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Resumo

O presente artigo busca analisar a utilizacdo do video como dispositivo dentro do cinema,
especificamente a aplicagdo do video de formato VHS dentro dos filmes Benny’s Video
(Michael Haneke, Austria, 1993) e Trash Humpers (Harmony Korine, Estados Unidos, 2009).
Seu corpus tedrico é formado através dos autores DUBOIS (2004), MIGLIORIN (2006),
MERLEAU-PONTY (1989) e CRARY (2004). Ao longo da investigagdo, percebe-se que
ambos os filmes s6 existem como exercicio fenomenologico gracas a aplicagdo de seu

dispositivo a narrativa.
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Abstract

The present article seeks to analyze the concept of video as a device within cinema,
specifically the application of the VHS format on the films Benny's Video (Michael Haneke,
Austria, 1993) and Trash Humpers (Harmony Korine, USA, 2009). Its theoric corpus is
formed through the authors DUBOIS (2004), MIGLIORIN (2006), MERLEAU-PONTY
(1989) and CRARY (2004). As the investigation goes, it's noticed that both of the movies

only exist as phenomenological exercise, thanks to the dispositive's aplication in the narrative.
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1. Introducgéo

O video surge como tecnologia no inicio da década de 1960 e, apesar de provocar
mudangas no ambito audiovisual, ndo fora recebido com prontiddo pelo espaco
cinematogréafico. A proposicéo inicial do suporte foi 0o uso comercial, para televisdo, e sua
relacdo artistica se inicia com o movimento da videoarte, no inicio da década de 1970, através
de nomes como Nam June Paik e Jean Christophe Averty, responséaveis por difundir a
utilizacdo do video em experimentacéo de novas formas narrativas em contram&o aos padroes
estabelecidos até entdo. Apenas no final da década de 1970 e inicio dos anos 1980 é que 0
video torna-se incluso diretamente na pratica do cinema. Aos poucos, alguns diretores acabam

por inseri-lo em seus processos de realizacao.

Em proximidade com esta tematica, o presente artigo tem como objeto amplo de
estudo o pensamento do video como dispositivo dentro do cinema (DUBOIS, 2004). De
forma especifica, interessa observar o video analdgico e o formato VHS dentro de filmes de
diferentes épocas que fazem uso deste suporte videografico: Benny’s Video (Michael Haneke,
Austria, 1993) e Trash Humpers (Harmony Korine, Estados Unidos, 2009). Ambos 0s
diretores possuem um background filmico caracteristico. Michael Haneke em diversos filmes
trabalha com a psicanélise da violéncia e sempre busca estabelecer uma relacdo direta entre
espectador e personagens — seja através da forma em que utiliza o dispositivo ou até mesmo
com diélogos diretos com a camera — como é o caso de Violéncia Gratuita (Funny Games,
Austria, 1995) e Caché (Franca, 2006). Harmony Korine apresenta filmes, geralmente
produzidos com baixo orcamento, onde a futilidade do ser é explorada através de personagens
apaticos e sem pretensdes para o futuro. Seus principais filmes sdo Gummo (Estados Unidos,
1997) e Spring Breakers (Estados Unidos, 2012).

Dos formatos atuais de video digital, o video analdgico é caracterizado pelo registro
das imagens em baixa definicdo e com caracteristicas técnicas especificas que produzem
determinados efeitos nas imagens quando estas sdo observadas em seu aspecto
fenomenoldgico (MERLEAU-PONTY, 1989). O objeto é definido a partir do uso destas
imagens nos filmes, como dispositivos®, considerando a diferenca temporal entre os longas-

metragens escolhidos. Ambos os filmes propostos para o estudo sdo narrativas que

1 Por dispositivo, compreendemos o uso do termo dentro do campo do cinema: o que media e define a relagdo

entre o espectador e o filme em um contexto simbdlico. Esta ideia tem relacdo com um uso foucaultiano do
termo que seré utilizado no trabalho: o dispositivo € uma relacdo de poder definida a partir de um determinado
saber. Além deste sentido, interessa a pesquisa a apropriacao da ideia de dispositivo no video (DUBOIS, 2004)
que sera revisada posteriormente.



encontraram no VHS uma via para se concretizar. Este uso resultou na atribuicdo das
singularidades do formato a diegese filmica conforme a realizacéo de cada projeto, de forma

especifica, na produ¢do de determinadas “atmosferas” dentro do conjunto estético/narrativo.

A producio de Benny’s Video se deu na Austria e conta a historia do pré-adolescente
Benny, interpretado por Arno Frisch, que cultua o infidavel habito de registro corriqueiro com
cameras VHS. Em determinado momento, o protagonista decide assassinar sua amiga e acaba
por enxergar na filmadora a oportunidade ideal para imortalizar tal feito. J& Trash Humpers
surge em momento posterior, no ano de 2009, nos Estados Unidos. No filme de Korine
acompanhamos o dia-a-dia de uma gangue de adolescentes executando nonsenses e praticas
criminais. Tudo isso sendo registrado com uma sugestdo de “descompromisso”, mas com

insercdo diegética, como no subgénero found footage?, por um aparelho VHS.

O primeiro objetivo deste trabalho se determina como geral e condiz com a
observacao da possibilidade do video como dispositivo no cinema (DUBOIS, 2004) a partir
dos filmes Benny’s Video e Trash Humpers. Ja em carater especifico os seguintes objetivos se
fazem presentes: compreender, de maneira fenomenologica, os efeitos do suporte de video
analdgico, de forma especifica 0 VHS, sobre as imagens utilizadas nos filmes; perceber em
gue medida o uso do suporte videografico desempenha um papel diegético nos filmes
estudados e observar se o dispositivo da utilizacdo do video analdgico nos filmes pode
dialogar com a temporalidade de cada obra, considerando um periodo que acompanha ou
antecede o nascimento de tecnologias digitais, em Benny’s Video (1993) e outro onde estas

tecnologias sdo amplamente utilizadas em Trash Humpers (2009).

O trabalho parte da premissa metodolégica de observacdo do video a partir de suas
relacBes fenomenoldgicas, isto é, da relacdo experiencial entre imagem e sujeito e os efeitos

que sao produzidos a partir desta relagdo, como observa Maurice Merleau-Ponty:

”

E a ambigdo de uma filosofia que seja uma “ciéncia exata™, mas é também um
relato do espago, do tempo, do mundo "vividos". E a tentativa de uma descricio
direta de nossa experiéncia tal como ela é, e sem nenhuma deferéncia a sua génese
psicoldgica e as explicagBes causais que o cientista, o historiador ou o soci6logo
dela possam fornecer (MERLEAU-PONTY, 1996, p.2).

20 termo found-footage como subgénero cinematografico surge no final da década de 90, com o langamento do
filme A Bruxa de Blair (1998, The Blair Witch Project, EUA, de Eduardo Sanchéz e Daniel Myrick) e trata-se de
obras ficcionais onde acompanhamos registros diegéticos de cameras filmadoras. O subgénero geralmente esta
reclacionado a uma narrativa de terror/suspense.



