz que
as “atracoes documentais sdo aquelas atracdes que automaticamente colocam
a questdo ‘sério?”> (p. 791). No video do Mamaefalei ha um didlogo com a
logica das atragdes — a repetigdo, por exemplo, parece mostrar a agao varias
vezes a fim de reiterar no espectador a sensagdo de o quanto é inacreditavel
0 que se mostra — sustentado pela forga espetacular do sensacionalismo.
Argumentamos que esse sensacionalismo (fazer ver excessivamente) tem um
uso politico intenso no audiovisual na internet, pois, a partir da captura do
espectador, traduz a complexidade dos conflitos politicos e ideoldgicos em
chaves de moralidade simples e julgamento imediato.

Neste video, e em outros da mesma série e do canal, Do Val leva a situac¢ao
ao seu limite maximo, trazendo a explosdo dos conflitos ideoldgicos do pais no
microcosmo de uma determinada manifestacio e de um audiovisual. A busca
e encenacdo do conflito procuram também uma representa¢ido do excesso e
do direcionamento dos sentidos corpdreos do espectador, atuando dentro de
uma chave discursiva das sensac¢des, da captura do olhar e do enderecamento
ao espectador. Tal chave apresenta a argumenta¢ao como dimensdo quase
exclusivamente espetacular, que toma conta do argumento, transformando-o
apenas em uma figura de linguagem a servigo do espetaculo.

Assim como Gaines (1999) vé a presencga de cinema de atragdes no docu-
mentdrio através do mimetismo politico e do pathos do acontecimento, identifi-
camos também em determinada produg¢ao audiovisual no YouTube tragos deste
regime de atragdes em didlogo com o sensacionalismo. A espectatorialidade do
audiovisual analisado - participativa, errante e fragmentaria — atua no sentido
de destacar o enderecamento ao espectador em uma forma radical sustentada,
como aparece nos videos do Mamaefalei, na forga espetacular da cimera como
extensdo do corpo de quem filma, intensificando os efeitos de participagdo e
testemunho no calor do momento.

As ferramentas proprias das redes sociais privilegiam a extrapolag¢ao do
chamamento ao espectador nos comentarios, curtidas e compartilhamentos,
construindo uma cole¢io de interacdes que se entrelacam entre o texto filmico
e os espacos adjacentes na plataforma de compartilhamento de videos. Sao
comentdrios como:

“VOCEIS [sic] ‘SAO’[sic] GOLPISTAAAAAAAS kakakakkaakkakaka”;
“Cadé a policia tem que prender todos esses analfabetos”; “A pergunta é: Por
que esses vagabundos nao foram expulsos pelo Déria?”; “ACWJCKDIUHNWA
BWDHYWICHISDNANNCU ANCAIJC EU VOCE E O CAPETA!” “nice ar-
gumento!!!”; “2:24 o cara e um egoista ,e se fosse filha(o) dele ele iria fala isso
e se a crianca chegasse a morre ‘uq’[sic] ele ia ‘fala’[sic] a respeito , seria uma
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vida ‘enocente’[sic] por ‘egoismo’[sic] deles ,por defender ladrées que roubam
na ‘frete’ [sic] de todos #BrasilDaquiprapior”; “6:12 E eu, e vocé e o capeta. Ou

seja: Invocam até o cdo pra nao ter que levantar cedo e trabalhar”; “1:18 quando
minha méde me pergunta da ‘marda’ [sic] que eu fiz e respondo”*. * Comentarios feitos pelos

usudrios: “Raposa Galatica’,
“Claudemir vicente silva”, “Brad

aqui - percebe-se de modo claro que a dimensao sensacionalista, mobilizada  Rolim’ “Canal Fracazado’, “Ban
1 .. . .. 1 é 1 f Brisado”, “TheNoGoodAngel” e
pela retdrica excessiva do audiovisual, é respaldada tanto em forma quanto em s siiva, respectivamente.
contetdo nas interacdes.
O conflito ideoldgico, latente nos videos em questédo, parte de uma premissa
factual e de dados, mas na materialidade audiovisual tal conflito é mobilizado
como uma busca, em ultima insténcia, pela afetacao dos corpos (em cena e do

espectador). Essa afetacio reforca a eficacia politica do sensacionalismo enquanto

Pelo teor e forma expressiva de alguns comentarios — como os citados

retdrica de controle social da norma, principalmente porque opera a partir da
chamada ao julgamento moral intenso e imediato. As reflexdes levantadas neste
artigo talvez sejam uma faceta ideologicamente complexa dos amplos modos
pelos quais o regime de atragdes se atualiza; mas, ainda que pese tal dimensao
do controle maniqueista da ordem politica, nao deixa de ser peculiar e sinto-
matico que, no contemporaneo, as dimensoes sensoriais, sensacionais e afetivas
parecam estar no centro dos entendimentos da politica. ¥
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