Dentro desta relacdo entre imagem e sujeito, como propde Dubois (2004), é possivel
perceber o0 uso do video como dispositivo no sentido de que sua utilizacdo e as questdes
estéticas inseridas em sua pratica denotam uma possibilidade de compreendé-lo como “um
estado de pensamento” das imagens. Ndo apenas a apresentacdo das imagens sob
determinadas condi¢BGes, como a proposta de um espago expositivo, mas o préprio uso do
video, dentro e fora do cinema, permitiria a reflexdo desta condi¢do de “estado de

pensamento” como dispositivo.

Partindo destas ideias, uma possibilidade fenomenologica de observacdo e o proprio
video enquanto dispositivo, a pesquisa se propde a mapear nos filmes momentos onde esta
relacdo é evidente com o intuito de perceber algumas questdes especificas como o efeito do
uso de VHS no conjunto estético/narrativo dos filmes e as implicagdes do uso da tecnologia
em decorréncia da temporalidade. De forma especifica, interessam a pesquisa a observacao de
momentos de “miscelanea filmica” resultantes dos efeitos de vérios fatores como as
determinadas texturas que as imagens adquirem no video, os enquadramentos a que ficam
sujeitas tendo em vista do formato de tela, a forma com que a luz é expressa em um suporte
de baixa definicdo e, finalmente, as possibilidades de mise-en-scene envolvendo o uso de

suportes distintos: video e cinema.

A realizacdo do trabalho se dara em trés partes. A primeira € uma revisdo das
principais teorias que integram os interesses da pesquisa como Maurice Merleau-Ponty (1989)
e o estatuto da fenomenologia, Philippe Dubois (2004) sobre as questdes estéticas do video
enquanto dispositivo e Cezar Migliorin (2012) a partir da ideia do dispositivo no cinema. A
segunda parte constitui uma analise dos dois filmes estudados, Trash Humpers e Benny'’s
Video, onde ocorre uma observacdo das implica¢fes do video como dispositivo dentro dos
mesmos. Por fim, o trabalho encerra-se com uma conclusdo onde sera apresentado um

cruzamento entre os dois filmes analisados, considerando os objetivos da pesquisa.

2. Fenomenologia, video e dispositivo

Merleau-Ponty discorre em seu livro O Olho e o Espirito sobre a construcdo de um
processo fenomenoldgico em meio as artes visuais, especificamente pintura, que condiz com a
experiéncia de aplicacdo do corpo do artista em sua obra, uma transi¢cdo do que se idealiza

através da soma de sua mente e dos movimentos de seu corpo.
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O pintor "emprega seu corpo”, diz Valéry. E, com efeito, ndo se vé como um
Espirito pudesse pintar. Emprestando seu corpo ao mundo é que o pintor transforma
o mundo em pintura. Para compreender estas transubstanciacoes, ha que reencontrar
0 corpo operante e atual, aquele que ndo é um pedago de espago, um feixe de
fungBes, mas um entrelagado de visdo e de movimento (MERLEAU-PONTY, 1989,
p. 278).

E nessa transferéncia do corpo/mente para com a obra que se estabelece uma
composicdo Unica e exclusiva da visdo daquele pintor. Merleau-Ponty afirma que este
processo se da através da existéncia de um “espirito”, um equivalente a alma do pintor que
exprime em sua técnica a condicao para se fazer existir. O resultado final se baseia no que foi
visto, para com o que se fez visivel.

Fiquemos no visivel em sentido estrito e prosaico: enquanto pinta, o pintor, qualquer
que seja, pratica uma teoria magica da visdo. Ele tem que admitir que as coisas
entram nele ou que, consoante o dilema sarcéstico de Malebranche, o espirito sai
pelos olhos para ir passear pelas coisas, visto que ndo cessa de ajustar a elas a sua
vidéncia. (Nada é mudado se ele ndo pinta apoiado no motivo: em todo caso, pinta

porque viu, porque, a0 menos uma vez, o0 mundo gravou nele as cifras do visivel.)
(MERLEAU-PONTY, 1989, p. 281)

Uma pintura consiste ndo somente em percep¢do como também em perspectiva e pode
ser comparada ao uso de um espelho, pois aquilo que surge no reflexo nem sempre consegue
ser visto diretamente por quem esta em frente ao espelho, o objeto ndo apenas amplia 0 que se
encontra no campo de visdo, como também o distorce e oferece uma outra interpretacdo sobre

0 que ha ao seu redor.

Merleau-Ponty também afirma que o sujeito s6 € capaz de se reconhecer no espelho
porque sua mente e espirito assim o querem. Através de sua semelhanca, o cérebro afirma
tratar-se de si mesmo em frente ao espelho. Se essa semelhanga ndo existir, 0 pensamento
procura no reflexo elementos que remetam simbolos do universo pertencente a sua mente e
espirito. O mesmo se aplica as pinturas, o olho procura nela ndo apenas um reconhecimento
direto do que esta sendo representado na superficie, como também algo por detras que remeta
a alma de quem a observa, pois: “a gravura da-nos indicios suficientes, ‘meios’ sem equivoco
para formar uma idéia da coisa que ndo vem do icone, que nasce em nds por ‘ocasido’ deste.”
(1989 p. 286). O autor também afirma que a pintura, quando interpretada com o espirito, ndo

possui o intuito de retratar o mundo, mas sim de se fazer enxerga-lo como outra forma.
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Merleau-Ponty também registra uma indagac&o sobre o cartesianismo® e sua forma de

pensar a arte, defendendo que o dualismo corpo e mente ndo se sustenta no meio. O

paradigma cartesiano, faz com que o visivel ndo se demonstre em nada além do fisico e do
palpavel, sem interpretar de forma alguma através do espirito:

A ambigua relagdo de semelhanca é nas coisas uma clara relagdo de projecdo. Um

cartesiano ndo se vé no espelho: vé um manequim, um "exterior" do qual tem todas

as razdes de pensar que 0s outros igualmente o véem, mas que, nem para Si mesmo

nem para eles, é uma carne. A sua "imagem" no espelho é um efeito da mecénica

das coisas; se ele se reconhece nela, se a acha "parecida”, é seu pensamento que tece
esse vinculo, a imagem especular nada é dele.” (MERLEAU-PONTY, 1989, p. 284).

A fenomenologia na arte condiz com a relacdo entre corpo e mente e todas as nuances
existentes nesse encontro. E € justamente a existéncia de tantas nuances que faz com que a
arte moderna deixe de ser classificavel ou limitavel, a expansdo da arte é simultdnea a
expansdo de visdo do mundo que novos artistas desenvolvem. A linha deixa de ser vista como
um limite e passa a ter um novo significado. As obras sdo percebidas ndo como retratos, mas
como portas para novas interpretacdes e expressdes do que se é percebido. A visdo gira em
torno do Ser: o interior existente dentro de cada persona — o se conhecer e se perceber diante
da obra. “O olho realiza o prodigio de abrir a alma aquilo que ndo é alma, o bem-aventurado

dominio das coisas, e seu deus, o sol” (id. 1989, p. 298).

E possivel perceber apropriacdes de pressuspostos da fenomenologia proximos ao
audiovisual. Um cinema moderno, passivel de uma imagem que valoriza a superficie, pode
ser interpretado pela perspectiva do sujeito em relacdo a imagem. De forma especifica, um
dos exemplos desta relacdo ocorre no papel que o video desempenha em determinado periodo

historico dentro do cinema.

Philippe Dubois, um dos principais autores a desenvolverem esta relagcdo, promove em
seu livro Cinema, video, Godard (2004) uma reflexdo sobre o surgimento do video e seu
emprego como dispositivo nas diferentes formas de arte. Ele afirma que o video é uma
variante nas formas de registros visuais ja que ndo se enquadra exclusivamente em nenhuma
categoria das ja existentes, seja em aspecto técnico, flerta entre a imagem eletronica e
analdgica; estético, se adapta a ficcdo, documental, televisivo, cinematogréfico, arte e

comunicagdo; ou intimo, insere-se em registros particulares e autobiogréficos. O autor declara

¥ O aspecto que interessa a Merleau-Ponty com relacéo ao cartesianismo é o dualismo entre corpo e mente . O
autor acredita que, ao contrario do que o cartesianismo afirma, corpo e mente funcionam em conjunto e possuem
influéncia de forma direta um com o outro.
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que o video “constitui, portanto, um ‘pequeno objeto’, flutuante, mal determinado, que ndo

tem por tras de si uma ampla e determinada tradigdo de pesquisa” (2004, p. 69).

Apesar de ndo pertencer claramente a nenhuma outra categoria, a palavra video surge
carregada de um significado remetente a inmeras formas — ndo somente como complemento
etimoldgico, tela de video, videocassete, videoinstalagdo, como também nos remete a um

universo de expressao visual.

O termo “video” acaba funcionando, em suma, como espécie de sufixo — ou de
prefixo (sua posicao sintatica flutua) -, aparecendo antes ou depois de um nome. Em
todo caso, sufixo ou prefixo, o termo “video” ndo funciona como o “fixo”, a raiz, o
centro, mas sempre como um periférico, uma especificacdo, uma variante, uma das
varias formas possiveis de uma entidade que vem de outro lugar e ndo Ihe pertence
(DUBOIS, 2004, p. 71).

O fato de ser uma palavra evasiva e complementar faz com que se demonstre
abrangente e carente de um significado conciso, sua ambiguidade a torna constantemente
adaptavel. O autor acredita que justamente por conter esta flexibilidade, e por tornar-se parte
de um universo rico e Unico, ndo percebe-se neste recurso, com facilidade, um processo de

torné-lo dispositivo, capaz de transicionar entre a arte e a comunicacao.

Esta ‘estetizagdo’ do video como imagem me parece no entanto ocultar sua outra
face, quase nunca visivel: a do video como processo, puro dispositivo (...). O video
se propde a ser a0 mesmo tempo uma imagem existente por si mesma e um
dispositivo de circulagdo de um simples “sinal”. (DUBOIS, 2004, p. 73)

Seu carater imediatista, acompanhado de uma espontaneidade, faz com que o video
tenha um papel comunicador muitas vezes mais eficiente que outros meios feitos para este
fim, apresentando uma capacidade de flerte entre a escrita e a arte. O autor encontra, através
de uma analise do cinema no video — principalmente na obra de Jean-Luc Godard — uma
tendéncia de se trabalhar o recurso como dispositivo de registro, associando-o ao se pensar e
fazer cinema. Godard trabalha com uma técnica de conceber o filme, como roteiro e
realizacdo, de forma simultanea, como uma extenséo da escrita. Ele enxerga exclusivamente
no video um universo capaz de produzir tal feito — nomeando este processo de “video-

roteiro”. O registro espontaneo, quase que cotidiano, da espaco para uma reorganizagdo e uma
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reapropriagdo de forma que suas imagens tornem-se narrativa e expressdo de uma Vviséo
artistica. Incidentalmente o diretor se inclui, através da imagem, dentro do filme, e sua forma

de pensar e escrever da espaco ao registro do universo ao seu redor.

‘Escrever’ € tudo isso: conceber e receber. Assim utilizado, o video se torna uma
verdadeira extensdo da prépria concepcdo da escrita. Ver, Pensar e Escrever ndo
mais se distinguem, e tudo passa pelo video. Eis por que o video como estado (um
“estado de matéria, um “estado do pensamento, “um estado do ser”) corresponde tdo
bem ao modo de existéncia do cineasta. Eis por que Godard vive cotidianamente
com o video, como se este fosse sua propria respiracdo (DUBOIS, 2004, p. 161;
283).

Outro autor que tematiza a percepcao da imagem de forma fenomenoldgica é Jonathan
Crary (2004) gue ndo somente percebe que o autor e dispositivo evoluiram com 0s anos como
também o espectador ndo se apresenta mais como o mesmo de outrora. O autor percebe que
todos os processos de aproximacdo global e avanco tecnoldgicos iniciados no fim do século
XIX resultaram em um mundo mais dindmico, abstrato e excessivamente imagético. O mundo
se tornou um grande excesso de informacdes e imagens e, junto a este fenémeno, resulta uma
nova forma de enxerga-las: de maneira dispersa e atenta. Esta ambivaléncia configura o que
Crary aponta como o problema da atencdo. “A centralidade deste problema estava
diretamente ligada ao surgimento de um campo social, urbano, psiquico e industrial cada vez

mais saturado de informagdes sensoriais” (CRARY, 2004, p. 68).

Trata-se de um processo de percepcdo da realidade de forma fragmentada, uma
selecdo involuntaria sobre o que se quer enxergar onde o olho toma coordenadas l6gicas. Faz
parte do universo capitalista a compreensdo de que nossa atencdo deve ser constantemente
reapropriada, o que resulta em uma nova compreensdo de mundo e o surgimento de uma nova
relacdo entre nosso olho e as imagens.

Mas o que foi quase sempre rotulado como uma desintegracdo regressiva ou
patoldgica da percepgdo era de fato indicio de uma mudanca fundamental na relagéo
do sujeito com o campo visual (...) Em uma grande variedade de discursos e préaticas
institucionais, nas artes e nas ciéncias humanas, a atencdo tornou-se parte de uma

densa rede de textos e técnicas ao redor da qual a verdade da visdo foi organizada e
estruturada. (CRARY, 2004, p. 69).

Jonathan Crary promove uma leitura de alguns quadros produzidos no século XIX e

que questionam a atengé@o focada que acabam por emergir. Dentre estes o0 que recebe maior
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destaque é Na Estufa (Dans la Serre, 1879) — de Edouard Manet. Esta obra provocou, em seu
periodo, uma recepcdo mista por parte da critica pela falta de continuidade com a producao do
artista. Crary analisa e compreende quais aspectos da pintura acabam por desafiar o olho
humano ao percebé-la. Na pintura em questéo, temos o retrato de uma mulher sentada em um
banco em meio a uma estufa que, simultaneamente, é galanteada por um homem que se
demonstra atento em sua proximidade. Crary declara que a obra atrai o olho por dois
principais motivos: o primeiro seria pela composicdo do mesmo, a menina sentada ao banco
destoa bruscamente do fundo verde, assim como sua expressao corporal ndo condiz com a
situacdo que se encontra pois o flerte ndo é reciproco; seu rosto encara algo que esta fora dos

limites do quadro, algo por tras do que esta sendo representado em tela.

Figura 1 — Na Estufa, de Edouard Manet (1879)
Fonte: aumagic.blogspot.com.br

Crary relaciona a visdo da persona retratada em obra com um instinto basico de
qualquer ser humano, a curiosidade que guia os olhos da jovem mulher é a mesma que faz
com que nés, como espectadores, foquemos nossa atencdo naquilo que ndo conhecemos

completamente porém almejamos compreender. O que ela estd enxergando?

Nesse novo sistema de objetos, baseado na produgdo continua do novo, a atencéo,
como ensinaram os pesquisadores, foi mantida e real¢ada pela introducéo regular da
novidade. (...) A aten¢do, como parte de um relato normalizador da subjetividade
passa a existir apenas quando as experiéncias da singularidade e da identidade séo
sobrepujadas pela equivaléncia e troca universais. (CRARY, 2004, p. 86).

Descobrir 0 novo também é visto como principal combustivel para se focar a atencéo
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em um objeto; o olho fazendo parte do universo contemplado e tornando-se testemunha
daquilo que é registrado. O espectador atual estabelece relagdes novas com suas midias
visuais, a visdo procura ndo sO conhecer aquilo que enxerga, como também se reconhecer

dentro.

Além das nocoes relacionadas com a fenomenologia, entra no escopo do trabalho uma
reflexdo sobre o dispositivo. Este, em uma interpretacdo filoséfica, pode ser definido por um
conjunto de poderes que sdo sempre atrelados a um determinado saber (AGAMBEN, 2011).
Esta mesma relacé@o ocorre no discurso cinematografico como uma tendéncia contemporanea

na producdo filmica, especialmente o género documentario.

Neste ensejo, Cezar Migliorin vem estudando o dispositivo como extensdo corporal
nos Gltimos anos. O autor acredita que uma experiéncia fenomenoldgica ndo se realiza
exclusivamente através do recurso técnico mas sim da relagdo que se estabelece entre o
dispositivo e seu operador. Percebe-se uma troca simultanea que ndo somente inclui o
realizador dentro da obra, como também transforma o video como um testemunho imagético.
Migliorin denomina este processo de eu-camera ou realizador-cAmera em seu ensaio
Imagem-Experiéncia: 1949/2003, Jonas Mekas e Agnes Varda.

Este realizador-cAmera ou a esta cAmera-experiéncia ndo é mais o que faz a imagem
— ndo s6 — mas o que impetra um movimento as coisas 0 que intensifica um
movimento do realizador. A cdmera age, cria, ndo ha duvidas, mas o que é
documentado/filmado é a experiéncia de té-la junto ao corpo, de perceber o0 mundo
com esta medi¢do, de perceber o proprio sujeito que filma como um entreobjetos,

que ora se aproxima de si reflexivamente, ora se distancia e entrega ao outro a fala.
(MIGLIORIN, 2012, p. 323-324).

A auto-incluséo de quem realiza o projeto ndo tdo somente é uma afirmacgéo sobre sua
autoria - ou uma técnica para expandir sua persona dentro do filme - como também trata-se de
uma realizacdo poética onde além de se enxergar no filme acaba por tornar-se ele. O que esta
sendo representado ali ndo é o documento, € um manifesto daquilo que compde o seu entorno,

<

uma desconstru¢do do concreto. Um conceito que se relaciona com o de “video-roteiro”,

apresentado por Dubois.

Essa inclusdo estabelece novas relacdes e reacdes dos espectadores com o filme. A
materializacdo do dispositivo/autor dentro do filme permite que quem o assista se perceba
dentro do universo compartilhado. Esse processo de quebra da quarta parede promove, de

forma direta, um questionamento dos limites da tela e do que ha por tras dessa imagem. O
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espectador ndo apenas contempla o que é apresentado como também descobre em conjunto
com o realizador. Também se enxerga no processo de ‘“realizador-experiéncia” um novo
pertencimento da imagem dentro do filme. Os registros aqui apresentados remetem a um
existencialismo que vai muito além da autoria, pois, como seu realizador se tornou o filme,
ndo ha uma forma de separar a imagem do seu “eu” — aquilo que € apresentado personifica a
esséncia artistica de quem a produziu, pois “a camera-experiéncia, camera-processo, nao
interrompe sua agdo, ndo produz planos, mas processos e fluxos.” (MIGLIORIN, 2012, p.
324).

A relacdo final do espectador com o filme se estabelece através da proposta de
inclusdo no se fazer imagem. A reapropriacdo desses registros, incidentais ou ndo, é de
escolha de quem o assiste. A atencdo aplicada a tela varia entre permitir-se, ou ndo, a estes
processos filmicos. A camera-experiéncia € um vinculo de proximidade entre autor,
dispositivo e espectador. Porém seu existencialismo se sustenta naquele que se permitiu fazer
parte.

No cinema, a imagem-experiéncia é uma busca, uma procura de um certo
descontrole diante de situagfes conhecidas e roteiros tracados. A imagem
experiéncia pode aparecer como imagem de si, imagem ligada a um dispositivo ou
COMO um eu-cadmera que pensa, escreve, estabelece relagdes, encontros e tensdes
com um determinado universo, com freqiéncia intimo. Esta imagem esta centrada
em quem faz parte da producdo/aparecimento da imagem, cabendo ao espectador a
possibilidade de compartilhar o aparecimento de uma experiéncia com a imagem, na

imagem; ao espectador a possibilidade de experimentar a experiéncia do outro.
(MIGLIORIN, 2012, p. 328).

3. Anélises sobre Benny’s Video e Trash Humpers

Neste capitulo serd feita uma andlise sobre duas cenas de cada um dos filmes. O
primeiro a ser analisado sera Benny’s Video € em seguida Trash Humpers. Como observado
na introducdo, foram escolhidas cenas onde os efeitos do video tiveram efetiva participacédo
na diegese filmica, no modo de ver da pesquisa. Esta participacdo ocorre de diversas
maneiras, seja no préprio uso do dispositivo em cena como elemento narrativo, seja no
conjunto de efeitos estéticos do video sobre as imagens. Para a escolha, os filmes foram

revistos com o olhar da investigacéo, a partir dos objetivos e questdes da pesquisa.
3.1 O uso do video em Benny’s Video

Como observado na introducéo, Benny’s Video é um filme sobre o cotidiano de um

jovem aficionado pelo registro videografico da vida ordinaria. A primeira cena a ser analisada
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no longa de Michael Haneke é também chave para todo o restante da narrativa. Ao convidar
uma menina para visitar sua casa, Benny decide assassina-la com uma arma de pressdo e, ao
fazé-lo, registra tudo com sua camera de video. Ambos o0s personagens nao se conheciam e

acabaram por se conhecer em uma videolocadora.

Os aspectos que interessam, primeiramente, estdo relacionados ao enquadramento.
Durante toda a sequéncia do assassinato, o0 que se enxerga é o monitor VCR” que Benny tem
em seu quarto. A camera conectada ao monitor estd direcionada a lateral onde ocorre o
assassinato e, apesar desta estar “acidentalmente” voltada ao ato, seu registro ndo se torna
contemplativo ou distante da acdo. Ao contrério, ele d& materialidade ao crime e alega sua

existéncia.

Figura 2 — Sequéncia de planos da morte da personagem em Benny’s Video
Fonte: imagens capturadas pelo autor.

Como podemos observar na Figura 2, o fato do monitor VCR estar enquadrado em um
filme de pelicula faz com que ndo somente uma metalinguagem seja estabelecida como
também causa o estranhamento de sua textura em meio a uma imagem neutra e limpa. O peso
da acdo do personagem se torna ainda mais denso por dois motivos: o fato do VHS ser um
recurso técnico ao qual, no contexto do filme, serve exclusivamente para registros pessoais e
hobby e sua morte estar sendo televisionada como um filme de ficgdo. Estes elementos
revestem de banalidade e cotidianidade a morte da jovem. A granulacdo do dispositivo faz
com que este momento se torne menos asseptico. Existe um contraponto entre a imagem da
pelicula e a imagem do video que se estabelece em termos de dissociar o universo diegético

da narrativa de uma experiéncia particular do personagem.

Em Benny’s Video ndao s6 hd uma materializacdo do dispositivo (DUBOIS, 2004)
dentro do filme como também existe uma constante tematizacdo do video em sua narrativa. A
camera VHS é apresentada como recurso técnico do personagem mas séo suas implicacdes

filmicas e registro visuais que concretizam, além do ato do crime em si, uma suposta variante

* Um tipo de monitor exclusivo para ligacdo com o aparelho de videocassete, diferente de uma televisao.
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na personalidade do protagonista. Enquanto o que nos € mostrado no monitor trata da lateral
de seu quarto, de uma forma onde o que esta sendo enquadrado possa ser eventualmente um
crime ou ndo, a ambiéncia composta e apresentada fora de quadro reafirma a brutalidade
acometida pela cena através dos gritos da vitima. A cdmera VHS pode néo estar apresentando
suas verdades de forma integral, afinal seu registro é fruto da mente do jovem protagonista,
mas a pelicula que filma este monitor — assim como a sonorizacdo deste espaco — serve como
uma constante consolidacdo do que € real. O VHS credita sua imagem com uma ideia de
performance autobiografica, a pelicula age como expositor imparcial do que ¢é “verdade”

dentro da cena. O video se apresenta como metacinema.

A ideia de apresentar um registro através de outro registro ja € discorrida por Dubois.

O autor afirma que toda imagem, quando apresentada por outra imagem, deixa de ser

exclusivamente produto fruto da relacdo entre seu autor e dispositivo, interpelando-se a
questdes de pertencimento a um outro corpo que ndo possa ser influenciado por nés.

Né&o é mais o corpo estavel e unitario, soberano e pensante que ordena e ancora 0s

deslocamentos do ponto de vista; € um “outro corpo”, estilhagado, multiplicado, em

permanente reviravolta; um corpo encanto, liberto, aéreo, atravessado por forcas.

N&o € mais o olho individual do Mestre, colado ao chdo e a camera, que pensa,

instala e controla fisicamente seu quadro. E um olho-méaquina, autbnomo, solto, que

se separa do corpo e despoja de todo controle espacial; um olho que vai mais rapido

que o pensamento e faz do corpo do espectador um lugar pedido, enredado no

sofrimento e no prazer: sofrimento de ndo poder seguir, ndo poder ver tudo, de ser

despojado, e prazer de aceder a um universo quase supra-humano, feito de

velocidades e de movimentos inéditos, onde tudo parece ainda virgem. (DUBOIS,
2004, p. 189).

O que é apresentado nesta cena de Benny’s Video, além de uma imagem reapropriada
pelo dispositivo em si, € uma alegoria para com 0 que essa estética do ruido esta se
associando. O crime, mais do que nunca, esta longe do nosso alcance. O conceito de
espectador se torna mais sélido do que antes e toda a ideia de cumplicidade é atrelada a
performance que Benny apresenta diante da camera. Este espectador, portanto, € convocado
pela imagem a se fazer presente de forma “corporal”. Ao retomar a ideia de um coabitar entre
atencdo e dispersdo presente no espectador moderno, & guisa de Jonathan Crary (2004),
observamos que o compartilhamento de suportes entre cinema e video no filme, e o carater
subjetivo do primeiro, faz com que o personagem conduza sua agdo justamente a partir de
uma atencdo dispersa em relacdo a imagem. A atencdo de Benny acaba por se localizar no
contexto apresentado pelo video, pois sua realidade é distante da realidade de quem o assiste,

provocando curiosidade ao seu ponto de vista atento e a0 mesmo tempo disperso em relacéo
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ao mundo que o cerca.

E através dessa atencdo atribuida — ao outro-corpo presente em cena — que O
espectador se percebe como Ser e como existéncia dentro do universo apresentado em
narrativa. Seu interesse funciona como incentivo para acompanhar o crime retratado em tela.
Porém, é através do recorte promovido pela insercdo do VHS, dentro do filme, que se percebe
o0 dispositivo como janela para uma outra realidade. O filme declara que a cadmera trata-se
exclusivamente do retrato do universo de Benny, e ndo esta atrelada a realidade que o cerca.
Merleau-Ponty discorre sobre estes processos fenomenolbgicos e percepcdes de outras
realidades, comparando-os com espelhos que se estabelecem entre obras e espectadores,
afirmando que essas percepg¢des sdo Unicas e mudam conforme a quem seja sujeitado. O
filésofo esclarece que estes “espelhos” tratam-se de caminhos expostos através da relacdo
direta entre 0 homem e a obra, ndo atrelando-se exclusivamente ao papel do autor neste
processo. O espectador ndo se sente um assassino como Benny, mas € posto como hdspede da
realidade que esta sendo apresentada.

Se o reflexo se parece com a prépria coisa, & que age mais ou menos sobre os olhos
como o faria uma coisa. Ele engana o olho, gera uma percepcdo sem objeto, mas que
ndo afeta a nossa idéia do mundo. No mundo, ha a prépria coisa, e fora dela ha esta
outra coisa, que é o raio de luz refletido, e que tem com a primeira uma

correspondéncia regulada, dois individuos, portanto, ligados de fora pela causalidade
(MERLEAU-PONTY, 1989, p. 284).

A segunda cena a ser analisada dentro do filme de Michael Haneke consiste nos
registros que Benny faz, com sua cdmera VHS, apds o crime cometido, na sequéncia da cena
descrita acima. O primeiro plano da sequéncia mostra o protagonista se exibindo nu em frente
a um espelho. A cdmera encontra-se em suas maos e Benny se apresenta ndo mais como
personagem. Ele assume o controle e agora sua presenca é com o intuito de autor e
responsavel pelas imagens. Se na primeira cena analisada percebemos uma discrepancia entre
o universo filmico e o do personagem, desta vez presenciamos o protagonista assumindo o
controle do filme e exprimindo em tela a relacdo direta de seu corpo com a camera VHS. A
“verdade” trazida pela imagem € a sua realidade e a visdo de universo presente no registro é
exclusivamente sua. O que se enxerga é a extensao do seu Ser e suas implicacdes “autorais”

no registro videografico.

Essa relagdo entre corpo e camera é um dos processos fenomenol6gicos

contextualizados por Cézar Migliorin, conceito apresentado sob o nome de eu-camera e que
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consiste na auto-afirmacdo — do autor das imagens — como parte do filme, através de sua
incluséo corporal e presenca fisica em frente a camera. Apesar de exposto inicialmente como
um personagem, nada impede que a relacdo de Benny e sua camera se aproxime ao autoral. O
cunho discursivo do personagem ndo € atrelado ao intuito de se filmar constancias, mas sim
ao ato de segurar a camera e se perceber através dela, pois “a camera ndo é uma forma de
intervencdo e acao sobre 0 mundo apenas, ela € a propria forma de estar no mundo: esteja a
camera ligada ou ndo.” (MIGLIORIN, 2012, p. 328).

Figura 3 — Sequéncia de planos do protagonista com a cAmera em Benny’s Video
Fonte: imagens capturadas pelo autor.

Em seguida temos Benny ostentando o corpo de sua vitima. O registro deste momento
vai além da exibicdo deste corpo como um “prémio” e desempenha, no filme, uma costura
estético-narrativa complexa. O jovem arruma o que estd no chdo de seu quarto, ajeita o
vestido de sua vitima — com uma atencdo semelhante a de um diretor compondo sua cena — e
vira 0 corpo desta para cima, apresentando o rosto da menina assassinada. Enquanto uma de
suas maos segura a camera, a outra se apresenta no plano lidando com o corpo. Benny ainda
se reafirma como parte do processo ao fazer questdo que seu corpo apareca no registro. Um
close é aplicado ao rosto mdrbido quase que com vaidade pueril. O adolescente se utiliza do
dispositivo para registrar sua mais nova criacdo e se demonstra orgulhoso desta. O close dado
pelo personagem reafirma mais uma vez questdes explicitas nas reflexdes de Jonathan Crary,
pois a mobilidade da camera é tanta que este se torna uma fonte de imagens inconstantes onde
a nossa atencdo deve ser reapropriada e focalizada. Assim sendo, o ato de localizar e
aproximar o rosto de vitima justifica o que deve ser enxergado. A estética do VHS e a
mobilidade do dispositivo mais uma vez difundem os limites sobre o que estd sendo
apresentado: trata-se apenas de registro pessoal ou uma imagem feita com intuito
cinematogréafico? O fato de a cAmera, leve, apresentar-se em movimento constante transmite a
imagem um certo “impressionismo” distante da assepsia da imagem cinematografica. Se
observarmos 0s movimentos modernistas na arte, caracterizados pela distancia da perspectiva
justamente pelo problema da atencdo levantado por Crary (2004), podemos observar que a

imagem com ruidos e desfoques ocasionados pelo movimento da cadmera de Benny, conferem
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a narrativa esta impressao da dispersao.

O plano seguinte emerge mais uma vez essa questdo. Agora temos o protagonista em
frente a um aparelho de videocassete rebobinando todas as imagens que acabara de gravar. Os
registros ndo foram exclusivamente feitos para imortalizar a acdo, mas sim para serem
assistidos apos isso, como um filme. As imagens sendo exibidas de tras para frente em sua
forma bruta reafirmam o VHS como dispositivo dentro do longa-metragem. Sua materialidade
¢ associada diretamente ao que esta sendo assistido pelo garoto na televisao, pois, sabe-se que
0 ato de rebobinar € recurso exclusivo do video. Mais uma vez as diferencas entre as imagens
apresentadas em um mesmo plano — o bruto do VHS e seu ruido estético para com a imagem
clara e nitida da pelicula - serve para distinguir o universo do espectador do universo de
Benny.

3.2 O VHS como dispositivo em Trash Humpers

Nessa sequéncia do trabalho é dado inicio a analise de Trash Humpers, filme que
retrata rotina de uma gangue violenta nos suburbios norte-americanos e suas indmeras
praticas criminosas. Todo o registro € feito através da uma camera VHS, inserida de forma
diegética na narrativa, caracterizando o filme como mais um titulo do sub-género found

footage.

A primeira cena a ser analisada ¢ uma sequéncia onde os protagonistas do filme
conversam com uma das personalidades que conheceram enquanto cometiam seus crimes
(figura 04). Trata-se de um amigo que narra de forma natural incidentes ocorridos em sua
vida. A sequéncia se destaca por dois aspectos: o primeiro deles é o fato de o dialogo ocorrer
em uma sala pertencente a tradicional classe média norte-americana dos anos 2000, com
objetos como computadores e televisores desta época, provocando uma percepcao diferente
sobre 0 uso do VHS dentro do filme, devido este tratar-se de um dispositivo popular nos anos
90. O recurso técnico ndo € cabivel de forma natural no discurso atrelado ao filme, pois ja
existem meios mais avancados e acessiveis de se gerar imagens — como o registro digital. A
escolha do VHS ¢ tida como um capricho e uma necessidade estética quando incorporado a
histéria. E necessario que as particularidades técnicas deste recurso se fagam presentes dentro

do filme, para que este se constitua da forma planejada.
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Figura 4 —Plano onde dialogo acontece em Trash Humpers
Fonte: imagens capturadas pelo autor.

O segundo aspecto destacado dentro da mise-en-scéne surge através da corporeidade
do dispositivo VHS dentro do filme. E impossivel ndo perceber que os registros das imagens
sdo compostos de forma intuitiva, enquanto Korine — que interpreta 0 homem por tras da
camera — se relaciona diretamente com a objetiva. A presenca fisica do VHS ¢é
constantemente invocada atraves de sua instabilidade em cena e, dentro disso, é inevitavel que
pequenas nuances de movimento sejam captadas e se tornem claras em meio as historias

narradas, apesar do cuidado partido de Korine em estabilizar os movimentos de camera.

No longa-metragem de Harmony ndo temos o VHS como uma possibilidade de retrato
de um universo diferente do representado no filme, como um uso recorrente da imagem
videografica. O dispositivo esta inserido no universo em questdo. Ndo ha caminhos, expressos
na imagem videografica, que nos levem a outros espacos que ndo sejam os retratados em tela.
Dubois acredita que a imposicao de presenca fisica € um processo natural ao tornar um objeto
em dispositivo, pois este deixa de se exprimir como artificio para se comprovar como
“estado-de-pensamento”. Aquilo que é gravado ndo tdo somente foi gerado pela cAmera como
também € a prépria presenca da camera. Trata-se do “video como estado-imagem, como
forma que pensa (e que pensa ndo tanto o0 mundo quanto as imagens do mundo e os
dispositivos que a acompanham)” (DUBOIS, 2004, p. 100).

O fato da camera ser o Unico meio de ligacdo direta entre 0s personagens e
espectadores — lembrando que esta surge através da relagdo entre o autor e sua camera — faz
com que seja percebida uma constante influéncia da camera-corpo na modalidade da atencéo
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do espectador (CRARY, 2004). Em Trash Humpers destaca-se a interacdo de seus
personagens com espacos que estdo fora de quadro. Na cena analisada percebemos que a
historia é contada diretamente para um personagem sentado a lateral da tela. A camera nédo
esta interessada em apresentar no primeiro momento este sujeito, acarretando diretamente na
possibilidade de nossa atencéo ser apropriada ao que existe por detras desse universo naquele
instante. N&o existe passividade no uso da camera, tornando-a autor e personagem
(MIGLIORIN, 2006) e acarretando em implicacOes diretas nos espacos fisicos ao seu redor.
Apesar da presenca corporal e intelectual do autor agindo com o dispositivo, ndo esta em seu
controle como sera a imagem gerada por seu recurso técnico.

O artista/diretor constr6i algo que dispara um movimento ndo presente ou pré-

existente no mundo, isto é um dispositivo. E este novo movimento que ira produzir

um acontecimento ndo dominado pelo artista. Sua producdo, neste sentido, transita

entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos
efeitos e eventuais acontecimentos. (MIGLIORIN, 2006, p. 01)

A imagem ndo existe para a cAmera, ela € a camera. Nenhuma iniciativa e influéncia corporal
do ser humano pode evitar que esse processo gere caracteristicas proprias ao que esta sendo

captado.

A segunda cena a ser proposta como estudo neste trabalho é a sequéncia onde 0s
protagonistas expdem um assassinato (Figura 05). Trata-se de um plano sequéncia onde a
camera é deslocada entre uma garagem e cozinha, mostrando a interacdo de seus
companheiros criminais com o corpo da vitima em questdo. Mais uma vez é percebida a
materialidade da camera através da instabilidade de seus movimentos. O personagem de
Harmony Korine troca 0 VHS de maos tornando vulneravel e sensivel sua manipulacdo. Este
processo, quando somado as intervencBes técnicas que a fita de video provoca — desde
glitchs® até mesmo falhas e distorces da imagem — demonstra uma possivel justificativa na
escolha de se fazer o filme com tal cdmera: aquilo que gera é acompanhada de exclusividade.
Antes de adentrar a cozinha, 0 personagem que estd com a camera em maos decide ligar uma
luz lateral para iluminar melhor o ambiente, explicitando uma necessidade de se trabalhar e

compor a imagem simultaneamente & interagdo entre autor e camera.

> Glitch é 0 nome dado as falhas técnicas constantes em cameras de video. Seu surgimento, na origem, ndo é
provocado por interferéncia autoral, mas sim de forma espontdnea. Geralmente, quando apresentado, é
incorporado como estética.
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Figura 5 — Sequéncia de planos onde ha registro do assassinato em Trash Humpers
Fonte: imagens capturadas pelo autor.

A tendéncia de se construir e influenciar a cena surge também de uma necessidade de
que toda imagem gerada em seu universo deve ser verossimil e retrato de algo existente em
seu espirito, ligando-se diretamente a uma forma de se pensar. Merleau-Ponty reflete sobre
essa postura e afirma que é um processo necessario, para todo Ser, quando este se aflora como

autor e gerador de um conceito visual.

Um pintor ndo pode consentir em que a nossa abertura ao mundo seja iluséria ou
indireta, em que 0 que vemos ndo seja 0 proprio mundo, em que o espirito sé tem
que se avir com 0s seus pensamentos ou com outro espirito. Ele aceita, com todas as
suas dificuldades, o mito das janelas da alma: cumpre que aquilo que é sem lugar
esteja adstrito a um corpo; além disso, que seja por ele iniciado a todos os outros e a
natureza. (MERLEAU-PONTY, 1989, p. 298).

Ap0s adentrar o espaco da cozinha, cbmodo onde de fato estd depositada a vitima, o
personagem decide posicionar seu VHS de forma cuidadosa em um balcao disponivel. Depois
de fazé-lo, decide se incluir em frente a imagem e declarar-se como personagem para a
camera, fazendo do ato de distanciar seu corpo uma variacdo nas relagdes entre homem e
dispositivo. O distanciamento fisico ndo torna menor ou menos genuina sua performance
como eu-camera, conceito assimilado por Cézar Migliorin e que condiz na auto-afirmacao de
seu autor dentro do processo de gerar filme através do emprego de dispositivos. Este processo
ndo se torna disperso pois a inclusdo do personagem e se da diretamente através de sua
relacdo com a camera e a forma que ele a insere no contexto, ndo sendo atribuida
exclusivamente a um contato fisico entre os dois, mas sim uma capacidade de se perceber o

espaco retratado e compd-lo através de suas escolhas de captacéo.

Um filme onde realizador e cdmera inventam formas de apreensdo da realidade que
mantém em suspenso qualquer rigidez imagindvel dos discursos e das coisas para
fazer o sentido transitar entre o que se filma — a paisagem que passa — e esse
realizador-cAmera. Uma poética que ndo se instala nem na cAmera [objetiva], nem
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na estrada e nem na mdo. (MIGLIORIN, 2012, p — 323)

Quando posicionado em frente ao balcdo, a primeira preocupacdo do personagem é
sobre a forma como estd se apresentando diante da cAmera. Ele questiona como estdo seus
cabelos e os arruma, deliberando que, mais uma vez, o uso do dispositivo nestes filmes esta
associado a uma necessidade de auto-afirmacdo, e vaidade no retrato narcisista de sua
realidade. Os autores das imagens percebem no ato de filmar uma chance de retrato e

transmissao de seu estado de espirito e modo de pensar, sejam eles reais ou néo.

4. Consideracdes finais

Sédo perceptiveis inumeras semelhancas e diferencas entre as obras de Michael Haneke
e Harmony Korine. Ambos possuem clareza ao promover processos fenomenoldgicos, porém
se utilizam de caminhos diferentes para alcancar tais ocorridos empiricos. O primeiro ponto
em comum, e de extrema clareza em ambos os filmes, trata da utilizacdo de uma camera VHS
para registro parcial (Benny’s Video) ou integral (Trash Humpers) dos acontecimentos. E
mutua a compreensdo de que estes evocam a existéncia de outra realidade e, através de seu

uso, transportam e adaptam sua mise-en-scene para outras percepgoes.

Enquanto em Benny’s Video a cdmera como dispositivo remete a uma versao intimista
dos fatos, em Trash Humpers temos outra versao deste processo. No primeiro caso, 0 uso é
feito através das maos do protagonista. Temos a constancia de sua percep¢do de mundo ser
registrada pela camera de forma que o que esta sendo exibido ndo cabe a nossa realidade. No
filme de Korine ndo ha representatividade de outras realidades em tela, mas sim uma
apropriacdo do nosso mundo na visdo distorcida dos protagonistas. Um dos motivos deste
efeito ser provocado pode ser associado ao fato de que, em Benny’s Video, a camera é
apresentada tanto como recurso cenografico — para compor a personalidade de Benny —
quanto processo fenomenoldgico — a camera aplicada como narrativa e autoria nas méaos do
personagem, trazendo ao espectador uma total compreensdo sobre o que circunda este garoto.
Trash Humpers n&o permite uma transicdo entre a realidade do espectador e a realidade dos
protagonistas. Trata-se de um filme onde as imagens mostradas séo processos de pensamentos
ininterruptos, ainda que representando outras praticas, incluindo diretamente quem assiste ao

modo de vivéncia dos personagens. Em Benny’s Video somos convidados a observar um fluxo
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autoral, j& em Trash Humpers acabamos por vivéncia-lo.

Leva-se em conta também a ideia atrelada a performance dos autores destes processos
imagéticos: Benny nos é apresentado constantemente de forma completa a camera de Haneke
e seus registros pessoais apenas complementam sua persona. Harmony Korine — ao interpretar
0 cdmera de Trash Humpers — permite-se poucas vezes estar em frente a ela. A iniciativa de se
incluir na imagem comprova que o autor ndo faz do filme apenas uma performance de
espirito, mas também uma incursdo “fisica”. Através da autoinclusdo, promove novas
percepcOes fenomenoldgicas. Se Haneke utiliza o video para complementar o personagem,
Korine utiliza o personagem para complementar o video. Dubois afirma, através de trechos de
entrevistas de Godard, que performance é uma constante ao se fazer cinema com o video.
Devido o recurso técnico ser acessivel e adaptavel, seus autores acabam por estabelecer uma
percepcdo menos contida sobre a utilizacdo deste e se permitem um processo de constante

experimentacao na aplicacdo da linguagem do video como cinema.

Utilizar o video como alguém de cinema, e utilizar o cinema como alguém de
televisdo, é fazer uma televisdo que ainda ndo existe, e um cinema que ndo existe
mais; (...) A vantagem [do video], porém, é que a imagem que se faz, nds a vemos
antes de fazé-la; e decidimos ou ndo se vamos reivindica-las (DUBOIS, 2004 - p.
298).

Leva-se em conta também que suas producbes foram concebidas em décadas
diferentes, o que implica numa forma de perceber as cdmeras de forma diferente. No filme de
1992, Haneke emprega 0 recurso em um cotidiano “normal”. Dessa forma ndo ha grandes
euforias no uso do recurso e na forma que ele se afirma nos espacos fisicos. Seu uso é banal,
mesmo que registrando ocorridos criminosos. A tecnologia do video caseiro é dominante no
universo audiovisual em sua faceta videogréafica. Ja Trash Humpers ndo se permite inserir o
VHS como algo corriqueiro, mas sim a partir de predicados estéticos especificos em relacéo
ao seu tempo. Korine se utiliza dessa caracteristica para transportar a vivéncia de seus
personagens. A camera registra a gangue pois assim fora planejado. Sua utilizagdo € muito
mais um controle estético e sua presenca no filme é uma oportunidade de se exaltar um
desconforto pelo “estranho” das cores e das formas das imagens em baixa resolugao, servindo

como analogia ao estilo de vida de seus donos.

As relagles de “eu-camera” e “corpo-dispositivo” também sdo fundamentais para o
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resultado empirico encontrado nos filmes e, apesar de se exprimirem pelo mesmo principio,
ndo acontecem da mesma forma. Em Benny’s Video 0 que existe € um manuseio calculista e
premeditado do que sera gravado ndo se atrelando exclusivamente ao fato de ser uma ficcao,
mas porque € esta a postura que condiz com a psicanélise do personagem. Trash Humpers
possui uma dindmica muito mais abrangente, o que resulta num modo espontaneo de se gerar
as imagens. A mise-en-scene do filme de Haneke é solidificada em uma atmosfera sobria e
fria, as composicdes do quadro sdo percebidas como pensadas previamente. Até mesmo o
modo como o ruido do VHS é incluso em meio a imagem limpa da pelicula pode ser
percebido como premeditado e, justamente por isso, 0 contraste entre as imagens provoca

uma estranheza Unica. O séptico jogado em meio ao asséptico.

Korine ndo caminha por um modo sébrio de conceber o filme. O fluxo de suas
imagens surge conforme seus personagens interagem com o cenario. Elementos como a
iluminacdo, enquadramentos e sonorizacdo dos espacos geograficos — ocupados pelos
protagonistas — constantemente se modificam e 0 que era interessante até certo momento
deixa de ser, conforme seu instinto como autor transmuta. O dispositivo existe dentro do filme
de forma totalmente atrelada a esséncia de espirito daqueles que promovem seu uso. A forma
que essas imagens surgem flertam com o video-roteiro (DUBOIS, 2004) idealizado por
Godard, onde o desenrolar da interacdo entre registro cotidiano e espontaneo, quando

reapropriadas dentro de um filme, resultam em um novo contexto.

Percebe-se que ambos os filmes s6 existem como exercicio fenomenoldgico gracas a
aplicacdo de seu dispositivo a narrativa. Os universos retratados pelos diretores sdo
percebidos de tal forma devido o emprego de seus recursos técnicos. Ndo ha como separar as
cameras VHS dos fluxos de pensamentos retratados em tela, o dispositivo atinge um patamar
onde o espirito e esséncia de seus autores, sejam estes reais ou ndo, consolidam-se como
forma fisica e peca-chave para o desenrolar de suas tramas. O video se torna o filme e, mais
do que isso, encontra em sua flexibilidade uma forma de se questionar e refazer os limites do

cinema.
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